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BEYAN

Bu tezin yazilmasinda bilimsel ahlak kurallara uyuldugunu, baskalarinin eserlerinden
yararlanilmas1 durumunda bilimsel normlara uygun olarak atifta bulunuldugunu,
kullanilan verilerde herhangi bir tahrifat yapilmadigini, tezin herhangi bir kisminin bu
iniversite veya bagka bir liniversitedeki baska bir tez calismasi olarak sunulmadigini

beyan ederim.

Umit OZKANLI



ONSOZ

Otoportre ve portrenin bir sanat yapit1 olmasinda, nesnel yoniiyle tuval, kagit, boya gibi
malzemeler iizerine kisinin goriintiisiiniin yansitilmasinin yaninda manevi yoniiyle
bireyin oOzelliklerini tanitma, onun tinsel ve duygusal durumunu aktarma, bireyi
Olimsiizlestirme gibi durumlarinin birlikte sanatin igerisinde yer almasi, bu eserleri
diger konulara gore daha ayricalikli bir konuma getirir. Resim sanatinin var oldugu
giinden bugiinlere varan sanatsal siireci igerisinde otoportre ve portrelerin sanat
tarihinde sanatgilar tarafindan ele alimis yoOntemleri, uygulanisi ve islevinin
arastirilmasinin sonucunda edinilen bilgiler hem sanat i¢in hem de sanat¢i icin ¢ok
gerekli bilgilerdir. Bu arastirmayi1 derin anlamda gergeklestirmek i¢cin boyle bir tez
hazirladim. Bu tezin hazirlanma siireci igerisinde calismalarimla birebir ilgilenen,
bilgileriyle yardimci olup arastirmami sonuclandirmamda biiyilk emegi gecen
saygideger danisman hocam Dog¢. M. Resat BASAR’a sonsuz tesekkiirlerimi

sunuyorum.

Otoportre ve portreler birer sanat yapiti oldugundan oncelikle sanatin inceliklerini
O0grenmek ve uygulamak gerektigine inaniyorum. Bu inangla resim sanati {izerinde
uzmanlasabilmek i¢in akademik anlamda egitim almanmin dogru bir karar oldugu
diisiincesindeyim. Yiiksek Lisans egitimim siiresince ¢ok kaliteli ve alaninda uzman
hocalarimdan resim egitimi aldim. Bu siire¢ igerisinde resimlerimde ¢ok olumlu
degisimler gerceklestigini gordiim. Resim alaninda beni yetistiren, gelismemi saglayan
saygideger hocam Doc¢. Hayriye KOC BASARA’ya ve diger biitiin hocalarima

tesekkiirlerimi sunuyorum.
24 Mayis 2006

Umit OZKANLI
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Anabilim Dali: Resim

Otoportre ve portreler resim sanati igerisinde yer alan, hemen hemen biitiin sanat¢ilar
tarafindan ele alinan ve iizerinde énemle durulan konulardir. Otoportre ve portreler gecmiste
yasamis olan bireylerin goriintiisiinii resim aracilifiyla giiniimiize ulastiran, onlar1 tanimlayan
birer sanat eseridirler. Portreler, sanat tarihinde sanatin biitiin donemlerinde islenen, gerek dini
gerek giindelik yasam konularinda sik kullanilan resimlerdir.

Bu caligmanin arastirma problemi, giiniimiize kadar siiregelen otoportre ve portrenin tarihsel
stire¢ icerisinde islenis bicimi, sanat ve sanat¢i i¢in onemi, sanat eseri olarak degerlendirilisi
yoniindeki sorulara yanit aramaktir.

Arastirmanin amaci, sanatgilarin yaptiklari otoportre ve portrelerin evrensel anlamda bir sanat
eseri olma yolundaki genel oOzelliklerin bulunmasi, bu konuda aydinlatici bilgilerin elde
edilmesi, Tiirk ve diinya sanati icin bir kaynak olusturmasidir. Bu ama¢ dogrultusunda konu,
asagida belirtilen yonleri ile ele alinip incelenmistir:

a) Otoportre ve portrenin bir tanimlama ve ifade araci olarak degerlendirilmesiyle,
otoportre ve portrenin tanimi yapilip tarihgesi incelenmis, giiniimiiz sanatina dek
fiziksel ve tinsel Ozelliklerin yansitilmasi, sanatginin kendini ifade etmesindeki
fonksiyonuna deginilmis, 6rnek sanatcilar ve sanat eserleriyle agiklanmistir.

b) Bir sanat yapiti olarak otoportre ve portrenin degerlendirilmesiyle, sanat eseri olmasi
icin gerekli olan plastik degerler agiklanmis, otoportre ve portrenin, resim ve fotograf
iligkisi incelenmis, ¢cagdas bir yapit olarak ele alinmistir.

Bu arastirma caligmasi yapilirken otoportre ve portreleriyle tinlii sanatgilar, eserler incelenmis,
arastirma konusuna uygun olan sanatcilar ve eserler belirlenmistir. Konuyla ilgili kaynak
taramasi yapilmis, calisma icerisinde ¢esitli sanat kitaplari, portre ve otoportre iizerine dergi,
kitap ve makaleler kullanilmistir. Cagimizin teknolojik imkénlarinin sagladigi internet
tizerinden sanat galerileri ve sergilerden de bilgiler toplanmis, resimler alinmistir. Genellikle
Tiirkce kaynaklar olmak iizere yabanci kaynaklardan cevirilerden de faydalanilmistir.

Arastirmada varilan sonug, otoportre ve portrelerin sanatin gecmis donemlerinde oldugu gibi
gliniimiiz sanatinda da sanatcilar tarafindan ayn1 6nemle ¢alisildigi, kullanilan malzeme ne
olursa olsun gelecekte de calisilmaya devam edecegi, daha nice otoportre ve portrelerin sanat
eseri olarak varligini siirdiirecegidir.

Anahtar Kelimeler: Sanat, Sanatci, Otoportre, Portre.
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Portraits and autoportraits are the subjects that are considered by all of the artists in the art of
paintings. They are the works of art which define and translate the faces of the people in the
past to the present by the means of their pictures. Portraits are used very often in all parts of
the art about religion and life in the history of art.

The research problem of this study is to answer questions such as how portraits and
autoportraits have been treated in the historical development, what is their importance for the
art and artist in addition, how have they been treated as a work of art.

The objective of the researcher is to find the general features of the portraits and autoportraits
done by the artists in the way of becoming a universal works of art, to get the enlightening
information about this subject and to form a source for Turkish and word art. For this
objective, the subject is evaluated from different aspects that are stated below:

a) Autoportraits and portraits are evaluated as a means of description, after that the
descriptions of the portrait and autoportrait were done and their historical development
was examined, then their physical and spiritual features were reflected, then it is
studied that what the function of artist’s own expression in a portrait is. All of these
subjects are studied by giving examples about artists and their works of art.

b) With in the examining of the autoportraits and portraits as a work of art, it is explained
what are the essential plastic necessities for becoming a real work of art. The
relationship between autoportraits, portraits and photograps is examined, and they
considered as a contemporary works of art.

While this study is done, the artists that are famous for their portraits and autoportraits were
considered and proper artists and work of arts were chosen. Sources that are related to this
subject are examined and different kinds of books, magazines and articles are used for this
study. In addition to this, internet is used for getting different kinds of information and pictures
about the subject. Both Turkish and foreign sources are examined for this study.

The conclusion of this study is that portraits and autoportraits are studied in the past as it is in
the present by the artists. No matter how the material is, they will continue to be studied in the
future, and autoportraits and portraits will keep their existence as a work of art in the future.

Key Words: Art, Artist, Autoportrait, Portrait.
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GIRIS
Insanoglu konusmayi ve yazmayi bilmeden ©nce gormeyi Ogrenmistir. Diinyaya
geldiginde ilkdnce her seyi gozleriyle algilar ve tamimaya calisir. Diinyadaki biitiin
varliklar1 tanimak, O0grenmek ve ayirt etmek ister. Diger canli gruplan igerisinde
kendilerini birbirlerinden ayiric1 gbzle goriilen herhangi bir 6zellik bulunmamakta, fakat
insanlar1 birbirlerinden ayiran goriinen sadece bir tek 6zellik bulunmaktadir. Bu da
insanin bag bolgesidir. Her insanin kendine ait kas, gdz, burun, kulak, sac, cene yapisini
icinde bulunduran basi1 vardir. Diger biitiin canlilarda bu yap1 kendi gruplar igerisinde
benzerdir, birini 6tekinden farkli gostermez, tanimlamaz ve ayirt etmez. Bu nedenledir
ki insanoglu kendi igerisindeki bireyleri, yiizleri veya baglar araciligiyla ayirt eder ve
daha rahat iletisim kurar. Bu mitkemmel bolge tiim insanlarda farkli olmasinin yaninda
kendi icgerisinde de anhik degisimler yasar. Giilme, aglama, {iiziilme, korkma
durumlarinda suratimiz farkli degisimler gecirir. Zamanin geg¢mesiyle de biiyiime,
olgunlagsma ve yaglanma olaylarindan dolay1 da degisir insan basi. Saclar bile eskisi gibi
degildir. Cocuk yiizli, genc yiizii, yash ylizii ayirt edilir artik. Bir tuval gibidir yiiz.

Yasam, onun iizerinde plastik degisimler yapan sanatc1 gibidir.

Sanat¢1 goriinen suretleri aynen yansittigi gibi onun iizerinde degisiklikler de yapar.
Yorumlar, ifadeyi kuvvetlendirir. Sanat¢1 varliklara karsi daha duyarhidir. Varliklardan
cabuk etkilenir, bu etkiyi hisseder, hissettiklerini de renklerle, cizgilerle yiizey iizerine
aktarir. Sanatci, suje olarak objeden tinsel etkiler alir. Bu tinsel etkileri kendi diisiince
ve yorumlaryla yogurarak estetiklik katar ve ortaya estetik obje olan sanat eseri ortaya
cikar. Portre resimlerde portresi yapilan kisi obje, sanat¢1 suje, ortaya ¢ikan portre ise
estetik objedir. Sanatci1 kendi portresini yaparken kendini hem obje olarak hem de suje
olarak belirler. Etkileyen de etkilenen de kendisidir. Otoportre resimlerde sanatgi
kendisini tamimlamakla kalmaz, aym1 zamanda yasadigi donemin sanat anlayisi,

sanatcinin iislubu hakkinda da bilgiler verir.
Arastirmanin Konusu

Resim sanati yasadigi seriivenler igerisinde ge¢misten giiniimiize dek bircok konuyla
islenmistir. Ancak diger konulara gore otoportre ve portrenin ¢ok farkli bir konumu

bulunmaktadir. Sanat ve sanatc1 baglaminda ele alindiginda bir sanat eseri olarak portre



ve otoportrenin incelenmesi, otoportrelerin sanatgiyt ve sanatim ifade ettiginden
konunun incelenip arastirilmasi, giiniimiiz sanati ve sanatcilan igin aydinlatici bir
kaynak niteligi tasiyacaktir. 18.yy.in sonlarinda John Evans “Resimlerin Faydasi
Uzerine” adl1 kitabinda portre ile ilgili olarak soyle diyordu:
“Gegiciyi temellendirmek, anlik var olusu daimilestirmek yolunda sanat dehasinin
tasarladig1 en iyi arag portredir. Ey resim, mezarda ciiriiyiip gideni yasatiyorsun!...

Portrecilik faydalidir. Giizel dersler 6gretir. Artik gozlemlenemeyecek olan biiyiik
insanlar1 hatirlatir bizlere” (Leppert, 1996: 200).

Arastirmanin Onemi

Sanat¢1 resmettigi kisiyi ve kisinin anlik goriintiisiinii sonraki yiizyillara kadar tasiyip
Olumsiizlestirir. Bu anlamda sanat¢1 kendini de portreleyerek kendi anlik fiziksel
durumunu ve sanatgr kimligini gelecek nesillere aktararak kendini oliimsiizlestirir.
Yapilan portreler gelecek i¢in birer belge niteligi tasir. Sanatgr yaptigl otoportre ve
portrelerde yasadigi cagin sanat akimini, sanat iislubunu yansittigl i¢in otoportre ve
porteler hem sanat, hem de sanat tarihi i¢in arastirilmasi gereken konulardir. Bu nedenle
portre sanatinin incelenmesi ve arastirilmasi ile ortaya ¢ikan caligma {iriinii sanat ve

sanat¢i i¢in aydinlatic1 bilgiler verecektir.
Arastirmanin Amaci

Bu arastirmanin amaci otoportre ve portrenin sanat tarihi icerisinde sanatin biitiin
donemlerinde sanatcilar tarafindan islenis yontemleri, islevsel 6zellikleri hakkinda bilgi
edinmek, ortaya cikan arastirma c¢alismasinin sanat ve sanat¢ilar icin bir kaynak
olusturmasidir. Bu amag ¢ergevesi igerisinde portre nedir? Otoportre nedir? Sanat tarihi
icerisinde nasil ve ne amacla ele alinmistir? Otoportre ve portrenin sanat eseri olmasi
icin ne gibi ozellikler tasimasi gereklidir? Cagdas sanatta otoportre ve portrenin yeri ve

onemi nedir? Sorularina yanit bulmaktir.
Arastirmanin Yontemi

Bu tez calismasinda izlenen yontem tarama yontemidir. Kaynaklar, sanat kitaplari, sanat
dergileri, internetten ¢cogu Tiirk¢e, bir kismi yabanci dilin ¢evirisinden olusan makale ve
yazilart kapsamaktadir. Resimlerin elde edilmesinde genellikle c¢esitli internet

adreslerinden faydalanilmistir. Portre ve otoportre resim yapan ¢ok sayida sanatci



oldugundan arastirma konusu kapsaminda faydalanilacak en belirgin portre sanatgilar

ve eserler aragtirtlmigtir.

Arastirmamin Smirlar:

Arastirma, asagida ifade edilen yonleri ile sinirlidir:

1. Otoportre ve portrenin, sanat ve sanat¢i baglaminda ele alinmasiyla,

2. Sanat tarihi kitaplari, sanat kitaplari, sanat dergileri, internet bazli kaynaklar ile

3. Otoportre ve portreleriyle belirgin olan sanatcilar ve eserlerin incelenmesiyle

sinirlandirilmagtir.

Otoportre ve portreler insanin bireysel benligini, kisiligini, fiziksel goriiniisiinii ve
ruhsal durumunu en iyi ve en agik sekilde yansitan resim olmasi yoniinden hem sanatgi
icin hem de sanat i¢cin ¢ok degerli sanat eserleridir. Portreler, resmi yapilan kisiyi

evrensel bir dil olan resim diliyle biitiin insanlara tanimlar.

Portreler, sadece sifatlar1 degil aym1 zamanda da kimlikleri belirtmeye calisan belli bir
takim insanlara iliskindir. Fakat genellikle kisisel karakter anlaminda kimlik ¢cok soyut,
hatta yar1 ruhsal bir durumdur. Tam anlamiyla fiziksel bedene ait olmadigindan dolayi,
kimligi goriiniir hale getirme, nesnel olarak somutlagtirma goreviyle karsilasan
portrelerin, fiziksel bedeni ruhun kanitlanma zemini olarak kullanmalar1 gerekir; ¢iinkii
beden, fiziksel olarak goriinenin Gtesinde olan tinsel durumun yansitabilecegi tek

yiizeydir.

Richard Leppert’in “Sanatta Anlamin Goriintiisii Imgelerin Toplumsal Islevi” adh

kitabinda portre ile ilgili yazis1 aydinlatici bilgiler verir:

“Ister resim isterse de heykelcilik alaninda eski caglardan beri yapila gelen
iriinlerdir portreler. Ama oOzellikle on besinci yiizyll Ronesans’inin dogusuyla
birlikte yapilan portrelerin sayis1 inanilmaz rakamlara ulasmustir. Ozellikle varlikli
ve st sinif insanlara yonelik bir tiir olarak portreler, kisinin atalarinin ve yakin
ailesinin goriintiilerinin yasatilmasini sagliyordu. Anma islevinin 6tesinde faydalar
da olan portreler sinifsal statiiniin ve genel Onemliligin gostergesi olarak aile
seceresinin kanitlanmasina yardim ediyordu. Gergekten de portreler duygusal bir
mesele olmaktan ziyade bir propaganda meselesiydi ve hiikiimranlarin resmi
portrelerinde de kolaylikla goriilebilecegi gibi, yaygin olarak kullanilan baslica
propaganda malzemelerinden biriydi. Kisinin nesiller boyu aile iiyelerinin
resimleriyle dolu olan bir galeri, bizzat yagliboya resmin prestiji ve maliyeti
sayesinde, ailenin eskiye uzanan Oneminin kaniti olarak isliyordu. Portrecilik



inanilmaz paralarin dondiigii ve bazi sanatgilar icin tam anlamiyla bir define olan
olaganiistii onemli bir isti. Daima kisisel bobiirlenme icin dikilen anitlardan ote
anlamlar tasiyan portreler, kiiltiirii yonetmenin baglica araglarindan biri olarak is
goriiyordu. Ve iistlerine diisen bu gorevi, 6zellikle siyasal ddiillerin yiiksek oldugu
durumlarda ¢ok iyi yerine getiriyorlardi” (Leppert, 1996: 201).

Portre ve otoportrelerde modelin durusu, fiziksel, tinsel ve duygusal durumu yansittig
gibi en iyi yansitan bolge yiizdiir. Bu nedenle yiiz veya suret kavrami da calisma
icerisinde genis bir sekilde ele alinmistir. Giildigiimiizde, kizdigimizda, agladigimizda
yiiziimiizde gecici fizyolojik degisimler meydana gelir. Sanat¢c1 bu gecici fizyolojik
olayr tuvalde, renkte bir sanat eseri olarak daimilestirir. Resme baktigimizda bireyin

yiiziindeki ifadeden biz de etkileniriz ayn1 duygular yasariz.

Bir portre veya otoportreye bakildiginda insani etkileyen bir takim gorsel ozellikler
vardir. Bunlar, portresi yapilan kisinin veya kisilerin fiziksel goriiniimiin yani sira
resimde bulunmasi1 gereken plastik degerlerdir. Ik bakildiginda insam etkileyen olay
resmin tim goriintiisiidiir. Goz tabloyu ilkdnce biitiin olarak kavrar, sonra parcalar
inceler. Resimde kompozisyon, resmin icerisinde bulunan sekillerin, renklerin tiimiinii
kapsar. Bu nedenle sanat¢i, kompozisyonu 6zenle ve dikkatle belirler. Yapilan ilk asama
model veya modellerin durusudur. Portrede her durusun bir ifadesi vardir. Hatali bir
durus, resmin tiim ylizeylerini etkileyebilir, gozii rahatsiz edebilir, ifadeyi degistirebilir.
Sanat¢it kullandigi kompozisyon icerisinde figiiriin baz1 zelliklerinde deformasyon,
abartt ve stilizasyonu kullanabilir. Bunlar bigimleri degistirir fakat kompozisyonun
anlatimin1 bozmaz, aksine anlatimi kuvvetlendirir. Bazen ressamlar portresi yapilan
bireyin en belirgin 0Ozelliklerini abartarak benzetmeyi kuvvetlendirir. Genelde

karikatiirde bu olay daha ¢ok goriiliir.

Bir karakalem portre yapildiginda dahi kendine 6zgii bir estetigi vardir. Burada resmin
lekesel degerlerini cok dogru ve olciilii kullanmak gereklidir. Renk isin icerisine girince
olay daha farkli bir boyut kazanir. Ciinkii dogada ii¢ ana rengin bir araya gelerek
olusturdugu milyonlarca renk vardir. Sanatci bu milyonlarca rengin icerisinde dogru
renkleri ve bu renklerin kombinasyonlarini bir arada kullanarak gorsel hesaplamalar
yapar. Renklerin dogru bir sekilde kullaniminin yani sira agik-orta-koyu degerleriyle de
dengelemesi gerekmektedir. Ayrica sanat¢inin kendi iislubunu da bu calismanin
icerisine oturtmast gereklidir. Kullanilan fir¢ca tuslarimin yonleri, biiyiikligi,

kiigiikliigiiniin 6l¢iilii bir sekilde ve dogru kullanilmasiyla portre resmine dinamik bir



etki kazandirir. Resim, goziimiiziin 6niinde hareket ediyormus gibi goriiniir. Diger bir
etki de 1s1k-golge olayidir. Sanatin gelisim siireci igerisinde 151k golge sanatcilarin
onemli araclarindan biri olmus, Ronesans’tan giiniimiize kadar resimlere farkli sekilde
islenmigtir. Caginin sanat akimina uygun olarak bazen modelin iizerinde birgok
kaynaktan gelirmiscesine yansitilirken bazen de tek bir kaynaktan geliyormus gibi
yansitilmistir. Bir¢ok sanatgi portre resimlerinde yapay 151k kullandigi gibi bir¢ogu da
dogal 15181 kullanmiglardir. Yukarida sozii edilen 6zellikler bir resmi meydana getiren
plastik degerlerdir. Bu nedenle bu calismada, bir sanat eseri olma yolunda portre ve

otoportrelerde plastik degerler incelenmis ve degerlendirilmistir.

Yiizyillar boyunca sanatcilar farkli malzemeler kullanmislar, farkli gorsel etkiler
olusturmuslardir. Fotograf makinesinin icat edilmesiyle sanatci icin fotograf ta bir
malzeme olmustur. Fotograf portreler dahi yalmiz basina birer sanat eseri niteligi
tasimiglardir. Dadaizm’de kolaj teknigiyle anlatimin en giiclii bir ifade araci olmakla
birlikte o6zellikle de Pop-art’ta vazgecilmez bir malzeme olmustur. Artik sanatgi,
fotograf tizerinde de boyay1 kullanmuis, tekrar diizenlemeler yapmus, renkli, siyah-beyaz
etkilerini ¢esitli kombinasyonlarla bir araya getirmistir. Hatta fotograftan bakilarak ta
fotografin resmi bile yapilmistir. Gergegi oldugu gibi yansitan fotograf, Fotogercekgiler

(Hiperrealistler) icin en énemli kaynak olmustur.

Bu calismada portre ve portrenin bir tiirli olan otoportrenin giiniimiize dek siiregelen
tarihsel siireci, portre ve otoportrenin fiziksel ve tinsel ifadelerin yansitilisi, sanat¢inin

kendini otoportrede tanitimi ele alinip sanatsal bir yapit olarak degerlendirilmistir.



BOLUM 1: BiR TANIMLAMA VE IFADE ARACI OLARAK
OTOPORTRE VE PORTRE

Portre yapmak ben’in goriinen goriintiisiiniin 6teki ben olarak yansitilmasi veya
otekindeki reel olan ben’in sanal olarak somutlastirilmasi ve ani olani daimi olarak
cisimlestirerek resmedilmesidir. Model olarak alinan insanin var olus icinde yapisal
gercekligini kendi tiretimi sonucunda olusturdugu malzemesini kullanarak yeni bir
liretim nesnesi olan sanat eserine doniistiirme ugrasisi, kendini tanimlama g¢abasidir.
Asil ben olanin oOteki ben’de yansitilmasi, bunun da daha dista olan izleyiciye
aktarilmasi, ona kendisini veya modelini kendi sanatinin diliyle tanitmasi ve ifade
etmesidir. Bir yandan da sanat¢i portresini yapacagi obje olarak sectigi bireyi
goriinenin de otesinde olan, soyut olan tinsel gercekligi de birlikte sanat malzemesi
tizerine aktarir. Bu yolla ylizyillar 6nce yapilan eserler zamana galip gelerek giiniimiize

ve hatta gelecege kadar tasinir.
1.1. Otoportre ve Portrenin Tamimi ve Tarihcesi

Portre, konu aldig1 kisiye biiyiikk olciide benzetilerek yapilan ve daha cok bas ve
omuzlar kapsayan resim tiiriidiir. Tek kisilik resimler olarak yapildigi gibi birden fazla
kisinin de yapildig1 grup resimleri de kapsamaktadir. Iskender, otoportre ve portrenin

tanimim $0yle yapmaktadir:

“Portre kelimesi, Ortacagda ‘“yeniden iiretmek” anlamina gelen protraho
sozciigiinden gelir. Resimde, cizimde ya da heykelde, olii ya da sag, gercek ya da
diigsel bir kisinin bireysel Ozelliklerini betimleyen, figiirler portre olarak
adlandirilir.  Sanat¢inin  kendi  Ozelliklerini  betimledigi tlireyse “kendi
portresi”(otoportre) denir. Yalnizca yiizlerin vurgulandigi biist portrelerin yan sira
yarim ya da tam boy portreler de vardir. Konu aldig kisisel ozellikleri oldugu gibi
betimlemek ve bu ozellikleri idealize etmek amaclarini tasiyan iki ayr1 portrecilik
anlayis1 vardir. Ilk anlayis portreciligin dogmasina neden olmustur. Soyluluk,
agirbashlik, sadelik, kararlilik duygularinin bireysel 6zelliklerle bir arada
vurgulandigi Roma doénemi biistleri bu anlayist 6rnekler. Simgesel anlatimin agir
bastign ortacag sanatindaysa portre yok denecek kadar azdir” (Iskender,
1997:1504).

Tarihoncesi doneme ait magaralarda portre resimlerine rastlanmaz, orada yasayanlar
daha ¢ok varliklarimi siirdiirmekle ugrasirlar. Bu nedenle hayvan resimlerine agirlik
verilmistir. Insanlar yasamak ve beslenmek icin onlarla savasir. En eski kadin

resimlerinde, basin belli bir bi¢imi yoktur, buna karsilik bedende gogiisler karin ¢ok iyi



cizilmis ve asirt derecede biiylitiilmiistiir. S6zgelimi Willendorf Veniisii. Viyana Doga
bilimleri Miizesi’nde yer alan, kalkerden yapilmis bir kadin heykelcigidir ve bilinen en
eski insan bi¢imlerinden biridir. Hayvanlar besin saglar, kadin hayat verir. Sanat
sOzcligiiniin o zamanlar ne kiigiiciik bir varligi ne de anlam1 vardir. Yine de hem yararci

hem de simgesel nitelikli olan dilini kesfedivermistir.

O donemlerde insanlar kafay1 ve yiizii bedenden ayri olarak ele almamuslar, tek basina
isleyip yiicelestirmemislerdir. Yiiziin organlarinin hayvanlar1 avlama, ele ge¢irmede ve
beslenmede islevlerinin biiyiik oldugu halde bu islevler yiiziin apayr1 bir konu olarak
islenmesinden ve nesnellestirmesinden ¢ok uzaktir. insanlar, ¢cok zor kosullarda hayatta

kalmak ve varliklarin1 siirdiirmek icin calisirlar.

MO 2600 ile 2200 yillar1 arasinda yapilan Eski Misir imparatorlugu’na ait “Bagdas
Kurmug Katip” utanga¢ ve saglam kisiligiyle Louvre Miizesindeki en degerli
parcalardan biridir. Nicole Avril bu heykelciligi sdyle tanimlar:
“Katibin 6zgiin bir yam vardir. Biitiin Firavunlarin ve yiiksek diizeyli kisilerin
gercek gibi goriinmeleri icin, agizlan etli, dudaklart ¢ok fazla kivrik yapildigi
sirada, adamin yiiziinde incecik bir giilimseme vardir. Muziplik ile ciiretkarlik
arasi siirekli bir dikkati belirtir. Ondaki higbir sey bizi donemin estetik kurallarina
iletmez. Gercege uygunluk, hatta sevimlilik agisindan bakarsak o daha niteliklidir.
Kii¢iik tombul gobegi -yaz1 yazan adam —siirekli oturan biridir —heykelin biitiiniine
gercegi ideallestirmeden yansitan verismocu (gercek¢i) bir hava verir. Bagdas
Kurmus Katip, giirbiizdiir, kanli canlidir. Bu haliyle onun etten yapildigina insanin

neredeyse inanacagi gelir. Bastan cikarir, kendine ¢eker. Kahire Miizesi’nde ikizi
vardir ama o diinyada tektir” (Avril, 2005: 17).

Misir sanati ¢ogunlukla sert tasta islenip bu gerceklige karsit bir tislupta kendini
gosterir. Misir resimlerindeki ideallestirilmis olan figiirler, belli bir doneme ait Misir
erkeklerinin ve kadinlarinin yiiziinii yansitmaz. Donemlerinde genellikle ayni tipte
figiirler kullanilir. Ama buna karsilik, halkin estetik Olgiitlerini ortaya koyar. Cenaze

resimleri saskinlik veren bir giizellik kitab1 olusturur.

Eski Misir’da konusulan dilde tam olarak sanati ya da sanat¢iy1 anlatan kelimeler yoktu.
Ciinkii insanlar, her seyin bir is icin, ise yaramak i¢in yapildigimi diisiiniirlerdi. Eski

ALY

Misir’da sadece “zanaatkdr” ve “calisma” kavramlarindan soz edilirdi.

Eski Misir’da insanlar, yaptiklart sanati, isledikleri maddeleri, firavun ya da tanrilar i¢in

yaparlardi ve bunlar1 yaparken de daima dogadan ilham alirlardu.



Misirlilar genelde sanatlarini, mezar, tapinak, tanr1 ve firavunla alakal siislemeler icin
konustururlardi. Misir’da, taslarin iizerine kazinan yazilar ve yapilan kabartmalar en ¢cok
yapilan sanatlardandi. Bu tiir islemeler genelde duvar ve tavanlar siislemek igin
yapilirdi. Misir resimlerinde figiirlerin portreleri genellikle yan profilden resmedilip
gozler ve omuzlar cepheden cizilmistir. Genelde yiizler tek tip olup birbirlerine

benzemektedir. Erkekler koyu renklerle, kadinlar ise agik renklerle resmedilmislerdir.

Resim 1.  Cleopatra heykeli Resim 2. Ramses heykeli

Firavunlar donemi Misir’1 icin bir heykel, hareketli bir varlik kadar canlidir. ilahi bir
varlik, bir kralin veya daha bagka bir kiginin goriintiisii bi¢iminde yontulan heykel fazla
deger tasirdi. Heykel, temsil ettigi kisinin canli bir varligiydi. Bu yiizden kimin heykeli
oldugunu ve o kisinin 6zelliklerini heykel iizerine yazmak ©nemliydi. Hiyeroglifle
yazilmis acgiklamalardan yoksun anonim bir heykel giictinii yitirirdi. Canliligini
kaybeder, madde boyutuna indirgenirdi. Ciinkii diinyadaki herhangi bir heykelde veya
tapinakta bir kisinin ismi yazili olursa, tanrilarin o ismi goriip, ismin sahibini

unutmayacagina inanilirdi.

MS 1. yiizyil ile 3. yiizyil arasinda Misir’in Fayyum bolgesinde portreler yapilmistir. Bu
portreler bu bolgede yapildigi icin ‘Fayyum portreleri’ olarak adlandirilmistir.

Kostrzewa, Fayyum portrelerini soyle anlatir:



“Aslinda bu portreler, mumyalarin yiizlerine ilistirilen iki boyutlu masklardir.
Fayyum portrelerinin kullanildign gomme torenleri, Oziinde Misir'a o6zgii
kuttorenlerdi. Portresi yapilan kisilerin sac¢ bi¢imleri, giyim kusamlari, miicevher
ve takilar1 Roma Imparatorlugu’nda egemen olan tarzlara cok yakin diismekteydi.
Bu portrede agir basan resim {iislubu ise Eski Yunan’daki resimlerden
kaynaklanmaktadir. MO 4. yiizyilda yasamis olan Grek ressam Apelles’in izinden
yiiriinmiistiir ve Iskenderiye okulu Ogretilerinin giiclii etkileri goriilmektedir.
Fayyum portrelerini yapan ressamlarin Grek soyundan geldikleri sanilmaktadir. Bu
portrelerde betimlenmis olan kisiler ise Helen’diler ya da sozciigiin en genis
anlamda Helenler’in soyundan geliyorlardi. Bugiine degin edinilen bilgilere
dayanarak, bu portrelerde resmedilmis olanlarin ¢ogunun Romalilar, Grekler ve
Grek-Roma soyundan Misirlilar olduklarini soyleyebiliriz” (Kostrzewa, 1999: 8).

Ik Fayyum portreleri yapildiginda, oliilerin mumyalarina ilistirilen iilkiisellestirilmis
resimlerinin yapilmasinin ardinda iki bin yillik gecmis yatmaktaydi. Ama Misir portre
sanati heniiz bireysellesmemisti; insanlar profilden resmediliyordu. Portre sanatinda
insanlarin dogalci1 bir bicimde ve onden resmedilmesi, Misir'a disaridan gelmis bir
Grek-Roma tarziydi. MS l.ylizyilin ilk yarisinda gelismisti ve MS 3. yiizyila kadar
siirecekti. Insanlarin sagliklarinda gercekgi bir bicimde resmedilmelerini 6ngoren portre
anlayis1 Roma sanatinin biiyiik olasilikla en kalici 6zelliklerinden biridir; Ronesans
donemine kadar siirmiis, daha sonra 19. yiizyill portre sanatinda yeniden Onem

kazanmstir.

MS ilk yiizyillarda Hiristiyan sanati genellikle dnceden yapilmis resimleri taklit ederek
ayn1 resimlerin tekrar1 olan ¢ok sayida portreler yapar. Avril “Yiiziin Roman1” adh

kitabinda bu durumu sdyle agiklar:

“MS ilk yiizyillarda Hiristiyan sanati ne yapitlariyla ne de ozgilinligiiyle goze
carpar. Cekingendir. Asirmadan baska bir sey bilmez. Felsefi ya da dinsel
bozulmaya estetik nitelikli bir bozulmanin denk diismesi kurali bu kez gecersiz
kalir. Ik Hiristiyan sanati c¢ogunlukla yerel sanati beceriksizce kopya eder.
Hiristiyan sanati, belli kurallar1 olan ve manevi deger yiiklii ikona sanatini
yaratmakla en iyi Orneklerini Misir’da ve Bizans’ta verdigini gostermistir. Buna
karsililk Roma Imparatorlugu’nun en bati kesiminde sanat kendini durmadan
yinelemis ve beceriksizce ornekler vermeyi siirdiirmiistiir. Coskusunu ve giiciinii
yitirmistir, ona canliligin1 geri verecek olan da Hiristiyan sanat1 degildir.

Portrelerin sayis1 giderek artmistir, sanatgilar kisisel sanat kaygisi, aslina benzetme
ya da benzerlik kaygist giitmezler; Romalilar portreyi artik bir gii¢ araci olarak
goriiyorlardi. Mahkemelerde kararlar imparatorun bir sureti olmadan
bildirilemezdi. Hiikiimdar portresini tasiyan damga belgelerin resmi oldugunun
giivencesiydi. Protokol iist diizeydeki kisilerin hareketlerini engelliyordu, bu
nedenle onlarin elgileri, uzak illeri, imparatorun ve yakinlarinin portreleriyle kiiciik
kiiciik bolgelere ayirirlardi. Kisa siire icinde azizlerin goriintiileri ve Isa’li haclar
bunun yerini aldi. Resim, suret, ister siyasal nitelikli olsun, ister kutsal nitelikli,



giderek figiiratif olma 6zgiinliigiinii yitirerek maddi varliktan daha 6nemli duruma
geldi” (Avril, 2005:62).

Resim 3. Kadin Portresi (MS. 161-192) Resim 4. Kadin Portresi (MS. 161-192)

5. ve 6. ylizyilda Hiristiyanlar kiliselerin tavanlarinda, duvarlarinda portreler
yapmiglardir. Bunlar ikonalardir. Bu resimler de Fayyum Portreleri gibi cepheden
resmedilmistir. Iki binden fazla ikona bulunmaktadir. Bunlarin en eskileri ayn1 zamanda
en giizel olanlaridir. Her yerde yiizler vardir: Sapellerde, ayin esyasinin kondugu yerde,
kitaplikta yiizler. Altin yaldizla c¢evrili yiizler. Higbir belirgin kaynaktan cevreye
yayilmayan dingin bir 151k i¢indeki yiizler.

Azize Katerina Manastiri’'nda kutsal sanatin en giizel Mesihlerinden biri yer alir. Bu
resim, ¢ok biiyiik iskenceler ve kagislarin anisin1 koruyan, 6. Yiizyila ait taginabilir bir
ikonadir. Fayyum portreleriyle ayn1 yontemlerle gerceklestirilmistir. Bu resim

Pantokrator Mesih adiyla anilir.

Giderek ikonalarin sayisi daha ¢ok artar, her yer ikonalarla dolar. Ancak sonradan
Ikonalar savasi ¢ikar ve neredeyse ikonalarin hepsi yok edilir. Bu olay1 Nicole Avril

soyle aciklar:
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“Ikonalar 8. yiizyllda her yerde bulunur. Bunlarda kiliselerde ve biitiin ibadet
edilen yerlerde, aym1 zamanda inan¢ sahiplerinin ve batil inangli olanlarin
evlerinde, odalarinda ve genis duvar girintilerinde rastlanir. Imparatorluga iliskin
suretlerin yerini almislardir. Ordularin en Oniinde yiiriirler. Solenler ve oyunlara
onderlik ederler. Diigmani kovar, komsuyu lanetlerler. Gozyaslar1 dokerler, kanlari
akar. Fala bakarlar, birilerini yerin dibine batirirlar. Carsida, pazarda,
diikkdndadirlar. Bizim reklam resimlerimize gore bin yillik bir 6ncelige sahiptirler,
clinkii Meryem’in kimi ikonlarindan, bizim moda kliselerimizin beceremeyecegi
bir mucizeyle disariya siit sizar.

Ikonalarin ¢ok sayida olmalar1 ve giicleri kotilye kullamlmustir hi¢c kuskusuz.
Imparator III. Leon bundan kuskulanmaya baslamistir bile. 726’da Istanbul’daki
saraymin tunctan kapisi iistiinde bulunan Isa’nin koruyucu suretini yok ettirir.
Yerine basit bir Isa’li hac koydurur. Altina da su yaziti ekletir: “Rabbimiz,
Mesih’in sesi solugu olmayan, Kutsal kitaplarda kiiciimsenen diinyevi maddelerden
yapilma bir portresinin ¢izilmesine katlanamaz. Bu durumda Leon, oglu
Konstantinos’la birlikte krallarin kapilarina, miiminlerin yiiz aki olan hag1 kazir.

Giderek biitiin Imparatorluk alev alir; yangin eger Frank kralliginda Kisa Pépin’in
ardindan da Charlemagne’in yapacak baska isleri olmasaydi ¢cok daha uzaklara
yayilabilirdi. Bunun iistiine Istanbul’da ve Dogu Roma Imparatorlugu’nda ikonalar
savas1 baglar. Hos bir dinsel tartismanin s6z konusu oldugu sanilabilir. Ama aslinda
acimasiz ideolojik bir i¢ savastir s6z konusu olan. Insanlar1 kendilerine karsin
mutlu etmek bahanesiyle bilyiik yiireklilik gosterip birbirini yok etme olayini
gormek i¢in 20. yiizyil beklemek gerekecektir” (Avril, 2005:70).

Ikonalar yok edildikten sonra Sovyet rejimi tekrar ikonalar iireterek seri iiretime
gecmistir. Avril, Sovyet rejiminin ikona iiretmesi konusundaki amacini soyle aciklar:
“Bunda iki yarar goriiyordu. Once eski zamanlarin dinsel uyusturucu maddesinin

degerini azaltmak, sonra da yabanci degerleri iceriye sokmak™ (Avril, 2005:70).

Portre ve otoportrenin gelisimi 14.yy.dan baslayarak gerceklesir. Bu yiizyilda portre ve
otoportrelerin sayis1 gittikce artar. Sanatgilar Ozellikle Ronesans’ta dini olaylarin
tasvirinde de ¢ok sayida portreler yaparlar. Bu donemde genellikle portreler figiiriin
biitiin bedeniyle birlikte islenir. Dini olaylarin tasvirinde genellikle sanat¢i, hayali
portreler veya idealize edilmis portreler kullanmislardir. 14- 17. yiizyillar arasinda
portreler bireylerin fiziksel Ozelliklerinin yansitilmasinda ele alinirken sonraki
yiizyillarda otoportre ve portrelerde yavas yavas bireyin goriintiisii {izerine tinsel
durumu da yansitilmistir. K. iskender, 14. yiizyil ile 18. yiizy1l arasindaki donemlerde
portre ve portreciligin ele alinis1 ve gelisimini soyle aciklar:

“Portre ve portreciligin gercek gelismesi Ronesans’la baslar. 14.yy.da ge¢misten

kalan metal paralarla (sikke) madalyonlarin incelenmesi ve dogalciligin gelismesi,

devlet biiyiikleriyle toplumun ileri gelenlerinin resmi biist ve portrelerinin

yapilmasinin yayginlik kazanmasini saglamistir. Ronesans portreciligi, modelini
acimasiza inceleyen bicimciligiyle belirginlik kazanir. Portreciligin giicligii
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sanat¢inin  yaratma Ozgiirligiiyle modelin bireysel 0Ozelliklerini yansitma
zorunlulugu arasindaki karsitliktan kaynaklanir. Ronesans genelde, bu iki karsit
islemi biitiinlestirmekte biiyiilk bir asama olmasina karsin, kendi icinde cesitli
dogrultudaki portrecilik anlayislarinin yer aldigi bir donemi kapsar. Bu kapsam
icinde Leonardo Da Vinci bireysel 6zelliklere, kuramci Alberti, idealize edilmis
portrecilige agirlik veren anlayislari temsil ederler. Giovanni Paolo Lomazzo’ysa
(1538-1600) bu iki tiirii de biitiinlestiren bir diisiinceyi savunmustur. Michelangelo,
Yeni-Platoncu bir tutumdan hareketle bireysel ozelliklerin temsil edilmesine
biitiiniiyle kars1 oldugu icin yalnizca diissel portreler yapmakla yetinmistir. 15.yy
ideal, edebi ve dekoratif nitelikler tasiyan portrelerin bilyiik bir ustalikla islendigi
bir donemi kapsar. Cag ilerledikce gercekeiligi idealize etmek adina goézden
cikaran davranig biiyiik bir anitsalliga ulasmistir. Bu anitsallik egilimi Antonella
Da Messina gibi sanatgilarda, Roma Okulu ve Floransa Okulu gibi genel
egilimlerde baz1 ayrinti ve bireysel 6zelliklerin goz ardi edilmesiyle sonuglart ari
bir iislupculuga yol agmustir. Ote yandan Tiziano, Tintoretto, Veronese, Lotto,
Bassano ailesi gibi Venedik Okulu’nun biiyiik ustalar1 bireysel 6zelliklerin belli bir
diizeyde ele alindigi bir tutumu Orneklerler. Teknik acidan izlenimci bir boyut
iceren firca isciligi bu ressamlarin elinde en kanli canli ve diinyasal portre
ornekleriyle sonuglanmigtir. 16.yy.da alegorik portre giderek artan bir yayginlik
kazanmis; El Greco, ortacag tinselligini portrede yeniden canlandirirken. Bronzino
(Angelo di Cosimo di Mariano; 1503- 72) duragan ve soguk bir etki yapan soylu
portrelerini biiyiik bir beceriyle islemistir. 17.yy.da Bernini, Rubens ve Van Dyck,
portrecilige egemen anlayislarin  baglica bicimleyicileridir. Bu sanatgilar
ideallestirme ve dekoratiflestirme egilimlerinin yanm sira bireysel ozelliklerin
betimlenmesini de esine ender rastlanir bir basariyla gerceklestirmislerdir, Bu
donemin en yetkin portrecilerinden biri olan Velazquez’in gozlemci tutumu gerek
genel Ozelliklere, gerek tipik ve olagandisi niteliklere ayni1 oranda ilgi gosterir.
Rembrandt’sa her biri ruhsal bir belge sayilabilecek kendi portreleri ve grup
portrelerinde 15181 tiim bireysel Ozellikleri yansitacak bir ara¢ olarak kullanmustir.
Donemin bir bagka usta portre ressami da Hals’tir. 18.yy.da Yeni Klasik¢ilik
oncesinde ii¢ tiir portrecilik egilimi gelismistir: 1) Hyacinthe Rigaud’niin (1659-
1743) temsil ettigi torensel ve resmi bir hava tasiyan Barok portre, 2) Van Dyck’in
tislubunu dekoratiflestirme egilimiyle biitiinlestiren Fontainebleau
Maniyerizminden kaynaklanan alegorik portre, 3) Burjuva sinifinin ilgi gosterdigi
gercek¢i portre, Ideallestirme egilimi Yeni-Klasikgilerde antik ve alegorik,
Romantiklerdeyse dramatik ve melankolik goriintiilerle sonuclanmistir” (Iskender,
1997:1505).

18. yiizyilda portre diger konulara oranla hem sayica fazladir, hem de daha fazla
yayginlagmistir. Soylulardan aydinlara, sanatcilardan burjuva kesimine varlikl ciftgilere
kadar bircok insan portre yaptirmaktan kendilerini alamamiglardir. Bu dénemde artik
portre yaptirmak bir tutku haline gelmistir. Bircok galeride yer alan aile resimleri bu
olayr kanitlayan en giizel orneklerdir. Kisinin topluluk icerisindeki statiisiinii, sinifini
belirten simgeler, mesleklere ait gostergeler, kiyafetler, nisanlar diger resim konularinda
kullanilmamis, genellikle portre ve otoportrelerde kullanilmigtir. Bu yoniiyle toplum

icerisinde ayirict siniflar olugturmustur.
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Fransa’da otoportre ve portre iislubu Rejans doneminde ortaya ¢ikmistir. Rokoko
donemi otoportre ve portreler saray cevresini betimleyip, Avrupa’da bu ¢evrelere 6zgii
bir tip olusturmustur. Barok peruklu, yapmacikli betimlemeleriyle digerlerinden kolayca
ayirt edilebilen bu portre tipinde, portresi yapilan kisi seyirciye kii¢iimseyici bir ifadeyle

bakar. Germaner, 18. yiizy1l portreciligi i¢in sdyle der:

“18. yiizyll portrecisi modelden calisir, ancak yaygin anlayisa uyarak, modele
oldugundan fazla gérkem ve giizellik vermek gerekmektedir. Bunu saglamak icin, genel

durus, giysiler, mitoloji ve simgelerden yararlanilir” (Germaner, 1996: 42).

Jean Marc Nattier (1685- 1766) yapitlarinda karsisindaki modele benzetmeye ve
cevresinin isteklerini yerine getirmeye 6zen gosterir. Portre calisirken sanat¢inin kadin
miisterilerinin resimlerinde sonu¢ olan tuval iizerindeki goriintiileri ilgilendirir. Onun
tinlii yapitlar1 arasinda yer alan Fransa Kralicesi Marie Leszczynska’nin portresi,

kralicenin son resimlerinden biridir.

Mitolojik 6gelerin kullanimi, 18. yiizy1l portrelerinin énemli 6zelliklerinden biridir.

Germaner, 18. yiizy1l portrelerinde mitolojik 6gelerin kullanimini s6yle aciklar:

“Mitoloji simgesel anlamlar icerecek bigimde sik olarak bu resimlerde yer almistir.
Aslinda tarih portreciligi bir 18. yiizy1l bulusu degildir. Fontainebleau okuluyla, 17.
yiizy1lda 6onem kazanmistir. XIV. Lous’nin halilarda ve tavan resimlerinde Apollon
ya da Mars olarak (Sanatlarin koruyucusu ve Savasci) gosterilmesi yaygindir. J. B.
Santerre (1651- 1717), Orleans Diikii’nii askeri sef olarak betimlemistir. Kral Naibi
zirthli giysiler iginde, elinde krallik simgeleriyle gosterilir, ama bu imgede hi¢ de
resmi ve agirbagh bir goriiniim yoktur. Buna karsin askeri sef kavramiyla pek
bagdagmayacak bir zariflik ve kibarlik tasasi resme egemendir. Gozlerinden M.
Parabere, saray giysileri ve antik kaskiyla minevra olarak diikiin yaninda yer
almakta ve ona 6giit vermektedir. Orleans Diikii donuk giiliimseyisiyle kimseyle
ilgilenmez goriinmektedir. Kirsal bir manzara arka plani olusturur. Resimsel
tasarimda, birbiriyle olusmayan 6ge ve anlatimlarin, ge¢cmis (mitoloji) ve giiniin
tiyatral biresimi aranmistir” (Germaner, 1996: 43).

Jean Marc Nattier, bu yolu yiicelten bir sanat¢idir. XV. Louis’nin kizi M. Henriette’in
resimlerinde onu Flora’yla, M. Adélaide’yi Diana’yla 6zdeslestirerek “Tanriga-Kralice”
ikili anlatimiyla betimlemistir. Portresi yapilacak olan kisileri mitolojik kahramanlar
olarak gdrmek isteyenler sanatcilardan ziyade portreyi yaptiracak kisilerdir. Bu konuda

Nattier giinliigiinde sunlar1 yazar:
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“Flora, bir dere kenarinda, otlara uzanmis olarak ve c¢iceklerden tag yaparak eglenir,
zengin bir manzara arka plam goriiliir, bas, Madama bakilarak yapilmistir, resim

Kralicenin istegine gore gerceklestirilmistir” (Germaner, 1996: 44).

