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Girig

Yagh Plinius Naturalis historia (Doga Tarihi, XXXV, 14) adh eserinde,
resim sanatinin dogugu hakkinda ok az gey bildigimizi soyler. Fakat bir
sey kesindir: Resim ilk kez insanoglu golgeleri gizgileriyle sinirladig
zaman dogmugtur. Bu sézlerin tartigma gotiirmez 6nemi, Batili Resim
Sanatinin ‘negatiften’ dogdugudur. Resim sanatu ilk kez ortaya ¢iktiginda
varhik/yokluk temasinin (viicudun yoklugu, izdigiimiiniin varlig1) bir
pargastydi. Sanatin tarihi bu iligkinin diyalektigi arasinda bir yerde yat-
maktadir.

Plinius’un bu tezinin taslagini olugturmaya bagladig1 zamanlarda (IS
1. yiizyil), resimsel imge zaten —ve uzun bir siiredir— sadece kara bir
lekenin konturundan daha fazla bir seydi. Golge goktan beridir viicuda
tigiinci boyut —hacim ve kabartma duygusu— vermek igin daha karmagik
bir tasvir alanina dahil olmugtu bile. Baglangigta (kendi dénemindeki
sanatsal ¢agdaglar1 kadar Doga Tarihi kitabinin yazarina gére de) golge-
imge, kokenleri sezinlenmesi (ya da taninmasi) gereken ama hi¢ durma-
dan elimizden kagan yari-mitolojik, yan-tarihi, uzak bir anidan bagka
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bir gey degildir: Plinius'un ¢agdaglarindan birisi, “Eger hi¢ kimse kendi-
sinden 6ncekilerin yaptigindan daha fazla bir gey yapmasaydi sonug ne
olabilirdi?” diye sorar. Yanit guydu: “Resim sanati, bir golgeyi gevreleyen
giineg 1gtnlarinin olugturdugu bir gizgiyi kopyalamaya mahkim olurdu.”
(Quintilianus, Institutio oratoria [Hitabetin Ilkeleri, X, II, 7))

Degisik kaynaklarca desteklenmig olan bu baglangig ciimlesi, Bati
Diinyasi’'na ait bilgi kuraminin kurucusu olan Platon’un bagka bir deger-
lendirmesiyle de kiyaslanabilir: Platon’'un magara miti. Platon, varligi
bile tartigma gotiiriir olan digsal gergegin, arkasindaki magara duvarina
yansiyan golgesinin izdiigimiine gozlerini dikip bakmaktan bagka ya-
pabilecegi bagka bir gey olmayan, magaraya hapsedilmig (Politeia [Devlet,
517-19)) ilkel insam1 hayal eder. O, sadece ve sadece arkasin1 déniip
giinegin gergek diinyasi ile yiiz yiize geldiginde, gergek bilgiye erigebilme
imkani bulabilir.

Plinius ve Platon’un mitlerindeki paralel agiklamalar sylev diizeyin-
de baglantisiz olsa bile, yorumsama diizeyindeki bir diyalogu kolaylagtira-
bilirler. Eger hig birlikte galigmamuglarsa, aslinda bu, bu tiir bir girigimin
fazla riskli olan dogas1 nedeniyledir. Platon ve Plinius, farkli baglam-
lardaki farkh geylerden soz etmiglerdir. Fakat birkag faktér onlarin bir
diyalog olarak okunmasini hakli gikarir: ikisi de kokenlerin mitleriyle
(Plinius sanatin mitiyle ve Platon bilginin mitiyle) ugragmigtir; hem
sanatsal hem de biligsel tasvirlerin dogusu ile ilgili olan mitler izdiigim
motifi iizerine odaklanmigtir; bu ilk izdiigiim siyah bir leke, bir golgedir.
Sanat (gergek sanat) ve bilgi (gergek bilgi) onun agkinhigidir.

Batili tasvir tarihini, kokenlerle olan iligkisi (golgeyle iligkisi) karak-
terize eder. Bu kitap o tarihin déniim noktalarini izlemeyi amaglamak-
tadir. Negatif varlikla ilgili bir galigma oldugu igin, bu konuda gimdiye
kadar ¢ok az gey soylenmig olmasi sagirtict olmasa gerek. Gergekten de
her yénden tutarli béylesi bir galigma ilk kez yapiliyor. Bizim tarih kavra-
mimiz —aslinda Hegel'in tarih kavramidir— ve bizim tasvir kavramimiz
—aslinda Platon'un tasvir kavramidir— wggin tarihine' degisik agilardan
yaklagmamizi miimkiin kildi ama gélgenin tarihini olugturma olasihgin
kostekledi ve Hegel bu muglakligin dogasini dolayli olarak bizzat kendisi
betimledi:

1) Konu hakkinda bkz. H. Blumenberg, ‘Licht als Metapher der Wahrheit. Im
Vorfeld der Philosophischen Begrifsbildung’, Studium Generale, VII (1957), s. 432-41.
Resim sanatindaki igigin bir tarihi bulunmakeadir: W. Schéne, Uber das Licht in der
Malerei [1954] (Berlin, 1989).
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Fakat bir insan karartilmamig goriigiin netliginde 6z varligini kendisine
betimler, belki saf igig1n imgesinde ve karartilmamugigigin berraklig olarak
[die Klarheit ungetriibten Sehens) ve sonra saf gece gibi higbir ey olarak —
bunlann birbirinden ayirt edilmesi bu gok tamidik duyusal farkhiliga baghdir.
Ama aslinda, bu gergek goriig tam anlamuyla diigiiniildiigiinde, kiginin
mutlak aydinhikea [in der absoluten Klarheit) algilayabilecegi, mutlak karan-
likta algilayabileceginden daha fazla ya da daha az olmayacakuir; saf goriig
higbir sey gérememektir. Saf aydinlik ve saf karanlik aym geyin hiikiim-
siizliigtidiir. Bir gey ancak belirli aydinlikta veya belirli karanlikta ayurt
edilebilir [unterscheiden] (1g1k karanhikla ayirt edilir, ki bu karartilmig 1giktir,
ve karanlik da igikla ayirt edilir, ki bu da aydinlatilmig karanliktir), ve bu
nedenle karartilmug 191k [getriibes Licht] ve aydinlatilmig karanlik ancak
birbirinin igindedir ve &nemleri farkliliklaridir; dyleyse bunlar ayurt edilebilir

varhklardir [Dasein).

Dolayisiyla, golge ve 1gik arasindaki baglantinin nedenlerinin biitiiniiyle
incelenebilmesi ancak, tam anlamiyla Hegelci bir bakig agisiyla yapila-
bilir. Diyebiliriz ki, resimle betimleme agisindan sadece chiaroscuro” tarihi-
nin bagari gansi vardir.? Dahasl, sadece golgenin bu bakig agisiyla irdelen-
mesi bile, 1g1gin hem mutlak verili pozitif varlik ve hem de aydinlik-
karanlik diyalektigi olarak betimlenmesini amaglayan iki kat bir meydan
okumay: gerektirir. Ne var ki, golgenin tarihi higligin tarihi degildir.
Golgenin tarihi, onun kokenlerinin gosterdigi kapidan gegerek Batli
tasvir tarihine ulagmanin bir yoludur Bu iki farkli ama paralel izah
(Plinius’un resim konusundaki ve Platon’un bilgi konusundaki agitklama-
lar1) tarafindan ana hatlar1 belirlenmig olan ayrilik nedeniyle yazarinin
zorluklarla kargilagti1 bu kitap, sanatsal tasvirin tarihi ve tasvirin felse-
fesinin birbirine yaklagtig1 6zel bir konuma sahip olabilir.

Sanat tarihi alaninda son zamanlarda yapilan galigmalar, derinligine
yaklagimlara ihtiya¢ duyulduguna dikkat ¢ekmektedir.* Konu golgenin

2) G. W. F. Hegel, The Science of Logic, gev.: A. V. Miller (Londra, 1969), Kitap 1,
birinci kisim, bolim 1, not 2.

* Golge ve 1gik teknigi. (g.n.)

3) Bkz. R. Verbraeken'in kitabi, Clair-Obscur, histoire d'un mot (Nogent-le-Roi, 1979).
Igerik yoniinden zengin, fakat teorik nermeler ve sonuglar agisindan hayal kirikligt
yaratan bir yapat.