Resimlerin bu sekilde yapilmasi sonucunda Nattier formiiliiniin basarili olmasi, bir¢ok
taklitcileri ortaya cikarmistir. BoOylece pek c¢ok Nattier iretilir, cogu kez ressam
portrelerde yalnizca basi yapar, oteki boliimler atdlyede baska ressamlar tarafindan
tamamlanir. Kisaca denebilir ki, Rigaud ve Nattier gibi c¢agin {iinli Fransiz
portrecilerinin sanat anlayist Akademik yani kuralcidir. 17. yiizyildan miras aldiklar
anlatim yollarim1 ¢aglarinin begenisine uyarlamaya calismislar ve bir ilk 6rnek

olusturmuslardir.

Portre resimler burjuvazi kesiminin soylulukla iliski kurmay1 saglayan bir model olmus,
sanatcilar bile kendilerini resmederken aristokratik bir tanimlamayla anlatan bagka bir
grubu olustururlar. Ornegin Reynolds, kendini Michel-Ane’n biistiiniin yaninda
Rembrandt tislubunda tasvir etmistir. Burada agikca goriililyor ki bu sanatgilara

Oykiiniip onlar1 ¢caginda gecerli iisluplarin iistiinde gormiiglerdir.

Ingiltere’de liikse ve gorkemlilige karsi olan Protestan kilisesi, iilkede ilkonce insanlarin
yasam bi¢cimini sonra da giderek sanati etkileyerek Fransa’nin sanatindan farkl anlatim
yollar1 arayisina neden olmus, ingiliz Aristokrasisi sanatsal ihtiyaclarini Geng Holbein
ve Van Dyck gibi sanat¢ilarla karsilamistir. Bu donemde portre en ¢ok benimsenen
resim tiiriidiir. Van Dyck, Aristokrat portreleri yapip Ingiltere’de bir resim gelenegi
olusturmus ve etkileri tiim 18. yiizy1l boyunca siirmiistiir. Bunun yani sira, ingiliz
sanatcilari yeni bir anlatim yollan da arastirmislar, grup portreleri yapilip
yiicelestirilmis, portreler arka planda manzara ile birlikte resmedilmislerdir. Ornegin

Francis Hayman ve Arthur Devis gibi sanat¢ilar grup portresini yiiceltirler.
18. yiizyilda yeni Ingiliz portreciligini Germaner sdyle anlatir:

“18. yiizyilda, Fransa’ya oranla Ingiltere’de toplumsal uyanma siireci daha dnce
baslamis, bu da bireyin 6nem kazanmasina ve yeni bir portre tipinin ortaya
ctkmasina neden olmustur. Yeni Ingiliz portreciligi kisisel karakterin yansitilmasi
ve bezemesel 6gelerin ortadan kalkmasiyla, Rokoko portreden ayrilir. Bu tiiriin
ornekleri Hogarth (1697- 1764)’1n portrelerinde goriilebilir. Hogarth resim sanatina
kiiciikk grup portreleriyle baglamistir. Bunlar ailesinden kisiler ya da yakin
arkadaslaridir. Van Dyck’in ince ve aristokrat ¢evreleri konu alan portreleriyle,
Hogarth’in yasam dolu, i¢ten portreleri arasinda bir benzerlik yoktur.
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18. yiizyilin basi, Ingiliz resminde Hogarth’in egemenligini tanimussa, ikinci yarist
da Reynolds (1723-1792) ve Gainsborough (1727-1788)’nun resimlerinin gecerli
oldugu donemdir. Reynols c¢agnin Ingiltere’sinde en o©nde gelen portre
sanatcilarindandir, yapitlar1 arasinda iki bine yakin portre yer alir. Reynolds’un
portrelerinde, gecmisin ustalarindan izlere sik¢a rastlama olanagi vardir. Barok
portrecilik gelenegine bagli kalarak modellerinin i¢ yasamlarini yansitmaya
calismistir.

Reynolds, portrecilere ogiitlerinde “6zelliklerin abartilmamasini” Snerir ve “genel
diisiince, resmin biiyiikliigiinii yapar” der. Onun kadin portreleri tek bir modelin
cesitlemeleri gibidir. Bu kadin tipi ise cagin Ingiliz kadimdir. Ayn1 yontemi
izleyerek, saf melek gibi goriiniimlii bir de cocuk tipi yaratmistir. Bu alandaki
sayisiz iiretimi de bu prototipin ¢ogaltilmasidir. Yani bireylerin 6zel niteliklerinden
¢ok, kadin ve cocuk kavramlarinin genel karakterini aramistir. Bunlara karsin erkek
portrelerinde bir tiplemeye gitmez. Portresi yapilan kisinin karakteriyle yakindan
ilgilenilir. Amacina ulasabilmek i¢in ayn1 konuyu defalarca ele almistir. Modelinin
eksiksiz bir goriiniimiinii vermeye calisir. Yakin dostu Samuel Johnson’in portresi
psikolojik gercekligin agir bastig1 bir yapittr. Samuel Johnson, sert yiizlii, kuralci,
kuruntulu, buyurgan bir yazardir. Ressam modelini yakindan tanir. Reynolds, onu
kaglarnn cattk ama diiriist bir kisiligin Ozgiivenini yansitan bir bigimde
betimlemistir” (Germaner, 1996: 45).

Denebilir ki, 18. yiizy1l portre sanati, yiizyilin baslarinda, aristokratik cevrelerce ve
akademilerce benimsenmis ve yonlendirilmistir. Bunun sonucu kurallara bagli genel bir
tiplemenin varligi Orneklerde goriilmektedir. Giderek portre yaptirma isteginin
yayginlagmasi sanatcilarm Ingiltere 6rneginde oldugu gibi toplumun diger kesimlerine
de egilmelerini gerektirmis, genel tiplemelerden 6zele inerek modelin kisiliginin 6n
plana cikmasina yol agmistir. 19. Yiizyillin Romantik portresinde ise bu kisilik kendi

icine kapanarak, kolayca girilemeyecek bir i¢ diinyay1 olusturacaktir.

Ingres, modelin 6zelliklerine bagli kalmakla ideallestirmeyi bir arada gerceklestirebilen
bilyiik ustalarin sonuncusudur, Van Gogh da biiyiik bir insan sevgisi ve kisisel boyut
sergileyen kendi portreleriyle bu tiiriin son ve en biiyiikk temsilcilerinden biridir.
19.yiizyilin ikinci yansinda fotografin giderek yayginlasmasi sonucunda dogalct
nitelikteki portrecilik anlayislart yavasca etkisini yitirmeye baglamistir (fotografcilik).
Kiibizm ve ardindan gelen Soyut Sanat, benzetmeyi amaglayan portrecilik kavramina
son verinceye degin Izlenimcilik ve Disavurumculuk portre gelenegini siirdiiren akimlar

olmustur.
Heykel sanatinda ise portreciligin gelisimini K. Iskender s6yle agiklamustir:

“Heykel sanatinda portre niteligindeki biistler ilk kez Helenistik Donem’de
(Yunan) goriiliir. Biist gelenegi Roma sanatinda en iist diizeye ulagsmis. Donemin
bircok iinlii kisi ve yoneticisinin gercege yakin biistleri yapilmistir. Portrecilige
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ilginin azaldig1 ortacag boyunca biist geleneginin de unutuldugu goriiliir. Bu tiiriin
(yeniden ortaya c¢ikisi 15.yiizyila rastlar. Bu donemde idealize edilmis portre-
biistlerin yam1 sira masklardan yararlanilarak gercek¢i biistler de yapilmistir.
16.yiizyilda biistlerin Ge¢ Roma Imparatorluk Donemi 6rneklerinden esinlendigi
goriiliir. Barok donemde, ozellikle G.L.Bernini son derece zengin ve gergekgi
portre-biistler yapmistir. Daha yalin bigcimlerin yeglendigi Yeni-Klasikgilik
doneminin ardindan 19.yiizyilin sonlartyla 20.ylizyilin baslarinda Rodin, Despiau
ve Epstein gibi heykelciler modelin karakteristik niteliklerini yansitan yapitlar
tiretmislerdir. Modern donemdeyse biist niteligindeki portre, akademik sanat¢ilarin
uyguladi1 bir tiir olarak siirmektedir” (iskender, 1997:1505).

Avrupa resminde gergekligin ele gecirilmesi ve doganin kesfiyle yasit olan portrecilik,
teknik ve estetik a¢idan modele bagiml bir gozlemciligin, fizyonomiyi yansitmaya
yonelik bir gercekgiligin diriinii olarak cagdas sanata kadar uzanan koklii bir

deneyimden kaynaklanir; temelinde insanbi¢imci bir egilimin genis pay1 vardir.

Tiirk Resim Sanati’nda ise resimdeki ilk koklii degisiklikler 19. yiizyilin baslarinda
kurulmus olup, resim sanati bu degisimi batililagsma ¢abalarinin paralelinde yasamak ve

oziimlemek durumunda kalmistir.

Islam kiiltiiriine dayali, Osmanlilar donemindeki kitap ressamligi, figiiriin somut bir
bicimde, kisiligi yansitic1 6geler esliginde gosterilmesine engel oldugundan, dogal
olarak portrecilik alaninda batili anlamda bir gelisme olmamistir. Fakat buna ragmen
minyatiir ressamliginin bu dar kaliplan icerisinde tek bir figiir olarak ele alinan ve
portreciligin az da olsa canlandirildigi, birbirinden kopuk olan degisim ve gelismeler

goriilmektedir. Bu durum soyle a¢iklanmaktadir:

“Bu gelismeleri. 15. yy. Fatih donemine kadar geriye gotiirme olanagi vardir. Fatih,
Italya’dan davet ettigi ressamlara ve bu arada ozellikle G. Bellini’ye kendi
portresini yaptirmistir. Donemin iinlii minyatiir ressamlarindan Nakkas Sinan’in
Fatih portresi, bu portrecilik anlayisinin geleneksel sanata yansimis tipik
orneklerinden biridir. Kanuni’yi silahtarlariyla birlikte gosteren Niyazi’nin
minyatiirii de ayn1 ¢cabanin 16. yy.daki benzer bir 6rnegidir.

18. ylizy1l baslarinda, minyatiirdeki bu portrecilik egiliminin giderek koklesmeye
basladigin1 gosteren Ahmet III donemine ait Silsilename minyatiirleri ve gene ayni
yiizyilda yetismis olan Levni'nin tek figiire bagli diizenlemeleri portrecilik
cabalarmin uzantilaridir. Ancak ¢agdas anlamda portre tiiriine giren resimlerin
Tiirk sanatindaki 6rnekleri, yeni bir diinya goriisiiniin, doga ve insan karsisindaki
yeni bakis acisinin, birbirini biitiinleyen, hakli ¢ikaran egilimlerin dogal bir
olusumunu akla getirmelidir” (Gelisim Hachette, 1993:3320).

Tiirk resim sanatinda otoportre ve portreciligin yagliboya malzemesiyle yapilmaya

baslandig1 dénem soyle agiklanir:
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“Portre tiiriine giren ilk yaghiboya resimlerin, Istanbul’daki azinlik sanatcilari
tarafindan yapildig bilinmektedir. Askeri okullar bitiren ilk Tiirk ressamlari, daha
cok doga konularini isleyen peyzaj tiiriine agirlik verdiklerinden, onceleri portre,
sayili Orneklerle simirli kalmistir. Bati anlayisina doniik Tiirk resminde
Miihendishane ve Harbiye cikish ressamlarin 6nemli bir boliimii Istanbul konulu
manzaralar ve natiirmortlar iistiinde yogunlasan bir ¢caligmayi temel aldiklart igin
portre calismalarina pek seyrek yer vermislerdir. Seker Ahmet Pasa, Halil Pasa ve
sehzade Abdiilmecit ilk donemin ayni zamanda portre de yapmis olan sanatcilar
arasinda sayilabilir’(Gelisim Hachette, 1993:3320).

Portre resimleri konusunda yogun bir sekilde ilgilenen ilk Tiirk sanatgt Osman Hamdi
Bey’dir. Osmanli iist diizey insanlarim1 ya da direkt model aldig1 kendi goriintiisiinii
Arap-Osmanh giysileri igerisinde yansitmis, aile ¢evresinden kisilerin portrelerini de
yapmistir. Mimozali Kadin portresi, bu tiirde en ¢ok bilinen yapitlarindan biridir.
Osman Hamdi Bey, yapitlarinda genellikle fotograflardan yararlanmis, onlar1 en ince
ayrintisina kadar gercege uygun bir sekilde islemistir. Portre tiirline yonelmis ilk Tiirk
ressamlar arasinda Halil Pasa, Hasan Riza, ilk Tiirk kadin ressamlardan Miifide Kadri

ve Mihri Miisfik, Rifat Ceteci, Ruhi Arel sayilabilir.
Tiirk resminde portreciligin ciddi anlamda gelisimi ve yayilimi sdyle aciklanmaktadir:

“Cagdas Tirk resminde manzaranin yam sira etkin bir tiir olarak portre
resimlerinin agirhigimi duyurmasi, Sanayi-i Nefise Mektebi’'nin (Giizel Sanatlar
Akademisi) kurulmasi ve buray: bitirdikten sonra 1910°da Fransa’ ya giden sanatci
kusagiyla yakindan ilgilidir. Canli modelden resim yaptirilan Sanayi-i Nefise
Mektebi’nde ilk zamanlar, model sikintis1 ¢ekilmis olmasina karsin, portrecilik
Tirk ressamlarini yakindan ilgilendirmig, Cumhuriyetin kurulmasindan sonra
devlet adamlarmin portrelerini yaptirma yolundaki girisimleri ve bu alandaki
Ozendirici c¢abalari, giderek belli bir hosgorii anlayisinin da yerlesmesiyle etkili
olmustur. ibrahim Calli, Feyhaman Duran, Namik Ismail, Ayetullah Siimer, bir
Olciide de Nazmi Ziya ve Avni Lifij bu donem portreciliginin belli bagh
temsilcileridir. Calli, Atatirk ve Inonii portreleri basta olmak iizere kendi
doneminin kiiltiir ve siyaset alaninda sivrilmis kisilerin portrelerini yapmistir. Yeni
Batili yasam big¢imine uyum saglamis, modern figiirlii gen¢ kadin portrelerinde ve
ciplak figiirlerde de basarili olmus; bu yolda kendi déneminin sanatcilarina 11k
tutmustur.

Ayn1 zamanda bir peyzaj ve natiirmort ressami olarak da bilinmesine karsin, daha
cok portreleriyle iin yapmis olan Feyhaman Duran bu tiir resimlerde bir “kalip”, bir
de “anlam” goriiyor, ikisinin de mutlaka bir arada bulunmasi gerektigine
inantyordu. Ayrica bu resimlerin ticari bir anlayisla yayilmasina karsi ¢ikiyordu.
Akil Muhtar Portresi onun bu tiirdeki 6nemli resimlerinden biridir. Namik Ismail,
gen¢ kadin portrelerinde “monden” bir tipi cizmeye caligmistir. Genis firca
tuslarinin  orttiigi bu portreler yasam karsisinda duyulan hazlarin, zengin
duyumlarin iiriintidiir” (Gelisim Hachette, 1993:3321).

Avni Lifij’in bir elinde sarap kadehi tutan ezik bakisli, bohem tavirli kendi portresi,

sanat¢iya yaygin bir iin saglamis ve ressamlar1 kendi portrelerini yapmaya yoneltmistir
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denebilir. Miistakiller Grubu ressamlar1 ve onlar izleyen sanatci kusaklari igin portre,
konu ayriminin kisiyi etkilemedigi bir tiir olarak hemen her sanat¢i tarafindan belli
Olclilerde denenmis ve kisisel anlayiglardan oOdiin vermeksizin zaman zaman
uygulanmstir. Esref Uren, Cevat Dereli, Cemal Tollu, Sefik Bursali, Malik Aksel,
Nurullah Berk, Sabri Berkel, Abidin Elderoglu, Zeki Kocamemi, Ali Celebi bu

ressamlarin baslicalar arasinda sayilabilir.

1930 kusagi olarak adlandirilan bu sanat¢ilarin arkasindan gelenler peyzaja oranla
figiire daha biiyiikk bir agirlik vermenin ve yoresel egilimlerin de katkisiyla portre
resimlere yeni bir canhilik getirmislerdir. Bedri Rahmi Eyiiboglu ve Nuri Iyem bu

sanat¢ilar arasinda daha ayricalikli bir yer tutarlar.

Bedri Rahmi Eyiiboglu 6zellikle yasaminin son doneminde otoportreler {izerinde genis
bir calismaya girismis, kendi yiiziiniin ¢esitlemeli olusumlarim bir dizi portreye konu

yapmistir.

Nuri Iyem’deyse portre kisili§in aynasi, sanat¢i goriisiiniin odaklastigi verimli bir
alandir. Istanbul’'un gecekondu semtlerinde yasayan kadinlari, Anadolu’dan biiyiik
kente gdogmiis gurbetcileri konu alan portreleri, bir yandan anlatimci, 6te yandan yoresel

insan olgusunu derinlestirici bir gozlemle yansitir.

Ali Karsan ve Edip Hakki Koseoglu gibi sanatgilar bazen portre tiiriine agirlik verdikleri
resimlerinde klasik birikimlerin yerini goz oniinde tutmuslardir. Buna karsilik Siikriye
Dikmen cizgisel anlayis1 gelistirdigi portrelerinde daha yenilik¢i bir egilimin sanatcisi
olarak goriiniir. Onun gen¢ kiz portrelerinde belli kisilerin yiiz cizgilerinden ¢ok
giiniimiiz kadininin ugan ifadesini buluruz. 1950 kusaginin énde gelen sanatcilarindan
Orhan Peker’i portre tiiriinde etkinlik saglamis bir ressam olarak gormek gerekir. Onun
portrelerinde her yiiz ayr bir kisinin i¢ diinyasim aktarir. Degisik resim gerecleriyle ele

aldig1 bu portrelerinde gbzlem giiciiniin pay1 egemendir.

Geng kusak ressamlarindaysa portrecilik bir figiir olgusu esliginde ele alinmakta,

anlatimc1 6geler belirli bir egilim agisindan degerlendirilmektedir.
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1.2. Otoportre ve Portrede Fiziksel ve Tinsel Ozelliklerin Yansitilmasi

Her insanin goriintiisii birbirinden farklidir. Zayif, sisman, kisa ve uzun yapihidirlar.
Fakat her insanin kafasinda ideal bir yap1 imaj1 vardir. Sanat¢inin da dyledir. Diisledigi
imaj1 sanatinda yansitmaya calisir. Bazen de bunlart oldugu gibi hatta bunu
deformasyona ugratarak ve abartarak bireyin fiziksel 6zelliklerini daha ifadeci bir
islupta yansitir. Modelin tiim bedeninde bu imaj degisikligini yaptig1 gibi yiiziinde de
yapabilir. Sadece bedende yaptigi gibi sadece yiizde de yapabilir. Yiiziin parcalarini

degistirebilir, oldugundan daha iyi gosterebilir, daha kotii de gosterebilir.

Her insanin icerisinde bulundugu tinsel durumu, yiiziindeki elemanlarin sekil
degistirmesiyle fizyolojik olarak yansir. Sanatci, bu fizyolojik olaylar1 dikkatle
gbzlemleyerek soyut olan tinselligi sanat eserinde somutlastirarak ortaya ¢ikar. Yiizdeki
yapinin, bireyin Kisiligini ve tinsel durumunu yansitmasini Erzurumlu ibrahim Hakka,

Marifetname’sinde sdyle anlatmaktadir:

“Aln1 dar olanin ahlaki da dar olur. Alm yumru olan, kotii ve aldatict olur. Alm
normal olani, emin olarak bil. Aln1 kirisiksiz olan, mutlaka tembel olur. Aln1 uzun
olan anlayishi, az ise comert olur. Kas aras1 kirik olan, her zaman gam yiikliidiir.
Kulagi uzun olan, cahil ve tembeldir. Kiiciik kulakli olan ugursuz; orta olan
dogrudur. Kas ucu ince olanin isi giicii fitnedir. Kas kili cok olan, kirik ve
gussaldir. Kasi agik olan dogrudur, catma olan ugursuzdur. Ince kas giizel olur,
uzunu kibre delildir. Kas1 kavisli olan, her zaman dilber olur. G6z ¢ukuru az ise o
kibre delil olmustur. Siyah gozlii olan itaatli, kizil g6zlii olan cesurdur. Gok gozlii
olan zeki, ela gozlii olan edip olur. Kiiciik gozii olan hafif; biiyiik gozlii olan zarif
olur. Gozii yumru olan haset¢i, orta olan dost olur. Kirpik gozlii olan, yaramazdir;
bakis1 tembeldir. Noktali goz ok olur, degmesi pek cok olur. Tek gozliiye yakin
olma, sik bakan olmaz emin. Sasiya bakma, ciinkii sana egri bakar. Giile¢ yiizlii
olan giizeldir, kirpigi ¢ok sik olan ise bedelsizdir. Biiyiik yiizii olan illetlidir; kiiciik
yiiz kibre delildir. Yumru yiizii olan cimridir, yass1 olan giizeldir. Arik yiizii olan
lafla yalan soyler, yiizii sert olanin ¢cogu sozii ac1 olur. Yuvarlak yiizlii olan, aydan
daha nurlu olsa gerektir. Ciinkil boyleleri miitebessim olur ve onu goren kam alir.
Benzi kizil olan edip, esmer olan zeki olur. Benzi sar1 olan hastalikli, siyahimsi
olan tevekkeli olur. Gozleri gok ve mavi olsa, ondan 1rak ol. Rengi normal olan
hem ak hem kizil olur. Burun eger uzun olsa sahibinin anlayisi kittir. Burnu kisa
olan ¢ok korkak olur. Burun ucu top olan neseli olur. Burun ucu agza yakin olan
adamdan sakin. Burun deligi bol olsa, o kibir ve haset dolmustur. Burun kanatlari
hareketli olanda kahir ve inat toplanmistir. Burnu genis olan, sehvet diiskiintidiir.
Burnu egri olan fikri himmettir. Kiiciik agizli olan giizel, fakat ¢ok korkak olur.
Agz1 bilylik olan cesur, kiiciik olan kétii olur. Kadinin tenasiil uzvun yapist agzi
gibidir. Genizden gelen soz, kibirden olsa gerek. Ince sesli erkek, kadina
diiskiindiir. Erkek sesli kadinlar ¢ogunca yalan soyler. Sozii seri olanin anlayist
yiiksektir. Kaba sesli olanin himmeti vardir. Catal sesli olan siirekli halktan
kuskulanir. Giilmesi ¢ok olandan hayd umma. Yiizii giileg, sozii lezzetli olan,
candir, azizdir. Yufka ve kirmizi dudakli olan dersi iyi anlar. Kalin dudaklarin
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muzipligi agirdir. Iri disli olan, cogunca yaman isler yapar. Mutedil disli olanin isi
hos ve dogrudur. Agiz kokusu hos olanin, ahlak1 da hostur. Ince ¢eneli olanin akl
hafiftir. Enli ¢eneli olan, kaba olur. Cenesi normal olan, akilli ve giizel olur. Uzun
sakall1 olan hiinersiz olur. Sik sakalli olan kabadir ve sohbeti uzatir. Siyah ve az
sakal zekaya delildir. Hi¢ kili olmayan kosenin hilesi ¢ok olur. Degirmi sakallinin
olgunlugu cok olur. Enli kafali olan ahmaktir. Boynu ¢ok uzun olanin, olgunlugu
azdir. Boynu ince olan nadan olur. Boynu kalin olan gece giindiiz obur olur. Boynu
kisa olanin hilesi ¢cok olur. Boynu orta olanin isi hayir yapmaktir. Her yeri orta
olan, siiphesiz dilber olur” (Hakki, 2003: 82).

Alain, insan yiiziine ifadenin yansimasiyla ilgili yazisinda soyle der:

“Herkesin yiiziine vuran bir ifade tiirii vardir. Oyle gozler, burunlar, agizlar vardir
ki, konusmadan duramayan gevezeler gibi, bir seyleri disa vurmaktan alikoymazlar
kendilerini. Zorba ya da korkutucu, kararli, melankolik ya da herkesi hor goren
kisiler bir gazete alirken bile fark edilirler. Her zaman giilen bir adam tanimistim.
Bunlar tiziicii ayricaliklardir, insan1 aptala cevirirler. Akilli goriiniislii insanlara da
acirim; kolay tutulamayacak bir sozdiir bu. Ilk olarak, bir bigimde, yiiz diisiiniir ve
asil konusma, o dilsiz yanitlarla uyum saglamay1 hi¢bir zaman basaramaz. Bana
kalirsa utangachigin baslica nedeni insanin istemeden Oniine saldig1 ve kendisinin
de anlatimim bilmedigi iletilerdir. Ornegin ne zaman burnun, kasin ve biyiklarin
bir tiir bilesiminden dolay1 suratindan kabadayilik okunan bir adamla karsilagsam,
her seferinde bir utanga¢ bulurum bu yiiziin ardinda; bu hileyle sert biri gibi de
davranabilir bu adam; tipki kostiimiinii giymis ama roliinii bilmeyen bir oyuncu
gibi” (Alain, 2003: 108).

Zaman, yasanilan olaylar, ¢evresel faktorler, insanin icerisinde bulundugu kosullar insan
fizyolojisini etkileyen, degistiren etkenlerdir. Bu degisim ylizde hemen kendini belli

eder. Enis Batur, bu durumu Michell Leris’in ilgili yazisiyla soyle aciklar:

“Kivirciklagsmasinlar, bir de diplerinde tehlikeli bir cilt hastaligi olusmasin diye
kisacik kesilmis kahverengi saclarim var. Bilebildigim kadariyla, fizyonomimi
olusturan karakteristik 6zelliklerim sunlar: Diimdiiz inen, bir set ya da yar gibi
dimdik diisen bir ense ki (falcilara inanilacak olursa) Boga burcunda dogmus
olanlarin klasik isareti; abartili diigtimleri ve pirtlakliklariyla genis, biraz disbiikey
almimi kateden damarlar. Bu alin genisligi (falcilarin dedigine gore) Kog¢ burcuyla
yakindan ilintili; gercekten de, bir 20 Nisan giinii dogmus olduguma gore bu iki
burcun sinirindayim ben: Ko¢ ve Boga. Gozlerim kahverengi, gozkapaklarimin
kiyilart genellikle sis; tenim renklere acik; yagh ve kizarikliklara yatkin bir cildim
oldugu icin utang duydum hep. Hazirliksiz aynaya yakalanmaktan ¢ok korkarim,
clinkii kendimi her seferinde asagilayici bir ¢irkinlikte bulurum...”

Michel Leiris’in kanimca dort ciltte biitiinlenen ve yasam Oykii yazininin en 6zgiin
orneklerinden biri olan “Oyunun Kurali’nin ilk cildi bu satirlarla ac¢ilir. Yiiz ve
govde, hatlar ve organlar, kitaptan kitaba, yildan yila degisime ugrar: Cilt kirigir,
gozler cukurdan disa dogru davranir, burun netlesir; govdedeki ¢oziilme bile yiizii,
ifadeyi asag1 ¢eker gibidir. Sonra durulur biitiin ¢izgiler, sanki her sey yerli yerine,
bir 0miir boyu aranmis bir bakisa oturur: Son cildin son sayfasinda, son sayfanin on
satirinda konusan agiz, bakan gozler ve soluyan, dinleyen, kimildayan organlar
insan1 temsil edecek Ol¢iide yalin ve karmagik, kalakalirlar” (Batur, 2004: 291).

20



Sanatgilar, 14-17. yiizyillar arasinda genellikle bireyin fiziksel o©zeliklerinin
yansitilmasina agirlik verirken, 17. yiizyildan sonra 6zellikle de Romantiklerde bireyin
tinsel durumlarinin yansitilmasina calisilmistir. Daha sonralarn fiziksel benzerlikten

ziyade sanat¢1 kendi yorumunu 6n planda tutmustur.
1.2.1. 14- 17. Yiizyilda Otoportre ve Portre

Biitiin insanlarin yiizii birbirinden farklidir. Farkli karakteristik yapiya sahiptirler. Bu
ozellik insanlar birbirinden kolaylikla ayirt eden bir durumdur. Rénesans’in dahi

sanat¢ilarindan biri olan Leonardo Da Vinci, yiiziin farkliligi konusunda sdyle demistir:

“Eger doga, yiiziin degisik parcalarinin oranlarin1 degismez bir kurala baglasaydi,
insanlarin yiizleri o denli biri birine benzerdi ki aralarindan birini ayirt etmek
olanaksizlagirdi. Ama boyle davranmamus ve yiiziin bes boliimiinii alabildigine
cesitlendirmis ve bunlarin dlgiilerine neredeyse evrensel bir kural getirirken, tek tek
durumlarda bu kurala yeterince kati bigimde uymamus, boylece de birini 6tekinden
ayirt etme olanagini vermis bize” (Aries- 3, Aralik 2002-Ocak2003: 28).

Resim 5. Leonardo Da Vinci, Bes Grotesk Bas, Resim 6. Leonardo Da Vinci, Otoportre,
1490, Kagit iizerine miirekkep ve kalem, 1512, Kagit iizerine kirmizi tebesir
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Leonardo da Vinci, Grotesk Kafalar adi altinda sasirtict bir krokiler dizisi
olusturmustur. Bu cehennem kargasasi icinde, neyin cagdaslarinin gézlemlenmesinden
esinlenerek olustugunu, neyin ayn parcalar halinde, onun kendi anatomi
caligmalarindan kaynaklandigim1 belirtmek olanaksizdir. Cikik ceneli profilden
goriiniislerden bagka sey degildir bunlar, sivri ve kivrik ¢ceneler, dissiz ¢cene kemikleri,

siskin ya da kemerli burunlar, kingik yanaklar, kalin ve sarkik dudaklar, ac1 dolu

bakislar ya da gdzkapaginin kivrimi altinda feri sonmiis gézlerdir.

Resim 7. Leonardo Da Vinci, Mona Lisa,
1503- 1507, tuval iizerine yagliboya, 77x53 cm Resim 8. Detay

Leonardo Da Vinci, diinyaca iinlii cok ©nemli tablosu olan, orijinal ismiyle La
Gioconda yani Mona Lisa tablosu yiizdeki fizyolojik goriintiisiinii ¢ok gizemli bir
sekilde yansitmis, bu goriintii adeta insan ruhu iizerine de niifuz edip etkilemektedir. Bu
tablonun fizyolojik goriiniimii bir¢cok sanat¢i ve bilim adami tarafindan incelenmis ve
¢oziilmeye calisilmistir. Bu konuda 2002 yilinda yayimlanan bir haberde soyle yazar:

“ABD’li bir norobiyolog, 500 yildir cercevesinin iginden bir giiliip bir somurtan
Mona Lisa’nin sirrin1 ¢6zmiis!
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Tuvalinin iizerinde ‘kipirtisizca’ durmasina ragmen, binlerce ziyaretcisine yiiz
ifadesi aniden degisiyormus gibi gelen Mona Lisa, 500 yildir sanatseverleri ve
akademisyenleri sasirtmaya devam ediyor.

Ama ABD’li bir arastirmaci, ‘Mona Lisa’nin giiliimsemesinin ardinda giz perdesini
¢ozdiigiinii iddia ediyor. Harvard Universitesi norobiyologlarindan Margareth
Livingstone’a gore, Mona Lisa’nin gizemli giilimsemesinin sirri, Leonardo Da
Vinci’nin fir¢asinin marifetinden ¢ok, ‘ndrobiyolojik algilama’yla ilgili sezgisinin
sonucu. Livingstone, ‘Vision of Art: The Biology of Seeing’ adli kitabinda, Da
Vinci’nin ‘sirr1’ni anlatiyor.

Insan gozii, hafif bir giilimsemeyi izledigi kisinin tam 6niinde durdugunda degil,
ancak yandan baktiginda anlayabiliyor. Bu yiizden Mona Lisa’ya cesitli agilardan
baktigimizda giilimsedigini goriiyoruz. Ama karsisina dikilip goziimiizii
dudaklarina odaklaymca giilimseme yok oluyor. Daha o©nceki calismalarda
giilimsemenin biiyiileyici niteliginin, Italyan ressamlarca gelistirilen ve biiyiik
ustanin da uyguladigr ‘sfumato’ tekniginden kaynaklandig: diisiiniiliiyordu. Firca
darbeleriyle ucucu goriintiiler elde etmeye yarayan bu teknik, yapiti izleyenlerin o
anda kendilerini nasil hissediyorsa, resmi de Oyle algilamalarina yol agiyor.
‘Becoming Mona Lisa’ adli kitabin yazann ve ‘sfumato’ tekniginin
savunucularindan olan Donald Sassoon ise “Dikkat cekmek isteyen tiim bilim
adamlar1 Mona Lisa’nin sirriyla ilgili bir agiklamada bulunur. Konuya
norobiyolojiyi uyarlamaya gerek yok. Giiliisiin biiyiileyici bulunmasinin nedeni,
19. yiizyilin 6nde gelen sanat adamlarinin siirekli bu tabloyu referans
gostermesiydi. Bir onceki yiizyillda Mona Lisa sadece neseli bir ev kadiniydi”diyor.
(Independent)” (Radikal,2002).

Resim 9. Albrecht Diirer, Otoportre, 1500, tuval iizerine yagliboya, Pinakothek, Miinih, Almanya,
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Albrecht Diirer’in 1500 yilinda yaptig1 bir otoportresinde kendini yiiceltir. Tipk1 Azize
Katerina Manastirinda bulunan Pantokrator Mesih gibi resmetmistir kendini. Bu
resimde daha zengin ve daha sicak bir resim gereci, daha biiyiik bir tus gelenegi ve daha
entelektiiellesmis bir esin kaynag vardir. Otoportresinde saclarindaki giirliigiiyle,
giysilerinin zenginligiyle, kiirklii paltosunun yakasini yapmacikli bir sekilde tutusuyla
isaret parmaginin gercek ya da abartili bicimde uzun yansitmis, hicbir ziippelikten
uzaklagsmamis gibi goriinse de Diirer, o dénemin pariltili Italya’sina bagvurmaz kendi
icine donmiistiir. Tipki1 Mesih’in etini ve kanini, ekmek ve sarap araciligiyla Katoliklere

sunmasi gibi o da kendini herkesin oniinde sergiler.

Elie Faure, Diirer’le ilgili sunlar1 yazar: “Diinyamin kurtulusunu, ozelliklerinin cetin
incelemesinde arayan bir Mesih’tir o. Kurtulusu arar, melankoliye rastlar’(Avril, 2005:

106).

16. yiizyilda resim sanatinda portre, bireyin kendine 6zgii goriintiisiine sadik kalinarak
onu tanitma amagh yapilmis, yiizdeki elemanlarin bigimleri benzetme amagh ¢alisilarak
ilging yontemlerin kullanim1 da gergeklesmistir. Bu durumu Leppert soyle

aciklamaktadir:

“On altinc yiizyil ile yirminci yiizyilin baglar1 arasinda yapilan ¢ogu portrede,
mimesis, yani portrelenen kisilerin 6zgiil “g6riiniim”lerinin temel yonlerini
benzetme ya da yaklastirma yoluyla taninma saglanmaya calisilmistir. Bununla
birlikte, acik ki: taninmayi saglamakta kullanilan parametreler cok genis bir
yelpazeyi kapsiyordu ve, aslinda, ancak nadiren “kopya” resim yapmaya
bagvuruluyordu, Hakikaten, portre temsilinin geleneksel sinirlari bazen fazlasiyla
zorlaniyor ve hatta, yirminci yiizyilin baslarindaki soyut ve disavurumcu
portrelerden ¢ok onceleri bu sinirlar asiliyordu. I. Ferdinand, II. Maximilian ve
nihayet II. Rudolf donemlerinde Viyana ve Prag’daki Hapsburg Sarayinda uzun
yillar saray ressami olarak hizmet vermis olan Giuseppe Arcimboldo’nun (1527-
1593) calismalari ve bunun eni iyi 6rneklerindendir. Arcimboldo’nun resimleri, son
derece dramatik bir bicimde sunu gérme olanagi sunuyor bizlere: Portreciligin ana
islevi, kisinin kim oldugundan ziyade ne oldugunu- ya da en azindan ne oldugunu
iddia ettigini gostermekle ilgilidir” (Leppert, 1996:217).

Arcimboldo, portrelerinde modelinin karakteristik 6zelliklerine sadik kalarak yiiziindeki
elemanlarn resmederken modeline birtakim o6zellikler yiiklemek amaciyla o kisinin
statiisiiyle, meslegiyle veya toplum igerisindeki durumuyla 6zdeslesen nesneleri seg¢ip

kullanmistir. Leppert, Arcimboldo’nun resimlerini sdyle agiklar:
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Resim 10. Giuseppe Arcimboldo, Vertumnus  Resim 11. Hans von Aachen (1552-1615),
1590-1591, tuval iizerine yagliboya, Balsta, IL.LRudolf’un Portresi (y. 1603-1604), tuval
Isvec. izerine yagliboya.

“Arcimboldo evvelce de dort basin bilesiminden olusan iki resim serisi yapmusti.
Serinin biri dért mevsim igin, Obiirii de dort unsur (toprak, hava, ates, su) i¢indi.
Her ne kadar fiziksel yaratim ve zamanin ¢ok yaratict metaforlar olsalar da, belli
bireylerin portreleri sayilamaz bu resimler. Vertumnus Olarak II. Rudolf aslinda
kralin portresiyle “doganin bag1” tipini 6zetliyor. Vertumnus olarak resmedilen II.
Rudolf bahgelerin hamisi, degisen mevsimlerin tanrisi oluyor. Sonug¢ Ozellikle
siyasal II.LRudolf unsurlarin ve mevsimlerin 0ziiyle, doganin dinamizmi ve
canliligiyla 6zdelestiriliyor, boylece devletin basi aslinda herseyin basi oluyor.
“Dort mevsimden ¢icek ve meyveler Rudolf’un yiiziinde ahenkle agiyor; bu durum
yalnizca Rudolf’un miisfik ve hayirhah yonetiminin barig, refah ve ahengini
miijdelemekle kalmiyor, ayn1 zamanda, Rudolf’un idaresinde yeni altincagin ebedi
baharinin gelecegini miijdeliyor.” Oliimiiniin nihai garantrii olarak zamanin
yonelttigi tehdit askiya alinarak her seyin aynmi anda Oniimiize serildigi zamanlar
istii bir durum, deyim yerindeyse yeryiiziinde cennete en yakin sey olarak tarihin
sonu sunuluyor bize” (Leppert, 1996:221).

Portre resimlerde resmi yapilan kisilerin etrafinda bulunan nesneler de goriintiisiinii ve
ifadesini degistirebilir. Bu etkiyi giiclii kilmak icin bir¢cok sanatci nesneleri 6zenle
resmetmis ve nesnelerin fiziksel 6zelliklerini de olabildigince iyi yansitmislardir. Bu
durumda goérme duyusuyla algilanan fiziksel goriintii, dokunma duyusunu da harekete

gecirir. Sanatci, var olan nesnelerin fiziksel yapisini kullandig gibi fiziksel goriintiiniin
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diginda olan fizikotesi bir goriintilyii de olusturarak tablosunda kullanmistir. Resim

yapilirken kullanilan malzemenin de bu etkiyi saglamada 6nemli bir rolii vardir.

Yagliboya resimleri nesnelerin dokunabilirligini, dokusunu, parlakligin1 ve katiligini
yansitabilmedeki 6zelligi ile diger resim tiirlerine gore daha iistiindiir. Yagliboya gercek
nesneleri elle dokunulacak gibi gosterir. Nesnelerin iki boyutlu goriintiisiinii goz
aldatmasiyla iic boyutlu gibi gosterip nesnelerin dokularini, renklerini, sicakliklarini

yansitabilir.

Resim 12. Hans Holbein, El¢iler, 1533, tuval iizerine yagliboya, National Gallery, Londra.

Holbein’in resmi Elgiler (1533) bu gelenegin baglarinda yapilmistir. Gelenegin
baslangicindaki yapitlarin ¢ogu gibi bunun o6zellikleri apacik ortadadir. Bu resmin

yapilis bicimi neyi gosterdigini belirler. Berger, resmin etkilerini sdyle aciklar:

“Bu resim seyredende gercek nesnelere, malzemelere baktigi sanrisin1 uyandirmak
iizere biiyiik bir ustalikla yapilmistir. Bu resim yiizeyinin her kesimiyle bir yandan
salt gorsel bir etki uyandirirken bir yandan da dokunma duygusunu kullanmaya
cagirir bizi. Goz kiirkten baglayarak ipege, madene tahtaya, kadifeye, mermere,
kagida, ve keceye dogru kayar. Her kaymada goziin resimde gordiigi sey,
dokunma duygusu diline ¢evrilir. Resimdeki iki adamin belli bir agirligi vardir.
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Adamlar fikirleri simgeleyen bir¢ok nesneyle cevrelenmistir. Oysa resimde agir
basan sey, adamlar1 cevreleyen, onlarin viicutlarim Orten malzemeler ve
kumaslardir” (Berger, 2002: 89- 90).

Resme bakildiginda modellerin yiizleri ve elleri disindaki her seyin ¢ok ince

detaylariyla beraber islendigi goriilmektedir. Berger, bu olay1 sdyle aciklamaktadir:

“Resimde yiizler ve eller disinda kalan yiizeylerin hepsinde dokumacilarin,
nakig¢ilarin, kuyumcularin, dericilerin, mozaikgilerin, kiirk¢iilerin, terzilerin,
sarraflarin her seyi nasil inceden inceye isledikleri géze carpiyor. Sonra da bu ince
isciligin bundan dogan yiizey zenginliginin, resmi yapan Holbein tarafindan
yeniden nasil ince bir bicimde resme gecirildigi goriiliiyor.

Bu vurgulama, bunun ardinda yatan ustalik yagliboya resim geleneginin degismez
bir 6gesi olarak kalacak bicimde ortaya konmustur.

Daha onceki sanat geleneklerinde sanat yapitlart zenginligi gosteriyordu. Su var ki
servet o zaman degismez bir toplumsal ya da dinsel diizenin simgesiydi. Yagliboya
resimde yepyeni bir zenginlik sergileniyordu. Tek hakli nedenini paranin satin
alma giiciinde bulan bir zenginlikti bu. Boylece resim parayla satin alinabilecek
seylerin istenirligini gosteren bir sey oluyordu. Satin alinabilecek nesnelerin gorsel
istenirligi de dokunulabilecek nesneler olarak bunlarin sahibin dokunma
duygusuna, eline nasil cevap vereceklerini gosteriyordu” (Berger, 2002: 91).

Bu donemin resimlerinde sadece fiziksel ozellikler ele alinmamis izleyiciye bir mesaj
vermek i¢in fizikotesi imgeler de kullanilmistir. Holbein’in Elciler adli tablosunda da
boyle bir olay goriilmektedir. Berger, resimdeki fizikotesi nesnenin resme konulmasini

sOyle aciklamaktadir:

“Holbein’in Elgiler adl1 yapitinin 6niinde gizemli, yan yatmis sobii bir sey vardir.
Cok carpitilmis bir kafatasidir bu; carpitici bir aynada yansiyan bir kafatasi.
Kafatasinin resme nasil girdigi, el¢gilerin bunu neden istedigi konusunda cesitli
yorumlar vardir. Yorumlarin hepsi bunun bir tiir 6liim simgesi oldugunda birlesir.
Ortacagda kafatas1 Olimiin varliin1 siirekli animsatan bir imge olarak
kullaniliyordu. Bizim savimiz agisindan 6nemli olan bu kafatasinin resimdeki 6biir
seylere gore (gercek anlamda) bambagka bir goriis agisindan verilmis olmasidir.
Kafatasi da resmin geri kalan kesimi gibi resmedilseydi fizikotesi anlami kalmazdi.
O da obiirleri gibi bir nesne, 6lii iskeletinin bir pargasi olurdu.

Gelenek boyunca siirlip giden bir sorundur bu. Fizikotesi simgeler resme
sokuldugunda (sonralar1 resme Olim simgesi olarak gecen kafataslar1 koyan
ressamlar da vardir) resim yonteminin kati1 ve cansiz olmasi yiiziinden bu simgeler,
cogu zaman inandirici ya da dogal bir etki uyandiramiyordu” (Berger, 2002: 91).

Velazquez, figiiriin fiziksel 6zelliklerini yansitan 6nemli sanat¢ilardan biridir. Bir saray
ressami olan Velazquez, saray c¢evresinde yasayan insanlarin ¢ok sayida portrelerini

yapmistir. Bu resimlerden fiziksel goriintiiyii iyi bir sekilde yansitanlarindan en belirgin
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olami ciice portreleridir. Par Lagerkvist isimli ciice kendi fiziksel ozelliklerini su

ciimlelerle agiklar:

“Boyum yirmi alti in¢, endamli ve bi¢imliyimdir, belki basim biraz biiyiikce.
Saglarim, obiir ciicelerinki gibi siyah degil, kirmiziya ¢aliyor, ¢ok sik ve sert,
sakaklarim ve almim biraz agilmigtir. Alnim genis ama al¢aktir. Sakalim yok, ama
bunun diginda yiizim oteki erkeklerin yiizii gibi. Kaslarim bitisik. Giiciim
kuvvetim yamandir, hele kizarsam... Bizi Jebosbaphat ile giirese
tutusturduklarinda yirmi dakika gecti gecmedi, sirtin1 yere getirdim ve bogdum
onu. Ondan beri sarayin tek ciicesiyim” (Batur, 2004: 295).

Resim 13. Velazquez, Yerde oturan bir. ciice, (1645), tuval iizerine
yagliboya, Del Prado Miizesi, Madrid, Ispanya,

Velazquez’in resimlerinde ciiceleri model olarak almasinin nedeni alisilmigin diginda
fiziksel ozelliklere sahip olmasidir. Batur, ressamin ciiceleri resmetmesi olayin sdyle

aciklar:

“Velazquez’in ciiceleri konu edinmesinin ilk goriiniir nedeni siiphesiz sarayda
clicelerin yasamasidir. Ama siradan bir ilgi degildir bu; onlara ugrayip ge¢cmez
ressam: Uzerlerinde kalir ciicelerin, govdelerine de yiizlerine oldugu gibi bakakalir.
Yiizlerce siradan, anlamsiz, bir 6rnek yiiziin, bakisin, durusun arasindan ciiceninki
hemen ayrilir: Ik anda 6ne ¢ikan komik 6genin yani basinda trajik 6ge durur. Bu
yiiziin barindirdig1 ifade gitgide cagiran, soguran, yiiziin bir bakima arkasini, arka
yiiziinii davet eden bir kuyudur. Ciicenin ¢ocuk ile yetigkin arasinda salinan
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gercegi, olmamasi gereken yerde olanin tedirginligini duyurur ressama. “Biiylimiis
de kiiciilmiis” olan degildir tuvalin arkasinda oturan, biiylimiis ama bilinen
anlamda biiyiimemis olandir. Kirismis gozlerde, bir parca eprimis tilysiiz
yanaklarda, agzin kiyisina inen dalgin oysa sert kivrimlarda poz veren ¢ocugun
nese verici ciddiyetinin yerini clicenin i¢ burucu ciddiyeti alir” (Batur, 2004: 295).

Dogadaki farkli bigimler ressamin dikkatini ceker. Perspektif sonrasinin ressamu siirekli
ayninin Otesini aragtirma yolunda ¢alisacaktir. Bosch, Brueghel, Diirer bozugmus farkli,
bicimsiz olan1 merakla sorgularlar: Tek govdeli ikizler, sakatlar, yarali yiizler, sakall

kadinlar, ciizamlilar, korler, giderek bu caligsmalarin icinde yer alir.

Resim 14. Frans Hals, Haarlem Yaslilar Bakimevinin Erkek Yoneticileri, 1664, tuval tizerine yagliboya,

170x249 cm, Frans-Hals Miizesi, Haarlem, Hollanda.