4) E. H. Gombrich, Shadows: The Depiction of Cast Shadows in Westem Art (Londra,
1995); M. Baxandall, Shadows and Enlightenmeru (New Haven ve Londra, 1995). Bu kitaplar
ortaya ¢iktifinda bu metni tamamlamig oldugum igin, onlar1 sinirh bir bigimde
degerlendirebildim.
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bilimsel izdiigiimii ya da gélgenin sembolizmi oldugunda, gegmiste ya-
pilmig olan ama diigiincelerimizi giiniimiizde bile besleyecek bagka galig-
malar da vardir.’ Fakat gériinen odur ki, ilk zihin evresinden yiizyilimizin
bagina kadar gegen siire iginde, gélgenin éneminin kavranmas: konu-
suna yaptigi katkilaniyla antropoloji, tiim diger disiplinlerin gosterdigi
gabay1 geride birakmig ve onlan gegmistir.® Ve hala eksikligi duyulan
sey, birden fazla noktaya odaklanmak pahasina da olsa, Bat1 Kiiltiirii'niin
pargast olan tasvir hakkindaki tartigmalarin merkezini olugturan golge
hakkindaki diigiincelerin kapsadig1 yeri saptamak konusundaki gergek
girigimlerdir. Yazar tiim bu risklerin farkinda olsa da, yine de bu gérevi
tistlenmekten vazgegmemigtir. Bu galigmada beni yiireklendiren, konular
hakkinda tartigma imkani yaratan ve galigmalarimi kolaylagtiran dostla-
rim ve meslektaglarimdir: Oskar Bétschmann, Astrid Bérner-Nunn,
Helmut Brinker, Caroline Walker Bynum, Matei Candea, Christa Dét-
tinger, Thierry (ve Claire) Lenain, Didier (ve Grazia) Martens, Serguisz
(ve Kasa) Michalski, Reinhard Steiner, Anca Vasiliu, Susann Wald-
mann, Jeanette Zwingenberger. Ayrica, Catherine Schaller, Anita Pet-
rovski ve Loyse Revertera da galigmalarin belgeleme agamasinda yardim-
larini esirgememig ve boylece kitabin olugma siiresini kisaltmugtir. ideal
caligma kogullar saglayan Miinih Zentral Institute fiir Kunstgeschichte
kiitiiphanesi ve onun ayrilmaz bir pargast olan igtenlikli personeli (bu-
rada 6zellikle ismini anmadan gegemeyecegim Dr. Thomas Lersch) olma-
saydi bu kitap asla mutlu sona ulagamazdi. Victor Alexandre Stoichita,
Catherine Candea, Elena Lupas, William W. Bellis, Didier Martens ve
Thierry Lenain’in dikkatli ve yapici okumalari metne gok biiyiik fayda
saglamigtir. Son olarak da aileme sonsuz anlayiglar1 ve destekleri igin
tesekkiir etmek istiyorum. Bu kitabi, Ecuvillens'deki ‘gélge avlarimiz’
ve yiiriiyiiglerimiz anisina karim Anna Maria ve ¢ocuklarimiz Pedro ve
Maria'ya ithaf ediyorum.

5) R. Rosenblum, ‘The Origin of Painting: A Problem in the Iconography of Romantic
Classicism’, Art Bulletin, XXXIX (1957), s. 279-90; T. DaCosta Kaufmann, ‘The Perspec-
tive of Shadows: The History of the Theory of Shadow Projection’, Joumal of the Warburg
ve Courtauld Institutes, XXXVIII (1979), . 258-87. Bu makale igin T. DaCosta Kaufmann'in
eserinde [ The Mastery of Nature: Aspects of Art, Science and Humanism in the Renaissance,
(Princeton, NJ, 1993), s. 72-8] yapilmig eklere ve tashihlere bagvurmak artik olasidur.

6) J. von Nigelein, ‘Bild, Spiegel und Schatten im Volksglauben’, Archiv fiir Re-
ligionswissenschaft, V (1902), 1-37; F. Pradel, ‘Der Schatten im Volksglauben’, Mitteilungen
der Schlesischen Gesellschaft fiir Volkskunde’, XII (1904), s. 1-36; ). G. Frazer, Le Rameau
d’Or (Londra, 1915), 1, 5. 529-42.



I
Golge Evresi

KOKENLER

Yine Plinius’la baglayalim:

Resim sanatinin nasil bagladigina yénelik sorunun cevabi kesinlik tagimaz
ve zaten bu galigmanin planina dahil degildir. Misirhlar, kendilerinden
Yunanhlaragegmedenalt1 bin y1l 5nce kendilerinin yarattigini séyleseler de,
buagiklama asilsiz biriddiadir. Yunanhlara gelince, bazilan Sikyon’da bazilan
da Korinthos’da ortaya giktigini séylerler, ama hepsi de kabul eder ki, resim
bir adamn gélgesinin etrafina bir kontur gizilerek kopyasinin bir yiizeye
gikartilmastyla baglamigt1 ve sonug olarak resimler baglangigta bu yontemle
yapiliyordu, fakat ikinci agamada daha aynntili bir ydnteminicat edilmesiyle
resim tek renk olarak yapilmaya baglandi ve giiniimiizde de hala kullanilan
bu yénteme monokrom adu verildi. (Doga Tarihi, XXV, 15).!

1) Aksi belirtilmedikge, Plinius'un Doga Tarihi adh eserinden yapilan tiim alintilar,
H. Rackman tarafindan gevrilmig olan Loeb Classical Literary baskisindandir (Natural
History, Cambridge, MA, ve Londra, 1952).
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[zini takip ederek biraz daha kaynaga dogru ilerler:

Su ana kadar resim hakkinda yeterince, hatta daha da fazla gey soylendi.
Aruik, bu soylenilenlere plastik sanatlar hakkinda bir seyler eklemek yerinde
olur. Plastik sanati ilk kez, Sikyonlu bir ¢g6mlekgi olan Butades, kil portre
modellemede kullandig topraktan Korinthos'da icat etti. O bunu, geng bir
adama 4gik olan kiz1 yiiziinden yapmgti. Kizin agtk oldugu adam uzaklara
giderken, kiz lambadan duvara vuranyiiziin gélgesini konturlarla belirleyip
resmetmigti. Babast da bu resmi kil {izerine basti ve, ¢okmeklerinin geri
kalanina yapug gibi, ategle sertlegtirip bir rolyef yapti, ve denir ki, bu suret
perilerin mabedinde korunur. (...) (Doga Tarihi, XXV, 43).?

Simdi Plinius'un iddialarini 6zetlemeye galigalim. Kitabindaki en belir-
gin gergek, kigkirtici olmasina ragmen ayni mitten iki kere bahsetmig
olmasidir. Yazar, birinci alintida resmin kokenini, ikinci alintida ise
heykelin kdkenini ele almaktadir. Béylece, genel olarak imgesel tasvir-
lerin izleri ilkel gélge evresine kadar uzaniyormug gibi goriinmektedir.
Bu kokenler (initiis) ‘belirsiz’ (incerta) olarak tanimlanabilir; diger bir
deyigle, Plinius onun efsanevi dogasini onaylamigtir. Tarih (6000 yillar1)
ve cografya (Misir) bu kokenler iizerine giiphenin golgesini diigiirmiig
goriiniir. Plinius’'un amaci, net zamani belirtilmeyen bu anlati temelinde,
bu kesin olmayan kaynaga 1tk tutmakti. Yalnizca resimle ilgilendigi 1.
kistmda (XXXV, 15), bir insan golgesinin etrafinin gizgiyle kugatilmasi
suretiyle (wumbra hominis lineis circumducta) resim sanatinin nasil bagladig1
(picturae initiis) anlatilmaktadir. Bu 6rnek, Yunan sanatinin koklerinin
Misir'da temellendigi hipotezini zayiflatmak, dahasi gegersiz kilmak iste-
gini akla getirmektedir. Ille tempore,” efsaneye gére hem Misirhlarda hem
de Yunanhlarda (omnes) resim sanatinin golgeden dogdugu diisiiniili-
yordu. Satir aralarini okurken anlagilir ki, aslinda Plinius’'un séylemek
istedigi sudur: Yunanllar resim sanatim1 Misirhilarin eserlerine bakarak
degil insan golgesini gozlemleyerek yaratmiglardi.