Frans Hals’in yaptig1 son iki biiyiik resim, on yedinci yiizyi1lda Hollanda’nin Haarlem
kentindeki Yoksul Yashilar Bakimevi’nin Erkek Yoneticileri ve Kadin Yoneticileri’ni
gosteren resimleridir. Bu resimler ismarlamayla yapilmis olan seyirlik portrelerdir. Hals
cok yoksul ve cok yash bir durumda oldugundan Yashlar Bakimevinden gelecek
yardima ihtiya¢ duymustur. Bu nedenle sanat¢1 bu resmi yapmus, aldigr yardim icin bu
yolla bir nevi tesekkiiriinii belirtmistir. 1664 yilinin kisinda soguktan 6lmek iizere olan
sanat¢1, Yashlar Bakimevi Yoneticileri tarafindan verilen iki yiik tezek sayesinde hayata

kalmistir. Resimdeki modeller, iste bu vakfin yoneticileridir.
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Hals’in bu insanlara kars1 kizginlik duydugunu gosteren hicbir kanit yoktur. Bununla
birlikte yazar bunlan dikkate deger sanat yapitlar1 sayiyor ve bu gézleminin nedenini de

acikliyor. Kadin Yoneticiler i¢in sunlan soyliiyor:

“Kadinlarin her biri insanlik durumunu bize ayn1 6nemle anlatiyor. Her biri zifiri
karanlik yiizeyde aynm belirlilikle 6ne cikiyor; gene de siki bir ritmik diizen icinde
baslariyla ellerinden olusan belirsizlestirilmis bir kdsegenel siralamayla birbirlerine
baglanmislar. Koyu, 1s1lt1l siyahlarin ince degisimleri biitiiniin uyumlu bir bicimde
kaynasmasina yardim ediyor, gii¢lii beyazlar ve canli ten renkleriyle unutulmaz bir
karsithik yaratiyor; burada birbirinden kopmus firca vuruslari genisligin ve
giicliiliigiin doruguna ulagmistir.

Resimde yapisal biitiinlilk, imgenin giiclii olmasini saglar. Bir resmin kurulusu
isttinde diisiinmek dogrudur aslinda. Oysa burada kurulugtan, sanki kurulusuyla
resmin duygusal yiikii 6zdeslesmis gibi soz ediliyor. Uyumlu bir kaynasma,
unutulmaz karsithk, genisligin ve giicliiliigiin dorugu gibi terimler imgenin
uyandirdigt  duygulari, yasanmis yasantilar diizeyinden soguk  sanat
degerlendirmesi diizeyine indirgiyor. Catisma tiimiiyle ortadan kalkiyor. Insan,
degismez “insanlik durumu”yla bas basa kaliyor; resim de harika yapilmis bir sanat
nesnesi olup ¢ikiyor” (Berger, 1986: 13).

Resim 15. Frans Hals, Haarlem Yaglhilar Bakimevinin KadinY 6neticileri, 1664, tuval tizerine yagliboya,

170x249 cm, Frans-Hals Miizesi, Haarlem, Hollanda.

30



Resimde yoneticilere kars1 sevgisini, Hals ve resmi yaptiran Yoneticilerin arasindaki
iliskinin ne oldugunu belirten bir kanit yok. Fakat bu resimler bir belge niteligi tasir.

Sanat tarihgisi su tiir bir yargidan korkar:

“Hals’in obiir resimlerinin ¢ogunda oldugu gibi kisisel ozelliklerin ¢ok iyi
verilmesi, portresi yapilan erkek ve kadinlarin kisilik ozelliklerini, giderek
aliskanliklarini bildigimize nerdeyse inandirir bizi.

Nedir sozii edilen bu “inandirma” olay1? Resimlerin tizerimizdeki etkisinden baska
bir sey degildir bu. Resimler bizi etkiler, ¢iinkii Hals’in modellerini goriisiinii
benimseriz. Bu benimseyis saflikla yapilan bir sey degildir. Bu resimleri insan,
insan davranislari, yiizler ve kurumlar konusunda kendi gozlemlerimizle ¢akistigi
icin kabul ederiz. Buysa bugiin de benzer toplumsal iliskilerin ve ahlaksal
degerlerin gecerli oldugu bir toplumda yasamamizdandir. Resimlere bugiin ruhsal
ve toplumsal gecerlilik kazandiran da budur. Portresi yapilan insanlari
taniyabilecegimize bizi inandiran ressamin kandirict ustaligi degil bu ozelliktir”
(Berger, 1986: 14).

Resim 16. Frans Hals, Haarlem Yaslilar Bakimevinin Erkek Y oneticileri, detay

Baz elestirmenler, bu inandiriciligin basarili oldugunu belirtip, diisiik kiilah1 uzun, diiz
saclarim iyice kapamayan, garip yapilmis gozleri belli bir yere bakmayan Y oneticinin
sarhos olarak gosterildigi soylenmistir. Fakat yazar buradaki ifadenin sarhos olduguna

dair goriise katilmiyor. Berger bu durumu soyle aciklar:

“Yazara gore bu, resimde yalan sOylemektir. Yazar o zamanlarda sapkanin boyle
yana yatik olarak giyildigini savunuyor. Yoneticinin ifadesinin yiiz felci sonunda
boyle oldugunu kanitlamak igin tibba bagvuruyor. I¢lerinden biri sarhos gosterilmis
olsa resmin Yoneticilerce kabul edilmeyecegini direnerek soylilyor. Bu goriislerin
her biri sayfalarca tartisilabilir. (On yedinci yiizy1ll Hollandasi’'nda erkekler
seriivenci ve zevk diiskiinii goriinmek igin sapkalarini yana yatik giyerlerdi. Cok
icmek hos gorillen bir seydi, vb.) Oysa boylesi savlar yazarin tartigmaktan
kacindigi tek 6nemli goriisten daha da uzaklastirir bizi.

Bu o6nemli goriis sudur: Erkek ve Kadin Yoneticiler karsilarinda duran Hals’a,
iniinii yitirmis, vakif yardimiyla yasayan yoksul, yash ressama bakmaktadirlar:
Hals onlar1 her seye karsi nesnel olmaya (yani bir yoksulun bakisindan kurtulmaya)
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calisan yoksul bir adamin gozleriyle inceler. Resimlerdeki dram budur aslinda.
“Unutulmaz ¢eligki”nin drami.

Bulandirmanin elestiride kullanilan sozciiklerle higbir iliskisi yoktur. Bulandirma,
aciklanmasa kendiliginden apagik olarak seyleri aciklamaya kalkigmaktir. Hals
sermayeciligin yarattigi yeni tipleri, yeni yliz ifadelerini resme gegiren ilk
portreciydi. Iki yiiz y1l sonra Balzac’in edebiyatta yaptigim resimde yapti Hals.
Gene de bu resimler {iistiine yazilan o yetkili yapitin yazari sanat¢inin basarisini
sOyle ozetliyor:

Hals’in obiir insanlarin bilincinde olmamizi zenginlestiren ve yasamin canli
giiclerini bize yakindan gostermesini saglayan yiice itkilerin gittikce artan
giicinden duydugumuz korkuyu biiyiiten kisisel goriisiine olan sagmaz baglilig1”
(Berger, 1986: 15- 16).

1.2.2. 18- 20. Yiizyilda Otoportre ve Portre

18. ylizyilda Avrupa’da saray ¢evrelerince benimsenen Rokoko dénemine ait bir portre
tipi yaratilmigtir. Bu tip portreler, karsisindaki kisilere kiiciimseyici bir ifadeyle
bakarlar. Emretmeye ve iistiinliik duygusuna alistk oldugu her halinden bellidir.
Dudaklarda hafif bir giilimseme vardir. Tavirlar agir ve isteksizdir. Viicut, gosterisli ve
diger giysilerle oOrtiilmiistiir. Resmin tiimiinde yumusak ve gbze hos goriinen cizgiler
egemendir ve hemen hemen ayni fizyonomi model alinmis gibidir. Bu resimler tiimiiyle
Aristokratik bir yasamin i¢ diinyasinm yansitir. Agirbaglilik yerini zariflige birakir.
Zariflik ve giizellik anlayisina yakindan bagh olarak, kadinlik yiiceltilmis, erkek
portreleri kadins1 bir goriiniim kazanmistir. Betimlenen kisiden ¢ok dekor dnemlidir. H.
Rigaud’nun (1659- 1743) XV. Lous’yi bes yasinda krallik giysileri i¢inde gosteren
portresi, tiim bu sayilan 6zellikleri tasiyan bir ornektir. Resimde cocuk kral, hafif bir
giilimsemeyle basin1 yana cevirmistir, seyirciye dogrudan bakmaz, yoneticiye Ozgii
davranisi sag elini bir emir vermek iizere ileri uzatmistir. Seyirciyle resim arasina bir
uzaklik koymaktadir. Perspektif, gecmisin dinsel konularina uygun olarak, resme
asagidan bakilacak bicimde diizenlenmistir.
“18. yiizyilda portre ressamlar1 modelden ¢alisir, fakat modele oldugundan fazla
gorkem ve giizellik verir. Bu konuda Rigaud’nun 1750 yilindaki Akademi soylevi
aciklayicidir. Soyle der; “bir kadin giizel ve cekici olmayabilir, ama Oyle ruhsal
durumlar vardir ki yiiz buna bagh olarak zarif ve anlaml bir ifade kazanir. Iste
kadin giizellestiren bu mutlu anlar1 yakalamak ressamin gorevidir.” “‘Sanat
doganin yanlislarini diizeltmek icin yapilmaz, degisen ruh haline gore giizelligi
verecek c¢izgileri yakalamak gerekir; seving, {iziintii, diis kurma halleri

gibi...”Rigaud’nun bu so6zleriyle ilk kez psikolojik portreye de bir kapr acilmis
olur” (Germaner, 1996: 42).
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Figiiriin tinsel durumunu resimlerinde ¢ok basarili bir sekilde yansitan sanatgilardan
Goya, yasaminin son donemlerinde yapmis oldugu otoportresinde kendisine yardim
eden doktoruyla birlikte kendisini resmetmistir. Sanat¢i ruh halini portresinde, yiiz
ifadesiyle yansittigi gibi viicudunun hareketleriyle de tuvaline aktarmistir. Richard

Leppert, sanat¢inin bu resmini soyle agiklar:

“Goya’nin resmi tam bir 6z-portre degil, melez bir portre. Ciinkii kendisiyle
birlikte bagka birini de resmediyor portrede. Kisa fakat ciddi (aym1 zamanda
bilinmeyen) bir hastaliktan solma hayatim1 kurtardigina inandig1 doktoru Eugemo
Garcia Arrieta’ya armagan edilen ve 6zportrelerinin sonuncusu olan bir resimdi bu.
Resmin alt kisminda Ispanyolca yazilmus bir etiket var. Resimdekilerin kim
olduklarmin belirtildigi etiket, portresi yapilanlarin g¢ogunun kaderi olan
unutulmayi onliiyor. ironiye bakin ki aslinda portreler tam da o kisileri unutulmaz
kilmak i¢in yapilirlar. Ayrica ve bir bu kadar da 6nemlisi de, resmin bir yorumu da
sunuluyor etikette. Soylenen su: “Goya, 1819 yilimin sonlarinda 73 yasindayken
yakalandig1 ciddi ve 6limciil bir hastaliktan kurtulmasini saglayan dostu Doktor
Arrieta’nin ilgisine tesekkiir eder. Bu resmi 1820 yilinda yapmustir.” Etiket ¢ok
ozgiil bilgiler veriyor: Aktorlerin isimlerini, olayin tarihini ve ressamin yasini
veriyor, tesekkiir ediyor ve resmin yapilis tarihini diisiiyor. Ancak biitiin bunlari bir
katalog girisini andiran ¢ok resmi ve nesnel bir dille yapiyor. Ifadeleri
kisisellestiren tek sey el yazisiyla yazilmis olmasi.

Resmin yiizeyinin gorece az bir kismi dikkat ¢ekiyor; tabii bu arada, ironik olarak,
dikkatimizi asil ¢eken de budur. Ayrintinin ya da resim ylizeyindeki berrakligin,
kardinalin iktidarinin yansitilmasi ic¢in hayati bir rol oynadigi ayakta duran
Richelieu portresinin tersine, Goya’nin resminde sadece iki ayrinti disindaki her
sey bulaniklagiyor. Sanat¢inin tiim dikkati iki bagla iki c¢ift el {izerinde
yogunlasiyor. Hepsi bu ve zaten her sey de, burada sakli: Olaganiistii bir portre ve
Oz-portre karakterizasyonu basarisi. Yatak, giysiler ve gizemli arka plan
karakterlerinin tamami yalnizca baglarla ellerin mevcudiyetini berraklastirmak ve
dolayisiyla da etiketi destekleyen bir anlatiy1 tesis etmek icin dahil ediliyorlar
resme” (Leppert, 1996, 212- 214).

Goya genellikle resimlerinde ifadeyi kuvvetlendirmek i¢in ellerin seklinde degisiklikler
yapar. Bu resimde de Goya ifadeyi giiclendirmek icin ellere anlam katmistir. Resmin
tam ortasinda duran Doktor Arrieta’min sag elinin biiyiikliigii direkt olarak dikkati
cekmektedir. Doktor sag eliyle bardagi giiclii bir sekilde kavramis, Goya’ya ilacim
vermektedir. Bu el diger eline gore daha biiyiik resmedilip, kuvveti simgelemektedir.
Obiir eli kiyasladigimizda ¢ok zarif bir sekilde durdugu goériilmektedir. Bu elin sanatciy
oksar gibi bir durusu vardir. Boylece, bedenin ilacim tutan elin kuvveti ve kararliligi,
oksayistyla ruhun ilacini sunan elle eslestirilip tamamlaniyor. Bunun yani sira doktorun
elleriyle Goya’nin elleri ikili bir iliski icinde resmediliyor. Doktorun elleri giiclii ve

saglikli bir yapida resmedilirken Goya’nin elleri ise zayif, bitkin, gii¢siiz bir sekilde
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resmedilmistir. Bu durum Goya’nin carsafi eliyle hafifce kavramasiyla net bir sekilde

gozlenmektedir.

Resim 17. Francisco de Goya (1746- Resim 18. Francisco de Goya
1828), Dr. Arrieta ile otoportre, 1820, (1746- 1828), Dr. Arrieta ile
tuval iizerine yagliboya,117x 79 cm, otoportre, detay.

Minneapolis Sanat Enstitiisii,

Minneapolis, Amerika.

Portre ve otoportrelerde genellikle karakteristik ozellikler yansitilip, korku, ofke,
saskinlik gibi duygular ikinci plana atilirlar. Bu tiir duygular gecici oldugundan
genellikle resimlerde pek yansitilmaz. Bu yiizden bireyi tammlama igin figiiriin
karakteristik ozellikleri yansitilir. Ciinkii bu 6zellikler kalicidir. Fakat burada gosterilen
portreler, karakteristik olarak, gii¢lii duygu ya da tepkilerin temsilini ikinci plana atar.
Richard Brilliant’1n ifadesiyle, “teamiil maskeleri’dir. Bu maskeler sanatta ve bazen de
goriintir davraniglarimizda hem aciga vuran hem de orten, “giyen kisinin daha tercih
edilebilir bir anonim figiir kiligina biiriinmesine imkan veren giysilerdir. Arrieta’nin tam
cepheden goriinen yiizii, soldan vuran 1s1ikla neredeyse tamamen aydinlatiliyor. Leppert,
bu olay1 soyle agiklar:

“Doktorun yiizii hi¢ karmasik degil ve bu yiizde tek bir duygu var: Ihtimam.

Goya’y1 neredeyse sarmalamasi bu ifadeyi pekistiriyor. Fakat buradaki ilgi bir

dostun ilgisinden ziyade profesyonel bir ilgi, baska bir deyisle bir sifacinin ilgisi
(baska resimlerinde Goya doktorlar1 sarlatan olarak gosterdigi incitici imgeler
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cizmisti). Burada ince bir kompliman var: Arrieta hastasi i¢in ihtimam gosteriyor.
Evet, burada hasta Goya, ama Goya’nin kendisi 6zel bir vaka degil. Bunun,
Arrieta’nin yiiziindeki hafif ifadesizligi agikladigini diisiiniiyorum.

Halbuki sanat¢inin kendi yiizii tamamen farkli ve son derece karmagsiktir. Bu
durum, kismen, hangi sartlarda olursa olsun insanin resmini yapmasina bagl.
Ancak kisinin oliimle yiiz yiize gelisini gosteren bir resimde, kimlik meselesi daha
bir acikli hal alir. Dahasi, yashlikta yapilan 6z-portreler, geriye donmenin pek
miimkiin olmadig1 bir zamanda yapilan resimlerdir. Daha ¢ok “son s6zler” haline
geliyor bunlar. (Rembrandt’in yaghilikta yaptigi Oz-portreler bu tiiriin en
derinliklileri arasinda yer alir.) Bununla birlikte, Goya’nin son 6z-portresinde biraz
farkli bir sey ortaya ¢ikiyor gibi. Bu resim, her ne kadar yaslilik i¢goriilerinin
Goya’'nin varliginda gizli oldugunu gérmemizi sagliyor olsa da, aslinda bu
icgoriilere derinlemesine niifuz etmiyor. Bunun yerine tiikkenmeyi, nefes alip
vermenin bile bir cebellesmeye doniistiigti bir zamanda takatten diismeyi
vurguluyor. Yiiz, kisacasi, yalnizca 1stirabr degil, ayn1 zamanda oliimiin esiginde,
yani insanin dilinin donmedigi bir zamanda genellikle bu 1stiraba eslik eden ice
kapanmay1 disa vuruyor. Goya, kismen, iki adamin gozleriyle anlatiyor bunu.
Arrieta’nin gozleri acik halla neredeyse fal tasi gibi acilmis ve kaslariyla gozalti
torbalar1 bu etkiyi per¢inleyecek sekilde bir daire ciziyor. Bu gozler, tam fiziksel
canliligin avantajiyla géren gozler. Goya’nin gozleri ise biiyiik 6l¢iide kapali; basi
sag arkaya dogru diismiis. Oyle ki onun ¢ok az sey gordiigiinii ve karanligin
iizerine lizerine geldigini goriiyoruz. Bu iki adamin duygular: birbirini tamamliyor;
en azindan, sanatta duygular genellikle derinlemesine ac¢iga vurulmadigi igin
boyledir bu” (Leppert, 1996, 215- 216).

Resim 19. Vincent Van Gogh, Kulag: Sarili Otoportre, Ocak 1889, tuval iizerine yagliboya, 60x49 cm,

Courtauld Enstitii Galerileri, Londra.
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Vincent Van Gogh’ta otoportrelerinde kendi psikolojik durumlarimi yansitmistir. Zaten
eserlerinde kullandig1 sert ve keskin fir¢a tuslar1 onun kisiligini yansittigi gibi kendi
portrelerini yaparken de yiiziindeki tinsel ifadeyle birlesince daha giiclii anlatir. Walther,

Van Gogh’un resimleriyle tinsel durumunu soyle aciklar:

“Vincent, on dort giin hastanede kaldi. Atolyesine dondiigiinde, yasananlarin bir
resmini yapti: Kulagi Sarili Otoportre Yiiziiniin sag bolimiinii oldugu gibi
kaplayan biiylik sargi, ressamin yiiziindeki kaskati anlama hiiztinlii bir ciddilik
katiyor. Uzerindeki kocaman, agir pelerinle, sanki g¢evresini saran acimasiz
diinyaya kars1 korunmak istiyor... Yiiziiniin sol yaninda, sargilarin beyaziyla tam
bir karsitlik olusturan, rengrenk bir Japon ahsap baskisi var. Tanguy Baba
portresini andiran bir bi¢cimde kullanilan bu ahgap baskiya karsin, Van Gogh’un
onceki islerinde rastlanan denetimsiz c¢aligma duygusu bu resimde yoktur.
Gauguin’le yagadiklari, kendi sinirlarinin bilincine varmasi yolunda gergek bir
deneyim olmustur.

Artik, eskisi gibi degildi, degismisti. Bir ressamlar komiinii olusturabilmek ugruna
onceki yillarda benimsemeyi 6grendigi yalnizlik, oniindeki siirecte de yakasini
birakmayacakti. “Olanlardan sonra, bagka ressamlar1 yanmima c¢agirmaya
kalkismiyorum. Burada akillarim yitirmeleri tehlikesi var, tipki benim gibi” diye
yazmigti 1889 yilimin Subat ayinda Theo’ya gonderdigi mektupta. Yasamdaki on
yilini, bir anlamda kendi sectigi, ama daha cok icine itildigi bir yalmzlik icinde
tikketecekti”(Walther, 1997: 58).

Resim 20. Vincent Van Gogh, Otoportre, Eyliil, 1889, tuval iizerine yagliboya, 65x54 cm, d’Orsay

Miizesi, Paris.
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1889’un Eyliil ayinda, Van Gogh son otoportresini yapti. Bu yarim boy resminde
ressam, dortte ii¢ profiliyle mavi, yesil, gri, dalgali sarmal, ritmik bir fonun 6niinde
duruyor. Yakasiz beyaz gomleginin iizerindeki ceket, fonla neredeyse aynmi renktedir.
Van Gogh’un gergin yiiziine ve karanlik, keskin, Antonin Artand’nun deyisiyle “insani
delip gecen” bakislarina tam bir karsitlik olusturuyor. Walther, Van Gogh’un resmini
sOyle aciklar:
“Fondaki ‘zonklayan’ sekiller, heyecanin resimde yakalanmis bigimleri olarak,
hicbir ritmin ya da diizenli kalibin izlerini tasimiyorlar; daha cok, ressamin
yasadig1 cevre icin duyumsadiklarinin basa ¢ikilmaz dayatmasini yansitiyorlar.
Gene de bu taskin duygular1 biiyiilenmis gibi degismez bir formun icinde tutulmus,
denetimli bir kompozisyonun bilingle se¢ilmis pargalari gibi resme yedirilmis.

Disariya tasan tiim gerginlige karsin, resimde basat olan miithis bir dengedir”
(Walther, 1997: 74).

Resim 21. Edvard Munch, Ciglik 1893 Yagl boya, tempera ve pastel boya, karton, 91x73.5cm, Milli
Galeri, Oslo.

Van Gogh gibi Edvard Munch da resimlerinde hiiznii, aciy1, melankoliyi ve 6zellikle de
hastalikla, 6liimii yansitmaya calismistir. Norvecli ressamin (1863 -1944) cocuklugunda
ailesinde hastalik ve oliimler eksik olmamisti. Bunlar hayati boyunca unutamayacag,
onu etkileyen ve sanatina yansiyan olaylardi. Annesi ve kiz kardesinin Oliimiiniin
ardindan babasi da para sikintisi ve bunalim i¢indeydi. Odasia girip saatlerce dua

ederdi. Munch o giinler i¢in daha sonra “hastalik, delilik ve 6liim besigimin basucunda
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nobet bekleyen ve dmriim boyunca yanimdan ayrilmayan kotii meleklerdir” diye yazar.
[k sergisi sonunda aldig1 bir bursla Paris’e gitmis ve orada ii¢c yil kalmustir soluk alip
veren, hisseden, aci ceken ve seven canli varliklarin resimlerini yapacagini belirten
Munch Avrupa’nin pek cok yerini dolasmistir. En 6nemli ve etkileyici resimlerinden
biri olan Ciglik’mn 50°den fazla graviirii vardir. 1893 tarihli ilk caligmasi renklidir.
Resimde insanin yalmizligi ve korkusu hissedilmektedir. Metafor Galeri, Munch’un

“Ciglik” adl tablosuyla ilgili sunlar1 yazar:

“Korfez, kiiciik yelkenli gemiler ve resmi ¢aprazlama kesen parmaklikli koprii,
sahnenin kuzey sahilinde oldugunu gosterir. Munch 1892 yilinda hastalig: sirasinda
yazdig1 giinliigiinde bu sahneden soz eder; “iki arkadasimla giinesin batisinda
yiirliyordum. Aniden gokylizii kahverengiye doniistii, durakladim, hissizlestim ve
bir parmaklik iizerine dayandim. Kentin ve mavi fiyordun iizerinde atesin dili ve
kan vardi. Arkadaslarim yiiriimeye devam ettiler ben ise hala orada korkuyla
titreyerek kalakaldim ve doganin icinden gelen sonsuz ¢igligi duydum”. Amerikal
sanat tarih¢isi Robert Rosenblum Munch’un 6li kafalar1 i¢in Paris L’Homme
miizesindeki bir Peru mumyasini model olarak aldigini 6ne siirmiistiir. Munch
Dostoyevski ve Kierkegaard okurdu. Kierkegaard’in su pasajindan etkilenmis
olmali (Ruhum o6yle agir ki hi¢bir diisiince artik onu yiikseltemez ne de kanat
vuruslarim onu sonsuzlugun igine ¢cekemez. Herhangi bir sey onu kimildatmazsa
sadece yeryiiziinde kalir, firtinadan 6nce al¢akta ucan bir kus gibi. Ezicilik ve kaygi
i¢ diinyamin iizerine ¢okiiyor). Insana 6zgii olan i¢sel bunalimlarin sembolik bir
goriiniimii olan resimde 6n plandaki figiir basin elleri arasina almis ve gozleri dik,
agz1 sonuna kadar agik, yanaklar1 bagirir durumda gosterilmistir. Yilankavi figiiriin
diger iki figiirden uzakta ve tek basinaligi yalnizligi ve bunun dehsetini simgeliyor.
Biitiin ¢izgiler c¢1ghk atan basa dogru akiyor. Insamin umutsuzlugunu,
mutsuzlugunu, endiselerini, boguntularini, korkularini, acilarim ve caresizligini
dile getiren bu resim disavurumcu bir ifadeye sahiptir. Renkler ruhsal durumu daha
da vurguluyor. Gokyiiziiniin kirmizi ve sariyla dalgali goriiniimiine karsilik deniz
acik renkle kara ise koyu mavilerle olusturulmustur. Gokyiiziiniin hali firtina
oncesi sessizligi isaret ediyor. Ciglik atan figiirde ve kopriide toprak renkleri gdze
carpar. Resimdeki dalgalanma hareketlilik sagliyor” (Metafor Galeri, 2004).

Bir¢ok ressam portresini yaptigi kisilerin yiizlerindeki belirgin 6zellikleri abartarak
yansitmiglar hatta karikatiirlestirmislerdir. Bu sanatcilardan biri de resimlerinde de
heykellerinde de kendine 06zgiin karikatiirize etme iislubuyla Honore Daumier’dir.
Cagmin mistik bir doga anlayisina kayan Romantik tutumun ve Dogu’nun diigsel
cekiciligine kapilan Oryantalist sanatcilarinin aksine Daumier, giiniin hasiralti edilen
kati gerceklerine, toplumsal sorunlarina egilmistir. Ozellikle “taslama” niteliginde
ironik gdondermelerle yiiklii karikatiirleriyle yasadigi donemde 6ne ¢ikmis olan sanatgi,

aym zamanda “Karikatiir'iin babas1”, “Karikatiir’'iin Michalengelo’su” diye de
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anilmigtir. Yasaminin son yirmi yillik periyodunda {iirettigi yagliboya yapitlarinda da
karikatiirlerindeki elestirel tutumu benimseyen sanatgi, resmin pentiirel degerlerini de
gozard1 etmemistir. Figiirleri isleyis, deformasyon bi¢imi, renk ve leke degerlerinin
resimdeki dagilimi ile 6zgiin bir anlayis ortaya koyan Daumier’in bu yapitlarinda
ozellikle 151k-gblgeyi kullanim bakimindan ¢agdaslar1 Corot ve Millet’in etkileri yer yer
sezilebilir. Bunun yani sira iirettigi sayisiz tagsbaskida uyguladigi ve gelistirdigi lekesel
ustalik, yagliboya calismalarinda da gbzlemlenebilir. Genel olarak tiim yapitlarinda yer
alan spontane duyarlilik, keskin kontiirlerle belirlenen figiir hatlari, firca hakimiyeti,
figiirleri 6zgiin bir bi¢cimde, ¢ogunlukla abartili ancak saglam ifade edisiyle diger

sanatcilardan ayrilir, hatta onlarin iistiinde yer alir.

Resim 22. Honore Daumier, Tuvalinin Oniinde Sanatet, (1870- 1875), tuval iizerine yagliboya, 33,5x

27cm, Sterling ve Francine Clark Sanat Enstitiisii, Williamstown.

Bacon, sira dis1 sanatiyla 6zel yasaminda da oldugu kadar marjinal bir tavir
sergilemistir. Daima yalmzlig1 secen sanat¢i, Van Gogh’un ve Munch’un resimlerindeki
anlamlar1 20.yy’a tasimistir. Bu sanatcilarin resimlerinde figiir ve onun i¢ diinyasinin
disavurumu 6nemlidir ve 6zellikle Munch ifadeyi vermek i¢in figiirii deforme etmistir.

Tipkt Van Gogh gibi Bacon’in da resimleri psikolojik boyuttadir ve sanat¢1 herhangi bir
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toplumsal ve resimsel soruna egilmez. Bacon icin resim i¢ diinyasiyla hesaplastigi ve
kendini tammaya calistig bir alandir. Sanat¢i Van Gogh’a olan ilgisini onun resimlerini
yorumlayarak bize sunmustur. Resimleri bize aci, siddet, korku ve yalmizlig1 hissettirir.
Bu kavramlar kimi zaman sakat bir viicut, kan ve yarayla, kimi zaman korkung bir
ciglikla belirir. Ciglik, hem icten gelen bir eylem oldugu icin hem de agiz resmetmeye
olan saplantisindan dolayr 6n plana ¢ikar. Ama onun resmettigi agizlar daha Once
Munch’un da yapmis oldugu gibi deformasyona ugramustir. Ustiinipek, Bacon’un

resimlerini $oyle agiklamaktadir:

“Bacon, seriler biciminde resimlerini sergilemistir. Ciglik temasini ise en g¢ok
“Papalar, 15 Adamlari, Baslar” gibi serilerinde ele almistir. Ayrica, Eisenstein’in
“Potemkin Zirhlis1” adli filminde ¢iglik atan, yiizii kan i¢inde kalmis, goziinden
vurulmus ¢18lik atan kadini da resimlerine katmistir. Ozellikle “Papalar” serilerinde
Velazquez’e saplantis1 fazlaca hissedilir. Escinselligi resimlerine konu almigtir.
Cok sayida insanin ve kendisinin portresini resmetmesine karsin Bacon, canli
model yerine fotograftan ¢alismay1 yeglemistir. Ciinkii her zaman portresini yaptigi
insana kars1 korku beslemistir ve bu da calismalarin1 engellemistir. Bu nedenle
fotografin sanatinda ©6zel bir yeri vardir. Hatta bu alandaki calismalarim
yogunlastirip, sinematografinin Onciilerinden sayilan Muybridge’in albiimlerini
inceleyip, cesitli resimler yapmustir” (Ustiinipek, 2004).

& < % ..'i:-i
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Resim 23. Diego Velazquez, Papa X.
Innocent, 1650, Tuval iizerine yagliboya,
Doria Pamphilj Galerisi, Roma, halya,

Resim 24. Francis Bacon, Papa X. Innocent,
1953, Velazquez’in ayni isimli tablosundan.
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Nicole Avril, Bacon ve Bacon’un Velazquez’in resminden yola ¢ikarak yaptigi Papa X.

Innocentius portresini su sozleriyle aciklar:

“Yasam onun i¢in calismada oliimdiir. Bu yasami 6nce Mesih’in yiizii iistiinde
gosterdi, daha sonra Velazquez’den aldigi Papa X. Innocentius’un yiiziinde verdi.
Biitiin obiirleri arasinda Picasso’nun yam sira bu biiyiik Ispanyol sanatcist
Velazquez’e sonsuz saygt duyuyordu. O alev alev yanmiyormus ve kus tiiyliymiis
gibi goriinen portreyi, adi iyi goriinmeyen bir X. Innocentius’un resmi, varsayilan
kutsallig1 yiice nitelikli resim malzemesiyle ortiilmiis gibi. Sanat gelmis Kilise yi
golgelemis. Bacon’da adi X. Innocentius olan ama her seyi Velazquez’e borglu
olan bu figiirii almis. Yizii kendi tarzinda yeniden islemis. Bu ¢ehreye biiyiik
korkuyu yerlestirmis ve onu bir tiir uluyan papa haline getirmis” (Avril, 2005:
185).

Resim 25. Egon Schiele, otoportre, 1913, kalem, Stockholm Milli Miizesi.

Schiele’nin erken donem (1905’ten 1907°ye dek) otoportrelerinde dikkati ¢eken ilk sey,
sanat¢inin ¢ok sevdigi, ama bir siire 6nce yitirdigi babasinin onayindan, ¢vgiisiinden
yoksunlugunu giderme cabasi icinde, kendini heybetli bir bicimde ve gostermeci bir
yaklasimla betimlemesidir. “Aynadan otoportre” diyen bir altyazi bize bu konuda
onemli bir ipucu verir. Kuskusuz, Egon Schiele’nin heniiz on alt1 yasindayken Viyana
Akademisi’ne kabul edilmesi, sanatsal 6zgiivenini kazanmasina neden olmustu. Elinde

paletle tepeden bakan bir hava icindeki Schiele’nin, bu 6zgiivenine tanik olunur.
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1910°dan baslayarak, Schiele’nin otoportrelerindeki gerilim artar. 1913 yilina dek
disavurumcu dagarcigini genisleten Schiele’nin bu donemde yaptigi resimleri birer
otoportre olarak degerlendirmek giictiir. Bunlar bireyin, ¢cok farkli goriinim ve
kiliklarda da olsa ayn1 ve tek kisi oldugu diistincesiyle celigki icindedirler. Ayna, artik
goriintliyli oldugu gibi yansitmak yerine carpitmaya baslamistir; aynadaki goriintii
oteki-ben olmustur -yabancilagmis bir benlige doniismiistiir. Belli bir kimligin sinirlar
icinde kalmaktan siirekli kagcimmaya calistigt bu donemde Egon Schiele’yi,
otoportrelerinde hastalik derecesinde zayif, ¢carpitilmis figiirlerde, acikli, ya da tuhaf yiiz
ifadeleriyle ve sanki elektrik carpmiscasina basinin tepesinde diken diken duran
saclaryla goriiriiz. Bu goriintiiler, sanat¢cinin aynadaki yansimasinin ¢ok Otesinde bir
disavurumun anlatimidir. Schiele, modern insanin boliinmiis kisilik yapisina isaret eder.
Insan benligini ortaya seren bu tiyatro, Friedrich Nietzsche nin, cagdas sanatcidan s6z
ederken kullandigi tanima tehlikeli derecede yaklasir:

“Isteriyle fizyolojik yakmlig1 bulunan cagdas sanatci, Kkisiliginde de isteri

belirtilerini tasir... Yapisindaki, yasadig1 her olaydan bir kriz yaratan, yasamin en

siradan rastlantilarin1 zorla drama doniistiiren sagma sapan heyecanlarinla egilimi

ile sag1 solu belli olmayan bir kimsedir: O artik tek bir kisi olmaktan cok, sanki pek

cok kisiyi bir araya getiren bir kisiliktir. Bu kisilikler arasindan en goze carpani ise

kendine en cok giivenenidir. Iste ¢ok basarili bir oyuncu olmasmin nedeni de

budur: iradesiz bu zavalli yaratiklarin, bu hastanelik adamlarin dykiinme, olaylari

carpitma ve gereken her tiirlii kisilige biiriinme yeteneklerine diyecek yoktur”
(Steiner, 1997: 11).

Kiibizm’in en ©Onemli sanatgisi olan Pablo Picasso kendi yiiziindeki karakteristik
ozellikleri kendi iislubuyla ayrintilara girmeden en yalin ve en sade bicimde yansitan
sanatcilardan biridir. Pablo Picasso da ¢ok sayida portre yapmistir. Son donemlerine ait
yapmis oldugu otoportresinde yiiziin elemanlari kendi iislubuyla carpitmig
deformasyona ugratmistir. Fakat buna ragmen Picasso otoportresini kendisine
benzetmeyi basarmis, resme bakan kisi bu resmin Pablo Picasso’ya ait oldugunu hemen
anlayabilir. Picasso, bir ressamin kendini portrelemesi konusunda Héléne Parmelin’e
sunlar1 soylemistir:

“Insan kendine korkung bir kotiiliik yapabilir, birdenbire hi¢ kimse sizi buna

zorlamadan tuvallerin iistiinde kendinize zarar verebilirsiniz. Tersine sunun ya da

bunun yapilmasina kimse aldirmaz. Bir buket cicegi sevecekleri bilinse bile her
zaman gidip en kotiisii segilir” (Avril, 2005: 168).
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Pablo Picasso, Mavi Donem resimlerinde konu olarak yoksul insanlari, dilencileri ve
caresiz insanlan isleyip, onlar iizerindeki tinsel ifadeleri yansitmistir. Bu konuda

Wilfried yazisinda soyle der:

“20.yiizyilin avangard ressamlarindan biri olan Pablo Picasso’nun (1881- 1975)
ozellikle kiibist anlayis oncesi calismalarinda iizgiin figiirlere rastlanir. Picasso,
1901’den sonra Barselona ve Paris’teki sanat yasaminda resimlerinde belirgin
olarak mavi renge yer verdi. Sanat¢inin bir siire Barcelona -Paris arasinda gidip
geldikten sonra Paris’e yerlestigi bu donemde yasam kosullar1 iyi degildi. Maddi
sikint1 i¢cindeydi. Cok sevdigi bir arkadaginin intihar1 da onu etkiledi. Resimlerinin
konusu olan yoksullari, dilencileri, yaslhlari, cocuklari, ¢aresiz insanlari, korleri aci,
umutsuzluk ve {iziintii i¢inde tasvir etti. Mavi doneminde resimlerinde hiiziin ve
melankoli egemendir. “Tabloda tek renk kullanimi iizerine Goethe 1810 yilinda
sunlar1 yazmistir: Mavi Hiristiyan sanatinda Tanrisal olan1 sembolize eder.
Diinyevi olmayani ayn: zamanda melankolik ruh halini de simgeler. Aslinda
gokyliziiniin rengi olan mavi g¢ocuklugundan itibaren Picasso’nun en sevdigi
renkti”’. Bu rengi, ilk donem resimlerinde gii¢lii duygular1 ve hiiznii ifade
edebilmek icin kulland1” (Wilfried, 1985: 51).

Resim 26. Pablo Picasso, Otoportre, 1972, renkli kalem.

Mavi ciplak 1902 adli resimde Van Gogh’un ‘hiiziin’ adli tablosundaki gibi oturan
ciplak bir kadin yer alir. Arkadan goriilen siyah sagli kadin kollarimi dizleri {izerinde

kavusturmus ve basini sag dizi {izerinde birlestirdigi kollarinin arasina almistir. Bu hali
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onun iizgiin oldugunu gosterir. Basi eller veya kollar arasinda tutmak, Picasso’nun
resimlerini sevdigi Munch’da da cok goriilen bir ifadedir ve melankolik ruh halini

simgeler.

1902 tarihli Melankolik Kadin resminde yiiksek arkalikli bir kanepede mavi giysisi
icinde kollarin1 karninda kavusturmus tek basina oturan bir kadin goriiliir. Siyah sacl
kadimin bakislar1 sabittir. Diisiincelidir, bulundugu ortamdan soyutlanmis ve nerede
oldugunun farkinda degil gibidir. Diisler icinde oldugu icin melankoliktir. Dorthe,
yazisinda sOyle der:
“Melankolik insanlar arada durmayi severler; ciinkii burada yasamin ¢ift zenginligi
hakimdir: Bu bir her seye acik olus anidir, bdyle mi yoksa 6yle mi sorusu ise

sadece korkutur. Yasam mi 6liim mii dualist ve depresif bir sorudur; hem yasam
hem 6liim, melankolik bir yanit” (Dorthe, 1977 : 51-52).

Buradaki kadin da aradadir. Bir karar anindadir ve durumu gegicidir. O tath diisiincelere

dalma, soyutlanma, her seyden kopma anindadir.

Bagska diinyalar icinde gezinen bu tarz hiilyal kadin figiirleri daha 6nceki yiizyillarda da
ele alman bir konuydu. 16.yy.da Diirer’in, Cranac’mn, 19. yy.da romantiklerin, On-

Rafaellocularin ve Munch’un bu tiir resimleri vardi.

Picasso’nun Barselona’da yaptigi resimlerinden biri de 1903 tarihli ‘Yasam’dir. Arka
planda oturan, birbirine sarilmis ¢iplak figiirlerin oldugu bir desen; onun altinda
¢omelmis, elleri ve basi dizlerinde, kederli birinin goriildiigii bir bagska desen asilidir.
On plandaki asik ciftin karsisinda kucaginda bir ¢ocuk bulunan iizgiin orta yash bir
kadin vardir. Kompozisyon mavi, gri tonlari, yer yer beyaz ve siyah renklerle
olusturulmustur. Ama hékim renk mavidir. Ayakta duran figiirlerden bedenleri birbirine
degen asik geng erkek ve kadimin ifadeleri dalgin ve diisiincelidir. Birbirlerine
sariliyorken mutlu goériiniimden ziyade hiiziinlii, caresiz bir ifade dikkat ceker. Yogun
ac1 ve keder resimdeki tiim figiirlere hakimdir ve bu durum renklerle de vurgulanip
giiclendirilmistir. Yiizlerde yasami, canliligi simgeleyen renkler degil olii ve soluk
renkler kullanilmistir. Resimde cinselligin kétiimser bir hale doniistiigli goriiliir.
Cinsellik insanin kaderidir ve kacinilmazdir. Bu dénemde yaptig1 resimlerinde figiirler

incelip baskalasir. Bu onlar1 diinyadan ote, gercekdisi goriiniime sokar.
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Diz ¢okmiis dilenci kadin (1902) resminde yerde, duvarin dibine oturmus bir figiir
vardir. Kadin iizerindeki ortiilye sarinmis ve basimi egmistir. Gozleri kapalidir. Durusu
caresizligini ortaya koyar. Kivrimli giysisi altinda biiziismiis, hareketsiz bedeni de bunu
giiclendiren bir etki yaratir. Yine 1901 tarihli ‘Absinthe drinker’ da Oniinde icki sisesi
ve kadehi duran, eli cenesinde, mavi giysili diisiinceli bir kadin goriiliir. Absinthe
ozellikle 19.yy da Fransa’da bohem cevrede yaygin bir ickidir. Bu icki epilepsiye,
ataklara ve haliisinasyonlara neden olur. Resimdeki figiiriin bakislart dalgindir,
bulundugu ortamda degil bambagka bir diinyadadir. 1902 tarihli aym1 adli resimde
yuvarlak bir masanin kenarmma oturmus ‘Diz ¢Okmiis dilenci kadin’ gibi giysisine
sarmmmis bas1 egik, gozleri kapali bir figiir yer alir. Masa iizerinde bir i¢ki kadehi
duruyor. Kadin yalmz ve kederli bir goriiniime sahiptir. Kompozisyonda bu durumu
giiclendiren yine mavi rengin tonlaridir. Yash gitarist -1903- adli resimde ise koyu
renklerin hakimiyeti dikkati ¢ceker. Figiiriin basi egik, ifadesi hiiziinlidiir. Yash adam
ince uzun bir surata, parmaklara ve bedene sahiptir. Fiziksel goriiniimdeki bu zayiflik
yoksullugunu, gii¢siizliigiinii, caresizligini de agiga vurur. Beyaz saglar, yiizii, elleri ve

ayaklar resmin en aydinlik boltimleridir.

1903 tarihli Trajedi adli resimde deniz kenarinda ii¢ figlir goriilir. Mavi ve kahve
tonlarin hakimiyetindeki kompozisyonda kadin, erkek ve ¢ocuktan olusan ¢iplak ayakli
figiirler anitsal bir goriiniime sahiptir. Karsilikli duran kadin ve erkek figiirleri kollarim

kavusturmus halde yere bakmaktadirlar.

Sanat¢inin  1901- 1904 arast yaptigi resimlerdeki figiirler genellikle kollarini
kavusturmus olarak gosterilmistir. Resimde melankolinin, soyutlanmanin, yoksullugun

giiclii bir ifadesi goze ¢arpar.

Yine mavi donemden bir baska resim 1904 tarihli Utiicii kadim’dir. Resimde beyaz
giysili, bas1 egik, ince yapili bir kadin figiirii yer alir. Iki eliyle iitiiniin sapin1 tutan
kadmin egilmis viicudu ve yiizii iitiilye doniiktiir. Uzgiin bir ifadeye sahiptir, gozleri
koyu bir leke olarak goriiliir. Cenesi sivridir, saglar1 koyu renk ve iistten topludur.
Beyaz, gri ve kahve tonlariyla olusturulmus kompozisyonda bir hareket hali gosteriliyor

olsa da durgun ve hiiziinlii bir ifade hakimdir.

Sanat¢inin 6liime, actya, umutsuzluga yakin duran, yenilmis figiirlere yer verdigi mavi

doneminden sonra ¢ogunlukla soytarilar, sirkte ¢alisanlari, oyuncular1 resmettigi daha
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az melankolik olan pembe donemi gelir. Pembe donemden sonra ise resimde iigiincii
boyut arayislarina girerek kiibizmin olugsmasina oncii olmustur. Ev esyalarinda, miizik
aletlerinde, natiirmortlarda ve portrelerde cisimlerin pargalanip, disa katlanip, acilip,
onden, arkadan, yandan gosterilmesi so0z konusu olur. Nesneyi goriildiigiiniin ve

algilandiginin 6tesinde diisiiniildiigii gibi de resme gegirir.

A ¢ ‘ Sz
S : Picatss
Resim 27. Pablo Picasso, Trajedi, 1903, Resim 28. Pablo Picasso, Aglayan kadin,
yagliboya, Milli Sanat Galerisi, Washington, 1937, tuval iizerine yagliboya, Penrose
Amerika. Koleksiyonu, Londra.

1937 yilinda yaptifi Aglayan Kadin’da ruhsal aciyr kiibist anlayisa uygun olarak
vermistir. Yiizde carpitma ve kirilma goriiliir. Uzgiin kadmin acisinin yogunlugu
siddetli firca vuruslari ve sert renklerle belirginlestirilmistir. Agiz ve dislerin
cevresindeki mavi ve beyazlar dikkat ceker. Acidan ve iiziintiiden parcalanmig
gozlerden akan yaslar fark edilebilmektedir. Bu resim aym yil yaptif1 Ispanyol ic
savasinda oldiiriilen kadin ve cocuklarin gosterildigi Guernica’y1r cagristirir. Paris
Diinya Sergisindeki Ispanyol pavyonu icin yaptig1 bu amtsal duvar resminde Picasso,

Guernica adl kiiciik bir Bask kentinin bombalanmasini gostermistir.
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Haykiran, bagiran, parcalanmis figiirler kitbbizm anlayisina uygun olarak 6nden, yandan

bakilarak degisik goriiniimleriyle verilmistir.

Biitiin ylizeye yayilmis olan figiirler birbirlerinin {izerine yerlestirilmistir. Bas1 yukariya
doniik haykiran, kucaginda cocugu olan anne, yerde bir mizrakla vurulan bir adam
vardir. Solda yukarida bir boga, yaninda kus, ortada aci ¢ceken bir at, yukarida bir lamba,
resmin sag kisminda iistte elinde bir gaz lambasi tutan kadin, altinda kogsmaya calisan
bir bagka kadin, arkasinda ellerini havaya kaldirmis feryat eden bir bagka figiir yer alir.
Bicimlerde carpitma, viicut oranlarinda abart1 goriiliir. Picasso, boganin siddeti, atin da
halki simgeledigini sOylemistir. Sadece siyah, beyaz ve gri renklerle kompozisyonun
olusturulmasi dramatik etkiyi arttirir. 20.ylizyilin trajedisinin sembolii olan bu resimde
Picasso “ bir takim eylemleri ve simgeleri anitsal bir diizenlemeyle bir araya getirmistir.
Havasiz ve mekansiz olan resimde elektrik 15181, gaz lambasi ve yangin resme hemen
hemen hi¢ 151k vermez gibidir” (Lynton, 1991: 193). Picasso, Guernica disindaki

resimlerinde yer verdigi nesnelere ve figiirlere kendileri diginda bir anlam

yiiklemedigini belirtmistir

Resim 29. Willem De Kooning, Kadin IV. 1952- Resim 30. Willem De Kooning, Kadin 1., 1952,
53, tuval {izerine karisik teknik, 149,9x117,5cm. e R .
dokulu kagit tizerine pastel, komiir, grafit,

22,9x28,5¢cm,
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Soyut Ekspresyonizm’de De Kooning cok sayida kadin portresi ¢alismistir. Kadinin
fiziksel goriintiisiinii deformasyona ugratarak, stilize ederek, onceki portre resimlerden
daha farkli bir sekilde resmetmistir. Portrelerinde benzetme kaygisini1 giitmez, daha ¢ok

resimlerinde fiziksel yapinin kendine 6zgii carpitilmis bir bicimde soyutlamasi vardir.
1.3. Sanatcimin Otoportrede Kendini Tanitmasi ve ifade Etmesi

Resim yapmak, bir olayi, icerisindeki varliklar1 gorsel olarak anlatmak, ebedilestirmek,
sonraki ylizyillara tasimaktir. Portre resimler, obje olarak insanmi ele alip onun fiziksel
goriiniimiinii, yasadigi tinsel durumu bir anlik goriintii olmaktan sonsuz anlik olan yapit
olarak gergeklesir. Sanat¢1 portre sanatini islerken baskasim gorsel bir yolla tamimlayip
ifade ederken bir bakima kendini de goriip goriiniimiiniin iizerinde olusturdugu tinsel
etkilerin resim yapma aminda yiiziine fizyolojik olarak yansisim tuval, kagit, vb
malzeme iizerine aktarmak ister. ilkin tipki Yunan Mitolojisinde Narkisos’un suda
kendini gordiigii anda tekrar goriintiisiinii gérmek i¢in ve elde etmek i¢in suya dalip
yakalamak cabasi gibi sanatc1 da kendi goriintiisiinii tuvalinde, malzemesinde
yakalamak ister. Fakat sanatcinin bu kendini gérme cabasi Narkisosun cabasindan
farklidir. Kendi giizelligine hayran kalip resmetme amach degil kendini sanatiyla
birlikte tanimlama, sanatgi olarak tanimlama, ayn1 zamanda yasadigi donemin tislubunu,
kendi iislubunu tanimlama ve ifade etme amaciyla resmeder. Bir bakima sanatgi
yasantisinin farkli donemlerini, ac1 ve neseli, seving dolu anin1 daimilestirip sonraki
donemlere bir hatirat gibi gecmisi belgeler. Mehmet Ergiiven, bir sanat¢i olarak
otoportre ¢alismayla ilgili olarak sunlari sdyler:
“Bir yiiziin ifadesini ait oldugu yere mal etmenin en kestirme yolu, ondan uzak
durmaktir. Dolayisiyla asik oldugu kisinin yiiziinii gérmekte zorlanan sanatci,
narsisizmin tuzagina diistiigii zaman da ayni sorunla karsi karsiya gelir: kendini
gormenin onkosulu, ben’e disaridan bakabilecek denli mesafe kat etmis olmaktir.
Bu nedenle, ister kendi, ister bir baskasi olsun, modeline tutkuyla bakan ressam,
daima ifadeyi 1skalamak zorunda kalir tutku yiiziinden kusatilamayan var olusun
bedelini, dile getirmekte acze diistiiglimiiz sey ile 6deriz ¢ogun. Yiizii durdurup,
gozlem nesnesi yapabilmenin ilk sart1 ise 6nce ona kayitsiz kalmayr 6grenmektir.