Plinius tarafindan tanimi yapilmig olan bu ilk tasvirin ilkel dogast
acikga su gergegi icinde barindirmaktadir: Ilk resimsel imge olan insan
viicudu ve onun tasviri iizerine dogrudan gozlem yapilmamig, bunun
yerine viicudun izdiigiimi kayit altina alinmigt. Gélgenin etkisi yiizey
hacmini azaltmak igin kullanilir. Plinius’a gore, aktarma ve kiigiiltmenin

2) Yagh Plinius, Doga Tarihi, XXXV, 43.
* O zamanlarda. (y.n.)



GOLGE EVRES! 13

Resim 1: Safak vakti mezardan ¢ikan ruh ve gélge (IO 1400 civari). Neferoubenef
papiriisleri, Louvre Miizesi, Paris.

bu ilk ve temel yonteminde dogaya bagimli kalinmahydi. Baglangigta,
sanatg1 tarafindan bir miidahale s6z konusu degildir. Ilk resim, tasvirin
tasviri (golgenin imgesi), yani kopyanin kopyast olmaktan bagka bir gey
degildi. Gene de Plinius'un metnindeki bu sonug béliimii dolayl da olsa
Platon'un gériiglerine degindigi tek yerdir.

Doga Tarihi'nde anlatilan bu mitten bir tiir iig-pargali kuram ortaya
gtkartmak hig de zor degildir: erken Yunan resmi, Misir resmi ve golge.
Eger yazar, bu iig parganin arasindakiiligkinin siralarini degigtirebiliyorsa,
bunun nedeni, iki boyutlu izdiigiim yoluyla tasvir etme unsurlarinin bu
teorinin ii¢ 6gesi iginde de bulunuyor olmasidir. Bu yolla, Plinius erken
imgenin geleneklerini vurgular. Milkemmel profilli Misir resmi (Resim
1) ve ona benzeyen arkaik Yunan resmi (Resim 2), kisaltmalan digta
tutan ve arka plandaki omuzla ayni seviyede olan 6n plandaki omuzlar
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ve profilden tasvir edildikleri halde 6nden gériinen tek gozlii suratlaryla,
kabul goéren geleneklerin iriinleridir.

Bu yorumdan gikartilacak ilk sonug, Plinius'un yaklagiminin tarihi
ve sanatsal mitolojinin kesigme noktasinda yer aldigadir. Hig siiphe yok
ki yazar daha geligmig bigimlere, 6rnegin, Pompei sanatinda gériilen
resimsel forma (Plinius,Veziiv'iin piiskiirdiigii yilolan IS 79 da 6Imiigtiir),
erken sanat dsneminde bahsedilmig olan forma —Musir sanatimi kastediyo-
rum-—, antik Yunan sanatina ve ana hatlan belirlenmig golge fabl sayesin-
de kirmiz1 zemin iizerine gizilen siyah figiir sanatina aginaydi. Fabl, tarihi
bir gergegi (erken resim) yorumlamak igin, kokenler mitini kullanir.

Plinius metninin son béliimiinde, resim sanatinin erken ‘gélge evresi'
dénemden biiyiik bagarilara dogru evriminin ip uglari vardir. Mitik kay-
naklarin imgelerinin izleri higbir zaman tamamen silinmemig olsa da,
golgenin temel konturlarinin yerini, gittikge milkemmellegen mo-
nokrom tekniginin hizla aldigin1 6greniriz. Bagka bir yerde de (XXXV,
11) Plinius bize, biiyiilk sanatgilarin ortaya giktigi zamana kadar, diiz
izdiiglime ait kligelerin kabartmayla yer degistirmedigini ve bir ifade

Resim 2: Siyah figiirlii Attika kutsal kabi/pyxis (IO 580-570 civan). 12,5 cm. yiiksekliginde.

Louvre Miizesi, Paris.
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araci olan gélgenin imgeye gekil veren ana unsur olma iglevini tamamen
terk etmedigini séyler:

Nihayet sanat kendini degigtirdi [se ars ipsa distinxit], ve renklerin kontrast
etkilerini kargit etkiyle yiikselten 151k ve golgeyi kegfetti. Son olarak sira,
igiktan farkh bir gey olan, aydinligin eklenmesine gelmigti. Renklerin yan
yana gelmesi ve birbirlerinin igine gegmesi [commissuras] uyum [harmogen)
olarak adlandinilirken, bir yandan aydinlik ve 11k arasindaki zithk ve diger
yandan da golge, kontrast [tonon] olarak isimlendirildi.