Proust’u animsayalim; “Sevilen model hareket eder; ondan geriye kalan her zaman
icin iyi cikmamus fotograflardir” (Ergiiven, 1996: 4).

Otoportreler, icsel bir kesif siirecinin disavurumu olarak ressamin diinyasinin kapilarini

araliyorlar. Her ne kadar salt kisisel bir olgu olarak goziikse de, otoportrelerde
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izleyicinin yani 6tekinin bakislar1 da ¢cok 6nemli bir rol oynuyor, ciinkii bakislar sadece

goriintir kilinan imgeye degil imgelenen ressama da uzaniyor

Sanat¢1 otoportresini yaparken kullandigi boya gibi, tuval gibi, kagit gibi ¢ok 6nemli
bir malzeme kullanir. Zaten sanatginin goriintiisiiniin resme yansitilmasi i¢in bu
malzeme olmazsa otoportre olmaz. Bu malzeme ‘“‘ayna”dir. Ayna, sanatcinin kendi
portresini yaparken kullandigi temel bir 68edir. Otoportre sanatinin en bilinen iki
sanatcisi sayabilecegimiz Albrecht Diirer ve Rembrandt, kendi goriintiilerini resme
aktarmak ve gorsel bir 0zge¢cmis yaratmak amaciyla aynadan yararlanmislardir.
Ozellikle Diirer’in otoportrelerine bakildiginda, sanat¢inin aynayi, sonuclar1 giiniimiize
yansityan temel gelismelerden birine Onciiliik edecek bigimde kullandigi sdylenebilir:
Ayna, bireysel kimligin kesfine Onciilik eden ©ge olarak, sanatginin deneylere
girismesine yardimci olmus ve Ronesans sanatgilarinin G6zgiivenini  yansitmistir.
Otoportreler de birer ayna vazifesindedirler. Otoportrelerde ¢cogu zaman ressama degil,
sadece onun aynadaki yansimasina bakilir. Oylesine saf habercilerdir ki, kendi yiizlerini
ortadan kaldirirlar ve sadece kendilerine diiseni haber verirler, bu yiizden otoportreye
bakan kisi, porteyi gormek igin degil, portrenin gosterdigini goérmek igin bakar.
Reinhard Steiner, Albrecht Diirer’in otoportrelerinde aynay1 kullanimi1 ve resimlerini

sOyle aciklar:

“Diirer, 1484 yilinda, daha on ii¢ yasindayken yaptig1 bir otoportresine, “aynadaki
goriintiimiin yansimast” diye bir agiklama yazma geregini duymustur. Diirer, 1492
yilinda miirekkeple yaptigi bir otoportre ciziminde ise gegici bir melankoli
durumunu izleyiciyle paylasiyor. Sonraki yillarda, 1493 ve 1498’de
gerceklestirdigi portrelerinde, Ozgiivenini sergileyen gen¢ ve iyi giyimli bir
adamin, izleyiciye kendini inceleme olanagi sunusu goriiliir. Diirer, bir siire sonra,
1500 siralarinda ise, 6nden goriiniisiiniin, ileri Olgiilerde stilize edilmis 6zellikler
tasiyan ve bugiiniin goziiyle bakildiginda, diizenlemesi acisindan Isa’nin
goriintiilerine benzetilebilecek, ama dinsel konularla alay etmenin sinirlarinda
dolagan bir resmini yapti. Resmin g¢ok belirgin ozelliklerinden biri, Diirer’in
gercekte kendi bireysel kimligini ortaya koymaya calistigini, kendi kisiligine
bilingle sahip ¢iktigim1  belgeliyor: Viicudu, hicbir siisleme cabasiyla
tilkiisellestirilmeden, simgesel benzetmelere basvurulmadan, oldugu gibi yansiyor
resme. Ciplakligi, cinsel ¢agrisimlara bile yol agiyor. Baska bir deyisle, Diirer’in
(ya da aym bigimde, Rembrandt’in, Ferdinand Hodler’in, Van Gogh’un)
otoportrelerinde takinilan pozlar, yiizlerdeki anlamlar nasil olursa olsun, karsidaki
goriintil, yine izleyiciye sanat¢cinin kendisi olarak ulasiyor. Bu sanatcilarin her
birinin 6nceligi, kendi bireysel kimliklerini resim araciligiyla kurgulamakti. Kisinin
kendi benligini (isa, soytar1, kahraman ya da kurban gibi) cesitli rollere girerek
irdelemesi, ‘birey’in kokenbilimsel acidan ele alindiginda, ‘tekil’ ve ‘boliinemez’
olan benligini yadsimak anlamina gelmiyordu. Bu bagka rollere biiriinmek
oyununun, en koktenci bi¢cimde taninmaz duruma gelinebilecek siirlara
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gotiiriildiigii kosullarda bile kisinin benligi hicbir zaman kendinden béliinecek gibi
uzaklasmiyordu” (Steiner, 1997: 8).

John Berger, Albrecht Diirer’in siirekli kendi portresini yapmasini soyle aciklar:

“Diirer kendi imgesine takintil1 denebilecek 0l¢iide ilgi duyan ilk ressamdir. Ondan
once hicbir ressam bu kadar ¢ok otoportresini yapmamistir. En erken donem
calismalarinin arasinda on {i¢ yasindaki kendisini konu alan giimiis u¢ bir kalem ile
cizdigi bir otoportre desen vardir. Bu desen, hem onun bir ¢ocuk dahi oldugunu,
hem de kendi goriiniimiinii ne kadar sasirtici ve unutulmaz buldugunu gosterir.
Bunu sasirtict yapan seylerden belki de biri kendi dehasinin farkinda olmasidir.
Onun tiim otoporteleri gurur acik ederler...” (Berger, 1986: 7).

Diizlem aynanin kesfi 1507 yilina denk diismektedir. Onemli bir sembolik ve optik
eleman olarak ayna kullamimi daha erken donemlere gitmekteyse de bu aynalar ya
icbiikey ya da digbiikey aynalardir. Yapimi ve kullanimi oldukg¢a giic olan bu tip
aynalarin oldukca erken siire¢lerden beri Avrupali ressamlar tarafindan sembol ve optik
bir ara¢ olarak kullanildigi goriilmektedir. Ozellikle bu tip digbiikey aynalarin 15
yiizyildan itibaren genellikle de Kuzeyli ressamlar tarafindan kullanmldig:
anlasilmaktadir. Diizlem aynamn Italya’da bulunmasindan sonra kullanimi, dekoratif
amaglar yaninda, sembolik ve optik olarak ¢cok daha rahat kullanilmasina ve goriintiiyii
daha rahat yansitmasina bagli olarak artmistir. Manierist ve Barok Donemlerin
sanatcilart ayna kullammmina siklikla bagvurmusglar ve espas problemlerini agmaya

calismiglardir.

Velazquez’in de aynalara biiyiik bir ilgi duydugu bilinmektedir. Bunun en giizel kanitt
Olimiinden sonra atdlyesinde yapilan sayim esnasinda bulunan ¢ok sayida ve degisik

boyutlardaki aynalardir.

16. ve 17. Yiizyillarda diizlem aynaya derin bir anlam ve optik islev yiiklenmistir. I¢
(Disgno Interno) ve dis (Disegno Externo) gibi goriintii tespitinde ayna nemli bir islev
kazanmigtir. Belirli bir nesne degil tiyatro sahnelerinde oldugu gibi dekor ve olayin
gectigi mekin da onem kazandigi i¢in bu mekani tespiti ve espasin teskilinde ayna
onemli bir optik ara¢ olarak goriintiiyii kurgulamak ve optik agilimlar yapmak igin
kullanilir olmustur. Mekénin tespiti kadar, olusan goriintiiniin boyutlarin1 ve olayin
dinamigini belirlemede, mekdnin olusumunu saglamada, goriintiiyli yakalamada
aynadan yansiyan olusum o©n plana c¢ikmistir. Goriiniim yapay olarak algilanirken,

aynadan yansir. Dogal olan goriintii dogalligin1 asar. Anlamsal olan disar tasar.
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Sanat¢inin ayrica sahnelenmesine gozetmenlik yaptigi veya bizzat sahneye koydugu
saray tiyatrosunda oynanan oyunlarin sahnelenmesinde de ayna kullandig
bilinmektedir. Soyut ve somut gercegi biitiinlestirmeye, goriinen anlamla, anlamsalin
goriintiistinii kaynastirmaya calisan Velazquez i¢in, ayna goriintiiyii saglayan gorsel ve

anlamsal bir doniistiiriim aracina doniigmiistiir.

Resim 31. Diego Velazquez, Las Meninas ( Kraliyet Ailesi), 1656/57, Tuval iizerine yagliboya, Del
Prado Miizesi, Madrid, 1spanya.

Las Meninas’ta arkadaki ayna kadar sanat¢inin konuyu tespit etmekte ve espasi teskil
etmekte kullandigi bir bagka aynanin varligi da hissedilmektedir. Muhtemelen bu ayna
arkadaki aynaya goriintiisii yansiyan Kral ve Kralicenin yaninda ve ana eksene gore
sapmal1 bir goriintii verecek sekilde yerlestirilmis olmalidir. Bu durumun en giizel kaniti

tablonun arkasindaki duvar iizerindeki perspektif odaktaki sapmalardan algilamaktadir.
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Bu noktada aynalar disinda dikkat c¢ekici bir bagska 6ge olan tuvalin de salonun ana
eksenini olusturdugu tavandaki avize ¢engellerinden anlasilan ana eksene dikkat aciyla

degil belirli bir egimle yerlestirilmis oldugu belli olmaktadir.
Beksag, Velazquez’in resmini soyle agiklamaktadir:

“Yapitin icinde yer alan figiirlerin baktig kisi bakiglarin odaginda olan seyircinin
bizzat kendisidir. Bu yolla seyirci sahne biitiinliigiine dahil edilmektedir. Bu
noktada seyircinin de ana goriintiiniin elde edilmesinden sonra kendisine sunuldugu
Kral IV. Felipe’dir. Yapitin icindeki figiirlerin bakislariyla odaklandigi kisi de
Kral’1n bizzat kendisidir.

Bu noktada bakislartyla seyirci ile irtibat kuran figiir ressamin kendisidir. Infanta
Maria Tereza, nedime Dona Isabel De Velazco, ciice kadin Mari Borbola, Don
Diego Ruiz De Ascona ve Don Jose Nieto Velazquez olarak goriiliirken, nedime
Dona Maria Agustina Sarmiento Infanta’ya toprak kabi uzatmasi nedeniyle, Ciice
Nicolosito Pertusato kopekle ugragsmasi nedeniyle, Dona Marcela De Ulloa da Don
Diego Ruiz De Ascona ile konusmasi nedeniyle seyirciye ilgisiz kalmistir.
Seyirciye daha dogrusu kral ve kraliceye ve esasinda da yapitin sunuldugu krala
bakan yapit icindeki sahislar araciligiyla seyirci iceri ¢ekilmekte ve ana tiyatro
sahnesinin biitiinliigiine dahil edilmektedir.

Yapitin soylemi agisindan 6nemli olan kurulus semast grubun merkezinde bulunan
Infanta tizerinden kopege gecen bir egri ile ciice Nicolosito Pertusato’ya, oradan da
Ciice kadin Mari Barbola iizerinden nedime Dona Isabel De Velasco’ya ulasarak
diger nedime Dona Maria Augustina Sarmiento’ya varmaktadir. Yapitin 6n
planindaki bu ilk hareket semasi nedimenin elindeki kirmizi bucarro ile arkadaki
Don Diego Ruiz De Ascona ve Dona Marcela De Ulloa tizerinden Sanat¢inin kendi
portresine ulasmakta ve onun bakisiyla da tekrar disar1 tasinmaktadir. Bu arada
arkadaki kapi icindeki Don Jose Nieto Velazquez’i de bu hareket semasina dahil
etmektedir” (Beksag, 2004).

Resim tarihinde kendi portresini yapmayan sanatci yok denecek kadar ¢cok azdir. Hemen
hemen her ressam kendi portresini yapmistir. Fakat Rembrant’in olaganiistii
otoportrelerinin bir esine daha 17. ylizyillda degil, sanat tarihinin tiimiinde bile
rastlanamaz. Rembrant’in kendisi i¢in yaptig1 sanat¢1 otoportre siparisleri cok enderdi.
Sanatgi, elli yedi kez kendi yagliboya otoportresini yapmis, yirmi sekiz kez kendi
graviir portreleri, on kez de kendini konu alan desen ¢alismistir. Otoportrelerinde
yasaminin her donemindeki yiiziiniin goriintiisiiniin varligin1 korumustur. Siireklilik
bozulmadan ama aniden beliren aceleci tavirlarla, tipki gercekte oldugu gibi; betimleme
sanat1 evrim gecirirken fiziksel imge de doniisiim gegirir. Du Bussierre, Rembrandt’in
otoportrelerini su sozleriyle aciklar:

“Yirmi yasindaki Rembrandt ile altmis yasindaki Rembrandt, kendisine ayni saflik
ve ciddilik, aym sorgulama ve endise karistmi bir duyguyla bakmistir.
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Rembrandt’in kendisine her zaman i¢in kullanilabilecek bir model bulmus olmasi,
onun kendi portresini yapma konusundaki i1srarini tek basina aciklayamaz; burada
benlik¢i bir davranmis gormek ise, sanatginin gen¢ yasindan beri kendini
gozlemlerken benimsedigi nesnel tutum ve keskin kavrayis bicimiyle bagdasmaz.
Bu sasmaz ve kaygi dolu kesfin diizeyi bakislardaki agirlik buna taniklik eder.
Evrensel bir anlam kazanmistir, girisimiyle Montaigne’inkiyle karsilastirilabilir.
Montaigne de kendisini kitabinin konusu yapmustir. Ciinkii “her insanda insanligin
biitiin halleri vardir.” (Denemeler); Rembrandt icin de kendini tanimak, baskasini
anlamanin, onu son derece biiyiitmiis olan su i¢ yasamin vazge¢ilmez anahtari
olmus gibidir” (Du Bussierre, 1999: 40).

Resim 32. Rembrandt Van Rijn, Gozii A¢ik Resim 33. Rembrandt Van Rijn,
Otoportre, 1630, graviir, Rijksmuseum, Otoportre, 1669, tuval iizerine yagliboya,
Amsterdam, Hollanda. Milli Galeri, Londra.

Rembrandt’in graviir olarak yaptig1 kendi portreleri dizisi, yagliboya resim olarak
yaptigt kendi portreleri kadar diizenli degildir ve resimlerin tersine sanatginin
Olumiinden c¢ok once arkasi kesilmistir. Yagliboya resim olarak yapilmis otoportre
ressamin ¢alisirken baktigi yansimig goriintiiniin yarattigi tersyliz olmadan dolay1 bir
gercgeksizlik dgesi icerir, buna karsilik aynanin aynasi sayilan graviir olarak yapilmis bir

otoportrenin baskisi, sanatciya, bagkalarina sundugu yiize yeniden kavusturur.

1853- 1890 yillar1 arasinda yasamis olan Van Gogh, 19.yiizyilin yazgis1 en trajik

sanatcilarindan biridir. I¢inde siirekli bunaltilar yasatan, hicbir ise yaramadigina olan
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inanci, bir seyler yapma, bir c¢ikis bulma istegidir bunaltilarinin nedeni. Aci g¢eker,
mutsuzdur, huzursuzdur ve yalmizdir ama resimleriyle nese ve seving uyandirmak
istemis, acilart sevince, hiiziinleri neseye ve yalmzhig birliktelige dondiirmeye

caligsmstir.

Resim 34. Vincent Van Gogh, Gri Sapkali Resim 35. Vincent Van Gogh,
Otoportre, Karton Uzerine Yagliboya, Otoportre, 1887, Tuval Uzerine
Stedelijk Miizesi, Amsterdam, Hollanda. Yagliboya, 1887, 32x23 cm, Paris,

Kroller-Miiller Miizesi, Otterlo.

Insanlarm yalnizlik, hiiziin ve ac1 igindeki hallerinden etkilenip bunlar1 da resimlerinde
yansitmistir. Van Gogh, ac1 ¢ekenlere ilgi duymus, icinde yasadigi diinyada kendisini
uyumsuz hisseden biitiin melankolikler gibidir. Mutsuz olmasi yalmzlhigindandir. Onu
melankolik yapan, hicbir zaman higbir seyi bagsaramayacagina olan inanci, kendisinden
kusku duymasi, trajik yazgisi, yasamina son vermesidir. Van Gogh, diinyada kendisini
alcalmig, sevgilerden uzaklagmis gOrmiistir. Theo’ya yazdigi mektuplarinda
yararsizliginin kendi elinde olmadigini, yazginin ¢izdigi olaylar dizisi sonucu bir kafese
tikildigini, bir seyler yapmak istedigini ama bunun yolunu bulamadigini yazar. Daha
sonra yapacagi isi bulmusg ve biiyiik bir coskuyla kendini tamamiyla ona adamustir.
Resimde onu yasamdan koparip alacak yolu ariyordu. Coskusunu, icinde kopan
firtinalari, hiiziinleri, asirt hislerini portrelerine yansitan ikinci bir ressam daha yoktur.

Van Gogh, kendisiyle siirekli hesaplasan, bir tiirlii emin olamayan, bir bagkasinin eline
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bakmaktan dolay1 siirekli ezik ve hassas olan ama gittigi, inandig1 yoldan vazge¢meyen,
cevresindekiler tarafindan anlagilamamis bir kisidir. Onu Van Gogh yapanlar, acilaryla,
mutsuzluguyla, huzursuzluguyla, arayislari, hirsi, coskusu, sonsuz yalmzligi, sevgiye
achigl, yoksullugu, yaptigina duydugu saygi, kisa yasantisina sigdirdigir onca yapti,
erkek kardesi Theo’ya yazdigr mektuplar, hastaligi, krizleri, bir tas corba ile boya tiipii

arasindaki se¢imleridir. Vincent Van Gogh, bu acilarim su sozleriyle dile getirir:

“Cogu zaman 30 yasinda olduguma inanamiyorum. Cok daha yash hissediyorum
kendimi. En cok beni taniyanlarin ¢ogunun bana ‘rante’ goziiyle baktiklarini
diisiindiigiimde ve bazi seyler degismezse belki de hakli ¢ikacaklarina inandigimda
icim karariyor, sanki bu simdiden gerceklesmiscesine bir umutsuzluga
kapiliyorum.” “Aci duymak giilmekten iyidir, zira act insanin yiiregini aritir”,
Insanlar diri diri gomercesine kilitleyip cevrelerinde duvarlar érenin ne oldugu
bilinmez ama yine de bir takim duvarlarin, tel orgiilerin, demir parmakliklarin
varlig hissedilir” (Yilmaz, 2001).

Resim 36. Frida Kahlo, iki Frida, Resim 37. Frida Kahlo, Kirik Siitun,
tuval iizerine yagliboya, 1939

tuval lizerine yagliboya, 1944

20.ylizyilin en onemli portrecilerinden biri de Frida Kahlo’dur. Frida, yasantisinin
acilarin1 kendi portrelerinde ¢ok basarili bir sekilde yansitmig bir sanatgidir. Esi Diego
Rivera, Frida i¢in sunlan soylemistir:

“Sanat tarihinde ilk kez bir kadin, tam bir igtenlikle, yalin ve sakinligi icinde

acimasiz denebilecek bir igtenlikle yalmzca kadimm ilgilendiren genel ve o6zel
olgular1 dile getirmistir. Cok yumusak ve zalim olarak da nitelenebilecek ictenligi,
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baz1 seylerin kesin ve tartismasiz bir bi¢cimde tanikligin1 yapmasini saglamistir.
Bunun i¢in kendi dogumunu, meme emmesini, ailesi icinde biiyiimesini ve her
tiirden korkung acilarini, kesin olgularla duygular1 genellestirip, onlar1 kozmogonik
ifadesine ulastigi durumlarda bile her zaman yapmis oldugu gibi gercekei kalarak,
derine inerek resmetmistir... Frida Kahlo Meksika ressamlarinin en biiytigiidiir.
Gelecegin diinyas: i¢in sahip oldugu degeri 6lgmek miimkiin degildir” (Kayihan,
2002).

Pablo Picasso da Paris’te actig1 bir serginin ardindan Frida Kahlo i¢in Diego Rivera’ya:
“Ne sen, ne Derain ne de ben, Frida Kahlo gibi yiizler ¢izmeyi biliyoruz” demistir. Ayni

sergide Wassily Kandinsky, Kahlo’yu gbzyaslar icinde kutlar (Kayihan, 2002).

Insanin kendi goriintiisiiniin gercekligini korkusuzca karsilayabilmesi igin bir Frida
Kahlo’nun naif cesaretine sahip olmasi gerekir. Biitiin fiziksel acilar ve agk acilar
cevrimini bastanbasa yasamis olan bir kadinin ¢ok biiyiik cesaretidir bu. Kahlo’nun
resimlerindeki imgelerin, duygu yogunlugunun, fiziksel ve psikolojik acinin en yalin
aciklamasi, onun yasam Oykiisiinde ifadesini bulur. Resimlerinin ¢ogunda, nesnelesmis
bedeni ile bu bedene ait her organin aci-umut dolu ¢iglig: hissedilir. Bu ¢iglik, beden ile
duygularin biitiinliigtinii saglama miicadelesinde somutlanmir ¢ogu kez. Aci, umudu ve

miicadeleyi besler. Sari, Frida Kahlo’yu su sozlerle anlatir:

“Frida Kahlo’nun fiziksel ve ruhsal acilari dogrudan resimlerine yansimistir.
Calismalari, duygulanim, kalp kirikligi, ask, yasam ve oliimiin nadir rastlanan bir
birlesimidir. Cogu resmi kendi portresidir. Esi iinlii ressam Diego Rivera soyle
demisti Kahlonun resimleri icin: “Frida sanat tarihinde kendi duygularinin
biyolojik gerceklik olarak gosterimi ic¢in gogiis kafesini ve kalbini yirtan tek
sanatgidir. Caligsmalarinda duygularini, gorevlerini ve kadinlarin yaratict giictinii
gosteren tek kadindir.”

Insanlar Frida Kahlo’nun giizelligini, kisiligini ve yetenegini ¢ok begenmisti.
Newyork ve Paris’teki sergilerinde Frida Kahlo, biiyilk basar1 kazanmisti.
Siirrealistlere yakin olmasina ragmen Frida Kahlo kendisini bir siirrealist olarak
kabul etmiyordu: “Ben Mexico City’ye Andre Breton gelip bana siirrealist
oldugumu sdyleyene kadar siirrealist oldugumu bilmiyordum. Ben siirrealist
degilim, hayallerin resmini yapmiyorum, resimlerimde gergekleri yansitiyorum.”
Anne olamamisti ve sevgisini kopek, kedi, kus, maymun gibi evcil hayvanlara
aktarmaya calisiyordu. Bu evcil hayvanlar resimlerinde siklikla yer almisti. Frida
Kahlo, evrenin akisinda bir par¢a olmak, hayata sikica tutunmak istemisti. Frida
Kahlo kendini portrelemesini soyle acikliyordu: “Siklikla kendi portrelerimi
yapiyorum ¢iinkii ¢ogu zaman yalnizim, en iyi bildigim kisi ise kendim.
Resimlerim acilarimin mesajint tasiyor... Resimlerim yasamimi tamamliyor...
Santyorum bu en iyisi” ( Sar1, 2004).

Cok sayida otoportreleriyle iinlii olan sanat¢ilardan biri de Egon Schiele’dir. Resimleri
genellikle kisisel benligin tinsel yoniiyle goriinen fiziksel ¢iplakligiyla diger biitiin

sanat¢1 portrelerinden ayrilir. Bu onun yapitlarimin 6zgiinliigiiniin birer kanit1 haline
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gelir. Resimlerinde cinselligin 6n planda oldugu sanis1 altinda asil 6ne ¢ikan sanat¢inin
psikolojik durumunun plastik bir dille ifadesidir. Otoportrenin sanatgiya sundugu
bicimde diizenleme ve anlatimda degismece olanaklar acgisindan bakildiginda, Schiele,
gelisim siireci icinde Gyle bir noktaya gelir ki sanat¢inin benligi, yukarida soz edildigi
gibi tekilligin degil boliinmiigliigiin, bagka bir deyisle cifte kisiligin irdelenmesi
biciminde kendini gosterir. 1905 -1907 yillarindan kalma ilk donem yapitlarim dikkate
alinmazsa, Schiele’nin kendi portrelerini, ne 6zyasamoykiisel belge ne de kendine
tapinma gostergesi sayilamayacagi goriiliir. Schiele bu otoportrelerde, olagandisi
durumlarda, alisilmadik el kol devinimleriyle karsiniza c¢ikar ve insan benliginin
boliinmez biitiinliigli, parcalanamaz tekilligi diisiincelerini neredeyse biitiin biitiine
yadsir. Asil benlik ile resimde sunulan yabancilasmis 6teki benlik arasinda yaratilan
gerilim, bireysel kimligin kusku gotiirmez birligi diisiincesini sarsmakla kalmiyor, bu
diigiincenin artik bittigini de vurguluyor. Egon Schiele’nin kimi otoportreleri,
betimlenmis kisilik yaslanirken, gercek kisinin gengligini, giizelligini ve tazeligini

korudugu, Oscar Wilde’1n Dorian Gray’in Portresi (1890) romanini akla getirebilir.

Resim 38. Egon Schiele, Siyah Vazolu Otoportre, 1911,ahsap iizerine yagliboya, Stadt tarihi Miize,
Wien, Viyana.
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Steiner, Schiele’nin yapitlarimi sdyle agiklamaktadir:

“S6z konusu yapit, model ile betimlenen goriintiisii arasindaki iliskiyi tersine
doniistiirdiigii icin biiyiik bir etki uyandirmisti: Resimdeki goriintii, ruhun gercek
aynast oluyor, yasayan karsiliginin ele vermedigi kimi oOzellikleri yapisinda
barindiriyordu. Herhalde Schiele’nin ¢agdaslart da, sanat¢inin otoportrelerine
baktiklarinda buna benzer bir durumla karsilasiyorlardi Sozgelimi Friedrich Stern,
2 Kasim 1912 tarihli degerlendirmesinde soyle diyordu: “Bir de otoportresi var ki
hi¢ anlasilmiyor, ciinkii o geng yiiziiniin ardinda, basini alip ¢cok derinlere gitmis bir
clirimenin yansimalar1 var. Oylesine hiiziin dolu ki...” Dolayisiyla aynadaki
goriintiisii, Schiele’nin kendi kimligini kurgulamasina yardimeci olmanin 6tesinde,
resimlerinde goriilen oOteki benligini arayisina olanak taniyan bir ara¢ olarak
sanat¢iya hizmet ediyordu” (Steiner, 1997:8).

Otoportrelerin Tiirk Resim Sanati’nda geleneksel olarak yer almasi cok eskiye dayanir.
Anadolu Sel¢uklu Devletinin saraylardaki portrecilige dayanan resim anlayis1 ve ayni
zamanda resim anlayist Osmanli Imparatorlugu’nun merkezi otoriteleri tarafindan hos
karsilanmamustir. Istanbul’un fethinden sonra Bizans ve Avrupa kiiltiirii ile iliskiler
gelisti. Osmanlilarda Batililasma cabalan igerisinde resim ve heykelde sanat bir i¢
direncle karsilasir. Batili sanat Olgiitlerinde resim sanatinin ve egitiminin bagslangici
Osman Hamdi Bey’in Sanayi-i Nefise Mektebi’'ni (Gilizel Sanatlar Akademisi)

kurmasiyla gergeklesir.

Seker Ahmet Pasa, 19. ylizyilin ikinci yarisinda ilk otoportre Orneklerini (prototip)
yapar. Halil Pasa ve Feyhaman Duran, otoportre tarzindaki resimleri gelistirir. 1914
kusag1 ressamlar figiiratif resmi gelistirdiler. Cok sayida otoportreleriyle Avni Lifij,
Ozgilin yapitlariyla Tiirk Resim Sanati’nda otoportre geleneginin asil temellerini atar.
1980°li yillardan giiniimiize dek Nese Erdok, Sezai Ozdemir gibi sanatcilar klasik
otoportre anlayisin1 degistirmeye baslar. Bu sanat¢ilan giiniimiiz gen¢ ressamlari

izleyerek bireyin kimlik olgusunu ele alan otoportreler yaparlar.

Geng yasta 6len Avni Lifij’in kirk bir y1llik yagamina, ¢ogunlugu peyzaj ve portrelerden
olusan cok sayida yapit sigdirdigin1 ve bu yapitlarda kullandigi renk armonisinin, icra
tekniginin, 1910 kusagi ressamlarinda tanik olmadigimiz igli bir yaklasimi, romantik-
sembolist bir anlatimciligi 6n plana c¢ikardigini, biliyoruz. Tiirk resim sanatiyla ilgili
bircok kaynakta, onun bu ayirici 6zelligine deginilmis ve tekil kisiligi yeterince

vurgulanmistir.
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Ayrica Tiirk ressamlar1 arasinda otoportre tiiriiniin 6zelliklerini, baska resimlerine de
yansimig olan melankolik bir yapisallik icinde, 1srarli bir yaklasimla ele almis olmasi
bakimindan da ¢agdaslarindan ayriliyor. Bir boliimii desen, bir boliimii yagliboya olarak
tasarimlanmis olan bu otoportreler, sanatcilarin bagka kisileri konu alan portrelerin den

farkli boyutlar igerir, biraz dalgin ve i¢ine kapanik sanat¢i imgesini, bohem ressamlara

0zgii bir duyumsallikla yansitir.

Resim 39. Hiiseyin Avni Resim 40.Hiiseyin Avni Lifij, Resim 41. Seker Ahmet Pasa,
Lifij, Otoportre, 65x46 cm,  Sigarali Otoportre, 1920, tuval Otoportre, 116x85cm, tuval
tuval iizerine yagliboya, i.izerine yagliboya, 41x30,5 cm, tizerine yagliboya, Istanbul
istanbul Resim ve Heykel Istanbul Resim ve Heykel Resim ve Heykel Miizesi,
Miizesi., Miizesi.

Bu otoportreler icinde, 1908- 1909 tarihlerini tagiyan ve sanat¢iyr sag elinde tuttugu
sarap kadehi ve agzinda pipoyla gosteren portre, en cok bilinenidir. 19. yiizy1l Avrupali
ressamlarin  bizzat yasayarak, cevrelerini saran zorluklann asmaya calisarak
betimledikleri bir tarzin, Avni Lifij’e ait bu ve benzeri otoportrelerde bir yansima

bulmus olmasi, cagdas sanat imaj1 yoniinden oldukga dikkat ¢ekicidir.
Kaya Ozsezgin, Hiiseyin Avni Lifij’in otoportrelerini sdyle anlatmaktadur:

“Agzinda sigarasiyla, basinda sanatci beresiyle bu portre, bir 6ncekine oranla daha
diizenli bir yasamun, sanat¢1 gehresinde beliren gostergesi olarak alinabilir. Ozel
koleksiyonlara dagilmis olan desen otoportrelerle ayn1 yillarda yapildig izlenimini
veren portre, fircasini tasiyan sag elini sakagina dayadigi resimde (R. Portakal
koleksiyonu) oldugu gibi, durgun bakisl ama meslegine saygi ve tutkuyla bagh bir
sanat¢iy1 Oniimiize getirmektedir. Baslikta ve giysideki mavi tonlarla ¢ehreyi orten
acik kahverengi ve sar1 tonlar arasinda uyumlu bir dengeyi ortaya c¢ikaran bas,
yiizdeki elmacik kemiklerinin hafif ¢ikintisini gene dengeli ve 6l¢iilil bir acik-koyu

59



iliskisiyle belirlemekte, portrenin vurucu etkisini, baska herhangi bir ayrintiya yer
vermeyecek bicimde somutlagtirmaktadir.

Ornegin Seker Ahmet Pasa’yi, elinde fircasiyla tuvali basinda poz verirken
gosteren otoportreyle karsilastirildiginda, Avni Lifij’e ait otoportrenin durus, bakis
ve giyimiyle daha cagdas bir sanat¢r imajini disa vurdugu, bunun da resmin
yapildigi 1900’1i yillarin baglarindaki Tanzimat yenilesmesinden ve o donemde
devlet politikasina doniisen batililasma ¢igirindan kaynaklandigi kuskusuzdur.

Lifij’in oteki portrelerinde, model aldig1 kisilerin yiiz hatlarina yansiyan kisiliksel
yapilarimi vurgularken fazlaca one c¢ikarmadigi titiz gozlemini, daha ¢ok bu ve
benzeri otoportreler iizerinde yogunlastirmasi, kendi kisiligine iliskin saptamalarin
onemsendigi kanisina gotiirebilir bizi. Ama herhangi bir abarti s6z konusu degildir.
Bir sanatginin kendi c¢ehresini gozlemlerken yakalayabilecegi fiziksel ve ruhsal
motifler, Avni Lifij’in bu otoportresinde de bulgulanmis degerler olarak kendini
gosterir” (Ozsezgin, 199?: 102).

60



BOLUM 2: BIiR SANAT YAPITI OLARAK OTOPORTRE VE
PORTRE

2.1. Otoportre ve Portrede Plastik Degerler

Tiim resimlerde oldugu gibi portre resminin de bir sanat eseri niteligi kazanabilmesi i¢in
plastik degerleri tasimasi gerekmektedir. Bir portre resmi yapilirken sanat¢i ilk dnce
tuvalin tiim yiizeyini diisiiniir. Yiizeyde modelin, sanat¢cinin seyirciye veya kendisine
ifadesini dogru olarak yansitacak durusu belirlenir. Yapilacak olan tabloda ilk
tasarlanan yiizeyin tiim elemanlarim kapsayacak olan kompozisyon belirlenir. Farkli
farkli duruslar denenerek en uygun olan durusta karar verilir ve resmin uygulama
asamasina gegilir. Bir otoportre ve portrede durus aynmi zamanda pozisyonuna gore
modele farkl ifadeler kazandirir. Bu olay modelin temel bakis durumlariyla yakindan
iligkilidir. Portre ve otoportrelerde ii¢ temel bakis bi¢imi goriiliir. Ayan, bu temel bakisg

bicimlerini soyle ele almstir:

“Onden Bakis: Yiiziin 6nden veya dortte iic bize doniik oldugu bu durumda
karsilikli ‘seyreden’ ve ‘seyredilen’ konumu dogar. Portrenin bakislar yiiziimiize,
hatta gozlerimize dikilmistir ve adeta dik olan, sorgulayan bu bakislar altinda
kendimizi ezilmis, hige indirgenmis, tahakkiim altina alinmis, hareketsizlestirilmis,
nesneye doniistiiriilmiis hissederiz. “ben” diyen bu bakigin otoportrelerde
cogunlukla tercih edildigini goriiriiz. Holbein’in, Diirer’in, Van Dyck’m, La
Tour’un, Frans Hals’in Rubens’in, Rembrandt’in, Hodler’in, Segantini’nin, Van
Gogh’un ve digerlerinin bu bakis acisiyla yapilmis otoportreleri, kendilerine
bakanlara diktikleri gozleriyle gerceklerini ararlar/siirdiiriirler.

Dortte Ug Yana Doniik Bakis: Basin, omuzlarm ve govdenin ekseninden
cikarilarak yana dondiiriilmesi; gozbebeklerinin ise govdelerinin ekseninden
ayrilmasi sonucu hareketlilik kazanmis bakis bigcimidir. Bu bakis hi¢bir zaman
“ben” diye bakisin otoriterligini gostermez; “ben”in varligi bizi rahatsiz etmez.
Dortte tigii bize doniik olan portre, “sen” diye tanimlayabilecegimiz ikincil bir
konuma denk diiser. Onden veya yandan olsun bu bakislarin nereye yoneldigi kesin
degildir. Bir yer, bir sey veya bir kisi iizerinde yeni durmusken kacabilir. Diirer’in
otoportresi bize bakar, ama yaklastigimizda gozlerini bize mi diktigini yoksa
ufukta bir noktaya m1 baktigini1 soylemek imkansizlagir. Bu “iki anlamlilik”, bu tiir
bakislarin tlimiinde goriilebilir. Onlar1 tam olarak yakalamak imkénsizdir.
Ustiimiize dikilip bizi incelemeye, sorgulamaya kalkismazlar. Kendilerini saklayip
gizli tutmay1 yeglerler. Bu yiizden onlarda; iirkeklik, alcak goniilliiliik, incelik,
dalginlik, uzaklik, ilgisizlik, sogukluk, sikinti, reddetme gibi ifadeler buluruz.

Profilden Bakis: Profil otoportrede kendini resmeden sanat¢i ile bakan kisi
arasindaki iliski tamamen kopar. Dogrudan bakisin kesinliginin, egik bakisin iki
anlamliliginin, siipheliliginin yerini tam bir yabancilik alir. Her tiir karigiklik
ortadan kalkmistir boylece. Bize dimdik bakmadigi i¢in dinlendiricidir. Profil
otoportrelerde sanat¢i bizi sorgulamaz, etki altina almaya calismaz. Bizimle tim
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baglarin1 koparmus, bizi icine almayan bir yone yoOnelmistir. Bizi dislar ve
umursamaz. Bunu yaparken de kendisini bize karsti savunmasiz birakir.
Bakislarimizi hi¢ yanitlamadan kendisini tiim nesnelligi ile seyrimize sunar. Profil
“bakilmak” demektir.

Profil bakista gozler “gorsel etkilerden” vazge¢mislerdir. Kulak goziin yerini alir.
Burun, cene, yanak, sakak gibi yiiziin konusmayan, sabit elemanlari, gozler,
dudaklar gibi etkin, hareketli elemanlarin aleyhine vurgulanmaktadir. Ozne kisisel
vurgularini yitirmistir.

Her ti¢ bakis sekli de sadece birer durus degildirler. Birer “hal”dir bunlar: Segcilen
durusun ardinda aktarilmak istenen gercegi diisiindiiren birer hal” (Ayan, 1991:5).

Otoportre ve portrelerde modelin durusu belirlendikten sonra tiim kompozisyonun
kapsadig1 resimsel elemanlarin diizenli, dogru ve Ool¢iilii bir sekilde uygulanmasi
gereklidir. Bu nedenle otoportre ve portre ¢alisan sanatci, yapitimi olustururken belirli

plastik degerlerin bilincindedir.

Portre ve otoportrelerde ¢izgi, renk, renge iliskin ton derecelendirilmesi, kiitle ve hacim

gibi unsurlar plastik bir sanat eserinde bi¢imi olustururlar. Bu unsurlar yaygindir. Ancak

onemli olan yanlar1 hangi yonde kullanildiklaridir. Tansug, bu durumu s6yle aciklar:
“Cizginin perspektif bir derinlik amaciyla birlesmesi bagka bir yonelis, ¢izginin bir
yiizey nakisi olarak ele alinmasi bagka bir yonelistir. Rengin saf bir sembolciiliikle
kullanimi1 da gene dogal kullanimindan ayrilir. Bazi cevrelerde ise gerek ton
derecelendirilmeleri, gerekse 1sik 1s51k-golge yolundan bir derinlik izlenimleri elde
edilmeye calisilir, baz1 cevrelerde ise bu unsurlar ¢ogunlukla yer bulmaz. Bu
unsurlarin kullanimlar1 yolundan resim yiizeylerinin bir mekani olusturmalari ya da
bir mekan icinde yer alma tarzlar1 degisir. Perspektif kurallarin egemen olduklari
resimler bulunduklari, asildiklari yerde bir agik pencere yiizeyci bir yonde
¢coziimlendigi resimlerde bulunduklar1 yerin mekanini kendi resimsel mekanlari
olmaya yoneltirler. Boyle olunca insanin bu egilimlerle baginti yollari, duyus

tarzlar1 da degisir. Kiitle ve hacimlerin bi¢imi olusturmalar1 kendi imkénlariyla
orantil olarak ¢izginin ve rengin kullanildig: yollari izler” (Tansug, 1993: 49).

Otoportre ve portrelerde resmi olusturan bicimsel tiim elemanlar kendi aralarinda
yapisal baglantilar kurarlar. Bu nedenle bu elemanlarin birbiriyle iliskisi, parcalarin
biitiin yilizeyle olan iliskisinin ¢coziimlenmesi bagh bagina bir konudur. Bu yiizden bir
sanat yapit1 olarak otoportre ve portreler bu bakimdan es zamanlh bir diizen birligini
kapsar, ya da siirekli bir diizen fikrine baglanir. Bu iki yolu aymi eser i¢inde toplayan
diizen egilimlerinden de s6z etmek miimkiindiir. Biitiinliik ister siirekli, ister eszamanli
olsun, geometrik orantili onun bigcimsel olgunlugunu gosterir. Sanattaki giizellik ve

uyumun kaynagi olarak da bunlar gosterilmistir.
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Birgok otoportre ve portrenin tasarlanan boyutu genellikle altin orana gore yapilmistir.
Tansug, sanat eserlerinde kullanilan altin orami sdyle agiklamaktadir:
“Altin kesim (section d’or) ad1 verilen geometrik oranti, bicim miikemmelliginin
anahtar1 olarak yiizyillar boyunca denenmis ve yalniz sanatta degil, dogadaki
nesneler ve insan bedeninde smanmustir. Hiristiyan kutsal {i¢lemesiyle bile
ilintisinin arastinnldigi  Altin  Kesim orantist sinirlanmig bir dogrunun kiiciik
kisminin biiyilk kisma orani, biiyilk kisminin biitiine oranina esittir. Bu oranti,

kesin bir oranti olamadigi, akildis1 (asam) goriindiigii icin mistik yorumlara da
imkan vermistir.

Altin kesimden bagka geometrik orantilar da sanat eserinde gegerli olurlar.
Ornegin, bir dikdortgenle bu dikdortgenin eni 6lciilerinde bir kare arasindaki oranti
buna ornek teskil edebilir. Ancak geometrik orantilarin bir sanat eserinde kusursuz
gerceklesmesi bir cansizlik ta yaratabilir. Bu yiizden kasti bozmalar eseri ¢ok defa
cekici bir hayatiyete kavusturur” (Tansug, 1993: 49).

Ergiin, resimde orantiy1 felsefi boyutta ele alarak sdyle agiklamistir:

“Ogzellikle giizelligin matematik olarak belirlenmesi sirasinda karsimiza cikan ilk
orantidir. Giizel, unsurlarin orantili olarak birlesmesidir. Orantisiz sey giizel
olamaz. Platon’a gore giizellik, dogru orantidan bagka bir sey degildir.
Aristoteles’te ise giizel, diizene ve biiylikliige dayanir. Eskiden beri sanatcilar ve
filozoflar tiim giizellikleri aciklayacak biiyiilii bir matematik formiil aramislar ve
bunun “altin kesit” orantisinda bulmuslardir. Orantiya bagli olan giizelligin bir
baska niteligi simetridir. Giizel olan bir biitiiniin pargalar1 arasinda 6l¢iiye dayali
bir diizen vardir” (Ergiin, 77?77?).

Dogadaki bigimler, bircok sanatci tarafindan dikkatle gozlemlenerek goriineni
caligmalarina saglam ve dogru olacak sekilde aktarma yollarin1 aragtirmislardir.
Ozellikle Ronesans’ta bicimlerin 6zgiin yapisi matematiksel hesaplarla resimde,
heykelde, mimaride en ideal sekilde yansitilmistir. insan bedeninde olciit olarak
kullanilan bag bolgesi, kendi icerisinde de boliimlere ayrilmistir. Parcalar
karsilastirilmis, biiyiik, kiiciik boliimler birbirleriyle kiyaslanmustir. Insanin bas bolgesi
kendi icerisinde yer alan ve bireyi tanimlayan organlarin dogru olarak resmedilmesi,
portre sanat1 agisindan ¢cok onemli bir olaydir. insanin ¢ocukluk, genclik, olgunluk ve
yaslilik doneminde goriintiisiiniin degismesi sonucunda yiiziindeki oranlar da orantil1 bir
sekilde degisir. Bir cocugun portresine bakildiginda yetiskin bir insanla
karsilastirlldiginda, ¢ene, yiiz icerisinde ¢ok az bir boliimde yer alirken alin genis,
gozler daha iri ve birbirlerinden uzak bir yapisinin oldugu goriilmektedir. Bu nedenle
sanatcilar cocuklarin ve yetiskinlerin yiiz Slgiilerini ayr ayr ele alip incelemisler ve

matematiksel hesaplarla orantilar kurmuslardir.
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Avril, Leonardo Da Vinci ve Albrecht Diirer’in yiizdeki orantiy1 arastirmalarim soyle

aciklamaktadir:

“Leonardo Da Vinci ve Albrecht Diirer insan yiizii ve bedeninin yiizeyindeki
ozellikleri ince ayrintisina kadar saptamislardir. Giizelligi, kesin verilerin
matematiksel sonucu yapacak olan Olciitleri, bigcimsel bir idealin sirrini
aramislardir. Bas, beden icinde kah yedi buguk, kah sekiz bucuk kez ye almaktaydi.
Her iki ressam da yiiziin ve bedenin farkli boliimlerini, bunlarin orantilarim ve
karsilikli bagintilarim1 yiginla grafik kagidina doktiiler. Tipki onceki yiizyilda
sanatgilarin perspektif kurallarini belirledigi gibi burada da insanin mimari yapisini
degerlendirmek s6z konusuydu. Bu calismalar sonucu sdzgelimi ¢enenin alt1 ile
burun delikleri arasinda kalan alanin yiiziin toplam yiiksekliginin ii¢te biri kadar
olmasi gerektigi ya da kaslar ile burun delikleri arasindaki uzakligin kaslar ile

saclarin basladig1 yer arasindaki uzakliga esit olmasi gerektigi agikca belirtilmistir”
(Avril, 2005: 106).

Eski Yunan’da klasik sanatla Helenistik sanat arasindaki gelisme bagintilart da
Wolfflin’in Ronesans ve Barok hakkinda verdigi tamimlara olduk¢a uygundur.
Helenistik sanatin 151k-g6lgeci ve heyecansal yOniinii Roma sanatindaki realizmin
izleyisi gibi, 17. Avrupa Barok ve Rokoko sanatlarini Neo-klasik akim izlemistir.
Yunan arkaik ¢ag sanati ise Ronesans’a oncelik teskil eden erken Ronesans ya da klasik

oncesi sanata karsiliktir.

Otoportre ve portrelerde kullanilan plastik degerlerden biri de 1s1k-golge olayidir.

Miilayim, resimde 151k ve golge olayinin kullanimini séyle agiklar:

“Isik, resim olayi icinde aydinlatict kaynaktir. Resmin konusu icinde yer alan ya da
kendisi goziikmeyen giines, ay, ates, vb. 151k kaynaklar1 cevrelerine derece derece
yayilan 1siklar sagarlar. Bu 151k giicii ve yansima acilarina baglh olarak akici ve
degisken etkilerle dagilir.