Quintilianus’a gére (Hitabetin Tlkeleri, 12, X, 4), golge ve 151k arasindaki
oransal iligkinin (ratio umbrarum et luminum) kegfinden Zeuxis sorum-
luydu.

Plinius birinci pasajda (XXXV, 15) gélgeyi resimsel tasvirin kaynag
olarak diigiiniirken, ikinci pasajda (XXXV, 43) hacimsel gekilleri olan
sanatlara —ki bu heykeldir- yogunlagabilmek igin, resimsel tasvirin iki
boyutlulugu iizerine olan bahsi bir kenara birakmugtir. Doga Tarihi adli
eserinden yapilan ikinci alintida, okura zihninde zincirleme reaksiyon
baglatacak zengin bir senaryo sunar. Ama son tahlilde, bu anlatidaki
higbir gey kesin degildir, gizemli ve karanliktir, igindeki her gey hayal
giiciine birakilmigtir. Yazar, geng kadinin neden sevgilisinin imgesini
sekillendirdigini, kizin babasinin ona neden, aslinda kendisinde var
olmayan hacmi verdigini, ve sonunda bu tasvirin neden bir tapinaga
konulmug oldugunu anlatmaz. Bununla birlikte, mitin agiklayici araglan
ile donanmug olarak, resmedilmig iglemin biiyiisel iglevine odaklanmig
varsayimsal bir yorumu tehlikeye atabiliriz.

[k tasvirin yaratilmasina esin kaynag olan, sevgilinin gidisidir. Efsa-
ne bize onun neden ve nereye gittigini anlatmaz, anlattig tek gey uzak
diyarlara gitmeye mecbur kalmig oldugudur (abeunte illo peregre). Golge,
giden sevgilisinin yerine koyup yaninda tutabilecegi bir imge yakalaya-
bilmesi (circumscripsit) igin geng kadina yardimect olur. Burada ortaya
¢ikan konu, kaynaklar kesintiye ugrayan erotik bir iligkide, bir ayrihgta,
modelin gitmesi nedeniyle tasvirin onun yerine konulmasinda, aranmast
gereken metafizik bir 6zelligi igaret ettigi igin kayda degerdir.

Oyleyse, Plinius’tan bir yiizyil sonra bagka bir yazarin, Athenagoras'in
da aym hikayeyi su sekilde nakletmesine gagmamak gerekir:

Oyuncak bebek yapminda geng bir kadindan esinlenilmigti: Bu kadin
geng bir adama gok derin bir ask besliyordu; geng adam uyurken onun
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duvardaki gélgesini gizdi; kil ¢ahigan babasi bu olaganiistii tasvirle biiyiilendi
ve konturlarinin igini kille doldurarak imgeye kabartma bir form verdi.

Her iki metinde de gok bariz olan gey, golge iizerine kurulan (temeli gélge
olan) ve muhtemelen yad etmeye yardimc: bir igleve sahip tasvirin temel
amacinin, yok olani var olana déniigtiirmek oldugudur. Bu durumda
golgenin asil olana benzerligi (similitudo) ok Gnemli bir rol oynar. Imge-
nin/golgenin herhangi bir insanin imgesi olmasi gergeginden kaynaklanan
diger bir olasi fonksiyonu da, hem imgesi oldugu kigiye benzemesi hem
de ona ait olmasidir. Agik olunan adamin siirekli durum degigtiren gercek
golgesi ona yolculugu boyunca eglik ederken, gélgesinin duvarda hapsedi-
len imgesi yolculugundaki ilerlemeye karg1 koyan bir andag olarak kala-
cak ve boylece teselli edici bir deger kazanacakur. Gergek golge gidene
eglik ederken, duvarda hapsedilen ve hep orada kalacak olan taslak, bir
varligr imge formunda &liimsiizlegtirir ve bir 4n1 yakalayip onu sonsuz
kilar.