Resim olayinda arag-deger olarak 15181 varlig, ister istemez golgeleme sorununu
ortaya c¢ikarmaktadir. En agik renkle en koyu renk arasinda, oteki renklerin
yardimiyla 1s1k-golge 6n planda deger kazanabilir. Resmin konusuna ve diisiinsel
yapisina gore; 151k resmin igine ya belirli bir yonden ya da prizmatik aynadaki
yansimalar gibi farkli agilarla, resmin biinyesinde yer alan elemanlarin iizerine
diiser, onlar1 aydinlatir hacimleri gosterir. Bu durumda “renk 1s18in etkisini arttirir
ya da azaltir, ama renk kullanmadan bile (karakalem ve tek renklilerde) konu

tizerine diisen 151tk kendi islevini goriir, derinlik duygusunu verir”
(Miilayim,1994:152).

Isik golgenin renklerle uyusmasi bir arada kullanilmas1 disiplinize edilisi, zengin bir
armoniyi ortaya ¢ikarir. Sanat¢ilar bu armoniyi resimlerinde ortaya ¢ikarmak igin, 15181n

biilyiistinden yararlandilar. Is1g1 yonlendirdiler, topladilar, islediler, irdelediler.
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Resmin temel elemani olarak 151k, bati resmine Macaccio ile beraber girmistir.
Leonardo da Vinci’nin resimlerinde de 6nem kazaniyor. [smail Tunali, Leonardo Da
Vinci’nin 15181 kullanisinm $6yle aciklamaktadir:
“Leonardo’nun resimlerindeki 151k, gizemli bir 1siktir. Nereden geldigi
bilinmemektedir. “Magarada Meryem” adli tablosundaki 1sik dogal 151k degil
idealize edilmis bir 1s1ktir. Derinlerden gelen bu 151k, figiirleri aydinlatir, 6n plana
cikarir ve temel deger olarak 6nem kazanir. Isik burada “figiirlerin plastikligini
saglar ve figiirler bu 11k araciligi ile bir relief karakteri elde edilir. Bir diger husus
da, arka plandan, derinlerden gelen 1s181n, arkadan 6ne dogru uzayan bir mekan

meydana getirmesidir. Yani derinlere dogru uzayan bir magara mekanidir” (Tunali,
1989: 49).

Bu resimdeki 151k, resmin en temel 68esi durumundadir. Ciinkii resmin en Snemli
ozelligi; resmin icerigini olusturan plastik degerler ve bu degerleri tamimlayan, ortaya

cikaran onlara araci olan 1s1ktir.

Michelangelo resimlerinde 151k-golgeyi adeta konusturmustu, hatta zengin karsitliklarla.
Bu 151k-go6lge Michalengelo i¢in de plastik degerlerdi, ¢iinkii sinirh kitleler halinde re-
simde yer alan figiirlere bagh kalirlar. Bernini’de ise bunlar sinirsizdir. Resmin iginde
baska bir eleman olarak, hi¢bir sekle bagl degillermis gibi goriiniirler. Yiizeylerde

dolasan 1s1k-golge kivrimlar halinde, serbestge ¢ilgin bir oyunla kosar durur.

16. yiizy1l resminde 151k, diizenli bir doku gibi yer alirken; 17. yiizyil resminde, 151k
artik tek bir noktaya ya da az sayida noktalara toplanmaktaydi. Barok’ta 1s1k, ruhani bir
sekilde akar, bir tek akim halinde hareket eder, yogunlastig1 noktada fiskirmaya baslar.
“Klasik iislupta 151k, daima ¢oklugu ve ayrilig1 saglayici olarak duyumlanir.” (Wolfflin,
1985:194). Kapali bir mekanda 1s181n tek bir kaynaktan gelisi ise, bir barok temasidir.
Belli bir kaynaktan birleserek gelir nesnelerin iizerinde adeta dans eder. Bu 151k dansi,

yayildik¢a artik akla uygun olmayan bir diizen icerisine girer.

Velazquez Ispanya’nin bol 1s1kl1 ressamlarin ve sairlerin bir araya geldikleri Sevillia
beldesinde dogar. Orada yetistikten sonra Italya’ya sik sik yolculuk yapar. Yaptigi
portrelerle dikkati ¢ceker. Bu portrelerdeki 151k oyunlar sadece golgesel iislubun sinirsiz
sekilleri olarak bulunmakla kalmaz, aym1 zamanda bunlarin kendi iclerinde de, klasik
cagdaki herhangi bir 151k durumunda goriilmedik nitelikte bir dans gibi siiriip gider.
Yine de bu 151k oyunlarinda bir diizen vardir, olmasaydi resimlerindeki ritim bu denli

giiclii olmazdi. Bu ritim Velazquez’in lokalize ettigi 151k oyunlariydi. Bu 1s1k diizeni,
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sonraki yillarda empresyonistleri de etkileyecektir. Ciinkii bu 151k belli bir yonden veya

kaynaktan gelen, kompozisyonun egemenligini ele geciren reel bir 1siktir.

John Constable dogdugu kentin cevresindeki giizel goriiniimlerden esinlenerek resme
bagladi. Constable bu kentin (Londra) iizerindeki havanin ve 1s18in titresimini
resimlerine aktarmaya calisti. Gri ve sicak renklerden olusan bu 1sik titresimlerini;
riizgar, bulutlar ya da dalgalarin kopiigii gibi devingen elemanlar1 tuval iizerine
saptamakla bilyiik bir isi basariyordu. Aym1 zamanda “Ingiliz peyzaj resminin tarihinde
onemli bir rol oynadi” (Claudan, 1988: 63). Barbizon okulu ve empresyonistler {izerinde
onemli bir etkisi oldu. Serullaz, o donemde 15181n kullanigini soyle aciklar:
“Corot’un resimlerine bir “deger” olarak giren 1sik anlayist ayni zamanda
empresyonistlere de onciilik ediyordu. Giinesin 1s18indan yararlanan ve yine
empresyonistlere onciililk eden Gustave Courbet’nin resminde, gii¢lii ve saglam bir
151tk vardir. Resimlerinde goriinen yumusaklik, saldirganligi azaltan, sicak ve
kosniil 1s1kla kusatilan nii figiirler, giineyin tematik bir 6zelligiydi. Courbet’nin
resimlerinde goriinen bu 151k, idealize edilmis 1siktan kurtuluyor ve yavas yavas
dogal 1s18a doniiyordu. Ogrencilerine sunu soylerdi: “Gordiigliniizii, istediginizi,
hissettiginizi resmedin.” Bu sdylemler empresyonistler i¢in bir anlamda anahtar
kelimelerdi. “Derin 151k duyumu yogun goriis bicimiyle, yansimalari ve 1s18in

etkilerini gosteren resimlerinde, bir cesit titresimlerle dolu ve parlak renklerden
olusan tasizm’i (Iekecilik) kesfediyordu” (Serullaz, 1983: 11).

Akdeniz 15181n1n cazibesine kapilan diger bir sanat¢i Eugene Delacroix’dir. Fas ve
Cezayir’e yaptigr bir yolculuk sirasinda, Akdeniz 1s1gmin etkisinde kalir. Onun
resimlerini gii¢lii kilacak yeni bir esin kaynagi olur 1s1k. Delacroix’nin resimlerinde 151k
“figiirlerin plastik degerini ortaya ¢ikarmada, tablonun yapiminda kullanilan bir aragtir”
(Tunali, 1989: 49). Resimde her seyin bir yansima olduguna inanan Delacroix,
empresyonist sanatcilar lizerinde derin bir etki birakmistir. “Renk olarak rengi, 151k

olarak renkle uzlastirmak zorundasiniz” diyordu (Claudan, 1988: 85).

Empresyonistlerin eristikleri titresimli etkiler, 151Zin dans eden sayisiz lekeleri ve

bunlarin hareketlerini Delacroix empresyonistlerden dnce kesfetmisti.

Arag-deger olarak “is1k”, Delacroix’nin resimlerinde goriildiigii gibi, Rembrandt’in
portrelerinden, El Greco’nun yapitlarina, Frans Hals’in resimlerine kadar benzer bir
yaklagim izler. Bu sanat¢ilarin resimlerinde goriilen 151k, arac-deger olarak plastik bir

ogedir. Ornegin Goya’nin resimlerinde 1s1k; temel 6gedir. “Kullanmis oldugu teknikten,
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renk anlayisindan, belirleyici 6gesi olan bilincalunin  irdelenisinden de

anlasiliyor”’(Serullaz, 1983: 9).

Rembrandt’in resimlerindeki parlak yiizeyler, parildayan kumaglar, tamamen bir 151k
oyunudur. Bu 151k oyununu resimlerine yansitirken giysilerin sundugu yumusaklik
olanaginin biiyiisiine kapilmisti. Serullaz, Rembrandt’in 15181 kullanisini sdyle anlatir:
“Rembrandt, yiizeylerin parlak dokusunu vermede Rubens ve Velazquez kadar
ustadir. Parlak renkleri onlardan daha az kullanmistir. Onun hemen tiim resimleri,
ilk bakista koyu kahve izlenimi uyandirir. Daha ¢ok karsitlik yaratip, bu parlak ve

g6z alic renkleri daha da belirginlestiren koyu renklerdir. Isik onun resimlerinde
bu nedenle gdz kamastirir” (Serullaz, 1983: 11).

Fakat Rembrandt, bu 151k ve golge etkilerini ama¢ edinmemistir. Vurgulamak istedigi
sey, resimlerindeki sahnelerin dramatikligini 151k vasitasiyla yansitmakti. Isik burada
aractir. Rembrandt’in resimlerindeki 11k suni bir 151k degildir, tersine, 151k ve golge
biitiin dolagir. Rembrandt’in resmini giiclii kilan unsur, resimlerinde yer alan diger

biitiin elemanlar1 tek bir 15181n egemenligine koymakti.

William Turner de Akdeniz 1s131ndan ¢ok etkilenmistir. Italya’ya yaptig1 bir yolculuktan
sonra (1819) resimlerinde dncelik verdigi 15181 arar. Rengin sicak tonlarindan yararlanir.
Gombrich, Turner’in resimlerinde 15181 uygulayisiyla ilgili sunlarn yazmistir:
“Ogzellikle 151kl1 ve renkli bir esinlendirme yararma yavas yavas betimlemeyi
ortadan kaldirir. Hava, bulutlar, su, sis gibi doganin sivi ve ucgucu ogeleriyle

meteorolojik olaylarla ilgilendi. Bunlara basit bir renkli lekeyle dile getirdigi
hareketi ekledi” (Gombrich, 1986: 333).

Boylece empresyonistlere Onciilik ederek lirik soyutlamaya da gitmistir. Turner
resimlerinde 15181 saptamak saplantisiyla, hareket ederken aynm1 zamanda, desene dayali

biitiin ilkeleri de yikar.

Empresyonist sanat¢ilarda 151k, bir arag-deger olmaktan kurtulur bagh basma bir deger
olur. Bu 151k, somut, belli bir kaynaktan dogan ve belli rengi olan giines 15181dir. Bu 151k
empresyonist sanat¢ilarin resimlerine belli bir noktadan girer, objeler iizerinde siiziiliir,
biitiin yiizeylere yayilir, hakimiyeti eline gecirir. Bu anlay1s ilk olarak empresyonistlerle
baslar. Onlar atolyelerini terk ettiler, dogaya c¢iktilar. Dogada ¢alisirlarken “giiniin”,
hatta “anin” izlenimini yakalamaya calistilar. Giines 151811 kavradilar. Onlar dogada bu

15181n (glines) yansimalarim yakalamaya calisirlarken, acik hava resmini de kesfettiler.

67



Bu kesif “dinsel, mitolojik ve tarihi konulu resimleri de ortadan kaldirmistir. Claudan,
empresyonistlerin resim yapma yontemlerini soyle agiklar:
“Empresyonistler artik taslak yapmadan, bir seyler tasarlamadan, giiniin hangi saati
onlara ilham veriyorsa dogaya cikip sehpalarim1 kuruyorlar. Onlar caligirlarken,

dogada cabuk gelip-gecen kisa siireli bir 1s1k etkisinin biiyiisiine kapilip hemen
orada bunun resmini yapiyorlardi” (Claudan, 1988: 111).

Is18in, doganin en temel eleman1 oldugunu empresyonistler bize gostermis oldular. Bii-
tiin nesneler tizerindeki giines 1s181n1in degismeleri anlasildi. Serullaz, empresyonistlerin
15181 inceleyip uygulamalarini su sozleriyle agiklar:

“Glines 151831 yedi tayftan meydana gelmis bir 11k olarak kavranildi. Biitiin nesneler

bu tayflarin ¢esitli bicimleri olarak kabul edildi. Bunun sonunda; biitiin doga, bir

tayflar akisi, tek tek 151k impression’larinin bir akisi olarak anlasildi ve doga birden
bire renklenmis oldu” (Serullaz, 1983: 14).

Empresyonizm’de 151g1n degeri degisiyor, biitiin nesneler bir tayf ortiisiine biiriiniiyor,
resimdeki kontiirler, kati formlar eriyor, nesneler neredeyse yok oluyor. Isigin
izlenimleri bir goriiniis oluyor. Daha 6nceki resimlerde bir kompozisyon elemant olan
151k, Empresyonizm’in ana konusu durumuna geliyor. Diger bir sdyleyisle Empresyonist
sanatcilarin temel konusu 1siktir. Ciinkii onlar dogrudan dogruya ¢esitli 151k tayflarini
goriiyor ve resmediyorlar. Tunali, bu donemin sanatcilarinin 15181 kullanisim soyle
anlatir:

“Empresyonist ressamlar atmosferdeki titresimlerin ve titresen canli 1$18in tiim

sihirlerini kesfetmislerdir. Yine de halk onlar1 resme tilsimli bir hava vermek ve

atmosfer duygusu yaratmak ugruna, cizgilerin kesinligini ve netligini feda etmekle

suglamislar. Gergekte diismanlari, Empresyonist ressamlari nasil resim yapilacagini
bilmemekle su¢lamiglardir” (Tunali, 1989: 50).

Isik titresimlerini en ¢ok kullanan Monet, duyum-impression ¢oziimlemesine gidiyor.
“Izlenim, Giin Dogumu” adli tablosunda; giines, deniz, kars kiyilar, renk ve 151k tayflarn
halinde g6z oniinde titriyor. Hi¢ bir saglam form ve bu formun sinirladigi bir obje ile

karsilagilamiyor.

“Biitiin resim, 151k ve renk duyumlar halinde ¢6ziilityor ve bizde, sanki ressam yalniz
bir tan vakti giines 1sinlarinin havada, suda ve biitiin dogadaki yayilisini resmetmek,
tespit etmek istiyormus gibi bir his doguyor. Monet icin resmin ana konusu budur”

(Serullaz, 1983: 19).
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Monet burada, ne nesne diinyasini tanitir, ne giinesin dogusunun insan ruhu iizerinde
biraktig1 etkiyi anlatir, ne de resmin disindaki bir diisiinceyi anlatmak ister. Resim,
resim olarak biitiin bunlarin 6tesindedir. Ciinkii ona bakildigi zaman 1s1k tayflar
goriiliir. Ayrica 151k ve renk impressionlart ile duyumlar1 alinir, ¢iinkii resim sadece
bunlardan ibarettir. Monet, 1s1kla ilgili sunlar1 sdyler: “Giines 0yle ¢abuk batiyor ki ona
yetisemiyorum”. Uzun vadeli calismalardan hoslanan Monet 1s1k impressionlart hizli
degistiklerinden, 15181n, her yerde yarattigi bir anlik izlenimleri tuvalinde yakalamaya

calistyordu.

Monet’nin resimlerindeki 151k anlayisi geleneksel resim anlayisina benzese de 6ziinde
151k golge oyunu vardir. Ciinkii resimlerindeki figiirlerin cisimsellik yonii 151k oyunuyla
vurgulanmistir. Figiirlerin baz1 bolgeleri silik ve basik goriinse dahi, resim acik havada
tam giin 15181 altinda yapilmistir. “Bicimler kimi zaman basit renk lekeleri gibi yassi
goriintirler. Monet’nin derinlestirmek istedigi etkiler de bunlardi” (Tunali, 1989: 51).
Monet, Empresyonist sanatcilar arasinda 15181 ve rengi en atak kullanan kisilerden

biridir.

Camilli Pissarro, Monet ve Sisley gibi 1518 su iizerindeki degisen yansimalart yerine,
kuru yerlerin, otlarin iistiine diisen, 151k yansimalarimi yakalamaya calismis. Kirsal
bolgelerin, bahcelerin ve toprak renginin cazibesine kapilmis, parlak renklerle giiclii 151k
etkilerini resmetmistir. Renoir, “fircasinin dokunusuyla canlamip hayat buluyormus
izlenimi veren, taze giizel tenin {izerinde 15181n ¢esitli oyunlarin1 yakalayarak, kendine
O0zgii bir sevgi ve sevkatle hareket ediyordu” (Gombrich, 1986: 408). Yikanan
kadinlarin bedenlerinde altina, inciye, giile benzeyen yansimalar1 vermekte ustaydi. Ay-
rica giines 1s1ginda saglikli, portakal renkli kirmizimtirak renklerden olusan kadin
resimlerini yapiyordu. Seurat ise, kontrastlik yasalarina uyuyor, resimdeki cesitli
golgeleri, 15181 ve golgeyi basarili bir sekilde ayirmayi, her seyi dengeli hale getirmeyi
hedefliyordu. Resimlerinde yer alan elemanlar denge-oran ve 1s1k konstriiksiyonunu
uyumlu bir sekilde kurmayi basariyordu. Sisley, kendine o6zgii duyarliligiyla, su
yiizeylerinde, gokyliiziinde, kar ve siste olusan 151k etkilerini isliyordu. Resimlerindeki
151k, dogada goriilen, bir anda gelip-gecen 1s1k izlenimleridir. Yaptigt her sey,

goriilmemis incelikte dokunuslarin eseridir.
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“Kisaca Empresyonizmde 1s1k biitiin varligi kusatan bir ortam oldugu gibi, bu
ortam da, resmin temel konusu oluyor. Biitiin fenomenler, biitiin goriiniisler, bu
ortam i¢inde bir deger elde ediyor. Ciinkii 151k, her seyi belirleyen ve goriiniisleri,
birer goriinilis olan bilyiileyici bir giigtiir. Objeler, daha 6nceki yapilan resimlerde
oldugu gibi saglam konturlar ve formlar belirlenmiyor, artik onlar1 belirleyen
dogrudan dogruya giines 15181d1r” (Serullaz, 1983: 155).

“Bu 151k beyaz 151k degil, tayflardan olusan renkli prizmatik bir 1siktir. Isig1 gosteren
renkler de yine giines 151g81n1n tayflaridir. Renk-1s1k sentezi empresyonist estetik objeyi

belirlemede 6nemli iki kategoridir” (Tunali, 1989: 52).

Ronesans’ta 151k daha cok plastik bir 6ge durumundadir. Figiirleri belirlemede, yardimci
bir elemandir. Nereden, hangi yonden geldigi bilinmiyor. Resimlerdeki elemanlarin
istiinde, etrafinda adeta dans eder ve onlan ortaya c¢ikarnir. Barok’ta artik belli
merkezlere toplanir bir noktadan ¢ikar. Resme giren 151k bir yonden girer, resimde yer
alan elemanlar1 aydinlatir. Ronesans’ta goriinen suni 151k yerine, artik Barok’ta bu dogal
151ga doniisiir. Empresyonizm’de ise artik basli basina bir degerdir. Resimlerin ana
konusunu olusturur. Bu donemdeki sanatcilar, giin 151811 kesfetmek icin atdlyelerini

terk ederler. Digaridaki anlik izlenimleri yansitmaya calistilar.

Portre ve otoportre resimlere bakildiginda tuvalin icindeki sekillerin, 1s1k- golgelerin
yant sira 1sikla ¢ok yakindan iliskili olan en 6nemli plastik degerlerden biri de renktir.

Bu nedenle rengin olusumu, sanat tarihinde kullanimi incelenip degerlendirilmelidir.

Genellikle renk, saymaca bir olgudur: biiyiik 6l¢iide aydinlatmaya, ayni1 zamanda, bir
dereceye kadar da goriis keskinligine dayanan bir izlenimdir. Aslinda madde tamamen
renksizdir: S6zgelimi kirmizi bir kursun kalemin kursunu, beyaz 1518, kirmizi renk
digindaki biitiin renklerini yutan parcaciklardan olusur. Eger bir siizge¢ yardimiyla
1siktaki kirmizi 1sinlar kaldirilabilirse, beyaz kagit iizerine kirmiz1 kalemle cizilmis bir
desen goze goriinmez olur. Beyaz 151k dalgalar halinde yayilan ve ayr1 renkler meydana
getiren birka¢ basit 1sinimdan olusur. Oysa molekiil yapilarina gore evrenimizi
olusturan cesitli maddeler bu i1sinimlarin bazilarin1 yutar, bazilarim1 da agtabakamiza
yansitarak beynimizde “renkler” dedigimiz ¢esitli izlenimleri yaratir. Bu renkler giderek
azalma sirasiyla, kirmizi, turuncu, sari, yesil, mavi, lacivert ve mor olarak goriilen
yansimig dalga boylarina baghidir. Siyah, biitiin 1sinimlan yutan cisimlerin yarattigi bir
renktir, beyaz ise biitiin 1s1mimlar1 yansitan cisimlerin rengidir. Bilim adamlar1 renk ve

151k {izerine bir¢ok arastirma yapmis, renkleri ve 15181 ayristirip incelemislerdir:
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“U¢ Temel Renk: Fizikgiler, renkleri uzun uzadiya inceledikten ve onlari
ayristirmayi ( siizgegler veya prizmalar yardimiyla ) 6grendikten sonra, son derece
basit karisimlar elde ettiler. Boylelikle, herhangi bir renk tonunu elde etmek igin,
degisen orantilarda “temel” denilen ii¢ rengi, kirmizi, mavi ve sariyr birbirine
karistirmanin yeterli oldugu 6grenildi. Iste renkli televizyon ilkesi budur: Ekrana
pek yakindan (tercihen bir biiyiitec ile) bakilacak olursa, goriintiiniin mavi, kirmizi,
sar1 binlerce 1s1kl1 noktadan meydana geldigi anlasilir. Bu renklerin karisimi, biitiin
oteki renklerin izlenimini yaratmaktadir.

Isigin Ayrisimi: Isik 1sinlari bir ortamdan digerine gecerken dalga boylarina gore
az veya cok sapma gosterirler. Kirmizi 1sinlar bir yone, mor 1sinlar 6teki yone gider
ve oteki renkler de bunlarm arasinda boliiniir. Uggen prizma biciminde bir cam bu
yayilmay1 daha da artirir ve az veya ¢ok genisglikte bir tayf meydana getirir: bu tayf,
tek renkli biitiin 151k 1sinlarinin ayr1 ayri iist iiste gelmesinden olusmustur:
Kirmizidan mora kadar. Baz1 kosullar altinda su, cam prizmanin gérevini yapabilir.
Sozgelimi, belirli bir a¢idan giinesin aydinlattigi bir atmosfer nemi katmaninda
bdyle olur. Havada asili su damlaciklariyla saptirilan ayri ayr renkte 1s1kl dalgalar,
birbirlerinin yaminda iyice secilebilir. iste gokkusagi budur” (Geng¢ Larousse,
1227:3426).

Renk kuramlarindaki farkliliklar rengin, boya maddesi, 151k niteligi ya da insan algist
olarak incelendigine baglidir. Ornegin, renge bir 151n olgusu olarak yaklasan fizikciler
151810 {i¢ temel rengi olan kirmizi, yesil ve mavi kuramini1 benimsemislerdir. Isiga bagl
kuramlar ilk kez 1790’da ortaya atilmig, Hermann von Helmholtz tarafindan tartisilmis
ve Albert H. Munsell tarafindan 1898’de tasarlanan renk semalariyla (Munsell renk
sistemi) gelistirilmistir. Renge gorsel alg1 olarak yaklasan aragtirmacilarsa temel olarak
algilanan renklerin kirmizi, sari, yesil ve mavi oldugunu One siirmiislerdir. Renkler
¢Oziimlendiginde renklerin “6zii” yani sar1 ya da mavi oldugu; “tonu”, parlakligi,
acikligi, koyulugu (ton); “renk degeri” yani yogunlugu, ariligl ve giicii belirtir. Buna
gore renkler birbirinden sar1, mavi, yesil gibi 6z nitelikleri a¢isindan, ne kadar parlak ya
da koyu olduklar1 agisindan ya da ne kadar saf ve yogun olduklar1 ag¢isindan ayrilabilir.
Ornegin, aym aciklikta yani aym tonda iki kirmizidan biri saf olabilirken, obiirii daha
karisik, griye daha yakin olabilir. Renkler ayn1 zamanda sicak ve soguk renkler olarak
da simiflandirilir. Sari, kirmizi, turuncu sicak olarak algilanirken, mavi, yesil, mor soguk
olarak algilanir. Insan gozii soguk renklerde daha az ayrim yapabildiginden, gorebildigi
sicak renk sayisi daha fazladir. Renkler ayrica temel ya da birincil, ikincil ve tigiinciil
renkler olarak smiflandirilmistir. Gelistirilmis bir renk dairesinde bu ii¢ renk simifi
goriilebilecegi gibi, daha da gelistirilmis bir renk kiiresinde her rengin agigi, pasteli,

siyaha yaklasan koyu tonlar1 ya da golgesi goriilebilir. Boyle bir renk kiiresinde orta
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cizgide birincil ve ikincil renkler, merkeze dogru iiciinciil renkler, merkezde gri, bir

kutupta beyaz, 6biir kutupta da siyah vardir.
Erzen renklerle ilgili olarak su agiklamalar1 yapar:

“Renk dairesinin c¢emberinde birincil renkler olan ii¢ ana renk ve onlarin
karistmindan olusan ikincil renk yer alir. Bu renkler arasinda bitisik ya da karsilikli
kurulacak iligkiler yani mor-sari, yesil-kirmizi, turuncu-mavi, renkler arasindaki
karsitlar1 ya da uyumlar1 (armoni) belirtir. Renk cemberinde tam karsilikli gelen
renklere “biitiinleyici renkler” denir. Bu renklerden biri kirmizi gibi ana renkse,
obiirii mutlaka ikincil bir renktir, yani iki rengin karisimidir. Boylece iki
biitiinleyici renk ii¢ ana renkten meydana gelir. Renk dairesinde ortaya dogru
gidildiginde (6rnegin kirmizidan yesile) griye yaklasilir. Karsilikli renklerin boya
maddesi olarak karisimi griyle sonuglanir, yani renksizlik, nétrlitk yaratir. Renkler
151k olarak yorumlandiginda renk karisimlart beyaz 1sikla sonuglanir. Fizikcilere
gore tam renksizlik beyaz isiktir. Biitiinleyici renkler ayni tondan olduklari zaman
(6rnegin kirmiziyla yesil aymi parlakliktadir), yan yana geldiklerinde titresim
yaratirlar, ¢iinkii birbirlerinin 6niine ¢ikmak isterler. Mor ve sarida ayn1 sey olmaz,
ama morun rengi sar1 gibi acildiginda gene aym titresimle karsilagihr. iki rengin
uygun armoni yaratmasi igin aralarinda ortak bir renk bulunmasi gerekir. Ornegin,
yesil ve sarida oldugu gibi, buna “bitisik renkler armonisi” denir. Ayrica karsit
renkler arasinda biitiinleyicilik ilkesine uygun bir armoni vardir. Renklerin uzaklik
yakinlik yanilsamasi uyandirdigi da goriiliir. Buna gore kirmizi ya da sari, maviye
gore daha onde gelen renklerdir. Soguk renklerin daha uzak, sicak renklerin daha
yakin goriildiikleri sdylenebilir. Renkler yas, kuru, yanik, havai, agir gibi nitelikler
de gosterirler: mavinin bazi tonlar1 yas gibi goriiniirken kahverengi yanik, turuncu
kuru, a¢ik maviler havai goriiniirler. Bu da, renklerin dogal olgulara cagrisim
yaptigin1 kanitlamaktadir. Resim dilinde siyah ve beyaz renksiz (kromasiz)
Ogelerdir, bu tiirden boyalara ve karisimlara “akromatik”; tek renk ya da
tonlarindan olusan bilesimeyse “monokromatik” denir” (J.N. Erzen, 1997:1546).

Portre ve otoportre calisan bircok sanat¢i resimlerinde kullandigr figiiriin ruhsal
ifadesini veya sanatcinin resmindeki obje olarak belirledigi modelin tuvaldeki
yansimasinin izleyici {izerinde olusturmak istedigi ruhsal etkileri renklerle de
kuvvetlendirir. Renklerin insan psikolojisi iizerinde tinsel etkileri vardir. Bu alanda lirik
soyut resimleriyle bu etkileri yansitan ve bu alanda arastirmalar yapan sanat¢i Wassily
Kandinsky’nin “sanatta ruhsallik iizerine” adli kitab1 aydinlatic1 bir kaynaktir:

“Goziin pek ¢ok renge bulanmig bir palet iizerinde gezdirilisi, ikili bir sonug

dogurur. Kisi ilk 6nce, degisik ve hos renklerin yarattigi zevk ve memnuniyetle,

tamamen fiziksel bir izlenim edinir. G6z ya 1sinmig ya da yatismis ve serinlemistir.

Ama bu fiziksel duyumlar yalnizca kisa siireli olabilir. Sadece ylizeyseldirler ve

hicbir kalict etki birakmazlar, ciinkii ruh etkilenmemistir. Renklerin etkisi goz

bagka bir yone cevrildiginde unutulsa da, degisik renklerin yarattig1 bu yiizeysel
izlenim bir duyum silsilesinin baslangi¢ noktasi olabilir.
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Herhangi biri icin, yalnizca ¢ok tanidik nesnelerin dogurdugu izlenimler tamamen
yiizeysel olacaktir. Yeni bir fenomenle ilk karsilasma ruhta derhal bir etki
olusturacaktir. Bu ¢ocugun diinyay1 kesif deneyimidir; ona gore her nesne yenidir.
Bir 151k goriir, tutmak ister, parmagini yakar ve bundan sonra atese tam bir saygi
duyar. Ama sonra 15181n nahos yiizliniin yani sira dostca bir yiiziiniin de oldugunu,
karanligi kovdugunu, giinii uzattigini, sicakligiyla yemek pisirme ve oyun igin
gerekli oldugunu 6grenir. Bu deneyimlerin toplamindan, zihninde silinmez bir
bicimde sabit olan bir 11k bilgisi olusur. Boylece diinya yavas yavas goriiniir hale
gelir. Agaclarin golge sagladigi, atlarin hizli kostugu, otomobillerin daha hizh
gittigi, kopeklerin 1sirdigi, aynada goriilen figiiriin gercek bir insan olmadigi
anlasilir’(Kandinsky, 2001: 75- 76).

Insanin gelisimi sonucunda cevresindeki varliklarla edindigi deneyimlerden dolay1 bu
varliklara kars1 duyarliligi daha da genisler. Bunun sonucunda bu deneyimler icsel bir
anlam ve sonugta ruhsal bir armoni kazanirlar. Renkler, az duyarli olan bir ruh iizerinde
gecici ve yiizeysel etkiler birakirlar. Bu etkiler bile nitelik agisindan farklilasir.

Kandisky bu durumu séyle agiklar:

“Goz, acik ve duru renkler tarafindan cezp edilmekte ve hatta duruluklarinin yani
sira sicak olan renkler daha da kuvvetli bir sekilde onu ¢ekmektedir. Parlak kirmiz
insanlar1 her zaman cezp etmis olan atesin cazibesine sahiptir. Uzayan tiz trompet
sesinin kulag incitisi gibi, keskin limon sarist da gozii incitir ve izleyici, mavi ya
da yesilde ferahlik aramak iizere oradan uzaklasir” (Kandinsky, 2001: 76).

Daha duyarl: bir ruh i¢inse renkler daha yogun etkiler birakir, birbiri icerisinde uyumlu
bir titresim olusturup, fiziksel izlenimin direkt olarak insan ruhuna niifuz edip ruhsal bir
titresim icin ilk adim atilmis olur. Kandinsky, rengin ruh iizerindeki etkilerini soyle

aciklamaktadir.

“Bedenle bir olan ruh, ¢agrisimin bedeni etkileyisi sonucu olusan ruhsal bir sarsinti
gecirebilir. Sicak bir kirmizi heyecanlanmaya yol acarken, kirmizinin baska bir
tonu, akan kani ¢agristirdigi i¢in ac1 ya da tiksintiye neden olabilir.

Eger durum her zaman boyle olsaydi, rengin goz disindaki duyular iizerindeki
etkisini cagrisimla agiklamak kolay olurdu. Biri, keskin sarinin, limonun tadini
animsattig1 icin eksi goziiktiigiinii soyleyebilirdi.

Oysa bu tiir tanimlar evrensel olarak miimkiin degildir. Bu sekilde siniflandirilmay1
reddeden pek cok renk calismasi 6rnegi vardir. Dresden’li bir doktor, ‘fevkalade
hassas bir insan’ olarak niteledigi bir hastasinin belirli bir sosu, ‘mavi’ tatmadan,
yani mavi renk gorme hissini yasatilamadan yiyemedigini anlatmaktadir. Bunun
aciklanis seklinden, hassas insanlarda ruha giden yolun dogrudan oldugu ve ruhun
kendisinin asir1 duyarli oldugu, herhangi bir tat etkisinin 6nce ruha, oradan da diger
duyu organlarina (bu 6rnekte gozlere) gittigi one siiriilebilir.
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Bu bazen hi¢ dokunulmadigi halde, o an calinan diger aletlerle uyum icinde
tinlayan miizik aletlerinde oldugu gibi, bir yanki ya da yansimayi beraberinde
getirecektir” (Kandinsky, 2001: 77).

Renklerin goze ulasmasi ve ruhu etkilemesi sonucunda diger duyu organlarinin da
harekete gectigi belirtilmektedir. Fakat gormenin yalnizca tat alma duyusuyla bir uyum
icerisinde olmadig bilinmektedir. Renkler piiriizlii ve sert ve yapiskan gibi ifadelerle de
tanimlanmistir. Bu durumda renk direkt olarak dokunma duyusunu harekete gecirir.
(6rnegin koyu ultramarin, kromik oksit yesili ve giil kirmizisi). Sert goziiken diger bazi
renklerse (kobalt yesili, mavi-yesil oksit) tiipten yeni ciktiklarinda bile kuru gibi
goriiniirler. Bazi renkler yumusak (giil kirmizisi) goriiniir. Renklerin sicak ve soguk
olarak nitelendirilmesi de dokunma duyumunu harekete gecirmesiyle iligkilidir.
Renklerin duyu organlariyla iliskisini Kandinsky soyle agiklar:

“Kokulu renkler ifadesiyle sikca karsilasilir. Ve sonucta renklerin sesleri dylesine
belirlidir ki, parlak sariy1 bas veya gol mavisini tiz seslerle ifade etmeye calisan
birini bulmak gii¢ olacaktir. Cagrisim yoluyla aciklama, pek cok 6nemli durumda
bize yeterli gelmeyecektir. Kromoterapiden haberdar olanlar, renkli 1s18in tiim
beden iizerinde c¢ok belirgin etkiler yapabilecegini bilirler. Cesitli sinir
hastaliklarinin degisik renklerle tedavisi i¢in girisim yapilmistir. Kirmizi 1s18in
kalbi uyarip, heyecanlandirdigini, mavi 1s18insa gecici felce neden olabilecegini
gostermislerdir. Ancak hayvanlar, hatta bitkiler iizerinde deneyler yapildiginda,
cagrisim teorisi suya diiser. Boylece kisi, sorunun simdiki haliyle kesfedilmemis

oldugunu; fakat rengin, fiziksel bir organizma olan beden iizerinde muazzam
etkileri olabilecegini kabul etmek zorunda kalir” (Kandinsky, 2001: 78- 79).

Sonugta sanatci renkleri kullanirken insan ruhu iizerindeki etkilerini de diisiinmiis ve
resimlerine uygulamistir.
“Cagrisim teorisi ruhsal diinya agisindan yeterli degildir. Genel olarak renk,
dogrudan ruhu etkileyen bir giictiir. Renk klavye, gozler tokmaklar, ruh cok telli bir

pivanodur. Sanatgiysa c¢alan ellerdir. Ruhta titresimler yaratmak iizere tuslara
dokunur.

Bu yiizden, renk armonisinin, insan ruhundaki uygun bir titresime dayanmasi
gerektigi aciktir ve bu, i¢sel ihtiyacin yol gosterici ilkelerinden biridir” (Kandinsky,
2001: 79).

Plastik sanatlarda eseri meydana getiren temel ilkeler iinlii sanat tarih¢isi Heinrich
Wolfflin tarafindan Avrupa sanatinin Roénesans ve Barok iislup caglarinda meydana

getirilen eserleri tizerinde uygulamistir. Bu ilkeler sirasiyla sunlardir:

1. Cizgi-Isik-Golge: Bu ilkede gelismenin c¢izgici bir egiliminden 1s1k-golge

olusumlarini arayan bir egilime dogru oldugu belirlenir. Isik-gblgeci davranisa ressamca
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(malerisch-painterly) da denebilir. Gelismede c¢izgi, nesnenin yerini tutabilir;
kavranabilir niteligini ortaya koyarken, 1s1k golgeci anlayis, nesnenin dagilan, yumusak,

salt gorsellesen niteligine yonelir.

2. Yiizey-Derinlik: Bu ilkede gelismenin ylizeyci bir yonden derinlik izlenimlerini
abartan bir yone dogru oldugu gosterilir. Klasik sanat art arda plan derinliklerini

yiizeyde toplarken, Barok sanat derinlige énem verir.

3. Kapali Form-Ag¢ik Form: Bu ilkede gelismenin kapali bir bi¢im ve diizen
anlayisindan agik bir bicim ve diizen anlayis1 yoniinde oldugu gosterilir. Sanat eseri
tamamlanmamuis bir biitiin ortaya koyar, ama bu biitiin klasik sanatta siki, Barok sanatta
gevsek, acik bir bicimlenistir. Bu ylizden Barok sanat diis giiciine verdigi payla diizenin

cerceve disina devam ettigi izlenimi uyandirabilir.

4. Cokluk-Birlik: Bu ilkenin gelismenin diizende cokluktan birlige dogru oldugu
belirtilir. Klasik sanatta biitiinliik sik1 bir diizenleme duygusuyla birlestigi halde, diizeni
olusturan tek tek pargalar, figiirler ve motifler belli bir bagimsizlig1 ortaya koyarlar. Bu
bagimsizlik bir diizen anarsisi degildir. Diizenin biitiinliigii gene de esastir. Barok
sanatta bu parca bagimsizlig1 kaybolur ve pargalar birbiri i¢inde erimis gibi goriiniirler.
Bunda ressamca davranisin ve derinlik egiliminin ortaya koydugu sartlar rol oynar.
Diizenin birligi gelismenin her iki asamasinda da esas olmakla birlikte sadece bu
birligin sunulusu farklar gosterir. Aslinda klasik sanat, klasik Oncesi sanatin iyice

gerceklestiremedigi birligi kesinlikle saglamustir.

5. Vuzuh-Vuzuhsuzluk: Bu ilkede gelismenin, nesnenin mutlak bir vuzuhla, aciklik ve
aydmlik i¢inde sunulusundan, nispi bir agiklikla sunulusuna dogru oldugu gosterilir. Bu
birinci ilkede ortaya konan cizgici agiklikla 151k-golgeci (ressamca) belirsizligin bir
yeniden ifadesidir. Bu gelisme sanat bi¢imlerinin bir kargasaya siiriiklendigi anlamini
icermez. Ancak bicimlerin ¢iplak acik segikligi kaybolur. Boylece ayni zamanda
gelismede diizen, 151k ve renk sadece bi¢imi belirleyen bir gorev yiiklenmeden kurtulup

kendine 6zgii degerlerine de kavusurlar (Tansug, 1993: 49- 50).

Wolfflin ilkeleri 6zellikle Avrupa sanatinin gelisme sorunlarini igeren bir yondedir. Bu

ilkelerin diinyanin biitiin sanat bolgelerinde uygulanabilirligi su gotiiriir. Ornegin Tiirk
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Minyatiir Sanati’nin 16- 18. yiizyillardaki gelismesi benzer karakteristikler tagimakla

birlikte, apayn bir ¢oziimleme ¢abasini da gerektirirler.

Bir resmi sanat eseri yapan degerlerden biri de program ve isluptur. Portre ve

otoportrelerde sanatci kendi iislubunu belli bir program icerisinde resimlerine aktarir.

Tansug, plastik sanatlarda programi soyle aciklar:
“Plastik sanatlarda program, sanatin 6zellikle belli bir dinsel amacla birlestigi
sartlarda ortaya cikar. Ama geleneksel yaratis olgusunun kavrandigi sartlarda
meydana gelen biitiin kiiltiir hareketleri dinsel amaclarin 6tesinde de birtakim tislup
programlarin1 kapsar. Uslup ozellikleri ister bireysel yonde gelissin, ister anonim
atolye faaliyetine bagli bulunsun sanat programi calismalarin temellendigi bir i¢
zorunluluk ve bir biling olarak gerceklesir. Ciinkii sanat yapma istegi sanat¢inin en
ozgiir kilimdig1 sartlarda bile basibos bir istek degildir. Cagimizda sanat ve tislup
programlari sorunu, endiistriyel gelismeye ayak uyduran toplumsal hayatin cesitli
goriinigleri yiiziinden bir i¢ zorunluluk olma yolunda derin ve karmasik bir icerik
kazanmgtir. Ustelik farkli kiiltiirlerin endiistri c¢aginda kendilerini ispatlama
giicliikleri karsisinda program sorunun anlami gittikge daha cetin ¢oziimleri
gerektirmistir. Bu sartlar altinda sanat programlari sorununun basit bir sanat ve
sanat¢1 giidiimliigii olarak anlasilmasi alabildigine yanlis ve eksiktir. Cagdas politik
akimlarin soruna zit ¢6ziim yollar1 aramalari da bir sonug veremez. Ciinkil sanat ve
sanat¢1 ne giidiilir ne de basibos bir 6zgiirliiktedir. Toplumsal realizm yo6niinde,
sanatin basit¢ce bir politik hizmet icinde gosterilmek istenmesi, eski dinsel
programlarin cagdas bir karsiligin1 aramak gibi basit bir sagmalik i¢ine de bazen

diismektedir. Bu sorun, cagdas hayatin ve endiistrinin getirdigi zorunluluklar
acisindan ¢oziimlenmelidir” (Tansug, 1993: 55).

Sanatgilarin tislup sorunlari sanatta cevre farklarina ait egilimleri ortaya ¢ikarir. Bireysel
islup sorunlar1 Ronesans’ta artip giderek Avrupa’da daha da 6nem kazanir ve Modern
cagda bireysel farkliliklar kendilerini agikc¢a denedikleri bir alan olmaya baglar. Bu olay
Ronesans atolyelerinde gozlenir, tisluplar hizli bir sekilde gelismeye baslar. Dogu
Hiristiyanlik ikon atSlyelerinde ise {islup sorunu usta- ¢irak iligkisi icerisinde kendini
gosterir. Anonim bicim denemelerinde bireysel farklilasmalar reddedilmistir. Fakat
gercek bireyselligin anonim olusta saklandigimi belirten ¢ok sayida dogulu diisiiniir
vardir. Tiirk sanatinda da bu sorunun ele alimp degerlendirilmesi gereklidir. Ciinkii
bireysellik, kisisellik sorunu Batida idealize edilmis bireyin, tek deger Olciitii olarak

kullanilmasiyla ¢6ziimlenemez.

Bir otoportre ve portre resmin sanat ve sanat¢i i¢in olusum seriiveni icerisinde tiim
yiizey iizerinde yer alan elemanlarin bi¢imi izleyiciye ulagtirmada sanat¢inin amacini
gerceklestirmedeki fonksiyonelligini de diisiinmek gerekir. Tansug, sanatta bi¢im

konusunu soyle agiklar:
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“Bi¢im diistincenin sozciiklere dokiilmesi gibi, bir duyus ve diistinii Oziiniin
dokiimiidiir. Bigim bu 6zii yazan, tanimlayan, gosteren, anlatan bir unsur olarak her
sey demektir. Bicim kendi basina bize getirdiginin Otesinde hi¢cbir 6z ve anlam
spekiilasyonuna alet edilemez.

Bicimsel degerlere bu degerlerin Otesinde duygusal bir edebiyat egilimiyle
yaklagmak hatadir. Bicimsel degerlerin bizi tatmin etmedigi sartlarda ise sanat
eserini duygusal bir edebiyat yapmakla suglamak, yermek de miimkiindiir. Bu
takdirde o bicimler ne oldugu belirsiz bazi duygulanmalarin illiistrasyonlaridirlar.
Ama bicim yoniinden iddialar tasidiklar i¢in diiriistliikten de yoksun bulunurlar.

Unlii Alman sanat tarihgisi Wilhelm Woringer, Alman sanatinin giineyde dogan
Ronesans’in etkisinde kaldiktan sonra Gotik bi¢im cogskusunu yitirdigini ve
edebilestigini kabul etmistir. Bu 6rnek bi¢im ifadesinin tarihsel bir genis planda ele
alindigi ve elestirildigi bir ornektir. Ama aktiiel sanatta bicimsel yonden giig
kazanmamis orneklerle her giin karsilasilabilir.

Bicimin belirtmek amacinda oldugu i¢ anlam ve degerlerle ortaya cikisi ancak
kendi fonksiyonunu yapar. Fonksiyon kavrami basit bir faydalilik kavrami degildir.
Bunu asan bir anlami vardir. Ciinkii bize giindelik hayatta yararli olan esyalar bile
bicimsel fonksiyonlarini ve hayatimizin biitiin derinligine yansimak imkanini
estetik ol¢iilerinde bulurlar. En basit araglardan en komplike alanlarina kadar biitiin
bicimler estetik degerlerden yoksun olduklar1 zaman kullanigsiz da olurlar,
dolayisiyla faydaliklar1 da giiclesir. Uretici emege heybet ve azim veren bazen
kullanilan aracin bigimsel degerine duyulan sevgidir. Bu yiizden sanat ve arag
bigimlerini yarar sorunun 6tesinde fonksiyon (islev) sorunu altinda toplamak geregi
de vardir. Bu yiizden bi¢im yolunda bilinglenmis bir cevrede duvardaki resim,
masanin iistiindeki su bardagi gibi bir ihtiyag olur.

Sanat ve arag¢ bicimlerinin endiistri ¢agiyla birlikte bir degisim hareketine sahne
olmalari, bu arada bicimsel celiskiler ve krizleri yansitmalari rastlanti degildir.
Biitiin endiistriyel ara¢ bicimleri baslangigta eski tezyini olugsumlarin hatiralarinda
giizellik olgiilerini aradilar. Sanatta Art Nouveau ad1 verilen yaygin siisleme iislubu
buna ornektir” (Tansug, 1993: 55).

2.2.0toportre ve Portrede Resim ve Fotograf iliskisi

Resim ve fotograf arasindaki yapisal iliski fotografin bulunusundan bu yana siiregelen
bir tartisma konusu olmustur. Erken dénem fotograf¢iliginda, Fotografin bir sanat yapiti
olarak degerlendirilmesi resimle olan iliskisi {izerinden kurulmustur. 1839’da fotografin
resmi olarak kesfinin ilan edilmesinin ardindan onun bir belgeleme araci olarak kabul
gormesi ¢ok hizli bir bicimde gergeklesmistir. Ancak, sanat yapiti ve iiretimi olarak
kamuoyu tarafindan kabul gormesi daha uzun vadede ele alinabilecek bir siireci
icermektedir. Bu siirecte ilk sanat fotografi ornekleri, elit bir sanat yaklasiminin aksine,
liikks tiiketim {irlinleri olarak dekoratif amagla iiretilen daha ¢ok popiiler bir yaklagimi

yansitan ¢alismalari icermektedir. Charles Baudelaire bu erken donem fotograf anlayisi
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icin “sanatlarin hizmetcisi” nitelemesi ile donemin fotograf “sanat’1 tretiminin ne
boyutta yorumlandigim1 betimlemektedir. Bu betimlemenin ardinda yatan fotografin
ontolojik bir yoniinii de icermektedir. Fotografin erken donem iiretiminde vurgulanan
ontolojik boyut onun gercekligin tipkibasimim iiretebilme yetenegine odaklanmistir.
Buradaki vurgu ise fotografin sanatsal iiretiminden cok onun bilimsel c¢aligmanin
hizmetinde olan bir teknolojik ara¢ olarak goriilmesi yatmaktadir. Pozitivist bilimin
gelisimi ile akran (yasit) olan fotograf, dogrudan bu yaklasim ile paralellik gostermistir.
Pozitivistlerin, fotograf aracini, godzdeki retinaya benzetmeleri, onu gercek olani
saptamadaki kusursuz basarisina yaptiklar1 vurgu bu egilimin pratikteki orneklerini

olusturmaktadir.