Bu yorumu dogrulamak igin gozden kagirilmamasi gereken, Plinius'un
metninde tarif edilen tasvir etmenin bu otantik metodunun, gélgeyi
dikeylegtirebilme yetenegine sahip oldugudur. Bu mitin diger gegitlemele-
rinden (Plinius'un eserinden yapilan ilk alinti ve Quintilianus’un
Hitabetin Ilkeleri’'nden yapilan alintilar) farkh olarak, bu sonuncusu, agtk
olunanin yiizii (facies) duvara bir lamba (lucema) yardimiyla yansitilmigt1
der. Boylece, bu vekil imgenin gok 6nemli iki fonksiyonu yan yana geti-
rilmigtir: benzerlik (ki temel olarak 'yiiz’ sorunudur) ve dikeylik. Yansima
golgeyi yaratir ve sonugtaki kil modelin benzerligine (similitudo ex argilla)
destek saglayan da bu gélgedir. Bu nedenle ilk yaratilig (Athenagoras'in
durumunda, ilk oyuncak bebek), en azindan Plinius’a gére, boylu boyunca
uzanmuig yatan herhangi bir figiir degildir (gergekte bu, Yunan sanatinin
ruhuna yabanci bir diigiincedir). Tersine, bu bir heykeldir (statua), yani
dikey bir figiirdiir. Tag yontunun dikeylegtirilme mekanizmasiyla ilgili
ayrintilar son derece 6nemlidir; zira Plinius gélgeye (6zellikle de yeryii-
ziine vuran golgeye) ve golgenin &liimle ilintilendirilmesine deginen
ilk dénem metafiziginin kesinlikle farkindadir ve eserinde bu konuya
birden fazla pasajda deginmigtir.* Dikkatlice incelendiginde metnin gizli

3) Athenagoras, Legatio pro Christianis, ‘Patrologia Cursus completus’ iginde, 6, toplam
9234.

4) Detaylar igin bkz. Sudies in Hellenistic Religions, (yay.haz.) M. ]. Vermaseren, (Leiden,
1979, 5. 26-36), ve J. Novakova, Umbra. Ein Beitrag tur dichterischen Semantik (Berlin, 1964,
s. 57-63) iginde P. W. van der Horst, ‘Der Schatten im hellenistischen Volksglauben’.
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anlami agiga gikar: Sevgilisinin gittigi gece Butades'in kiz1, sonsuza kadar
kalmasi igin onun dik konumdaki imgesini —tabiri caizse— ‘tutsak aldr’.
Boylece, kiz 6liim tehdidini uzaklagtirdi ve —onun yoklugunu telafi etmek
igin— geng adamin imgesini sonsuza kadar ‘dik’, yani ‘canlt’ tuttu.

Bu satirlar, 6limii giden sevgiliden uzak tutmak igin yapilan bir
erotik defetme’ ve teselli etme pratiginin kangimi olarak algilamak zor
olmasa gerek. Ancak, ¢omlekginin kiz1 duvara sevgilisinin sadece yiiz
hatlarin1 (umbram ex facie eius) gizdiginden, Plinius'un metni hemen
yeni bir soruyu akla getirir; metinde, tiim bedenin taslaginin gizildigini
belirten bir ifade yoktur. Bu bir yanlig midir, yoksa tasvirin bu agama-
sinda, viicut bilingli olarak mi eksiltili anlatima tabi tutulmugtur?
Plinius’un birkag kaynaktan edindigi bilgileri tam olarak anlamadan
birlegtirdigi bilinen bir gergektir.% Dolayisiyla, herhangi bir yorum yap-
ma girigiminde bulunmak ¢ok ciddi anlamlarda zorluklarla doludur.
Ayrica gu gergegi de goz oniinde bulundurmaliyiz ki, Athenagoras'a
gore heykel/bebek geng adamin viicudunun biitiiniiniin kopyas: gibi
goriinmektedir, giinkii Plinius, eserinden (Doga Tarihi, XXXV, 15) yapi1-
lan alintilarin birincisinde, resmin “bir adamin gélgesinin etrafinin
bir gizgiyle gevrelenmesiyle” (umbra hominis) bagladigini ifade eder ve
Quintilianus da hemen hemen ayni1 dénemde yaptig1 giipheye yer birak-
mayan agtklamasinda, giineg ig1ginin yarattugi bedensel golgelere de ayni
yontemin uygulandigint belirtir. Oyle goriiniiyor ki, Plinius'un zel bir
cesitleme resmeden senaryosu bize, belki kadere yorulan, éte yandan
belki de 6zel bir anlamu gizleyen degisiklikleri agiklama firsati vermez.
Oyle bile olsa, bu metni daha yakindan incelemek gerektigine inani-
yorum.