1839 yilindan baglayarak fotografik belgeler; insan diisiincesinin ahlaksal, felsefi,
siyasal ve estetik acidan kaydettigi kiiltiirel gelisimin birer gostergesi olmuslardir.
Bunlar kronolojik ve sistematik olarak incelendiginde Victoria ¢aginin romantizminden,
vahsi Bati’y1 kesfeden maceraperest ruha, dogay1 aynen kopya etmek tutkusuyla dolu
naturalist tavirdan, modern, elestirel ve goze birbirinden uzak gibi goriinen cesitli

anlay1s bicimlerinin, fotograf karelerinin arka planin1 teskil ettigi goriiliir.

1789 Devrimi’nin ardindan, Fransiz toplumunda zamanla aristokrasinin gii¢ ve yetkisini
elde eden burjuvazi, soylu smifin kiiltiirel aligkanliklarindan birisi olan portre
yaptirmaya da sahip ¢ikar. Portre, bu sinifin toplumdaki yeni konumunun bir ifadesi, bir
tiir yansimasidir. Bu donemde portre talepleri artar, ressamlarin yani sira zanaatkarlar da
portre yapmaya baglar. Bu siralarda fotograf teknigi bulunur. Fotografin uygulama
alanlart arastirilirken portre alaninda da kullanilmaya baslamir. Dolayisiyla fotograf,
heniiz incelikli bir kiiltiirel birikim ve donamimdan yoksun aristokrasinin, sanatsal
deneyimini gecirmemis burjuva sinifina O6zgii, yalinkat, Baudelaire’nin deyimiyle
“narsist bir ifade arac1” olarak kullanildigindan kiiciimsemeyle karsilanmistir.
Fotografin yeniden-tiretilebilirligi ve resim sanati ile iligkisi biiyiik tartigmalara neden
olmustur. Resim ve fotograf sanatlar1 arasinda siiregelen, birbirlerinin tiriinlerinin sanat
degeri tartismas1 da fotografin teknik yontemle yeniden-iiretilebilir olmas1 nedeniyle,

tiriiniin “hakikiligi”” konusundan kaynaklanmaktaydi.

Fotografin yeni bir teknoloji olarak giindeme gelmesi, plastik sanatlarin Snemi

konusunda tartigsmalar1 da beraberinde getirmistir. Sanat ve sanat iizerine gelistirilen
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kuramlar1 sarsacak, yeni arayislara yonlendirecek olan bu teknik bulus, baslarda
sihirbazlik su¢lamasiyla reddedilmistir. Ancak sonralari, Courbet’den Cezanne’a,
Duchamp’tan Magritte’e kadar pek ¢ok ressam, resimlerinde, istemedikleri bu bulustan
yararlanmiglardir. Madra, fotografin bulunusu ve sanatcilar tarafindan kullamisimi soyle

aciklar:

“16. yiizyilda kullanilan ¢izim makinelerinin yani sira sanatgilarin gozlerinin
giiclinden bagka bir gorme aracina kavusmalari 1568’de Daniele Barbaro’nun,
sanatcilara, doga goriintiisii. resimlerinde derinlik sorunu i¢in Camera Obscura’y1
onermesiyle basliyor. 17. ve 18. yiizyilda Vermeer, Guiseppe Maria Crespi ile
Reynolds’un resimleri icin Camera Obscura kullandiklar1 bilinmektedir” (Madra,
1987: 7).

M. Resat Basar, sanatgilarin fotografi kullanimini su sozleriyle agiklar:

“Ressamlarin bu girisimlerinin ardindan 1823’te yine bir ressam tarafindan ilk
fotograf deneylerine baslanmistir. Bir Fransiz ressami, dekoratorii ve oyuncusu
olan Jacques Mande Daguerre, fotograf deneylerinin yani sira, Trompe 1’oeil (goz
aldatic1) gorlintiilerle de ugrasmis, 1829’da ortak olduklar1 Joseph Nicephore
Niepce’ de 1826-27°de Camera Obscura ile fotograf cekebilmistir. Bu iki ortagin
calismalari sonucunda, donemin 6nde gelen fizik¢isi Dominique Francois Arago, 7
Subat 1839’da Paris Bilimler Akademisi’nin toplanmasinda, Daguerre ve
Niepce’in, uzun deneyler sonucu, giimiisle kaplanarak, 1s18a karst duyarli hale
getirilmis bakir plakalar iizerine diistirdiikleri goriintiilerle kalic1 resimler elde
edebildiklerini ilan etmistir” (Basar, 1995: 96- 97).

Avrupali sanatcilar, fotograf makinesinin kisiye sundugu olanaklar1 sezmisler, resimde
goriintiiyli  olusturma cabasinin tehlikeye girdigini hissetmislerdir. Resim yapma
yetenegi olmayan insanlar bile fotograf sayesinde goriintiileri kolaylikla kdgida en ince
ayrintilarina kadar aktarabileceklerdi. Fotografin icadindan Once sanatcilar boyle bir
goriintiiyli elde edebilmek icin yillarca cabalamislar, modeller kullanmislar, doga
karsisinda goriintiiyli oldugu gibi aktarma cabasina girismislerdi. Bu durumu M. Resat

Bagsar soyle agiklamaktadir:

“Ressamlar bu tehlikeyle karsi karsiyayken, 19 Agustos 1839’da Paris Bilimler
Akademisi’nin, Giizel Sanatlar Akademisi Uyelerinin de ¢agrili oldugu
oturumunda yeni yontemin iiretim bicimleri anlatiliyordu. Ardindan, Fransiz
hiikiimeti, Daguerre ve Niepce’in buluslarin1 aylik baglayarak satin alacak ve bu
bulustan biitiin diinyaya yayilmasini saglayacakti, Bu tarihi oturumda ilk tepki,
Paris’li, tarih konular1 ressam Paul Delaroche’nun “resim sanati 6lmiistiir!” diye
bagirmasiyla gelmisti. Ingiliz sanat¢i William Turner’da optik ¢agin agilisina sert
tepki gostermis. “Bu, sanatin sonudur” demisti. Ote yandan, aralarinda, daha sonra
resimlerinde bol bol fotograftan yararlanacak olan, Jean Auguste Dominique
Ingres’nin de bulundugu yirmi alti sanat¢i, hazirladiklar1 ortak bildiride, fotograf
ile resim sanatinin ayni diizlemde degerlendirilmesine karsi cikiyorlardi, Onlara
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gore, fotografin mekanik kullanilisi ile elde edilen resimler, kesinlikle bir sanat
yapitiyla karsilastirilamazlardi” (Basar, 1995: 97).

Bu arada fotograf hizla gelismeye baslamisti ve artitk ressamlar tarafindan da
kullaniliyordu. Biitiin bu tartigmalarin sonunda biitiin elestirmenler ve sanatcilar resim
ve fotograf sorunu icin sOylenebilecek cok seyi sdylemislerdi. Daha sonra da fotografin
da bir sanat oldugu kabul edilmistir. Beral Madra bu durumu s6yle aciklar:
“1859’da Paris Sanayi Sarayi’nda, her yil tekrar edilen sergiye katilma hakkini alan
Societe Francaise de Photographie, fotografin bir sanat oldugunu kabul etmisti.

1862’de de bir telif hakki davasinda fotografin sanat oldugu ve bu nedenle sanatla
ilgili yasalarin kapsamina girdigi kabul edilmisti” (Madra, 1987: 7).

Fotografin da bir sanat olarak kabul edilmesi olay1 biitiin bu tartigmalar1 sona
erdirmemistir. Tam tersine bu tartisma yeni boyutlarda ele alinacak, giiniimiize kadar
stirecekti.
“Tartigmadaki boyut degisikligi; fotografin gelisimine paralel olarak olusmustu.
1860’da Nadar’in yapay 1sikla fotograf cekmeyi basarmasi, bu alanda yeni
atilimlara 6nayak olmustur. Artik kapali mekanlarda ¢ekilen fotograflari, ressamlar

istedikleri gibi kullamyorlar, onlardan model olarak yararlanabiliyorlardi. Bir
bakima fotograf albiimleri eskiz defterinin yerini aliyordu” (Basar, 1995: 98).

Fotograf albiimiinii eskiz defterinin yerine koyma egilimi ilk olarak iki iinlii sanatcida
goriilmiistiir: “Eugene Delacroix ve Gustave Courbet, kendilerine yardimci olmasi i¢in
bir motif arsivi kuran ilk sanatcilardandir” (Madra, 1987: 9).
“Delacroix’nin fotografin sanatin yararina kullanilmasi gerektigine inanarak
modellerinin fotograflarini cektigi ve bunlardan desenler yaptig1 bilinmektedir. Bu

desenlerdeki rahatlik, gevseklik ve dogallik, sanatcinin fotograftan ne denli
yararlandiginin kanitidir” (Madra, 1987: 9).

Basar, Delacroix’nin fotograftan yararlanigini sdyle aciklar:

“Fransiz Oryantalistlerinden olan bu sanat¢1, Doguya 6zgii resimlerinden biri olan,
Byron’in bir tragedyasina dayanan “Sardanapal’in Oliimii’nii yaptiginda doguyu
gormemisti. Diger Oryantalistler gibi, resimlerinde kullandig1 kimi fotograflar ve
malzemeler, daha sonra at6lyesinde bulunmustur. Delacroix, daha sonra Doguya
geziler yapmasina karsin fotograf makinesinin nimetlerinden yararlanmaktan geri
kalmamustir” (Basar, 1995: 98).

Oryantalist sanat¢ilardan Ingres ve Jean Leon Gerome da dogunun egzotik kiiltiiriinii
resimlerinde yansitmislardir. Fotografi en cok elestiren sanatc¢ilardan olan Ingres,
fotograf1 kullandiktan sonra bu bulustan &vgiiyle s6z etmis, fotografin ulagilmaz bir
benzerlik, giivenli bir c¢izgi, ince bir bicimlendirme yetenegine sahip oldugunu

sOylemistir.
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“Ingres’nin, 1841’den sonra yaptig1 resimlerle, daha once yaptigi resimler arasinda
onemli bir tislup ayrimi vardir. Bu ayrim kuskusuz fotografi kullanmaya baslamasina
bagldir. Ingres ayn1 zamanda resimlerini fotografla belgeleyen ilk ressamdir” (Inankur

ve Germaner, 1989: 31).

Leon Gerome, resimlerinde fotograftan yararlanmayi aliskanlik haline getiren, Tiirk
resim sanati agisindan da Osman Hamdi Bey’in hocast olmas1 nedeniyle ayr1 bir nemi
olan bir diger Oryantalist sanatcidir. Gerome, ¢ekilmis fotograflar1 kullanmak bir yana,
kendisine bir fotograf makinesi satin alarak, isini olduk¢a kolaylastirmistir. Paris
galerilerini egzotik iilke panoramalariyla doldurmustur. Basar, Oryantalist olmayan

sanat¢ilarin da fotografi kullanmasim soyle agiklar:

“Oryantalist sanat¢ilarin disinda Gustave Courbet de resimlerinde fotograf kullana-
rak kendisini model kiralama masrafindan kurtarmistir. Courbet, genellikle Julien
Valou de Villeneuve’iin fotograf calismalarini kullanmigtir. Sanat¢i, o donemin
gozde olan klasik sanat 6zelliklerini resimlerinde basariyla yansitmis, ayrica antik
gelenegin karsisina fotografin gergekgiligini ve dogalligim1 koyarak ilging bir
yorum da yapabilmistir.

Camille Corot’'nun atolyesinde Oliimiinden sonra {ii¢ yiizden fazla fotograf
bulunmustur. Fotograf tekniginde elde edilen gelismelere paralel olarak, fotografin
daha duyarli sivilarla islem gérmesi ve basilmasi nedeniyle 151kl alanlarda bugulu
bir goriiniimiin olusmasi, Corot’nun 1848’den sonraki keskin cizgiler yerine, sisli,
belli belirsiz goriintiilerin ortaya ¢ikmasina neden olmustur” (Bagar, 1995: 98).

Giderek fotograf gelismeye baslamis, sadece resimde bir malzeme olarak kullanilmamaisg
ayn zamanda kendi basina da bir sanat eseri olmustur. Sadece fotografin kullanimiyla

bircok portre ve otoportreler iiretilmistir. Bu durumu Ozdemir soyle agiklar:

“19. yiizyilda portre fotografcilar1 burjuva seckinlerinin ve soylularin yani sira
sanat ve bilim adamlarinin da portrelerini ¢ekmislerdir. Yasamin ve insanlarin
yeryiiziindeki konumlarini tarihsel (nostaljik) duygularla ve ahlaki G6giitlerle
donatarak sergilemek yerine, yalin, igten, oldugu gibi veren ilk gercek fotografik
ornekler 1843 yilindan baglayarak David Octavius Hill ve yardimcisi Robert
Adamson tarafindan verilmistir. Ornegin; David Octavius Hill ve Robert Adamson
5 yil iginde 1500°den fazla portre fotografi cekmislerdir. Bunlar arasinda c¢ok iinlii
portreler bulunmaktadir. Bu kisiler, insanlarin yasadiklart ortamda portrelerini
cekmislerdir. Portrelerinde 6zellikle rahipler, subaylar, Iskogyali balik¢ilar ve daha
pek cok tip insan alabildigine gercekci ve canli bir bigimde resimlenmislerdir. 1848
yilinda Adamson’un 27 yasindayken 6liimii, D.Octavius Hill ile birlikte yaptiklar
bu portre ¢alismalarini sona erdirmistir” (Ozdemir, 2005).

1840’larda donemin en 6nemli portre fotografcilarindan biri, Gaspard Felix Tournachon

yani kisaca bilinen adiyla Nadar’dir. Paris’te bir grup entelektiielin bir tip yasama
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bicimi olan Boheme yasamin ilk fotografcisidir. Portre fotografim c¢ektigi kisilerin
karakteristik Ozelliklerini hemen yakalayabiliyor, ayn1 zamanda onlarin psikolojik
durumunu da basarili bir sekilde yansitabiliyordu. Ozdemir, Nadar’in portre

fotografciligindaki basarisini soyle agiklamaktadir:

“Nadar, 1853 yilinda Paris’te ilk stiidyosunu acti. Biitiin Paris’i tanidig1 icin tinlii
olmakta gecikmedi. Stiidyosunda egzotik bitkiler, otiicii kuslar, akvaryumlar
bulunmaktaydi. Fotograflarin1 ¢cekecegi modelini bu ortamda serbest birakiyor ve
sadece karakteristik bir ifade yakaladigi zaman fotografimi ¢ekiyordu. Boylece 19.
yiizyilin en biiyiik portre fotograf¢ilarindan biri oldu. O’na gore “Portre; fotografin
en degerli ve ayn1 zamanda en incelikli uygulayimidir.” Nadar, adeta bir psikolog
gibi fizyonominin Otesindeki manevi varligr agia cikartabiliyordu. O’nun igin
“fotograf makinesiyle insan yiiziinii kesfeden ilk kisidir” denilebilir. Ayrica ¢ogu
arkadasi olan seckin kisilerin, cektigi fotograflariyla donemin adeta kiiltiirel bir
portresini meydana getirmistir. Bu onemli kisiler arasinda, Delacroix, Rossini,
Baudelaire, S. Bernhardt, Nerval, George Sand, Wagner, Monet ve Dumas gibi
isimler bulunmaktaydi. Nadar’in ¢ektigi portrelerde insanin i¢ ritmini yalin bir
bicimde yansitan bir ustalik sozkonusudur. Bu portrelerin biiyiistine kapilan Jean
Paul Sartre soyle demistir: “1860 civarinda Nadar’in fotograflarini ¢ektigi kimseler
coktan Olmiistiir. Ama yasadiklar1 donem bakiglarinda ebediyen yasayacaktir.”
Nadar’in portrelerinin ¢ok basarili olmasinin énemli bir nedeni de O’nun heniiz
endiistrilesme Oncesinde yasayan bir fotograf¢ci olmasindan kaynaklanmaktadir.
Ciinkii fotograf¢i ile modeli arasinda maddi sorunlar heniiz olugmamisti”
(Ozdemir, 2005).

Resim 42. Nadar, Otoportre, 1855, fotograf. Resim 43. Nadar, Baudelaire, 1856-58, fotograf.
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Nadar, fotografin temel oOzelliklerini kullanarak iyi tamidigi sanatgilarin 6zgiin
portrelerini ortaya ¢ikardi. Giiniimiizde bile pek degismemis olan portre fotografinin
geleneksel Ogelerini kesfetti: Isik kontrolu, netlik ve en onemlisi kisiligi tanimlayici
ifadeyi aktarabilme. Burada model ile fotograf¢i arasindaki iletisimin 6nemi, yakinlik ve
anlagsmay1 saglayacak en belirgin unsur olarak ortaya ¢ikti. Resim sanatindan gelen
aliskanlikla portre yaptirma gelenegi ve yarisi, fotografin teknik olanaklar1 ve gercege
en yakin bicimde sonug¢ vermesiyle fotografa kaymistir. 1859’dan baglayarak enstantene
refahin1 ve yiikselisini hizla ve az bir masrafla oliimsiizlestirdigi biitiin bir toplumsal
sinifin talebini karsilamistir. Portre fotograf modast Nadar ve Carjat’dan sonra
Disderi’nin poz dizileriyle doruga ulasmistir. Portre fotograflarinin yani sira Nadar,
diinyanin ilk hava ve yeralt1 fotograflan ile insan yiiziiniin anlaml fotografim ¢ceken

kisisidir.

Cok sayida portre fotograf calisan Julia Margaret Cameron, modelleri {izerinde
gercekdisi bir 15181 kullanarak yaptigi portrelerinde modellerinin kisiliklerini ¢ok iyi bir
sekilde yansitmistir. Kendine ozgii bu gercekdisi 15181 da genellikle heniiz yetkin
olmayan malzemenin kullanimindaki baski hatalarinda yakalamistir. Disderi ise filmden
birka¢ baski yapma teknigini bulmus, boylece fotograf cektirmenin maliyeti de
ucuzlamis oldu. Portre fotografciliginin yayginlagsmasinin ardindan sadece soylular
degil, kiiciik burjuva kesimleri de fotograf cektirmeye basladi. Artik portreler halka mal
olmaya baslamisti. Toplumun biitiin kesimleri portre fotograflarim1 cektirebiliyor,
albiimler olusturulabiliyordu. Albiimdeki fotograflar sadece portrelerden olusuyor, bir
ailenin, bir toplumsal smifin, bir partinin portreleri olup, albiim, aileyi Fransa tarihine
bagliyordu.
“Bu fotograflar yalnizca portrelerden olusmustu, ama Fotografin, gercekligi
yansitmakta, en diiriist taniklik aract oldugu anlasildiginda, yeni bir gereksinme
daha ortaya cikar. O da fotograf yoluyla, giizelligin sunumunun nasil ve ne kadar
basariyla gerceklestirilebilecegidir. Bu konuda fotografcilar, uzun siire, dogal
olarak ¢ok daha koklii bir gelenege sahip olan resim sanatindan yararlanirlar.
Victoria doneminin ahlaki mesajlarla yiiklii, pastoral, platonik goriintiilerinin
prerafaelit resim okulunun etkisi altinda, ancak fotografik olarak sunuldugu
“sanatsal fotograf”” akimi, bu akimin igerik yapayligina bir tepki olarak Peter Henry

Emerson tarafindan kurami olusturulan “naturalist fotograf” akimu ortaya ¢ikar”
(Ozdemir, 2005).

Fotografin ilk sanatsal orneklerinde belirleyici olan ozellikler, bilimsel ve ticari

olmaktan ayrilmasi icin malzeme iizerinde bicimsel miidahaleler yapilan orneklerdir.
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Teknolojinin geliserek fotografin yayginlagmasi ve giderek ticarilesmesi sanat eseri
olmasi yoniinde bircok uygulama degisikligi gerektirmistir. Genellikle bu degisiklikler
cekim ve basim asamasinda yapilan miidahalelerle gerceklestirilmistir. Bu acgidan
sanatsal fotograf yapma calismalarinin diger uygulamalardan farkliligi, Julian Margaret

Cameron gibi 0zgiin calisan sanatg¢ilarla gerceklestirilmistir.

“Cameron, belli bir iine sahip ilk kadin fotograf¢i olmasinin yam sira, fotograf
sanatinin en onemli isimlerinden biridir. Fotografin yani sira yazarlik becerisi onu
Viktorya dénemi Ingiltere’sinin entelektiiel toplulugu igerisinde aktif bir isim
haline getirmistir. Ozellikle siir ve roman alamindaki calismalari, fotograf
caligmalarin1 da dogrudan etkide bulunarak, kendine 6zgii tarzinin olugmasina
rehberlik etmistir. Ellili yaslarinin ortalarinda fotograf ¢ekmeye baslayan Cameron,
oldukca ge¢ tamistign bu aragla kendisinden sonraki Alfred Stieglitz ve Edward
Steichen gibi isimlerin calismalar1 ile giiniimiizde taninan resimsel akimlarina
bicim ve icerik agisindan kaynak olusturmustur. Fotografin bir sanat iiriinii olarak
iiretilebilecegi fikrinin onu takip eden kusaklara aktarilmasinda Resimsel Fotograf
orneginde de oldugu gibi Cameron’un fotograf {islubu etkin bir rol oynamigtir”
(Ankara Universitesi iletisim Fakiiltesi, 2004).

Resim 45.Julia Margaret Cameron, Meryem ve

Lear’m kralli@im ii¢ kizina birakmasi, 1872, cocuklar 1864, fotograf.
fotograf.

Resim 44. Julia Margaret Cameron, Kral

Julia Margaret Cameron, kendine 6zgii bir tarz gelistirmis, portre konularinda Victorien

Cagi’nin geleneklerini ve sosyal yasamlarini anlatir. Bu durum soyle agiklanir:
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“Cameron’un tarzini belirleyen siire¢ dogrudan onun yasadigi donemle iliskilidir.
Siyasi agidan Britanya Imparatorlugunun diinya siyasetinde basat oldugu ve cografi
olarak en genis sinirlarina ulagtigt donemde yasayan Cameron (Bu agidan onun
Kalkuta’da dogup hayatmin biiyiik bir boliimiinii ana kara Ingiltere’de gegirip, Sri
Lanka’da oliimii bu donemde Britanya sinirlarinin betimlenmesi agisindan ilgi
cekicidir), bu donemin politik ve toplumsal hayatinda egemen olan Viktoryen
gelenekten dogrudan etkilenmistir. Donemin Viktoryen gelenekleri, asirt diizeyde
korumacilik (Britanya’nin sinirlart agisindan) egiliminden beslenen totaliter bir dizi
asir1 tutucu normlart icermektedir. Bu normlar dizgesi ahlaki olarak erdemli kadin
figiiriniin yiiceltildigi, Protestan ahlakinin tiim aile hayati igerisinde kati bir
bicimde uygulandig ve annelik olgusunun koruyuculugu, erdemi ve ahlaki temsil
ettigi bir dizi uygulamayi icermektedir. Bu normlar ile bi¢imlendirilen kadin
figiiriniin, bu donem Britanya’sinda aktif bir rol iistlendigini de sdylememiz
miimkiindiir. Kadinlarin cesitli kadin kollar1 ve erkeklerle birlikte siirdiirdiikleri
cesitli sosyal etkinlikler icerisine girdiklerini gozlemlememiz miimkiindiir.
Kacinilmaz bir bicimde Cameron’da bu dénemin entelektiiellerinin olusturdugu
pek cok sosyal olusum igerisinde yer almistir. Bu siirec hem onun entelektiiel
cevresini olusturmus hem de fotograf calismalarin kaynak olusturacak birikimi
edinmesine katkida bulunmustur” (Ankara Universitesi iletisim Fakiiltesi, 2004).

Julian Margaret Cameron, albiim baskilariyla Ingiltere ve Iskocya’da taninmus cesitli
fotograf topluluklarina kabul edilmis olup, iirettigi fotograflar daha cok ticari olarak
adlandirilan kartvizit seklindeki fotograflardir. O, eserlerini olustururken dogrudan sanat
seviyesinin icerigine dayali kaynaklardan yararlanir. Bu ylizden Cameron yapitlarinda
hayatin icinden Ogeler bularak eserlerinde figiirleri diger varliklarla baglanti kuran
ornekleri vardir. Cameron portre fotograflarin son haline miidahale etmeyip genelde
fotografin cekim esnasinda ‘soft fokus’ adi verilen fotografin netlik ayariyla degisiklik
yaparak gergeklestirir. Bu yolla ticari fotograflarda kullanilan detaylar geri plana itmis,
daha cok eserlerine sanatsal bir ifade kazandirmistir. Calismalarinda ‘soft fokus’
teknigiyle klasik donem resimlerdeki konular gibi incil’den hikdyeler betimlemis,
Romantik Sanat anlayisindan yararlanip siirsel canlandirmalar ile kadin figiiriini
yiiceltmistir.
“Cameron’un bicimsel ac¢idan c¢agdaslarindan ayiran bicimsel ve iceriksel
0zgiinliigli 6limiiniin ardinda da giiniimiize kadar siiregelen bir iine sahip olmasini
saglamigtir. Alfred Stieglitz’in Cameron’un oliimiinden yaklasik otuz yil sonra
Camera Work dergisinin bir sayisim1 ona ayirmasi tarzinin pek ¢ok benzerinin bu

donemde giindeme gelmesine yol agmustir” (Ankara Universitesi fletisim Fakiiltesi,
2004).

19. ylizyilin sonlarinda fotograf ve sanat iizerinde dikkate deger etkiler goriilmiis, hatta

fotograf gorsel bilgi aktarimi yolunda resimle zorlu bir yaris igerisine girmistir. Artik

85



Empresyonist ressamlarin resimlerinden uzaklasilip, resimdeki boyanin niteligi gibi

unsurlar, islenen konu kadar 6nemli olmustur.

20.ylizyilin ilk yillarinda modern sanatin merkezi durumuna gelmis olan Paris’te bir¢cok
sanat¢1 calismalarint yogunlastirmis, bundan dolay1 da bir¢ok sanat akimi ve gruplari
ortaya ¢ikmistir. Goriintiiyii ¢cok ayrintili ve gergek¢i bir bicimde yansitilma fikri bu
20.ylizyilin ilk yirmi yilinda yer alan modern akimlar tarafindan kaldirilip kendilerine

0zgli yorumlariyla iki boyutlu ¢aligmalar yapmuslardir.

20. yilizyilin baglarinda ressamlar ve fotografcilar cesitli denemeler yapmislar,
bulunduklar akim i¢inde kendi ideolojik ve estetik diisiincelerini kameranin hareketli
goriintiiler ¢ekme, coklu pozlama, optik bozma gibi 6zelliklerini kullanarak yiizey
izerinde degisik yorumlar aktarmislardir. Kiibizm, Fiitiirizm, Dadaizm ve Siirrealizm
gibi akimlar igerisinde yapilan resimler gibi, sanatcilar fotograf makinesi de goriintiiyii
bu akimlarin 6zelliklerini yansitacak sekilde kullanmistir. Yerine gore fotografin bazi
bolgelerinde miidahalelerde bulunmuslar, bazen de fotografi kesip kolaj yontemiyle
cesitli caligmalar iiretmislerdir. Fotograftaki bu amag, fotografi resme benzetmek
olmayip farkl etkilerle anlatimi gerceklestirmek, soyut veya yar1 soyut yeni goriintiiler
elde etmekti. Sanatcilar boylelikle fotografin biitiin inceliklerini 6grenip geleneklerle

nasil bagdastirilabileceklerinin yollarini arastirmislardir.

Sozciik anlami ‘gelecekgilik’ olan Fiitlirizm akimi, 20. yiizyilin baglarinda cagdas
diinyanin dinamizmini, makinelesmeyi, teknolojik gelisimi benimsemektedir. Bu akim
bir grup sanat¢cinin artistik, politik ve filozofik ilkelere dayali olusturduklar bir sanat
akimidir. Fitiirizm akiminin manifestosu Paris’te 1909 yilinda Figaro gazetesinin
yaymladig bir haber ile dogmus, boylece teknolojiye bagh toplumsal degisim siireci

baglamistir. Bu akimda dinamizm 6n plandadir.

Fiitlirizm akiminin sanat¢ilarindan biri olan Giacomo Balla ¢ok uzun bir siire fotografla
ugrasmistir. Yapitlarinda figiirlerin hareketlerinin dogrudan sezgisel yonleri {izerinde

calismastir.

Fiitiirist sanat¢ilardan Bragaglia hareketlerin karmagikligini, ritmin, dinamizmini uzun
siireli pozlar kullamip figiirii maddelestirmekten ayiran goriintiiler olusturmustur.

Genellikle fotograflarinda kullandig1 insanlar basit hareketlerle i¢ mekanda yer alirlar.
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Fotograflarinda netsizlik goriiliir. Figiirlerin hareketleri birbirlerinden farkli asamalarla

ve diizensiz araliklarla gosterilir.

Kisaca Fiitiirizm, resimlerde ve fotograflarda hareket ve hizi gorsel olarak yansitmas,
hareket ve 151k, maddeyi eritmistir. Sanatcilar, sanatin giizel kavraminin gereksiz

oldugunu savunmuslar, kendilerine 6zgii bir bicim dili olusturamamuslardir.

Ekspresyonizm sanat akiminda fotografin kullanimi Richard tarafindan soyle

anlatilmaktadir:
“19. ylizyihin sonundan baslayarak ozellikle Almanya’da plastik sanatlarin
terimleri, tiim sanat dallarina da yayilarak egilimleri, akimlar1 ve hatta cagin
ruhunu tanimlamada temel olusturmustu. Fotografin bulunmasi, resmin kati
kurallardan kurtulmasina izin verecek bir ortam saglamig ve bdylece sanat ile
gercek arasindaki iligkide ortaya cikan kokli degisikligi de onceden hazirlamisti.
Ancak resimsel kavramlarin sanat diinyasina bu denli yayilmasinin kuskusuz bagka
bir nedeni daha vardi. Bu da birdenbire ortaya ¢ikan yeni bir olayin ender olarak
bir tek sanat bicimiyle sinirlanmasiydi. Yeni {iislup, belirli bir ¢ag, toplum ve
uygarlik goriisiiyle daha cok baglantiliydi. Romantizm’den Siirrealizm’e degin

sanatsal anlatimin tiim bicimleri bu tislubun kapsamina giriyordu. Ekspresyonizm,
iste bu durumun 6zgiin bir 6rnegidir” (Richard, 1984: 7).

Ekspresyonizm’in  sdzcikk anlami “disavurumculuk™ veya bagka bir ifadeyle
“anlattimcilik’tir. Bu akim akademinin kat1 kurallarina ve Empresyonizm’e tepki olarak
ortaya ¢ikmistir. Sanatgilar resimlerinde duygu ve diislincelerini abartili ve carpitilmisg
bir bicimde yansitmislardir. Bu olay resimlerde yansitildigi gibi fotograflarda da
yansitilmistir. Bireyin kaygili, acili ya da trajik durumu yiiz ifadeleri araciligiyla kamera
araciligiyla aktarilmistir. Bu donemin fotograf sanatcilarindan biri olan Wolf, on
fotograftan olusan calismalarinda bebeklerin bozulmus goriintiilerini aktarmistir. Diger
fotografcilar Otto Dix, Hans Bellmer’dir. Bellmer de bebek fotograflari cekmistir.
Cektigi bu fotograflarda genellikle deforme edilmis bebek goriintiileri bulunmaktadir.

Bellmer’in “La Poupee” (Bebek, 1936) isimli 10 fotograflik bir albiimii vardir.

Alman Sanatcilar Hugo Ball, Hans Arp, Richard Hulsenbek ile Marcel Janco’nun
Ziirich’te “Cabaret Voltaire” de yaptiklar1 toplantida Sair Tzara nin bir rastlant1 sonucu
buldugu “dada” sozctigiinii ilan etmesiyle Dadaizm sanat akiminin adi olusmustur. Bu
akimi 1915’te Raoul Hausmann tarafindan ortaya cikmistir. Savasin etkilerine ve
mitkemmelcilige tepki olarak gelisen bu akim icerisinde fotograftan fotomontaj ve kolaj

yontemleriyle faydalanmilmistir. Dadaizm, 20.yiizyilin baslarinda burjuva simifina, bu
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sinif1 ayakta tutan ideolojilere, ahlaki, sanatsal ve felsefi iist yap1 kurumlarina kars1 bir

ayaklanmay1 amacliyordu.

New York’ta Dadaizm fotograf¢ilarindan Alfred Stieglitz, gergekligin yansitilmasinin
oOtesinde bircok girisimlerde bulunmus sanat¢idir. Bu sanatg¢inin cevresinde bulunan
fotografcilar “Camera Work” adli bir dergi cikarmislardir. Alfred Stieglitz, yeni,

devrimsel olan her seye karsi duyarliligi olan bir sanat¢iydi.

Fotografta ilk uygulanan fotomontajlarda birden fazla negatifler bir araya getirilip
gergeklestirilirken Dadaizm’de farkli yontemler uygulanmigtir. Dadaizm’de hem birden
fazla negatif kullaniliyor hem de gazete, dergi, afis gibi malzemelerden kesip yapistirma

yontemiyle fotomontajlar yapiliyordu.

Baz1 sanatgilar kolaj yontemini fotograf makinesiyle cektikleri birden fazla goriintiiyii
iist iiste yapistirarak da kullanmistir. Bu sanat¢ilardan Grosz ve Hearfield, kamerayla
elde ettikleri goriintiileri sanatlarinda hammadde olarak kullandilar. Hearfield, savasa
kars1 tepkilerini gosteren fotograflariyla iin yapmis sanatgidir. Onun Nazi teroriinii
kinarken yaptigi fotomontaj c¢alismalarindan “Mutlu Filler” en c¢arpici 6rneklerinden
biridir. Ayrica Duchamp’in Leonardo Da Vinci’nin “Mona Lisa” adli tablosunun kolajh

calismasini yaparak mitkemmelci tutuma tepkisini gostermistir.

Dadaizm sanatcilarin savas ve sonrasi i¢in yaptiklar1 eserleri bu ortamin bunalimi
icerisinde c¢ilginlik gibi diistiniilip kisa zamanda unutulmustur. Fakat Dadaizm,

ardindan gelecek olan Siirrealizm akimina 6nciilitk yapan bir akim olmustur.

1920°li yillarin basinda Fransa’da ortaya c¢ikan Siirrealizm, kapitalist toplumun
bunalimlarinin bir ifadesidir. Sozciikk anlami “gercgekiistiiciilik” olan Siirrealizm,
Freud’un psikanalizinden yola ¢ikar. Sanat¢ilarin iirettigi yapitlar kisinin bilingaltinin
biling iistityle catismasi sonucunda ortaya cikaran {iiriinlerdir. Siirrealizm, mantiksal,
ahlaksal ve sosyal her tiirlii kaliplasma ve diizene karst cikar. Genis anlamiyla
siirrealizm terimi, devrimci goriisleri degerlendirerek veya bilingdisi, genellikle
otomatizme dayanan teknikleri benimseyerek, yerlesmis degerlerle bagim1 koparan, bu
degerleri yikmaya ve asmaya yonelen her c¢esit faaliyetleri, genelde de sanat
faaliyetlerini belirtir. Andre Breton, yeni bir diinya kurulmasi olasiliginin tamamen

gozard1 edildigi gerekcesiyle dadaciliktan uzaklagmaya baslamis ve 1924 yilinda
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“manifesto du surrealisme™ (siirrealizm manifestosu) yayimlanmis, Apollanaire de

akimin baglamasindan bir siire sonra adinm1 koymustur.

Siirrealist sanatin diinyasi, bilincaltinin karanlik diinyasidir. Donuk bir 151k altinda
uzayip giden bosluklar, 6lii kentler, kararmis agac kiitiikleri, fosillesmis kuslar, teller,
hurda yiginlar1 (Max Ernst), makine insanlar, manken ve heykeller (Dali, de Chirico)
siirrealist resimlerde en cok rastlanan motiflerdir. Siirrealistler, bilingalt1 diinyasini
sanata yansitirken, geleneksel sanatin bi¢im-dilini degistirmeyi gereksinmezler. Clinkii
bilincalti1 diinyasinin, bilingli bir sanat etkinligiyle degil, akil ve iradenin ise

karisamadig1 bir “otomatizm” i¢inde ortaya ¢ikabilecegine inanirlar.

Siirrealist fotografcilar, slaytlar1 sandvi¢c yapmak, superpozeler, 6n/arka projeksiyonlar
gibi bircok yeni teknigi kullanarak birden cok goriintiiyii cok dogal bir bicimde
birlestirebilmektedir. Ayrica pistole veya diger boyama teknikleri ile goriintiiler
renklendirilebilmektedir. Boyama disinda siirrealizme hizmet eden bir bagka yaklagim
ise yalin fotograf tekniklerinden yararlanip giinliik yasamin i¢inde siirrealist goriintiiler
yakalayip soyutlamaktir. Figiirleri veya cansiz nesneleri cerceve icine yerlestirmek,

anlik bir yiiz ifadesinden yararlanmak siirrealizme konu yaratabilir.

Siirrealizm, her seyin sanat ve sanat objesi, herkesin de sanatci oldugunu ilan etmistir.
Bu akim i¢inde yer alan sanat¢ilar da akimin ideolojisine uygun yapitlar vermislerdir.
Akimin 6nde gelen fotografcilart Man Ray ve Laszlo Moholy-Nagy, fotografta bircok
yeni teknik kullanarak siirrealizme 6zgii, akimin 6zelliklerini tasiyan caligmalar
yapmiglardir. Aslinda Man Ray ve Laszlo Moholy-Nagy’nin yapitlarinda kullandiklari
iist iiste baski (sandvi¢ baski), fotomontaj, kolaj solarizasyon gibi teknik yontemler
carpici ve farkli goriintiiler elde etmekle birlikte savas oncesi fotograf anlayisina karsi
cikmak ve ayn1 zamanda da Alfred Stieglitz ile Edward Steichen’in baslattiklar1 “yeni

gercekcilik” akimiyla da alay edercesine soyut fotograflar iiretmek amacindaydi.

Man Ray, kendi resimlerinin fotograflarin1 ¢cekerken fotograf teknigini kendi kendine
O0grenmisti. Kamera kullanmadan gerceklestirdigi bu fotograf cekme yontemi ve
teknigine de “Rayograf” adim verdi. Bu teknikte obje, duyarli kagit {izerine seriliyor ve
kagit tizerinde objenin bir beyaz golgesi belirene kadar 1s18a tutuluyordu. “Rayograf”
olarak da bilinen bu teknik, nesnelerin siluet goriintiilerinin gerceklestirilmesidir ve

bunlar ilk soyut fotograflar sayilmaktadir.
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Man Ray, filmi gelistirme sirasinda (film developmaninda) 1siklandirma ilkelerinden
yararlanarak yar1 reversal islemle sert tonlara yakin siyah c¢izgiler olusturmustu.
“Sebattier Effect” olarak da bilinen bu yontem, “solarizasyon’dur. Solarizasyon, filmin

developman iglemi sirasinda negatifin ¢cok giiclii bir 151k etkisinde birakilmasiyla yapilir.

Ray, solarizasyon tekniklerini bir¢ok figiir calismalarinda ve portrelerinde kullanmaistir.
Ancak asil calismasi siradan nesnelerin asil kimliklerini kaydedip yeni yap1 ve sekillere
doniistiiriilmesine dayanan 151k ve kimyasal yolla sekillerin degistirilmesi ve bozulmasi
izerinedir. Laszlo Moholy-Nagy ve Man Ray, bicimsel ve fotograf teknigiyle ilgili
arastirmalara agirlik veren isin zenaat ve siire¢ tarafiyla ilgilenip bunlarda asilmamis
yontemler denemek suretiyle yeni bakislar arayan, sanat yapitlarinin ve zamanlarindaki

sanatsal sOylemlerinin fazlasiyla bilincinde olan siirrealist fotografcilar olmuslardir.

Giiniimiiz fotograf sanati iginde otoportre tiirii, kapsamli ve ilging kullanimlar

dolayisiyla 6nemli bir fenomen haline gelmistir.

Geleneksel islevinin otesinde, mizansene dayali otoportre esprilerinin kokeni ise, 19.

yiizyila uzanmaktadir.

Resim 46. H. Bayard, Bogulmus Figiir Halinde Otoportre, 1840, fotograf,

Fotografin, baslangictaki mucitlerinden olan Hippolyte Bayard, fotograf tarihinin ilk
ekspressif otoportrelerinden birini gerceklestirmistir. Konudan bahisle, Beaumont

Newhall, “Fotograf Tarihi’nde sunlann yazar: “14 Temmuz 1839°da, Paris’te 30
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fotografim sergilemis olan Fransiz Maliye Bakanligi’nda gorevli Hippolyte Bayard, en
sanssiz Oncii oldu. Yontemi orijinaldi: Giimiis kloriirlii bir yaprak, kart kararincaya dek
1sikta tutuluyordu. Sonra potasyum iyodiir eriyigine batiriliyor ve Camera Obscura
icinde pozlaniyordu. Isik, kendi yogunlugu ile orantili 6l¢iide kartin rengini aliyordu.
Boylece dogrudan kart iizerinde ilk pozitifler elde edilmisti; her bir goriintii tek niisha
idi.

Daguerrotype’in yarattig1 biiylik giiriiltii patirt1 ortasinda, Bayard’in ¢aligsmasi tamamen

ihmale ugradi. O da sanssizligin1 1840 tarihli bir fotografta ifade etti. Kendi kendisini

yari ¢iplak, sanki 6lii gibi bir duvara yaslanmis bir sekilde goriintiilemisti.

Boylece 19. Yiizyilin ilk yarisinda, heniiz fotografik saptamanin icadi asamalar
yasanirken, otoportre tiiriiniin, fotografcinin tartistig1 herhangi bir problematigin estetize

edilmesi siirecinde orijinal bir islev yiiklenerek kullanilabilecegi ortaya ¢cikmist1 bile.

Resim 47. R.Cornelius, Otoportre, 1839, fotograf.

Robert Cornelius, 1840 yilinin basinda ABD-Philadelphia’da bir Daguerrotip Stiidyosu

acmustir; ilk caligmasi otoportresidir; ilgili olarak sunlarn soylemektedir:
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“Figiirtin levhanin merkezinde olmadigim1 fark edeceksiniz. Bunun nedeni yalniz
olmamdi. Kameranin karsisina ge¢mek igin kostum... Ama resim cekilinceye dek

merkezde olmadigimin farkina varamadim...” ( Newhall, 1984, 41- 42).

S6z konusu Ornek ise, fotografcinin, fotografin standart kullanimlarinin yan sira,
Fotograf makinesi ile kurdugu tamamiyla kisisel, deney ruhuyla dolu, ama ayni

zamanda da naif bir tarzda arastirict iliskinin ilk ifadelerinden biridir.

Otoportrelerde, fotografcinin varhigindan ayrisarak, fotografik metnin protagonisti
(bagkahramani) haline gelen muzip figiir, gorsel yaraticiligin fantastik alanlarinda edebi

bir seriiven hayati yasamaktadir.
Bazzin, Fotografin goz iizerinde olusturdugu estetik izlenimiyle ilgili sunlar soyler:

“Fotograf estetigi, fotograf sanatc¢ilarinin  yam1 sira  fotojurnalistlerin,
belgeselcilerin, reklam-tasarim fotografcilarinin, hatta stiidyo fotograf¢ilarinin,
uygulama mantig1 ve ilham kaynagi olarak, zaman zaman da islevsel baglamlarin
degistirilmesiyle elde edilen yaratimci espriler seklinde katkida bulunduklari bir
“serbest bolge”dir. Bu durum, fotografik otoportre tiiriiniin gelisim siireci icin de
gecerlidir. Dolayisiyla Andy Warhol’un c¢alismalarinda fotojurnalist nitelikli
kaynaklari, Pierre ve Gilles’in eserlerinde stiidyo fotografcihiga ozgii “kitsch”
boyutu ya da Lee Friedlander’in fotograflarinda bazen deneysel bir espriyi
yakalarsaniz sakin sasirmayin! Diger yandan, otoportre, narsist bir
disavurumdur. Mesrulastirilmis bir teshirci fantazidir. Estetize edilmis bir kendini
tatmindir. Kristalize edilmis bir egosantrizm gostergesidir” (Bazzin, 1996).

Fotograf eger zamanin ciiriitiicii etkilerine karsi bir meydan okuma ise otoportre,
fotografcinin bu deneyimi sadece dis diinya ile kendi kendisiyle de gerceklestirmesi;

sanatcinin varligini nesnelestirmesi hatta fetis haline getirmesidir.

Bazen de bir snopluk gosterisidir. Simulakr (es zamanli) niteligiyle de olsa, en azindan
sanat¢inin kendi cehresi, bedeni, dogal ya da sectigi dis goriiniimiiyle bir miilkiyet
ayricaliginin  sergilenmesidir. Ozellikle, psikanalizi, baslica ilham kaynaklarindan;
cinselligi ve bedeni baglica temalardan kabul eden Avangard Sanat ve bunun
late/trans/post etc. varyasyonlar1 i¢inde otoportre, estetik/gorsel bir manifesto metni
gibidir. Zaman zaman otoportreler, politik bir radikal tavrin slogan disavurumu olabilir;
sanatcinin toplumsal/tarihsel misyonu cergevesinde bir meydan okuma olanag: seklinde
degerlendirilebilir. Ve nihayet fotograf¢ilarin eserlerinin anlam labirentinde yolumuzu

bulmamizi saglayan Ariane’1n iplikleri misali bilhassa birakilmis izlerdir.
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Hodler, fotografcilarin otoportre ¢ekimleriyle ilgili sunlar1 sdylemistir:

“Fotograf tarihi boyunca fotografcilar hep otoportreler de cektiler. Ozellikle Saf
Fotograf¢ilar ve Avangard Sanatcilar bu c¢alismalariyla, 20. ylizyilin estetik
doktrinlerini (Ogretilerini) acikliyorlardi. Edward Steichen’in heniiz pictorialist
(resimsel) de olsa, 1898 tarihli otoportresi, Ferdinand Hodler’in 1910’larda
gerceklestirdigi Avangard nitelikli otoportre serisi, El Lisitzky nin 1927 tarihli
“Insaatc1” baslikli dadaist kisilik tanimlamasi, Wanda Wulz’un 1932 tarihli, adeta
bir Nancy Burson onciilii (I+Cat) “Ben ve Kedi” adli antropomorfik (irksal)
fantazyasi, Herbert Bayer’in yine 1932 tarihli siirrealist yorumu, buna birkag
ornektir” (Hodler, 1977: 92- 97).

S6z konusu durum Pop-Art ve Postmodern Sanat anlayisi i¢cinde de o6rnegin Bruce
Nauman’in neoklasik sakasinda (Bir Cesme Olarak Otoportre 1996), Lucas Samaras ‘in
barok tavrinda (Oturma 1979), Andy Warhol’'un adi iistiinde, pop yorumunda
(Otoportre II, 1986) ya da Jan Saudek’ in manierist/romantik calismasinda (ikinci
Evliligimden Olma Ugiincii Kizimla, 1987) vb. gibi ortaya ¢cikmistir.

Otoportre tiiriiniin uygulama oram gittikce artmaktadir. Oyle ki 1970’ li yillardan
baslayarak poetikas1 neredeyse otoportreden ibaret sanatcilar yetismistir. Arnulf Rainer

,Cindy Sherman, Yasumasa Morimura bu isimlerden bazilaridir.

Resim 48. Arif Kirhan, Otoportre, 1997, fotograf.

Atay, Tiirk sanatgilarin fotograf otoportrelerini sdyle agiklamistir:

“Yine, ornegin Nuri Bilge Ceylan’in kimi zaman romantik (Solo Self Portrait
7,1985) kimi zaman da siirrealist (Self Portrait 3, 1984 ) esprilerle ortiilii
postmodern otoportreleri , Tayfun Kocaman’ in bir Tarkovski kahramani misali rol
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aldigr eserleri (IFOD , Geleneksel Sergiler, 1997, Yiizyiize s.26-27; 1996 “Uzak
Yakin” , s.22,23;), Arif Kirhan’in edebiyat gibi klasik niteliklerinden baslayarak
bilgisayar gibi avangardlarina simiilasyon iiretim mekanizmalarinin neden oldugu
yabancilagsma sendromunu isledigi calismalari (IFOD Geleneksel Sergiler 1996,
Uzak Yakin, s.16-17; IFOD Geleneksel Sergiler 1997 Yiizyiize s.22-23) giiniimiiz
Tiirk fotografinda da otoportrenin 6nemini vurgulayan fotograflardir” (Atay, 1992:
44- 47).

Kurator ve elestirmen Lynn Gumbert, sanat¢i i¢in: “Morimura’nin otoportre tiiriine
katkis1 ¢ok onemlidir” der ve su aciklamalarda bulunur: “1980’lerin ortasinda kendi
kendisini biricik modeli olarak kullanmaya bagslayan Japon fotograf¢isi, Man Ray’in
“Rrose Selavy olarak Marcel Duchamp” portresinden, Rembrandt’in “Gece Bekg¢isi’ne,
Manet’nin “Olympia”’sindan bazi Japon basyapitlarina, fotograf ve resimleri yeniden
kendi mevcudiyetini de katarak yorumlamis; Popiiler Kiiltiir’'le ilgilenerek kendisini
Michael Jackson ve Madonna gibi fotograflamis, yanisira stereotipik (ikili tip)
begenilere sahip, marka meraklis1 ¢cagdas Japon toplumunu, onlarin kiligmna girerek

elestirmistir (Gumbert, 1996: 64).

Sanat¢i, 1996 yilinda da {iinli film yildizlannin  klasik rollerine biiriinerek
gergeklestirdigi, Kierkegaard’in 1849 tarihli bir kitab1 ile ayn1 baslig1 tasiyan “Sickness
unto Beauty-Self Portrait as Actress” (Hastalik ya da Giizellik, Aktris olarak Otoportre)
adl1, ¢cogunlugu renkli ve yaklasik 90x120 cm. boyutlarinda 57 fotograftan meydana
gelen gorkemli sergisini Yokohama Sanat Miizesi’nde agti (Gumbert, 1996: 63).

Resim 49. Y.Morimura, After Faye Dunaway, 1994-1995, fotograf.
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S6z konusu sergideki eserlerden ornegin, “After Faye Dunaway 2”, de Morimura,
yildizin, “The Gangster Story-Bonnie and Clyde” (Yon: Arthur Penn, 1967) filmindeki
haliyle, kirmizi, diimdiiz bir fon Oniinde poz vermistir. YOnetmenin yorumunun
etkisiyle de evrensel-popiiler hafiza kayitlarinda, Bonnie Parker (1911-1934) ortag
Clyde Barrow (1909-1934) ile birlikte 1960’larin bat1 blokunda sistem karsiti anarsist
duyarhiliklarin bir karsiligr seklinde, ideoloji niteligi ambigii (anlagilmaz) de olsa
sempati ile karsilanmisti. Kriminal kimligi ise 1930’larin gangster efsaneleri icinde
coktan erimisti. Ama artik giiniimiizde bu icerik Onemini kaybetmis; Faye
Dunaway/Bonnie Parker portresi ise edebi bir bicim olarak Hollywood Panteonu’nda
yerini almistir. SOz konusu portreyi bir maske gibi kendisine tatbik eden Morimura
simulakn (anlik c¢alismasi) ise, postmodern dénemlere 6zgii, alinti cesitlemelerine
dayal1 yaraticilik yonetiminin bir gostergesidir ve bu kez baslangicindan daha farkli bir
icerik kazanmistir. Morimura son derece yaniltici bir travestilik stratejisi gelistirerek,
“kitsch”  estetiginin ~ berrakliginda, cinselligin ~ durmadan  standart  hale
getirilmig/getirilmeye c¢alisilan anlamlarin1 bir kimlik arastirmasina doniistiirerek

tartismaktadir.

Bir erkek olarak Morimura, sahane bir sekilde sinemanin disi idollerinin goriiniimlerine
her biiriindiigiinde, kadinlig1 degil, erkekligi tanimlamakla mesguldiir. Luis Mizon’un
“Inka’nin Oliimii” (1992) adli romaninin kahramanlarindan geng kizilderili travestinin
soyledigi gibi: “Neden bu kadar makyajli oldugumu biliyor musunuz? Beni bir kadinla

karistirmasinlar diye” ( Mizon, 1977: 78).

Morimura, yine benzersiz ironisiyle, Marlyn Monroe, Elizabeth Taylor, Brigitte Bardot,
Jodie Foster vb. gibi bircok star1 daha giindeme getirmistir. Boylece adeta manierist bir
tarzda, hermafroditli§ine (¢ift cinsiyetligine) bir de fantastik c¢ogul kimlikler

eklemektedir.

Ancak yine de bu orijinalitenin diger sanatlarla ilgili geleneksel/klasik baglantilarina
isaret etmek gerekir. Kabuki Tiyatrosu ya da Pekin Operasi’nda erkek oyuncularin
kadin rollerine c¢ikmasi dogaldir. Zenneler ve kocekler, cinsel kimligin erimis
sinirlarinda grotesk bir cazibenin timsalidir. Virginia Woolf’iin “Orlando”sunu kim
hatirlamaz ki? Hele sairler, hakikatin pesinde sik sik bagkalarimin kalibma girip

cikarlar.
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Sonugcta hayata ve sanata dair krizler hep devam edecektir. Ama bahsettigimiz fotograf
sanat¢ilar1 bu durumu en azindan tanimlayabilmektedirler. Hem de kendilerini “secilmis
kahraman” ilan ederek! Soylenmemisi ifade etmenin giiniimiizdeki imkénsizligina
ragmen, Borges’in dedigi gibi:

“Yeni bir eylem yapamiyorum/ ayni masali kuruyor, yine kuruyorum/ yinelenmis

onbirli hece veznini yineliyorum/ bagkalarinin bana soylediklerini soyliiyorum/

ayni seyleri hissediyorum. Ayni saatinde/ giiniin ya da soyut gecenin/ Her gece

ayn1 kabus/ her gece siddeti labirentin/ Ben, sabit bir aynanin yorgunluguyum/ ya
da tozu bir miizenin...” ( Borges ve Cifra: 1988: 34).

Biitiin tepkilere karsin sanatin bir dali olmasi ve resim sanatinda kullanilmasinin
yaninda fotograf, 1970’lerde 6nemli bir sanat hareketinin de temelini olusturmustur.
Yeni Gergekceilik, Hiper Gergekcilik veya Foto Gergekgilik diye adlandirilabilen bu
akimda, bir bakima ressamin goziiniin 0©znelligi, kameranin nesnelligiyle yer
degistirmistir. Kat1 gibi goriinen bu tavir, insanlarin yorum yapmaya haklart yoktur
sOylemini dile getirmiyor, yalnizca sanat¢inin yorumunun izlenen nesneye esit
olamayacagim savunuyordu. Cagimizin diger akimlan gibi bu akim da siyasal ve
toplumsal elestiri temeline dayalidir ve bir bildirge niteligi tasimaktadir. Basar,
Fotogergekcilerin fotografi kullanimini soyle aciklamistir:
“Foto Gergekgilik, fotografi, onunla yeni tamisan sanat¢ilarin yaptigi gibi
yorumlayict bir kaygiyla degil, makinenin belgeci bakis acisin1 yakalama
kaygistyla kullanmistir. 20.yiizy1l sanat akimlarinin giindelik yagam yansitma tavr
da bu dogrultuda caligmalarin ortaya ¢ikmasini saglamistir. Ozellikle 1960’larin
magazin ve fotojurnalizm olgulari, fotografin 20. yiizy1l yasamu icinde tasidigi
onemi vurgulamigtir. 1960’larin ticari kaygilara dayali estetiginin karsisinda,
Rodchenko, El Lissitzky, Moholy-Nagi gibi Sovyet sanat¢ilar1 fotograf ta gerek

artistik yaklagim, gerekse teknik yeterlilik agisindan tutarli 6rnekler vermislerdir”
(Basar, 1995: 101).

2.3.Cagdas Bir Yapit Olarak Otoportre ve Portre

Portre resimler, ¢ok eskiye dayanmakla beraber ¢cagimizda da gelecekte de yapilmaya
devam edecektir. Enis Batur, John Berger’in “Portre bitti, resim sanat1 6ldii” yargisina
tepkisini su sozleriyle agiklar:
“Nicedir resim sanatinin 0ldiigiinii, ‘peinture’iin gecmise ait bir ara¢ sayilmasi
gerektigini savlayanlar igin, John Berger’in “Portre bitti artik” yargisi
kendiliginden anlamsiz bir 6nerme yargisi olarak goriilecektir herhalde.

Gelgelelim, bir kiyamet karar1 vermeden, doniip bakilabilir: Kiefer ya da Soulages,
Liipertz ya da Cremonini, Giileryiiz ya da Schnabel hala fir¢a temizliyorlar.
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“Portre bitti”ye gelince: Daguerréotype’ten bu yana sdylenegeliniyor portrenin
bittigi, gene de yiizyilin en gozde odaklarindan birinin “yiiz” oldugunu yadsimak
elde degil, elde mi?

“Bir daha hi¢bir 6nemli portre yapilamayacak gibi geliyor bana”, diyor Berger yola
koyulurken; “Yagliboya portrenin gerileyisi ve ortadan kalkisi icin saydigim
nedenler portreyi de asan bazi anlamlar igerir” diye noktaliyor: “Tiim isleviyle
resmin sorusturuldugu anlamina gelir bu. Ve hatta belki de daha fazlasina”.Acik
ki, sonunda Resim ve Sanat icin de can calan bir bakis. ik ciimleyle son, sonug
ciimleleri arasindaki optik ince ayara dayansa gene iyi; Berger, alabildigine
basmakalip bir yaklagim kuruyor:

Portre sanatinin toplumsal/sinifsal karakterini her seyin iizerinde goriiyor Berger:
“Portre resminin islevi portre konusu kisinin toplumsal roliinii vurgulamak ve
ideallestirmekti. Amag, kisiyi ‘bir birey’ olarak degil de kral, piskopos, toprak
sahibi, tiiccar vb. gibi bir birey olarak sunmakti”. Bu kesinlemenin yan1 basinda
duran bir ciimle dikkatimi ¢ekiyor hemen: ‘“Profesyonel kaygilardan bagimsiz
sayili ve istisnai portreler iizerinde durursak eger, bu islevi gormezlikten gelmis
oluruz”.

Portre sanati hakkindaki temel yargisinin genel gecerligi, bu yarginin igerdigi
dogruyu tartmami engellemiyor: Resim sanati tarihi, yalnizca portre baglaminda
mi1, doga ya da olii dogalar baglaminda da islevsel, ¢iinkii beklenmis, istenmis,
hatta 1smarlanmig {riinlerle tika basa doludur. Yapit, her zaman iiriin yi1ginin
arasindan siiziilir - biz onu seceriz. Elbette ayricalikli yapitlar {iizerinde
durulacaktir: Herakleitos’un deyisiyle, samani altindan ayirt etmek olmali isimiz,
“sar1’” olan her seyi aymi torbada toplamak bir yere gotiirmez ki bizi”
(Batur,2004:321).

20. yy.da bir¢ok sanat¢1 otoportre ve portre ¢alisirken sadece yagliboya veya akrilik
kullanmamus, degisik alternatif denemeler de yapmuslardir. Portrede kendi basina
resimden ayr1 bir sanat olarak gelistirilen fotograf ta resim yapan sanatg¢ilarin elinden
gecerek bir malzeme olarak kullaniliyor, sanat¢i, onun iizerinde kolaj, baski,
renklendirme gibi degisik uygulama yontemlerini kullanarak fotografi bir tuvalin cizili
yiizeyi gibi diisiinerek ona farkli bir estetiklik katiyorlardi. Bu malzeme sanat¢inin
Oniine sonsuz olanaklar sunmustur. Dadaizm’de kolaj yontemiyle cok defa fotograftan
faydalanmilmis, Pop-art’ta ise fotograf baski ile beraber kullanilip iizerine renklendirme

yapilarak sekil verilmistir.

20.yiizyilin en ¢ok sozii edilen sanat hareketi Pop-Art’in Onciisii sayabilecegimiz Andy
Warhol, yapitlarinin yorumun diginda bir igeriginin oldugunu ve bir anlam tasimadigini
ileri siirmektedir. Warhol bu konuda; “Bir makine olmay istedigim i¢in bu sekilde
resim yapiyorum. Her seyi bir makine gibi yapmamin nedeni, tiim yapmak istedigimin
bundan ibaret olmasindandir. Herkes birbirinin benzeri oldugu zaman korkung bir sonug

ortaya cikiyor... Gelecekte herkes on bes dakika icinde diinyaca iinlii olabilecek... Eger
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Andy Warhol hakkinda bir sey Ogrenmek istiyorsaniz, resimlerimin yiizeyine,

filmlerime ve bana bakin. iste ben. Ardinda higbir sey yok” (Lynton, 1991: 302).

Resim 50. Andy Warhol, Otoportre, 1986. Resim 51. Andy Warhol, Tiirkuaz Marliyn, 1962.

Bir var olma bi¢imi, bir iletisim kurma araci, bir gii¢ kaynagi, bir ritiiel. Warhol igin
fotograf bunlarin hepsi oldu hayatinda. Fotograf, etrafindakilerin yasamini aktaran bir
kayit araciydi, ¢izimlerinin ve baskilarinin temeliydi. Warhol hem fotograf biriktirdi
hem de fotograf ¢ekti. Yeni bir deseni bastan yaratmaktansa medyada yaratilmis bir
goriintiiyll, bir “imaji” kullanmak, onun iizerinde oynamak ¢ok daha etkili bir yoldu
Warhol icin. Fotograflar ve arsivler ona yeni amaclar bulacag bir diinya olusturdu,
ikinci kez kullanildiktan sonra da kolaylikla taninabilecek fotograflar secti her zaman
kendine. Grafik tasarimla baslayan sanat yolculugunun basindan bu yana diinyanin
gormesini  istedigi  gOriintiiyii  yaratmak iizere fotografin iizerinde nasil
oynanabileceginin farkindaydi. Warhol Fotografin, Warhol’un i¢indeki sanat¢iy1 iyice
ortaya ¢ikarmada bir katalizor gorevi gordiigii sdylenebilir. Bir gbzlemci olarak Warhol,
tecriibe edilen gercekligin dis goriiniisiinii sekillendirmede daima etkin bir rol iistlenen
fotografin, insanlarin gerceklige bakisimi nasil degistirdigini fark etmistir. Bu yiizden
onun sectigi goriintiiler, gercek insanlar degil, ikonlara doniisecek birer “imaj”; kare
formatin igine oturttugu yiizler, oluslarinin 6tesinde birer kavram olur. Durmusoglu,
Warhol’'un fotograflarinda  goriintiiyii  secip  eserlerinde  kullammmimi ~ soyle

aciklamaktadir:
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“Imaj aktarim1” Warhol’un yapitlarinda 6nemli bir yer tutar; James Dean’in Rebel
Without a Cause afisindeki pozu onun elinde Gold Book’un kapagindaki ¢izime
doniisiir ornegin. Yetkinligi, dogru zamanda, dogru tepkiyi yakalayacak fotografi
“imaj1” se¢mekti. Fotograftaki Elizabeth Taylor (Liz, 1964). Marilyn Monroe
(Marilyn 1967). Jacqueline Onasis-Kennedy (Jaekie, 1965) ya da Elvis Presley
(Elvis. 1964), ortaya cikan yapita gii¢, parlaklik ve enerji veriyordu; ¢iinkii
goriintiiniin i¢inde yapitin yiizeyini genisleten bir bilgi tabakasi vardi, bilginin
kendisi medyadan kamuoyuna yansiyor. Warhol da onu se¢ip, kendi bakisiyla
birlestirip daha da gii¢lendiriyordu” (Durmusoglu, 2001: 42).

Resim 52. Andy Warhol, Liz, 1964 -65.

Warhol 70’li yillarda, calismalarinin ilgi gormesi iizerine ticret karsilifn portreler
yapmaya bagladi ve siirekli cekim yapmasina olanak tanmiyan “Polaroid’e gecti.
Warhol’un bu fotograflan klasik portrelere benzemekle birlikte bir “pasaport fotografi”
ya da “aramiyor fotografi” havasini da verir. Kullandig1 kare format, Liz ve Marilyn
baskilarinda giiciinii zaten ispat etmisti. Warhol polaroid fotograflarinda da 6znelerini
151kl1, yapay renklerle iyice 6n plana cikaran roprodiiksiyon islemiyle kare formati bir
araya getirdi ve polaroid bir tiir taginabilir “photobooth” oldu. Modellerin biitiin yiiz
hatlarim1 ~ silerek  onlar1 zaman  boyutundan aywran Warhol fotografin
cogaltilabilirliginden ve gercekligin Ozgiin bir taklidi olmasindan alabildigince
yararlandi. Hem “pragmatist (uygulamaci)”, hem de “hikiye anlaticisi”’ydi. Paranin
giicliniin farkindaydi, bunu mitlerin topluluk ruhu iizerindeki etkisiyle birlestirdi. Dogru
anda dogru “imaj”1 sec¢ti, onu yeniden sekillendirdi ve yaydi. Warhol, Marilyn

Monroe’nun bir pozunu, baskisinin konusu olarak sectiginde, Monroe’nun Oliimii

99



tizerinden birka¢ giin gecmisti ve Oliimii hakkinda cesitli hikdyeler agizdan agza
dolasiyordu. Birbirine benzer bir¢cok akrilikle tuval iizerine yapilan serigrafiler ve kagit
izerine yaptig1 renkli serigrafiler birbirini takip etti. Warhol boylelikle Monroe’nun bu
fotografim oliimsiizlestirdi. Artik resim gercekligi yansitmiyor, gerceklik resim iginde

doniisiim geciriyordu.

Dikkat edilmesi gereken nokta burada konunun Monroe degil, Monroe’nun sikc¢a
giindeme gelen bir fotografi olmasidir. Serigrafideki maske, 6liiniin gizemini daha bir
saklar gibidir, Bu goriintilyle Monroe sonsuz gencligin ve giizelligin ikonu olur.
Gariptir, bu goriintii Marily’in 6lmesinin de bir nedenidir bir bakima. Fotografin kisiye
verdigi imaji gerceklikten daha gercek hale gelir. Insanlarsa kendini bu verilen “imaj”in
icine oturtmaya calisir. Polaroid’le ¢ekilen baskilarda da kadinlar kendilerini Liz ya da
Marilyn gibi hissetmistir. Erkekler icinse bu karizmay1 yaratmak Joseph Beuys disinda

¢ok zor olmustur Warhol igin.

Warhol sadece 35 mm’lik makinesiyle yiiz bine yakin fotograf ¢ekmisti. Photobooth

cekimlerinin oldugu gibi polaroid ¢ekimlerinin de kendine 6zgii kurallar1 vardi. igine
girenler i¢in photobooth bir giinah ¢ikarma kabini gibiydi; polaroid seanslarinda ise
modeller Fabrikaya hicbir zaman yalmz davet edilmez. Her zaman ayni1 yemegi yerlerdi.
Fotograf Warhol’un korkulan ve utangagligi icin de bir rahatlatma araciydi. Kimilerinin
performansindaki diisiisiin baslangici olarak gordiigii 1968°deki agir saldiridan sonra da
Warhol sarmalanmig viicudunu Richard Avedon’dan 6nce fotograflamayibasarmisti.

“Fotograf cekiyorum, Oyleyse varim” felsefesini benimseyen Warhol, yasadigini

cektikleriyle kendine ispatliyordu bir bakima.

Warhol’un objektifi, yiizden viicuda dogru kaydiginda fotograf makinesi ayn1 zamanda
bir inceleme aracina doniistii. “Fotograf makinesinin her kullaniliginda gizli bir siddet
yatar” diyen Sontag’i destekler bicimde Warhol da fotograf makinesini etrafindaki
kisileri, olup biten her seyi yOnlendirmek i¢in kullandi. Hollywood yildizlari,
meslektaslari, politikacilar herkes aymi standart formatin icine giriyordu. Herkes ayni
1sikla ¢ekiliyor, ayni isleme tabi tutuluyordu. Warhol makinesinin Oniinde parti
insanlarin1 bir kere daha yildiz yaparken, arkasinda, kurdugu Interview dergisi “Pop
Prensi” iinii ve her dakika genisleyen kabarik onemli arkadaslar listesi vardi. Her seyin

otesinde fotograf, Warhol’a bir Warhol diinyas1 yaratma olanag verdi. Yildiz
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fotograflan koleksiyonuyla baslayan “imaj” yaratma arzusu, onu fotograf makinesine

yoneltmisti.

Warhol’un diinyas1 yiizeylerden olusuyordu. Yiizeyde kendiyle derinlik arasindaki
gerilim, yliksek ve alcak, sanat ve “pop” bir araya geldi. Warhol’un sik¢a tekrar edilen
bir s6zii bu durumu ¢ok giizel 6zetler aslinda: “Eger Andy Warhol hakkinda her seyi
bilmek istiyorsaniz. Resimlerimin, filmlerimin ve kisiligimin yiizeyine bakmaniz yeter.
Iste ben oyum. Altta hicbir sey yok. “Warhol, cofu zaman fotografa benzetilip ayna
olarak tamimlanir; ama bu metafor fotografi da sanatciyr da tanimlamaya yetmez.
Graham Clarke’in “Bir ayna olmanin 6tesinde fotograf en karmasik ve anlasilmasi en
zor temsil bicimlerinden biridir. Siradanlig, bir temsil araci olarak karmagikliginin ve
icindeki giicliiklerin Oniinii gizler” tanimimi Warhol i¢in de One siirebiliriz. Yiizey
goriindiigii gibi degildir ¢iinkii yiizeyde kabul, yiizlesme ve sorgulama birlesir. Biitiin
bunlar Warhol’un i¢inde bulundugu toplumun Kkiiltiirel soylemine yoneliktir. Campell
Konserve Kutusu, Amerikan Dolar gibi giinliik hayatin artik fark edilmeyen icsel 6ge-
leri, Elvis, Marilyn Liz gibi ikonlari, gazete haberlerindeki fotograflar1 veya elektrikli
sandalyeyi yapitlarinin konusu yaparken olusturdugu yiizey hicbir sekilde edilgen

degildir; yayilir, genisler.

Bir biitiin olarak bakildiginda “pop” sanatcis1 Warhol, cagdas sanatin yeni bir evreye
dogru ilerleyisini gordii. Her zaman yeni fikirlerin Onciisii olmadi, genelde aniden
ortaya cikan bir icgiidiiniin pesine diistii. Cagdaslarindan farkli bir bicimde zamaninin,
toplumunun egilimlerini ve beklentilerini takip etti. Herkesin gordiigiinii farkli bir
acidan tekrar gosterdi. Bugiin hala Warhol Foundation olarak isleyen efsanevi atolyesi
Fabrika, sanat¢cinin stiidyosu diisiincesini yeniden giindeme getirdi. Sanat yasamina
bakildiginda Warhol acilar ¢ceken bir deha olmadi, biitiin medya araglarim kendi istegine
gore kullanan bir tiir profesyonel sanat menajeri oldu. Yontemi, modern tiiketici sanayi
toplumunun icindeki gizli mekanizmalan ortaya ¢ikardi, derinlemesine ¢coziimlemelerde
goriilebilecek baglantilar1 gosterdi. Yapitlan diinyayr “gordiigiimiiz” boyuta kiigiilttii,
bu kiiciilme ayrintilar1 ortaya ¢ikardi. Bu bakis agisindan sonra sanat cok daha farkll bir

yone yiiriimeye basladi (Durmusoglu, 2001: 46).

Fotograftan yararlanan sanatcilardan biri de Chuck Close’tur. Sanat¢i, 1960’larda ortaya

cikan Hiperrealist akimin icerisinde portre sanatini konularinda isler. Sanatgi
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fotograflara bakip gercegin Otesinde bir tislupla onlart resmeder. Kendi sanati hakkinda

soyle der:

“Kimileri benim de resimlerimi, kimi cagdas sanatcilar gibi bilgisayar kullanarak
yaptigimu diisiiniiyor. Bu teknolojiden biitiiniiyle nefret ediyorum. Bilgisayar konusunda

tam bir cahilim” (Akas, 2003: 165).

Cagdas portre tanimini biitiiniiyle degistiren ve son derece gercek¢i resimleriyle taninan
Chuck Close, 1970’lerin basindan bu yana resim diinyasinin onemli adlarindan biri.
Onceleri siyah-beyaz tonlarda yol alan resimleri, zaman icinde renklenerek bugiinkii
bicimlerine ulasti. Chuck Close’un portreleri, ele aldigi yiizlerin neredeyse bireysel
gecmislerini yansitan, bir fotograf albiimiinden ¢ikmisgasina ‘gercek’ goriinen yapitlar.
Close, bir yiizii ¢izerken nelere dikkat ettigini s0yle anlatiyor:

“Genel olarak bir portrenin okunmasinda ikinci dereceden onemli gibi goriinen

seylerin aslinda ¢ok onemli oldugunu diistinityorum: Saglar, boyun, deri ve zemin.

Yiiz imgesini etkileyen bu Ogelerin iistiinde dikkatle durulmasi gerektigini

diistiniiyorum. En azindan yiizii simgeledigi diisiiniilen obiir boliimler kadar”
(Akas, 2003: 165).

Resim 53. Chuck Close, Biiyiik Otoportre, Resim 54. Chuck Close, Kiki, 1968, tuval
1968, tuval tizerine akrilik, 107 1/2 x 83 1/2 in iizerine akrilik, 107 1/2 x 83 1/2 in.
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Geleneksel sanata resim geregleri de dahil olmak iizere her seye karsi ¢ikmis olan
sanatcilardan biri de Jean Dubuffet’tir. Bir sarap tiiccarinin oglu olan Dubuffet resme
erken yaslarda baslamis ve karikatiir alanindaki yetenegi bu siralarda ortaya cikmustir.
1918’de Paris’e giderek Julian Akademisi’ne girmigse de burada ciddi bir egitim
yapmamigtir. 1924°e degin arada sirada resim yapmis ve sanatla eglence boyutunda
ilgilenmistir. 1925’te babasinin Le Havre’daki sarap isinde c¢alismaya baslamus,
1930°daysa Paris’te kendi sarap satig biirosunu agmistir. Zaman zaman resim yapmayi
siirdiirmekle birlikte, resmi ciddi bir ugras olarak ancak 1942’den sonra benimsemis ve
calismalarim1 bundan sonra yogunlastirmistir. Dubuffet, cocuk resimlerinden, delilerin

yapitlarindan, duvarlardaki resim ve ¢izimlerden ¢ok etkilenmis, kendi yapitlarin1 da bu

dogrultuda gelistirmistir.

Resim 55. Dubuffet, Portre, 116x 89cm, Resim 56. Dubuffet, Otoportre V.,
karigik teknik, 1947 1966, 26x17,5 cm

Ayrica ilgi duydugu bu yapitlar toplayarak 1947°de Ham sanat sergisi diizenlemis,
yayginlagtirdit Ham sanat kavramiyla geleneksel anlamdaki sanata karsi ¢ikmustir.

1950 tarihli kadin govdesi adli suluboya calismasi onu resmi ilkel anlamda bir oyun

103



olarak gordiigiinii anlatir. Sanatci, geleneksel resim gereclerini kullanmamis, yapitlarini
alci, yapiskan ve asfalt gibi gereclerle gerceklestirmistir. Bu gerecler yapitlarina ¢ekici
bir nitelik kazandirmistir. Tiimiiyle kisisel olan bu tislup, bazi ¢alismalarinda gereclerin
belki de ilk kez yan yana gelmeleriyle, deneysel bir nitelik kazanmistir. Georges
Dubuffet Bahcede (1956) adli yapiti ¢ocuksu bir anlayis i¢inde serbest bicimlerle
gerceklestirilmistir. Anitsal boyuttaki bu yapitlar mimari denebilecek biiyiikliiktedir
(Tiikel, 1997: 481).

Resim 57. Sanat ve Dil Grubu, Jackson Pollock Uslubunda V. I Lenin’in Portresi Temmuz 1917
Peruklu ve Isci Elbiseleriyle, 1980, tuvale monte edilmis karton iizerine emaye boya, 239 x 210 cm.,
Jacqueline ve Eric Decelle Koleksiyonu, Henonville.

Sanat ve Dil grubunun calismalar1 1980’lerde belirgin bir toplumsal ve siyasal boyut
kazanmis, sanatcilar calismalarina resmi katma yollarim1 aragtirarak, resmin anlaminin,
goriintiisel gostergesel (iconic) ve tiireyimsel (genetic) belirleyicilerini irdeledikleri bir
dizi proje gerceklestirmislerdir. Jackson Pollock Uslubunda V.I. Lenin Portreleri’nde
bir resmin neye benzedigi ve iiretim nedenlerine iliskin varsayimlar arasindaki iligkiler
sorgulanmistir. Bu ¢alismada iki karsit ideolojinin, komiinizm ve kapitalizmin simgeleri
birlikte kullanilarak bu ideolojiler hem biitiinlestirilmek hem de bulaniklagtirilmak

istenmigtir. Sanatc¢ilar bunu gerceklestirebilmek ic¢in biiyiik bir tuval iistiine sablonla
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gecirdikleri Lenin imgesini Jackson Pollock’un teknigi ile boyamislar, sonra resmi A-4
boyutlarda parcalara ayirarak her birinin gene A-4 fotokopilerini ¢ekmisler, ardindan da
bunlar 6nce 6zgiin resme uygun olarak, sonra da karmakarigik bir diizen iginde bir
araya getirmislerdir. Sonu¢ her ne kadar hala bir Pollock resmini amimsatsa da

sanat¢inin niyeti ve toplumun Pollock’un teknigine yiikledigi anlam yok olmustur.

Sergide iic asamay1 da sunabilmek icin sanatgilar Ozgiin resmi, 6zgiin resme bagh
fotokopileri ve gelisigiizel diizenlenmis olanlar1 yan yana sergilemislerdir. izleyici
yapitin anlamini, toplumun gorsel sanat yapitlarina yiikledigi anlam dogrultusunda
onceden Ogrendigi gorsel verileri kullanarak ¢ozemediginden, sanatgilar toplumun
gorsel sanat yapitlaria yiikledigi anlamlar1 bu suretle alay ederek sorgulama yolunu

se¢mislerdi (Atakan, 1998: 80).

1960’larda Soyut Ekspresyonizm’den hemen sonra Pop-art ile ayn1 zamanlarda ortaya
cikmig olan sanat akimi Op-art’ta da portre konusu ele alinmis, bu konuda pek c¢ok
eserleri olan sanat¢ilardan biri Yvaral’dir. Victor Vasarely disinda Agam, Larry Poons,
Richard Anuskiewicz gibi sanat¢ilarin etrafinda sekillenen “Op Art”, yapitin karsisinda

LIS

yer alan izleyiciye, sanat eserinin “tezgahladigl” “optik illiizyon”lardan degisken
demetler sunuyor. Geometrik sanatin hiicresinin DNA’s1 sayilan kareler, daireler,
losanjlar, adim adim doganmin ufuk c¢izgisini veya uzamin kendisini kendi soyut
diinyalarinin marifetlerini ortaya dokmek i¢in birer basit “ara¢” olarak kullaniliyorlar.
Vasarely o giinleri soyle aktariyor: “Biraz kendimi degisik bolmelerde, farkli ebatlar ve
karakterlerde yer alan alfabenin harflerini kullanmak durumunda olan dizgici-matbaact
olarak goriiyordum.” Bunun {izerine bir sanat tarih¢i onu “Yapisalc1 sanatin

B

Gutenberg’i” olarak tanimliyor. Yvaral, dogal olarak babasindan etkilenmesinin
ardindan Julio le Parc, Frangois Morellet, Horacio Garcio Rossi, Francisco Sobrino, Joel
Stein ile beraber 1960’dan 1968’e kadar faaliyetleri siirdiirecek olan Gorsel Sanatlar
Arastirma Grubu’nun (Groupe de Recherche d’Art Visuel-GRAV) kurucular1 arasinda
yer aliyor. GRAV, bu siire¢ igerisinde, diinyanin dort bir yaninda, Stedelijk Museum
Amsterdam’da, Paris Bienali’nde, Londra Tate Gallery’de, Documanta Kassel’de, New
York Museum of Modern Art’ta, Kunsthalle Berlin’de ve sayisiz degisik iilke ve

miizede, iist liste basarili sergiler aciyor. Yvaral, resimlerinin kokenini anlatirken,
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1985°te kisisel bir bilgisayar1 kendi resimlerinin hazirlanisinda kullanmaya basladiktan
sonra hayatinin nasil kolaylastigin1 anlatiyor. “Ondan 6nce 13 yil boyunca fotograflar
ilkel sistemlerle ele aliyorduk. Dialar1 duvara projeksiyonla verip, her karenin ortalama
151k degerini bir luxometre ile Ol¢iip, rakami elle kdgida gegiriyorduk.” Simdiki ortam,
Yvaral i¢in tam bir cennet. “Artik mertlik bozulmus” demeyin ama sizin hayatinizda
oldugu gibi, burada da, artik biitiin bu isleri bilgisayar yapiyor. Ustelik bu degerler
esliginde fotograf, kompozisyon, geometrik secim ve renkler secildikten sonra, isin
ortaya cikan kareleri boyama isi, cesitli asistanlara veriliyor. “Bdylece ben artik daha
fazla zaman ayrrabiliyorum arastirma yapmaya” diyor Yvaral. Isin kendisini asistanlara

yaptirmak zaten Warhol’dan baglayarak Peter Halley, Mark Kostabi gibi sanat¢ilarin da
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RE | []
“lllllin I

i

Resim 58. Yvaral, Salvador Dali, Serigrafi, Resim 59. Yvaral, Baskan Washington,
89x63 cm Serigrafi, 25x23inc.

se¢imi olmus.

Bu resimlere yakindan baktigimizda kiiciik tuglalar veya Orgiiler veya kareler
goriiyorsunuz. Siz uzaklastik¢a ise resim, esas sekliyle belirmeye bashiyor ve nihayet

karsinizda o cok iyi bildiginiz Mona Lisa veya Marilyn veya Dali veya Claudia
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beliriveriyor. Yani Yvaral’in islerinde, bir resmin oniindeki “pasif duragin izleyici”
tavrimzi rafa kaldirmanmiz gerekiyor. Siz 6ne arkaya ilerleyip, geriledikge, etrafinizdaki
uzamin da “zekd tuglalari’na doniisebildigini goriiyorsunuz. Bu deyim, iinli
matematikci, fizikci, sosyolog, filozof, iletisim sistemleri teorisyeni, miizik ve sanat

uzmanit Abraham Moles’e ait.

“Yvaral’in sanati hakkinda” isimli uzun makale arastirmasinda Moles, optik sanatin
estetik bir disiplin olarak nasil izleyicilerle direkt iliskiye girebildigini, nasil onlar1
sanatcilarin “extravaganza’lariyla keyiflerinin istedigi gibi saga sola sallanabilen bir
basit hammadde olmaktan ¢ikardigini anlatiyor. Boylece Op Sanat’in nesnel kriterleri,
izleyici tarafindan aninda kabul goriip, algilanabiliyor. Sonugta Yvaral sirlarim
saklamaya gerek gormedigi bir formiil uyguluyor. Izleyici bunlar izleyebilir,

Ogrenebilir veya kendi anlayabilir.

Dikdortgenlerin ilerleyen oranlardaki egimleri, kavis ve spiral yanilsamalarimi veriyor,
bir suratin iizerine diisen golgeler ve isiklar ¢esitli renk acgilmalariyla aktariliyor.
Sirayla, bunlar gibi onca “oyun kurali” ortaya konduktan sonra, artik oyun igin sira,
kendisinin o alternatifte nasil Oynandigim gérmeye geliyor. Izleyici, doganin iginde de
arinin  bal kovanlarimin iginde veya virlislerin mikroskobik incelemesinde veya
ciceklerde goriilebilen somut sekillerin burada hep beraber bir ikon goriintiiyii veya
soyut manzaray1 nasil olusturdugunu ele alabiliyor. “Dogada her sey basit matematik ve
yapisal formiillere indirgenemez” diyor Yvaral. Kendisi, organize ve dezorganize
egilimleri arasinda, “organize” olarak gelisen verileri, dijital bir formiille tuval iizerine
uygulayarak sanatin1 yapiyor. Cikis noktasi hep ayni; beraber organize olabilecek sekil
ve renkler bir biitiin olusturuyor. Burada da dikkat edilecek birka¢ nokta var. Yvaral
gestalt teorisini hatirlatarak “Bir biitiin, onu olusturan parcalarin toplamindan ibaret
degildir” diyor. Abraham Moles ise, Maddenin mimarisi ve en kii¢iik parcalarin yapisal
ozellikleri iizerinde duruyor: “Bilimde, atom teorisi neyse, gorsel ifadenin estetik

diinyasinda da teorisyenler ve filozoflar icin yapisal hipotez odur.”

Yvaral bdylece yeni molekiiller olusturmak i¢in atomlarla 6nce hayalinde, sonra bir
eskizde, sonra da laboratuarda oynayan bir organik kimyaci gibi ilerleyip, deneyler
yapiyor. Optik sanat belki de bdylece, bilim ve sanatin birbirine en ¢ok yaklastiran

koprii vazifesini goriiyor. Abraham Moles buna ragmen bilim adamlar1 ve sanatgilart
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kesinlikle birbirine kars1i gibi kamplarda gosteren giiniimiiz tavrimi da “Cagdas

entelektiiel diinyanin bir sizofrenisi” olarak niteliyor (Baykam, 2002: 30).

1990 yilindaki Erol Akyavas’in “Ikonoklastlar icin Ikonalar” dizisi calismalar1 cok
yalin, direk bi¢imli bir kaide iistiine yerlestirilmis pleksiglas levhalardan olusur.
Levhalarda ¢esitli sikke baslart yer alir. Bu baslar gelmis ge¢cmis biitiin eski kiiltiirlerin

3

sikkeleri {iistiindeki baslara benzer; ancak arada birka¢ basin “yaratiklagmis” olmast,
1979°da yaptigr “Kafalar” dizisini akla getirir. Bu yapitin cesitli gdbndermeleri vardir.
Yapit, Rusya’daki sergi icin iiretilmisti. Yeniden yapilanmakta olan Rusya’nin
ekonomisi, tarihsel kiiltiiriindeki “ikon” gelenegi ve kuskusuz yetkeci yonetimler
dolayli bir bicimde yorumlaniyordu. Ancak, yapitin diinyanin ekonomik diizeninin bir
elestirisi oldugu da acgiktir. Bir sdylesisinde Akyavas, bu yerlestirmenin Fihi Ma Fih’in
karsit1 oldugunu da belirtiyor. Fihi Ma Fih ikonasizligin, dinler/felsefeler arasindaki

uyumun ve tinselligin zaferinin simgesiyse, bu yerlestirme de ikonlastirmanin, diinyevi

gerceklerin ve iktidar siireclerinin simgesidir (Bilgi-atolye, 19?77?).

8
!

Resim 60. Erol Akyavas, konoklastlar icin ikonalar serisinden, sikkeler.
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“Ikonoklastlar igin Ikonalar”, bir basina bu tabaka diizenini one getiriyor. Akyavas,
insanlik tarihinin en 6nemli kudret simgelerinden biri olan sikkelerden yola ¢ikiyor bu
kez. Dogu ve Bati kiiltiirlerinde sikke kesmenin dinsel, biiyiisel ve siyasal boyutlar
donemden doneme agirhk kazanmustir. Insan figiiriiniin baslangicta yurttaslar arasinda
denge saglamay1 amaglayan tanriga Moneta’nin tam tersi yonde, diipediiz ve yalnizca
Erk’i simgeleyerek ©ne c¢ikmasinin arkasinda Akyavas’in koklii bir yilgi gordiigi

ortadadir. Tilsim, giic, siddet ve korku bu yapitlarda i¢ icedir.

Yapat, bu iiriinleri belki de bire bir karsilayan bir kavram. Biiyiitiilmiis sikke figiirlerini
ilk yiizey olarak seciyor Akyavas; dolayisiyla ilk ‘miidahale’ zemini bu yiiziin hem
izerinde, hem etrafinda calistyor Ressam, ona bir kabartma konumu kazandiriyor.

Ikinci yiizey, ilkinin i¢ine yerlestirildigi kalin saydam bloklar.

Ikinci yiizeydeki ‘miidahale’ler, ressamin 1s1kla kurdugu pervers denklemleri bir a¢iga
vuruyor, bir giz’liyor. Kullandigi motiflerin gerektirdigi bir yanardoner durumdur.
Goriinen anlam; saklanan, dahasi (kendisini) sakinan anlamla pes pese, goz i¢in giz
tuzaklar1 kuruyor. Erol Akyavas’ta bir tek muska sifresi aramak, onun girisimini en
hafifinden indirgemek olur: Sifresi yiiz ve elin i¢inde de olusur ve hem farkli hem de

cetin yazilar yiikler onlara: Yazgi, kan, kem s6z, yakart.

Yillardir zorlu bir dengeyi artyor Erol Akyavas ve onu kotariyor: Yogun semantik diline
karsin, sonunda bir plastik ifade olarak oniimiize ¢ikiyor. Bu 6zel ikonalar da oyle degil
mi? Her yiiziin arkasinda bekleyen kesinlikler ve siipheler, her yiiziin yiiziinde ve onu

kusatan halede bekleyen temsil uglariyla gogiisleniyor.

Rimbaud, Siirlerini anlamakta gii¢liik ceken annesine, onlar1 ‘soldan saga ve yukaridan
asaglya’ okumasini dgiitlemisti. Burada, bir iiciincii yol dneriyor ressam: Icten ice. Bir
palempsestos (rastlantisal olarak goriinenin esasen tarihi olabilecegi) boyutu mu? Hayir:
Silinip yeniden yapilmis suretlerden ¢ok, silinmek iizereyken yeniden kesfedilmis,
yeniden anlamsal ve imlemsel donanim kazanmis bolgeler s6z konusu burada. Troya

kenti, bir bakima: Kazdik¢a, yeni bir tabaka agiliyor (Batur, 2004: 320).

Nese Erdok, klasik otoportre anlayisinin ¢ok ilerisinde tablolar gerceklestirir. Sanatgi,
kendi sanat yaratilarini, dogal iiretim yeri olan atdlyesi ile biitiinlestirir. Boylelikle,

1930’lar kusaginin ressam-atolye ayrilmazligin1 vurgulayan otoportreleri yeniden
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yorumlanir. Burada dikkat edilecek 6zellik sudur: Nese Erdok “ben” kavramim tuval
araciligi ile topluma bildirirken, mekéni izleyiciye agmakta son derece kararlidir. Seker
Ahmet Pasa’dan Zeki Faik Izer’e, hatta 1980’lere dek, az sayida nesne ile otoportre
yapma gelenegi Erdok’un bilingli iiretimi ile agilir. Ressamin yasantisi, onun 6zii dis
diinyaya aktarilir. Atdlye salt sanatginin bilebildigi, izleyiciye kapali mekéan olmaktan
cikar.

Erdok otoportrelerinde; ressamin toplum i¢indeki yalmizligini, ayrica sanat iiretimi i¢in
yalmizligim1 yasantisinin igerigi haline getiren bireyin i¢ hesaplasmasini, izleyiciye

sunar.

Resim 61. Nese Erdok, Percem Diistii Kel Resim 62. Nese Erdok, Otoportre,
Goziiktii, Tuval lizerine yagliboya, 1994, Tuval {izerine yagliboya, 1993
180 x 150 cm. 130 x 100 cm

Elestirmen Mehmet Ergiiven Nese Erdok’un otoportreleri ile ilgili soyle bir

degerlendirmede bulunur:

“Aslinda Erdok’un hayli iiretken bir sanat¢1 oldugunu animsadigimiz zaman, sinirl
sayida otoportre yapmis olmasi dikkat ¢eker; ne var ki, canli/cansiz hemen her seyi
“kendi beni’yle hesaplasmak {izere vesileye ceviren boOyle bir sanat¢i da
otoportrenin nerede sona erdigi tartigma konusudur. Nitekim dogentlik tezini portre
iizerine hazirlayan Erdok, kendisinin de agikladigi gibi, ilk giinden itibaren
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portreyle i¢ ice olmustur hep ve dogrudan itiraf etmese de, gercekte kendi
portresinden baska bir sey degildir bu: "Portreye olan ilgim ilk resme basladigimda
ailemin bireylerinin desenlerini c¢izerken ortaya ¢ikti. Bana yakin, ¢ok iyi tanidigim
kisilerdi cizdiklerim. Dis goriiniislerini aktarirken i¢ diinyalarimi da yansitmaya
calistyordum. Simdi resimlerimdeki kisilerin hi¢ biri benden portresini yapmami
istemedi; ama yine de bu insan figiirleri birer portredir; cilinkii onlarin i¢
diinyalarin1 ve ruh hallerini dig goriiniimleriyle birlikte kavramaya betimlemeye
calistyorum” (Ergiiven, 1997: 164).

Nuri Iyem Tiirk resim sanatinin en biiyiik ustalarindan birisidir. Sanatla dolu dmriinii,
cok sayida degerli iiriinle taglandirmis ve Cumhuriyet tarihinin toplumsal, siyasi ve
kiiltiirel seyri icerisinde, bir sanat¢i olarak var olmanin tiim zorluklarina ragmen

kesintisiz olarak iiretmis, sergiler agmis, yazmis ve tartismistir (Lebriz, 2004).

1950’1 yillarda yoneldigi soyut anlayis paralelinde iirettigi resimler, onun sanatinin
tislupla tanimlanamayacagini kanitlar. Bugiin onun soyut resimlerini gordiigiimiizde,
hangi anlayista calismig olursa olsun sanatin iist seviyede iiretimine yogunlasmis
oldugunu anlariz. 1960’11 yillarda, Anadolu insanini onlarin yasamini, i¢ diinyasini,
koyden kente goc edenleri ve gecekondu yasamini anlatan figiiratif resimler tiretmeye
yogunlasmistir. Bereketli topraklariyla ve medeniyetler doguran 6zelligiyle;
Anadolu’yu bir kadin olarak algilamis ve irettigi kadin portrelerinde, i¢ diinyanin
aynast olan gozlerin 1s1ginda, bir parcasi oldugumuz toplumu tiim gercekligiyle
yansitmistir. Kadinlarin gozlerindeki 15181in derinliklerinde sadece giiniimiiziin degil,
Anadolu insaninin ge¢mis zamanlardan bugiine uzanan ve nesillerdir degismeyen

acilar, sikintilari, sevingleri, heyecanlar1 ve gelenekleri bulunmaktadir.

Resim 63. Nuri fyem, Geng Kiz Portresi. Resim 64. Nuri fyem, Koylii Kadin Portresi

111



Nuri Iyem genellikle koylii kadin portreleri iizerinde calignus, portreleri cagdas bir
sekilde yorumlamistir. Bunlarin, hepsi de amimsatici, yani figiiratif. Biitiin yaratilmiglar
arasinda en seckini olan insani, insanda en seckin yeri olan basini, basta da en seckin
yer olan gozleri se¢mis. Yalniz bu sec¢im bile belirli bir agamali diizenin varligim
gostermege yeter. Ama biraz listiinde durulursa, bu kadin baslarinda ortak bir yan
goriililyor. Iyem’in insanlar1 hep resmin disina bakiyorlar. Birbirlerine bakan, ya da biri
Obiiriine bakan iki kisi yok. Bagka bir deyimle, kisiler arasindaki iliski hicbir zaman bir
iletisim diizeyinde degil. Buna olsa olsa bir yan yanalik durumu denilebilir. Dahasi,

birbirlerine dokunmuyorlar, sarilmiyorlar, el ele bile tutusmuyorlar.

Iyem’in figiirlerindeki fon cagrigimlarla yiikliidiir; ama Iyem fonu soyut bir plan
olmaktan kurtarma endisesini de duymaktadir. Giderek bu fonun, figiiriin mekanini,
varligini, yasamini simgeleyen bir niteligi de kazanmasini bastan beri amaglamistir Nuri
Iyem. Iyem’den peyzaj-fon: dogrudan figiiriin maddi bag1, organik bir atmosferi islevini
de yiiklenir. Peyzajla figiirler arasindaki eslesme birebirdir. Ornegin kuraklik goriiniimii
Olime dontisen kadin yiiziiyle ya da Olime doniigmiis kadin yiizii kurak toprak ile
siirekli bir geciskenlik tasir. Insan yiizii peyzaj fondaki mekanla ve bu mekéandaki

gecekondularla tam bir uyum icindedir (Géneng, 1989).
Nuri Iyem, resimlerindeki portre olgusunun ortaya ¢ikisini ve gelisimini soyle aciklar:

“Insan resim yapmak ihtiyacin1 duydugu zaman hep kendi kesesinden harcayamaz.
Mutlaka dis diinyaya bakmasi gerek...

...Bir hareket noktasi gerekiyor. Cicek agmis bir agaci goriince, insan ilk anda
tamam saniyor. Ama sonra bakiyor ki aradigi o degilmis. Bazen insan bigimsel bir
seyle girisir bu ise, sonra ansizin bir yere yoneldiginizi goriirsiiniiz. Ama o yer
yalnizca ice doniik hezeyanlar halinde bir sey degildir. Disla ilintileri olur, zaman
zaman birbirlerini destekleyerek ortaya ¢ikar, fircadan tuvale dokiiliirler.

...Annem yash bir kadindi. Son ¢ocuguyum ben. Ablam bana bakti. O kadar ki, ben
annemi pek sevmezdim acik¢asi. Ama ablama bayilirdim. Beni dayaktan, her tiirlii
firunadan korurdu... Korkung sekilde seviyordum onu, her zaman onun
pesindeydim... Anne diye bagirmazdim, abla diye bagirirdim... Uyandigim zaman
bir bakardim, gozleri iistimde... Ondokuz yasinda evlendi, ilk ¢ocugunu
dogururken de 6ldii. Ve bir sugluluk duygusu var bende simdi. Sanki ben ablami
kurtarabilirdim. Buna benzer tuhaf seyler yasadim ben. Resimle ugrasmaya
basladigimda hep bir kadin vardi. Ilk zamanlar cok kotii seyler yapiyordum.
Giderek bu kadin portresi gelisti bende. Sonunda... “gdz” benim tablolarima giris
icin bir anahtar olmaya basladi.

Bazen bir siizgecten gecirerek o zamana dek yapmadigim bir seyi de yapmaya
kalkisirrm. Nedir o? Bir portreme baklava bicimlerinden kalkarak basladim. O
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benim bir fantezimdir. Boyle bir yontemle anlatacagim, iistelik de o kadinin
yiiziindeki korkuyu, aciy1 aktaracagim. Baslangicta baklava bi¢iminde cizgilerden
yola ¢iktim, o ¢izgileri dokuya dokuya tabloyu bitirdim. Artik o ¢izgiler varla yok
arasindadir.”

... 0 tuval dedigimiz sey bostur. Ama oraya bir nokta koydugum zaman tipki bir
durgun suya atilan tas gibi o karenin i¢inde bicimsel olarak bir hareket yaratir. O
kadar. Ama bunun ne konusu vardir, ne bir seyi vardir...Bir resmin yiizeyi, bir
insan yiizii gibi, tiimiiyle duyguyu, diisiinceyi veren ana tema etrafinda birleserek
bir biitini meydana getirir. Tipki bir fosilin kemiginden kalkarak hayvanin
boyunu, agirlifini bulmalar1 gibi resmin kenarindan bir parga alirsaniz, o ressam
eger isciligi cok seven, dokuya cok biiyiik diiskiinliigii olan biriyse, o kiigiiciik
parca asagi yukar1 resmin biitiinii hakkinda bir fikir verebilir. Doku bana gore
gercekten ¢ok onemli bir sey...” (Eczacibasi Sanal Miizesi, 1977?).

Tirk resim ustalarindan cok sayida portre ve otoportreleriyle bilinen c¢agdas
sanatcilardan biri de Burhan Uygur’dur. Burhan Uygur, eserlerini modern sanatin temel

yaratici giiclerinden olan akil ve sezgiyi bir ic uyumuyla degerlendirerek yaratmaistir.

ot

Resim 65. Burhan Uygur, Otoportre. Resim 66. Burhan Uygur, Can Yiicel Portresi.

Bir seyleri bulup yakalayabilen birinin sanat¢i olabilecegini savunan Uygur igin
kuralsizlik tek kural olmus, etkilesim sadece bir gereklilikten ibaret kalmistir.
Etkilendigi isimlerin basinda Klee, Bonnard ve Ensor gibi isimler gelmis, ancak sanatci
bu etkileri kendi sanat¢i kimliginde Oziimsemeyi ve Ozgiin bir islup yakalamay1
basarmistir. Onun sanata bakisi, bu 0zgiin iislubun bicimlenmesindeki temel unsuru

ortaya koymaya yetmektedir. Cizgilerini boslukta yiizdiirmekten hoslanan Uygur’un
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figiirlerindeki deformasyon, yapitlarina sira dig1 bir gerceklik kazandirmaktadir. Bu
durum izleyicide, sanat¢imin figiiriin stilize halini ilk ve gercek hali gibi algiladigi
izlenimini uyandirmaktadir. Sanatginin kendine 6zgii iislubuyla oldugu kadar konu
secimiyle de, resme bakan iizerinde yarattifi duygu yogunlugu, sanatinin genel

karakterini nitelemektedir.

1963 tarihli Geng Kiz Portresi adeta izleyicinin merhametli bakiglarina teslim edilen bir
saflif1 yansitmaktadir. Ayn1 yil resmettigi Kopek ve Yavrulari’ndaki renk kullanimi
kendi i¢ diinyasinin gergeklerine gore sekillenmis ve annelik kavramini en yalin haliyle
sunmustur. 1976 tarihli Kiigiik Pul Koleksiyoncusu’nda ¢ocuk sevgisini ve ¢ocuklara

olan hayranligin1 resmetmistir.

Ergenlik Cagi’nda gengligin degerini, Bekleme Odasinda Aglayan Kiz’da caresizligi ve
Kanatlar1 Altinda Oliimiinii Saklayan Marti’da kaginilmaz sonlar1 tema olarak
islemistir. Beyaz Sapkali Cocuk, gercegin karanligima inat beyazin isyanini
simgelemektedir. Biitiin bu resimler, Uygur’un sanat giiciinii ve ifade zenginligini;
gercekte her zaman goz Oniinde bulunan ancak goriilmesi ve kabul edilmesi zor olan

duygulardan edindigini kanitlayan bir kag¢ ornektir.

1950’lerde soyut resimdeki gelismelerle, Tiirk resminde figiiratif egilimler ivme
kaybetmis olsa da, Burhan Uygur’un da aktif bir sanat¢1 kimlik olarak sanat ortaminda
kendini gosterdigi 1960’1larda yeniden figiiratif resme yonelme siireci yasanmistir. Neset
Giinal, Cihat Burak, Nedim Giinsiir, Orhan Peker gibi farklh tatlardaki figiiratif
yaklagimlar arasinda Uygur, kendine 6zgii tavriyla, kendinden sonra gelen kusaklari
derinden etkilemistir. Burhan Uygur’un da aralarinda bulundugu kusagin sanatcilari,
1980’1 yillarda o6zel atilmlarin destekledigi galeri etkinliklerinin doruga ulastig

siirecte, en saygin ve parlak donemlerini yasamiglardir.

“Kurallardan hoglanmazdi. O’nu sinirladigimi  diigliniirdii. Ama disiplinliydi aym
zamanda. Kalibmma sigmazdi. Gece aklina eser esmez disari ¢ikardi. Aslinda gece
giindiiz fark etmezdi onun icin! Yapitlarinda da bunun goriilebildigine inaniyorum”

(Sarigalik, 2002).

Oliimiiniin 10. yilinda Burhan Uygur’un 1940 Tirebolu’ da baslayip, 1992 Nisaninda

sona eren yasam miicadelesinden ve resim sevdasindan bahsederken esi Vesile
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Uygur’un agzindan dokiilen bu ifadeler, sanat¢inin ¢agdas Tiirk resim sanatina kattigi
kendine 6zgii degerleri bir nebze de olsa ifade etmektedir. Her donem ve mekéanda
oldugu gibi, bildik bir yontem olan takipciligi ve taklit¢iligi hice saydigi eserlerinde,
izleyiciyi akla gelebilen her tiir duyguyla karsi karsiya getirmektedir (Sarigalik, 2004).
“Bana gore olay bir kopriidiir...Ge¢cmisin ve gelecegin git- gelleri arasinda kurulan bir
koprii..Ben insanlarimi baska bagka yiizlerle diinyaya bu kopriiden baktiririm... Bir ¢op
teknesinde bile kendimi goriiriim ben. Resmin 15181 degil usagiyim, ¢Omeziyim,

hamaliyim” (Ozsezgin, 1977?).

Yine teknolojinin sanat¢iya sundugu nimetlerden biri olan bilgisayar ile portre
calismalar1 yapan sanat¢1 Julian Opie’dir. Onun 6zgiin yaraticiligy ¢izgileri ve sekilleri
sadelestirdi. Julian Opie’nin portreleri bilgisayar teknolojisinin iiriinleridir. Bir fotografi
bilgisayara taramakla baslayan sanatci, onu diizenlemek ve sekillendirmek i¢in grafik
ozellikleri olan bilgisayar programini kullanir. Miimkiin olan en son bilgilerle bireyi
tanimlayan biiyiileyici ikonlar olur. Opie’nin portre yiizlerinin ¢cogu taninmaz, Kate
Moss, Michael Schumacher gibi halkc¢a bilinen kisilerin yiiz calismalar1 taninmaz. Fakat
onlar1 yalnizca ilk isimleri ile olusan insan kimligiyle tanimlar. Opie onlarin sohretini ve

statiisiinii 6ldiiriir, onlarin yiiziinii insan olarak tanimlayip siradanlastirir (Cantz, 2003).

Julian Cpie Portraits
Resim 67. Julian Opie, Portre, Bilgisayar Resim 68. Julian Opie, Gary, Popstar,
¢ikt1s1,9,5x13,75 inc. 1998-99, Bilgisayar ¢iktisi: 24x21 inc.
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Julian Opie’nin portreleri yiiziin en belirgin hatlar basit ¢izgilerle sade bir sekilde

yansitilmis iki boyutlu resimlerdir.

Helnwein siradan sanatin yani sira farkli bir seyleri gosteren eserleri ile 21.yy. da var
olan 1rk ayrimim ve soykirimi, sanatiyla giiniimiize yansitmaya ¢alismaktadir. Alman
Nazi soykirimindan sonra olusan yozlasmis neslin, safligini yitirmis c¢ocuklarin
resimlerini kimi zaman onlarin yarali yiizlerini ¢izerek kimi zaman da bandajlayarak
aciga cikarir. Portreleriyle de diinya tizerinde 6énemli bir yere sahiptir. Bircok tinliiniin
portresinin yan1 sira ¢iglik atma 6gesini kullanan Helnwein’in kendi portresi bir¢ok yere
kapak olmustur. Bunlardan en 6nemlisi de “Scorpions” un albiim kapagidir. Gegmiste
bircok tepki almasma ragmen simdilerde sanatiyla kabul edilmistir. Avusturya’da
sokaklarda kocaman c¢ocuk resimlerinin oldugu sergileri, kopriilerde, yollarda asili
Helnwein resimlerini goriirseniz hi¢ sasirmayin. Ciinkii o hayatin i¢inde size hayatin
gercegini gostermek icin sanatin1 icra etmektedir. Siradan ve basit seylerin yerine
gercek ama ¢ogu zamanda korkutucu 6geleri gozler 6niine sermekten  ¢ekinmemistir

(Press, 2002).

Resim 69. Gottfried Helnwein, Isimsiz, Resim 70. Gottfried Helnwein,
Fotograf,1987, County Sanat Miizesi Otoportre, Polaroid, 70x52 cm, 1987
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Fransa’nin sanayi kenti St.Etienne’de diinyaya gelen performans sanatcist Orlan, cagdas
sanat diinyasinda sira dis1 bir yere sahiptir. Orlan, “sanat yapmak pis bir istir, ama biri
cikip bunu yapmak zorunda” der ve iistlendigi bu kirli isi kelimenin en inanilmaz
anlamiyla kendi viicudunu kullanarak yapar. ‘Carnal Art’ olarak adlandirdigi sanatsal
performanslarinda Orlan, erkek iktidarinin giizellik kavramini ve modern bati
toplumlarinda kadin 6znenin kurulusunu elestirmek icin bir dizi estetik ameliyatla

viicudunu ve yiiziinii yeniden bi¢imlendirir.

Diger kadinlar estetik cerrahiyi genclesmek ve genel kabul gormiis, standartlagsmis tiirde
bir giizellige sahip olmak i¢in kullanirken, Orlan bu estetik ameliyatlart giizellik
kavramini yeniden yapilandirmak ve kendi tarzina uygun bir sekilde bu kavrami yeni

bastan yaratmak i¢in kullanir.

Carnal Art’in elestirdigi en onemli nokta, Barbara Rose’un ifadesine gore “toplumun,
kadin imajin1 alip geleneksel bir yolla ve ikiylizliice Madonna ve fahise seklinde ikiye
ayirmast” dir. (Rose, 1993) Rose, Orlan’in ‘operasyon tiyatrosu’ olarak adlandirilan ve
tim detaylariyla planlanmis performanslarimin altinda oliimiine ciddi nedenler yatan
dahi bir sanat¢1 olduguna inanir. Sanati sanat olmayandan ayiran iki 6nemli kriter olan
kasithilik (intentionality) ve doniisiim (transformation) Carnal Art’ta bir arada sunulur.
Onun aykirn calismalar bizi sanati sanat olmayandan ve normalligi delilikten ayiran
sinirlar1 yeniden diisiinmeye zorlayan, patolojik davraniglardan ¢ok estetik hareketlerdir.
Ameliyathane Orlan’in stiildyosudur ve bedeni yalnizca isi i¢in kullandigi bir arag ve
materyal degil, aynm1 zamanda isinin ta kendisi ve estetik otoritelerin stereotiplerine (ikili

tiplerine) kars1 direnisine hizmet eden bir metafordur.

Orlan’in caligmalarinda viicut, degistirilemezlik ya da kabul goren stile gore
degistirilebilirlik 6zelligini kaybeder. Bu baglamda, Kathy Davis’in de belirttigi gibi,
Orlan’m projesi farkli kimlikleri deneyimlemek i¢in bedenin cerrahi yollarla
degistirilmesidir. O, 1wk ve cinsiyet simirlarim1 asar ve “ben transseksiiel kadin
hareketinden yana bir kadinim” der. Ne var ki Davis’e gore gerceklestirilen bu cerrahi
doniigiimler kalic1 olmadigi i¢in cinsiyet degistirme operasyonu olmaktan uzaktir. Bu
projeyi, kimlik iizerine postmodern feminist teoriye bir katki ve kimligin

parcalanmisligi, boliinmiisliigii, ¢oklugu ve inisli ¢ikishiligr ile ilgili postmodern bir
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kutlama olarak gormek daha yerinde bir yaklagim olabilir. Bu amaca hizmet edecek bir
plastik cerrahi, kadinlara bedenlerinin kontroliinii yeniden kazandirabilecek bir yoldur
ve Orlan’in projesi feminist {itopyanin, iizerine insa edildigi “ada”nin bizatihi bedenin

kendisi oldugu bir 6rnegi olarak goriilebilir (Davis, 2003).

Orlan lokal anesteziyle gerceklestirilen bir rahim dis1 ameliyati gecirdikten sonra, hem
gbdzlemci hem de hasta roliinii oynayabildigini goriip, cerrahiyi performans sanatina
doniigtirmeye  kadar  verdi.  Bugiinkii  anlamda  sergilemeye  basladigi
operasyon/performanslar; miizik, siir ve dans esliginde ve sanat¢inin kendi yonetiminde
gergeklestiriliyordu. Operasyonlarin gerektirdigi olduk¢a agir masraflar, fotograf ve
video haklarini, hatta bu “beden heykeltiraghigl’” siireci boyunca akan taze kan
orneklerini ve kopan et pargalarin1 dahi satisa ¢ikararak karsiladi. Orlan operasyonlarda
izleyici olarak bulunan katilimcilarla iletisim kurabilmek icin lokal anesteziyi tercih
etmektedir. Onun operasyon tiyatrosunda yalnmzca sahnedekiler degil izleyiciler de
interaktif katilmcilar olarak kendi rollerini oynamakta ve herhangi bir tiyatro
oyunundakinin aksine gercek bir aciya tanik olmaktalar. Cerrahin ignelerini Orlan’in
yiiziine ve etine batirdigi, dudaklarimi dilimledigi ve kulaklarim kesip yiiziinden ayirdigi
gosteriyi izlerken seyirciler arasinda biiyiik bir taskinlik yasaniyor. Herkesin ciddi bir
rahatsizlik i¢inde ve kelimenin tam anlamiyla dehsete kapilarak izledigi gosteri boyunca

Orlan sakinligini koruyor.

L
=

Resim 71. Orlan, Fotograf.
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Orlan’mn bu sanatsal iiretimi Antik Yunan’da Zeuxis’in cesitli kadinlarin en giizel
parcalarim alarak bunlart ideal kadin goriintiistinii saglayabilmek igin bir araya
getirisinin bir parodisi gibidir. Orlan da benzer sekilde, Ronesans ve sonrasi boyunca
ideal giizelligin temsili olarak goriilen kadinlarin birbirinden farkli 6zelliklerini segti.
Cerrahlarin yardimiyla bilgisayar kullanarak; Diana’nin meshur burnunu, Boucher’in
Europa’sinin dudaklarini, Botticelli’nin Veniis’iiniin ¢enesini, Gerome’nin Psyche’sinin
gozlerini ve Leonardo’nun Mona Lisa’sinin alnin1 kendi yiiziinde bir araya getirdi.
Ameliyathaneler de bu calismalarin ilgili detaylarinin biiyiitiilmiis kopyalariyla dekore
edilmektedir. Orlan’in Bati1 sanat tarihini yorumlarken bu kadin prototiplerini segisi
tesadiifi degil, aksine her biri belli tarihsel ve mitolojik sebeplere dayaniyor: “Diana’y1
kavgact maceralar tanricast oldugu ve erkeklere boyun egmedigi i¢in; Psyche’yi aska
duydugu ihtiya¢ ve ruhsal giizelligi icin, Europa’y1 bir baska kita arayis1 icinde oldugu
ve kendini bilinmeyen bir gelecege siiriikleyebildigi icin secti. Veniis zaten verimlilik
ve yaraticik yonleri agisindan Orlan’la gosterdigi benzerliklerden dolayr onun mitinin
bir parcasiydi ve son olarak Mona Lisa’yr ise androjinliginden (cinsiyeti
belirsizliginden) dolay1 bu karisima katti. “efsaneye gore bu resim aslinda bir erkegi
simgeliyor; belki de Leonardo’nun kendisini.” Orlan “Bu goriintiileri kendiminkiyle
birlestirdikten sonra her ressam gibi ben de, nihai portre ortaya ¢ikincaya ve resmi

bitirip imzalamak miimkiin oluncaya dek biitiin {izerinde calismaya devam ettim”diyor.

Orlan’m sanati Bob Flanagan, Yves Klein, Chris Burden ve Marina Abramovic gibi
diger performans sanatcilariyla olan benzerlikleriyle birlikte de analiz edilebilir. Fakat
o, iki onemli nokta ile digerlerinden ayrilmaktadir. Ilki aci.. Adi1 gecen diger
performans sanatgilart aciyr kendi istekleriyle, mazosist¢e arzularken Orlan, anestezi
sayesinde hi¢c aci ¢cekmemektedir. Orlan’in sanatim1 digerlerinden tamamu ile ayiran
ikinci ozelligi ise sanatimin biitiinliigii ve derinlemesine diisliniilmiis, ayarlanmus,
diizenlenmis olmanin ve denenmisligin ona kattigi konuya hékimiyet ve uygunluk
ozellikleridir. O, sanatim1 yasaminin biitiiniine yayarak icra etmeye devam ediyor. Bu,
spontan ya da agresifce gerceklesen bir olgu degil. Aksine ancak oldukca detayh

planlarin ardindan ¢ok bilingli ve organize bir sekilde gerceklestirilebilecek bir sanat

yapiti.
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Herhangi bir ac1 hissetmemesine ve operasyonlardaki tiim o sakinligine ragmen Orlan
icin sanat bir 6lim kalim meselesidir. Her zaman icin bir risk unsurunun oldugu
gosterileri boyunca Orlan’in felg olma veya ©6lme ihtimali oldukga yiiksek. Orlan
bedenini sanat ugruna ¢oktan gozden ¢ikarmis durumda, onu kurban ediyor, giinden
giine tiikketiyor ve bunun sonsuz bir kaynak olmadigi da ortada. Bunu bir tiir postmodern
potlatch gibi gormek de miimkiin. Tiiketilen ve hediye edilen seyi viicuda ve sonucunda

elde edileni ise sanatsal zevke benzetilebilir.

Orlan sadece Carnal Art olarak adlandirilan yapitin1 sunmakla kalmaz, ayn1 zamanda
sanatin ulastig1 bugiinkii yeni/devrimci noktayi aciklamayi da dener. Carnal Art teorisini

uygularken, bu pratiklerin teorik/estetik alanda temsiliyeti misyonunu da tistlenir.

Carnal Art manifestosunda Orlan, ironik bir ifadeyle performe ettigi sanatin klasik
anlamda, cagin miimkiin kildig1 teknolojiyle gerceklesen bir oto-portre oldugunu
bildirir. Bu, cagimizin ulasmayr heniiz miimkiin kildigi, bedenin figiirasyon ve
disfigiirasyonu arasinda duran bir yazittir. Orlan’a gore viicut “degistirilmis bir hazir
yapim” olmalidir. Buradaki ac1 “body art’1in tersine bir kurtulus ya da arinma anlamina
gelmez. Herhangi bir “plastik” sonuca ulasma amaci da tasimayan “Carnal Art”, daha
cok insan viicudunu degistirmek ve onu toplumsal bir tartismaya agmak ¢abasindadir.
Bu ugras, Hiristiyan geleneklerine ve onun beden hakkindaki goriislerine kars1 bir zithk
icermektedir. Ciinkii Orlan bedenini dile doniistiirmekte ve Hiristiyanligin “bedeni
beden yapan sozdiir” gelenegini kendi ifadesi ile “sozii s6z yapan bedendir” seklinde
ters yliz etmektedir. Ses, Orlan’da degismeden kalan tek seydir. Meshur “aci icinde
dogdun” soziinii anakronik bir sagmalik olarak niteleyen Orlan’in sanatinda, “Yasasin
Morfin!” sloganindan da anlasilacagi gibi lokal anestezi ve cesitli agr kesiciler

sayesinde acinin iistesinden gelmek miimkiin.

Boylece sanatgi, kesilen bedenini hicbir aci duymadan gozlemleyebiliyor. Kendini
bagirsaklar1 dokiillmiis halde gordiigii zaman Orlan, “ayna evresi’nin yepyeni bir
versiyonuna ulasmis oluyor. ‘Carnal Art’ bir sanat¢inin priori’lere ve diktalara karsi
savasirken bagimsiz olmas1 gerektigini savunur. Topluma ve medyaya mal olmasinin ve
hatta konunun adli sisteme kadar tasinacak olmasinin da sebebi budur. Amac1 “bedenin
roliinii ve toplum tarafindan ortaya atilan ahlaki sorular1” sorgulamaktir. En genel

anlamda, onun elestirisi, baslangi¢c noktas1 ve belirgin ilgi alan1 kadin bedeni olsa da,
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tartistigl alan aslinda erkek bedenini de icerir. “Carnal Art Barok’u, parodiyi, Grotesk’i
ve geride birakilmig diger stilleri sever; ¢linkii sanat hem insan bedeni hem de sanatin
corpusu (bedeni) iizerinde olusan sosyal baskilarin tiimiine karsi olmahidir. ‘Carnal Art’

anti-formalist ve anti-konformisttir” (Akman, 2005).

Orlan’in manifestosunun ardindan su soylenebilir ki; “Carnal Art” anti-otoriter bir
siyasi soylem olarak da degerlendirilebilir. Ciinkii otoriteyi, tahakkiimii ve iktidarin
kodlarin1 bir tiir biyo-direnis yoluyla reddetmektedir. Sonug¢ olarak, Orlan’in bedenini
sekillendirisi ve degistirisi geleneklere ya da modaya gore degil, sadece kendi istekleri
dogrultusunda gerceklestirilmektedir ve bu insan 6zgiirliigiiniin ulasabilecegi en son
noktalardan biridir. Hi¢cbir zaman bir toplumsal 6zgiirlilk projesi olamayacak olan
Carnal Art; kisisel haklara, 6zdenetime, sanat¢inin bireysel kurtulusu ve 6zgiirlesmesine
rehberlik eden bir kaynaktir. Onu sosyal politikayla iligkilendirmek ancak bazi

yonlerden, feminist teori ve hareket dolayimi ile miimkiin olabilir.

Resim 72. Orlan, Fotograf.

Aslinda Carnal Art’la karsilagtirarak tartisilabilecek bir diger alan sosyal kuramdaki akil

elestirisidir. Aklin totaliter oldugu ve sosyal iliskileri dnemli derecede belirledigi bir
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cagda “Carnal Art” soylemi; F. Lyotard, G. Deleuze, M. Focault and J. Baudrillard gibi
sosyal kuramin ve felsefenin elestirel isimleri ile de bazi ortak yonlere sahiptir. Tipki
onlar gibi Carnal Art da biiyiilk anlatilarin karsisinda mindr metinleri ve ayriksi bir

sOylemi On plana ¢ikarir.

Orlan’m “Carnal Art”, “operasyon tiyatrosu” ya da “viicut heykeltirashgl” olarak
adlandirdig1 caligsmalan {izerinde tartisirken, bazi ifadelerin kullanilmas1 ka¢imlmazdir:
yiiz, imge, goriiniim, goriintii, ifade, sekil, cehre, yontem, stil, kopya, metin, resim,
fotograf vs. Herkes onun performans sanatini, viicudunu ve yiiziinii yeniden yaratigini
bu kelimeler yoluyla tartisiyor, diisiiniiyor. Tiim bu kavramlar “Carnal Art”1 tartisirken
en sik kullanilan kelimelerdir. Bu sozciik, dilde bulunan diger kelimelerle bir araya
gelerek farkli anlamsal iliskiler igerisine girip degismektedir. Sozii edilen bu kelime
surettir. Bir Tiirk¢ce sozliige bakildiginda bu kelimenin aslinda Arapg¢adan geldigini ve
goriiniim, ifade, form, sekil, yiiz, cehre, yontem, stil, bir resmin ya da metnin kopyasi,
niisha, Islam felsefesinde varolusun agik goriiniimii ve bazi baglamlarda da resim ve

fotograf anlamlarina geldigi goriilebilir.

Orlan kimliklerin araliksiz akigkanligini gostermek icin durmadan yiiziinii degistirir.
Oysa insan yiizii kisinin kimligiyle 6zdes goriiliir ve degismezligi kabul edilmistir.
Orlan’m isinin odak noktasi ¢ehresidir ve yiiziinii sergileyisi otoriteden tamamen
bagimsizdir. Yapit1 tarihsel ve modern diinyadaki diger metinlerle baglantili olan bash
basina bir metindir. Estetik sOyleminin temel unsurlar1 olan goriinim ve goriintiileri
kendi yontemi ve stiliyle belirlemektedir. Calismasi esnasinda bir yandan sanat
tarihindeki eserleri kopyalarken, diger yandan da fotograf ve videolar araciligi ile

kendisini yeniden iiretir ve niishalar halinde cogaltir.

Walter Benjamin mekanik roprodiiksiyon ¢aginda sanat eserlerinin doniisiimii konusunu
tartismaya acmisti. Bugiin belki de post-mekanik/organik roprodiiksiyon c¢aginda
oldugumuz soylenebilir. Sanatci, eserini mekanik ve dijital roprodiiksiyon teknikleri
yardimiyla organik bir yontem izleyerek yeniden iiretir. Ancak bu, orijinal ve kopya
arasindaki farkliliklar1 ortadan kaldiran bir yeniden iiretimdir. Bu anlamda, akla J.
Baudrillard’in simiilasyon (benzetme) kavrami gelmektedir. J. Baudrillard’in bir diger
onemli kavramu ise sediiksiyondur (bastan ¢ikarma). Sanirim suret kavraminin giicii, bu

kelimenin Baudrillard’in s6z konusu iki konseptinin temas halinde oldugu bir alanda
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konumlanmis olmasindan gelir. Bana gore suret, bastan ¢ikarici bir boyut kazanmig
simiilasyondur, ancak mistik bir cekicilikle birlestigi icin daha da etkileyici olmaktadir.
Badrillard’in bastan c¢ikarma kavramini agiklamak icin atifta bulundugu bir masala

referansla suret tilkinin kuyrugunun ucundaki kizillik gibidir.

Islam felsefesine gore suretin bir diger anlami var olusun acik ve algilanabilen yanidir.
Bu anlayisa gore suret her seydir ve 6ze tamamen vakif olmamiz hicbir zaman miimkiin
degildir. Bunu bir anlamda, “Matrix Felsefesi’nin Oryantal bir versiyonu gibi gdérmek
miimkiin olsa da ashinda sorun ¢ok daha karmagsik durumdadir. Surete dair Bati
entelektiiel diinyasindaki benzerlik ve farkliliklar1 incelemek bu yazinin amacim asan ve

daha detayl bir arastirma gerektiren bir konudur.

Sonug olarak, sanatin donemin sosyal, ekonomik, siyasal ve ¢evresel sorunsallarindan
bagimsiz oldugu transandantal bir alanda ortaya c¢ikmasinin miimkiin olmadigini
sOylenebilir. Her zaman igin, sanat ve diger sosyal alanlar arasinda, belirleyicilik
iligkisinin de otesinde karsilikli bir etkilesim vardir. Bu iligkileri ne Orlan’in ne de
baska bir sanat¢cinin eserlerini incelerken goz ardi edebiliriz. Sanat ancak ve ancak
tarihsel, kiiltiirel ve sosyal baglamlarda anlamlanir. Ayrica, diger alanlar ve diinya
dillerinin katkisindan yoksun bir sosyolojik yaklasim tek basma yeterli degildir.
Kavramlar sosyal kuramin temelini olusturur. Dolayisiyla sosyolojinin tiim diger
dallarinda oldugu gibi sanat sosyolojisinde de yeni bulgular karsilayacak konseptlere

gereksinim duyulmaktadir ki, suret bunlardan biridir.
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SONUC VE ONERILER

Sanat olma yolunda otoportre ve portreler, gecmisten giiniimiize degin evrensel
baglamda bireyi tanimlama, onlar hakkinda bilgiler vermenin yani sira sanat eseri olarak
kalic1 birer belge niteligindedir. Sanatin gecirdigi her evrede sanatgilar otoportre ve
portre iizerinde 6nemle durmus, yasadiklar1 donemlerde donemin sanat iislubunu ve
anlayisim calismalarinda kullamp kendilerini ve sanatini ifade etmislerdir. Ozellikle
Ronesans’ta otoportre ve portreler bireyin fiziksel ozelliklerini yansitmak igin
yapilirken Ronesans’tan sonra fiziksel goriiniimiin yan1 sira bireyin i¢inde bulundugu

psikolojik durumun gostergesi olarak da resmedildigi goriilmektedir.

Portrecilik, resim sanatinin var olusundan bu yana ozellikle de Eski Misir’in Fayyum
portrelerinin gercek¢i bir tarzda resmedilmesiyle basladigi, Ronesans’ta gelisme
evresine girdigi goriilmiistiir. Ronesans doneminde sanatgilar yiizii en ince detaylariyla
inceleyip resimlerinde anatomik yapiyr yansitmislardir. Bu dénemde Leonardo Da
Vinci gibi bircok sanatgi yiiz tizerinde ¢cok yogun bir sekilde calismis, bir¢ok eskiz ve
desenleriyle yiiziin yapisini yansitip kendinden sonraki sanatcilara bilgilendirici eserler
vermistir. 14 ile 18.ylizy1l arasinda sanatcilar yiiziin yapisim1 derinlemesine inceledikten
sonra bu gozlem ve deneyimlerini resimlerinde model olarak kullanilan kisiler tizerinde
uygulayip fiziksel 6zelliklerin dogru yansitilmasinda faydalanmislardir. Bireyi birebir
benzeterek yapilan portreler oldugu gibi idealize edilen figiirler ve portre betimlemeleri
dini ve giindelik konularmn tasvirinde ¢ok kullanildigi goriilmektedir. Bu tiir portre
resimlerinde yiize pek bir anlam yiiklenmedigi goriilmiis, ancak 18. ylizyill ve
sonrasinda modellerin yiizlerinde anlik tinsel durumlar1 yansitilmigtir. Barok doneminde
figiirler lizerinde dinamizm Ronesans’takine oranla daha fazla arttirilmistir. Sanatcilar,
18. ylizyi1l Avrupa resminde otoportre ve portrelerde modeli oldugundan daha zarif
fiziksel bir goriintii kazandirmis, bazen de gorkemli bir hava vermislerdir. Bu dénem
portreleri genellikle izleyiciye kiiclimseyici bakislarla bakmistir. Boylece otoportre ve
portrelere ifade kazandirilmig, aym1 zamanda ifadeyi kuvvetlendirmek icgin kisiler
toplum icerisindeki konumuna gore mitolojik kahramanlar olarak tasvir edilmislerdir.
Onceleri soylular ve aristokrat cevreleri tarafindan yaptirilan portreler daha sonra
toplumun birgok kesimi tarafindan benimsenmistir. Boylece portre ve otoportrelerin

sayist artmistir. 19. ylizyila gelindiginde sanatgilar bireyin fiziksel goriintiisiinden ¢ok
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ifadeye ve yoruma agirlik vermislerdir. Sanatcilar yiizdeki ifadeyi kuvvetlendirmek igin
gerektiginde figiir izerinde deformasyon ve abartiy1 kullanmiglardir. Modellerin tinsel
ifadeleri 6n plana ¢ikmistir. Sanatgilar portrelerinde aci, melankoli, gibi tinsel durumlari
kullanmiglardir. Bu tinsel-duygusal durumlar o©nceki sanatgilar tarafindan da
biliniyordu; fakat bu tinsel-duygusal durumlarin gecici oldugunu diisiinerekten
calismalarinda pek kullanmiyorlardi. Bu nedenle o donemde sanatgilar otoportre ve

portreleri bireyi tanimlama amacl islemislerdir.

Otoportre ve portrelerin bir sanat yapiti olmasi icin uygulanmasi gereken plastik
degerlerin basinda kompozisyonun dogru ve saglam bir sekilde ele alinmasi, ¢izgi, leke,
151k-gblge ve renk unsurlarimin dlgiilii kullanilmasit gerektigi goriilmiistiir. Sanatcilar bu
plastik degerleri ¢agimin sanat {islubuna gore farkli sekillerde uygulayip
degerlendirmislerdir. Sanat tarihinde yer alan akimlar igerisinde plastik degerler cesitli

sekillerde ele alinip resimler iizerinde uygulanmistir.

Fotograf makinesinin icadiyla otoportre ve portreler farkli bir boyut kazanmistir.
Fotografin sanat olmadig1 yolunda bircok tartisma yapilmistir. Yapilan tartismalarin
sonucunda fotografin da bir sanat olduguna karar verilmis ve bircok sanatci
calismalarinda fotograflart da kullanmustir. Onceleri yagliboya olarak yapilan otoportre
ve portreler, zamanla farkli malzemelerle de hayatiyet kazanmustir. Ozellikle
teknolojinin geligsmesiyle birlikte fotograf makinesinin bulunusuyla beraber, sanatci
fotograf malzemesini de portre yapimi icin ara¢ olarak kullanmis, amaca goére bu
malzeme lizerinde degisiklikler yapmistir. Baz1 sanat¢ilar da bilgisayar1 kullanip degisik

gorsel etkilerle otoportre ve portreler yapmiglardir.

Malzeme ne olursa olsun, ister yagliboya, ister bilgisayar programi olsun sanatg¢i elinden
cikan otoportre ve portreler birer sanat eseridir. Cagimiz sanatinda kendi yliziinii
malzeme olarak kullanan, onda degisiklik yaptirarak otoportre calisan sanatci, sanat
yapma ugruna fel¢ gecirmeyi hatta Olimi bile goze almistir. Buradan da agikga
anlasiliyor ki sanat diinyasinda otoportre ve portrelerin yapimi vazgecilmezdir. Portre
ve otoportreler gecmiste tasidigi Snemle yapildigi gibi giliniimiizde de gelecekte de

yapilmaya devam edecektir.

Bu aragtirma calismasinda otoportre ve portreler sanat ve sanat¢t baglaminda ele

alimmigtir. Otoportre ve portrelerin sanat yapiti1 olarak degerlendirilmesinin yani sira
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bircok sanat¢inin yiiziin anatomik yapisini en ince detaylarina kadar incelemesi
sonucunda elde ettikleri bulgular gorsel bir yolla anatomik bilgiler vermesinden dolay1
tip alaninda da incelenip faydalanilabilir. Ayrica otoportre ve portrelerde yiiz iizerine
insan psikolojisinin goriintiisiiniin yansitilmasi nedeniyle psikoloji alaninda da incelenip
degerlendirilebilir. Tarihsel olaylar ve bu olaylar karsisinda figiirlerin yiiz ifadelerinde
anlasilan tavirlarin betimlenmesiyle olay anindaki konusmalar ve tepkilerin gorsel
olarak anlatilmas1 yoniiyle de tarihsel ag¢idan incelenip degerlendirilebilir. Otoportre ve
portrelerde kullanilan modellerin iizerindeki giysiler o dénemin giyim tarzi hakkinda

bilgiler verdiginden farkl alanlar i¢inde ayrica incelenip degerlendirilebilir.
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Ek A

UMIT OZKANLI’NIN PORTRELERININ COZUMLENMESI

Umit Ozkanh, portrelerini yaparken genellikle 100 x 80cm boyutlarinda tuvaller
kullanmistir. Bircok karakalem otoportre ve portreler yaptigi gibi yagliboya ve akrilik
de kullanmistir. Sanatcinin 2004 yilinda yaptigi tuvalinin basinda otoportresinde
100x80 cm boyutunda tuval kullanmis, renklendirme islemini yagliboya malzemesini
kullanarak gerceklestirmistir. Resim yapilirken ilkonce karakalemle cesitli taslaklar

¢izmis, bircok durusu denemis, kompozisyonu belirledigi durusa gore ayarlamistir.

Resim A1. Umit Ozkanli, Tuvalinin Basinda Otoportre, 2004, 100 x 80 cm, tuval iizerine yagliboya.

Bir sanat eseri, kompozisyonu, duygu ve diisiinceleri, iislubu, icerisindeki varliklar
gozlem yoOntemi ve aktarimiyla tamamen sanatgiya aittir. Bircok otoportrede sanatci
bunu daha somutlastirmak icin kendini sanat¢i kimligiyle tuvalinin basinda yansitir.
Tipki Velazquez’in “Nedimeler” adli tablosundaki gibi sanatci, aynay1 kullanarak direkt
bakislarin1 kendi goriintiisiinii inceleyen sekilde sunmasi, bu bakislarin aym1 zamanda
seyirciyi de resme davet etmesi gibi, resimde goriinenin Otesinde bir varligi yani
seyirciyi de konunun icerisine dahil eder. Umit Ozkanli, tuvalinin basinda otoportresiyle

bu anlayis1 ele almakla beraber goriintiiniin ayna iizerindeki izdiisiimiinii, bundan
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kaynaklanan yansima olaylarin1 da biraz daha matematiksel bir sekilde yansitir. Bu
resminde uzay boyutunu da ele almis, sonsuzluk kavramina da deginmistir. Resimdeki
tuvale bakildiginda aynadaki goriintiiniin sanat¢inin tuvaliyle beraber yansimasi ve bu
olayin sonsuza dek giden bir sekilde aktarildig1 goriilmektedir. Burada sanat¢inin tuvali
boyarken sol elini kullandigi, yansimanin goriintiiyli ters yonde aktarmasina ragmen
acikca goriilmektedir. Burada sanatcinin biiyiik oranla fiziksel 6zelliklerini yansittigi
gibi boyay1 ve rengi kullanis bigimiyle, ayn1 zamanda yiiziindeki ifadeyle resim yapma

anindaki ruhsal durumunun yansimasi da goriilebilir.

Sanatgi tekrar 100 x 80 cm boyutlarinda tuval hazirlamis, bu kez yagliboya degil, akrilik
kullanmistir. Bu calismay1r da gergeklestirmeden Once bircok karakalem eskiz ve

desenle otoportredeki durus belirlenmistir.

Resim A2. Umit Ozkanli, Otoportre, 2005, 100 x 80 cm, tuval iizerine akrilik.

Umit Ozkanli’'nin cepheden resmettigi otoportresinde gozler, sorgulayan bakislarla
direkt izleyiciye yonelir. Bedenin dik durusu ve hafifce tepeden bakisi, kendine olan
giiveni yansitmakla beraber ayn1 zamanda yasami ve giicii anlatir. Resimdeki bu etki

dinamik bir goriintii verir. Burada fiziksel Ozelliklerin ayrintili bir sekilde
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yansitilmasiyla Chuck Close’un portrelerini animsatir. Yiiziin anatomik yapisi iizerinde
onemle durulmus, sanat¢inin kendine 6zgii anlatimiyla kendini tanitmasi goriilmektedir.
Resimlerde genellikle sicak renklerin tonlarmi kullanmig, fircanin farkli yonlerde
uygulanisiyla dinamizm kazandirmistir. Yiizde turuncu ve kirmizinin tonlarini
kullanirken fonda acik tonlarda sicak renklerin arasina soguk renkleri kullanmasiyla
portrenin 6n plana ¢ikmasim saglamis, dikkat direkt olarak yiize, oradan da bakislara

yonelmistir.

Insan yiizii simetrik bir yapiya sahiptir. Bu durum 6zellikle cepheden bakildiginda net
bir sekilde goriiliir. Simetrik goriintii resme monotonluk etkisi verdiginden bir¢ok
sanatg1 bu simetriyi kasti bozmalarla degistirerek resme dinamik bir goriintii
saglamaktadir. Bu resimde dinamik bir goriintii olusturma olay1 yiiziin fiziksel
goriintiistiniin - bicimsel olarak degistirilmesiyle degil, 1s1k-gblge olaylarinin yiiz
tizerinde parcali dagilimiyla lekesel kontrastliklar olusturulmasiyla saglanmistir. Resme
ayrintilann gérmeyip lekesel bakildiginda govde ve kafanin yatay ve dikey bir sekil
olusturdugu, bunun da resimde bi¢imsel dengeyi sagladigi goriilmektedir. Renkler ve
gecisler sert bir sekilde uygulanmamis, resme hakim olan atmosfer icerisine uyumu

saglanmistir.

100 x 80 cm boyutlarinda ikili kadin portresi tuval {lizerine ¢alisilmis, akrilik boyayla
renklendirme yapilmistir. Renklerde genellikle sicak renk ve tonlarmi konunun

anlatimina 6zgii bir bigimde uygulamistir.

Umit Ozkanl'nmin  yapmis oldugu ikili portrede figiirlerin tinsel durumlarinin
yansitilmasina agirlik vermistir. Bir yangin felaketini izleyen iki figiiriin olay aninda
yiizleriyle ve beden hareketleriyle tinsel ifadeleri net bir sekilde goriilmektedir. Her iki
figiirin yiiz ifadesine bakildiginda korku ve aglayisin birlesiminden olusan durumu,
beden hareketlerine bakildiginda soldaki figiirde korku duygusunun agir bastigi, bundan
dolayi sadece yiiziin degil viicudundaki gerginligin de bu ifadeyi yansittigi, obiir figiirde
ise korku ve aglamanin yami sira yanindaki kisiye teselli verme, giic verme, ayni
zamanda sikica sarilarak kendisindeki korkudan olusan gerginligi ve yanindaki kisiden
giic alma durumlar1 goriilmektedir. Resimde biitiin bu durumlarim yaninda iki insanin
birbirine olan sevgisi, samimiyeti de gozlenmektedir. Felaket, kompozisyonun

icerisinde yer almamis, ancak figiirlerin hareketlerine ve yiiz ifadesine yansimis,
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dolayisiyla sanatci burada yasanan felaketi figiirler iizerindeki etkileriyle ele almus,
resme bakildiginda izleyicinin de direkt olarak bu tinsel durumlardan etkilenip ayni

duygular1 yasamasin saglamistir.

Resimdeki koyu fon figiirleri 6n plana ¢ikarip iizerinde bulunan koyu kahverengi ve
tonlartyla kullanilan firca tuslarinin farkli yonlerdeki hareketliligi bu olayin dinamik
etkisini yansitmasinin yaninda figiirlerde de uzun ve kisa firca tuslarinin kullanimiyla
sicak tonlarla resimdeki bu etkiyi kuvvetlendirdigi goriilmektedir. Bu fir¢a tuslarinin
yansittigr etkiler 6zellikle Ekspresyonist ressamlardan Bacon’un yaptigi resimlerdeki

fircanin etkilerini animsatmaktadir.

Resim A3. Umit Ozkanly, ikili Kadin Portresi, 2005, 100 x 80 cm, tuval iizerine akrilik.

Bir bagka otoportrede yar1 yana doniik bir durus belirlenmis, resimde fiziksel 6zellikler
onceki cepheden yapilmis otoportreyle karsilastirildiginda daha az detayli iglenmistir.
Bu resimde kontur c¢izgileri ve yiiziin elemanlarimin smirlarim  belirten cizgiler
eritilmistir. Uzaktan bakildiginda bu kontur ¢izgileri varmis gibi goriiniir, yakindan

bakildiginda ise bunlarin fir¢ca tuslarinin birlesiminden olusan sekiller oldugu
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goriilmektedir. Bu yoniiyle resim optik bir nitelik kazanmis, Yvaral’in resimlerindeki
gibi uzaktan bakildiginda pargalarin birlesip bir biitiiniin goriintiisiinii net bir sekilde
gosteren, tamimayi saglayan, yakindan bakildiginda ise parcalarin kiigiik tuglalar
goriintiistinii olusturdugu etkiler gibi bir nitelik kazanmistir. Fakat burada tugla parcalar
yerine kii¢iik firca tuslarin1 gormek miimkiin olmaktadir. Bu olay gézlerde ¢ok daha iyi
bir sekilde goriilmekle beraber, gozlere bakildiginda bakislarin direkt olarak izleyiciye

yoneldigi net olarak goriilebilir.

Resim A4. Umit Ozkanli, Otoportre, 2005,

. L Resim AS. Detay.
100 x 80 cm, tuval iizerine akrilik.

Sanat¢1 resim yapma aninda biitiin dikkatini karsisindaki obje ve yaptigi resme odaklar.
Boylece bu siire icerisinde gecici olarak biitiin diinyayla iligkisini keser, sadece yapacagi
resmi ve objeyi diisiiniir. Bu durum sanat¢inin yiiziindeki ifadeye de yansir. Umit
Ozkanl'nin cepheden resmettigi, bir elinde kalem olan otoportresinde bu olay
goriilmektedir. Resimde fiziksel 6zellikler ikinci planda birakilmis, daha ¢ok ifadenin
on plana ¢ikmasina calisilmistir. Tuvaldeki renk ve cizgilerin hareketliligi, resim yapma
anin1 izleyicide yasatip, yapilmis olan resmin halen yapiliyormus gibi canli bir goriintii
verir. Burada tuval iizerindeki sanatginin kendi gercekliginin goriintiisiinii kendi

sanatiyla aktarmasi goriilmekte, resimdeki dinamik etkiyle, sonugta ortaya ¢ikan sanat
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eserinin icerisinde obje olarak belirlenen figiiriin goriintiisii tarafindan da yapiliyormus,

yapilmaya devam ediyormus gibi bir izlenim vermektedir.

Resim A6. Umit Ozkanli, Otoportre, 2005, 100 x 80 cm, tuval iizerine akrilik.

Bu resimde diger resimlere gore daha 6zgiir ve rahat firca tuglari kullanilmis, seri ve
hizli bir sekilde calisilarak gorsel etkiler daha fazla vurgulanmis, resim daha canli bir
hal almistir. Umit Ozkanl1 bu resmiyle énceki resimlerine gore daha soyut ve ifadeci bir
tavir yansitmistir. Resimde sekillerin ve renklerin miiziksel bir ritim igerisinde dans

edisi goriilmektedir. Bu tislup sonraki resimlerine de yansiyacak ve gelisecektir.

Otoportre ve portrelerde bireyi tanimlayan en belirgin boliim yiizdiir. Her insanin yiizii
birbirinden farkli oldugundan kendine 6zgii karakteristik yapisi vardir. Bir insanin
yiiziindeki kas, gz, burun gibi organlarinin diger insanlarinkinden farkli bir yapida
olmasinin yani sira bu organlar sabit bicimlere sahiptir. Ancak yiiz giilme, aglama,
korkma gibi anlik duygularin yasanmasi sirasinda bi¢imsel degisimler gecirir. Yiiz bu
degisimleri gecirmesine ragmen kendine 6zgii yapisim1 korur. Insan yiiziiniin kalici

degisimi ancak zaman, ¢evresel faktorler ve yasanilan olaylarin insan ruhuna etkisinin
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yiiz iizerine iyi veya kotii yonde yansimasi ile meydana gelir. Umit Ozkanh, yaptig1 yiiz
resminde bu olaylan yiiziin elemanlann {iizerindeki renklerle ve firca dokusuyla

aktarmustir.

Resim A7. Umit Ozkanli, Yiiz, 2005, 70 x 50 cm, mukavva iizerine akrilik.
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