Plinius, bize agik (capta amore) gen¢ kadinin ilk fikrinin (primus
invenit) golgenin etrafini gizerek imgeyi yakalamak oldugunu séyler. Bu
ilk agamadaki suret, iki kere ‘gercek olamayana déniigtiirmeye’ benze-
tilebilir. Gergekten de, bize séylendigi gibi, geng kadin sevgilisinin gélge-
sini yaninda tutmaktan bagka bir gey yapmaz. Modelin suretini duvara
golge seklinde yansitir ve varligi bir goriintiiye indirger. Bu gélge, ‘bede-
nin’ kendisi degildir, ikiz 6zelligi nedeniyle, (bir ‘hayalet’ gibi, bir ‘kafa’
gibi) bedenin digeridir.

5) C)rnegin bkz. Ovidius, Amorum liber, I1I; VII (VI).

6) Bu soru ile ilgili olarak gimdi gu kaynaga bagvurmak miimkiindiir: J. J. Pollitt, The
Ancient View of Greek Art, Criticism, History and Terminology (New Haven ve Londra,
1974),s. 73-80. ’
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Babanin (¢omlekgi Butades) miidahalesi bu diigsel hayale yeni bir
gergeklik kazandirmugtir. Muglakhig1 olmayan bu satirlar gene de Freud’un
fazlaca ilgisini gekebilirdi. Baba hayale yogunluk katar. Aslinda gélgenin
ana hatlarindan bagka bir gey olamayan bu gizginin igine kil yerlegtirir,
ona kabartma (typum fecit) bir gekil verir ve bu formu firininda (induratum
igni) ategle sertlegtirir. gergek olamayani Bu ilk gergeklegtirmemenin
gergeklegtirilmesinin birinci agamas1 boylece tamamlanir. Artik, gol-
genin bir yogunlugu vardir.” Plinius’'un net olarak agiklamadig sey, bu
‘tamamlama’ siireci sirasinda Butades'in, kizinin hayaline hacim verdigi
kadar viicut da verip vermedigidir. Plinius’'un metninin sdzciik bazindaki
incelemesi, Butades'in, (her ne kadar Athenagoras'in ‘oyuncak bebegi’
ile geligse de), kizinin Agiginin kafasini resmeden kabartma bir madalyon
yarattifini diiglinmemize neden olacakti. Bir sonraki ciimlede Plinius,
agtklamasina, sanki bir ¢émlekmig gibi bu figiiriin de (typus) geri kalan
comleklerle (cum ceteris fictilibus) birlikte firina yerlestirildigini anlatarak
devam eder. Bu senaryo, kil modellemenin doguguyla boyama imgenin
dogugunun ayn1 gey oldugunu ve aralarindaki baglantinin da ¢émlekgi-
nin atélyesi oldugunu igaret ediyor gibidir.* Hemen sonra yorumsal hipo-
tezini formiillegtirmeye $6yle devam eder: Butades'in miidahalesi sadece
elle tutulur bir hale getirmeye yonelik bir adim degildir (¢omlekgi duvar-
daki gélgenin yassi imgesine hacim verir), ayni zamanda da sembolik bir
adimdir. Butades tarafindan yapilan bu ‘kil benzeri’ (similitudo ex argilla),
Cicero'nun Tusculan Disputations'da (Tusculum Tartigmalar, I, 52) gii-
venilir 6rneklere dayanarak anlatmig oldugu iinlii manzum topos’a da
uymaktadir:

Viicut sanki bir vazo, ruhun sigindigi bir kap gibiydi (corpus quidem quasi
vas et aut aliquod animi receptaculum).

Ruhun kiiltii hakkindaki klasik eserinde Erwin Rodhe, Yunanlilarin

7) P. Fresnault-Deruelle, ‘Le reflet opaque: Le revenant, la mort, le diable (petite
iconologie de 1'ombre portée)’, Semiotica, LXXIX (1990), s. 138. Ayrica bkz. H. Damisch,
Traité du Trait. Tractatus tractus (Paris, 1955), s. 61-76.

8) A. Rouveret, Histoire et imaginaire de la peinture ancienne (Véme siécle av. ).C. - ler
siecle ap. ).C.) (Roma, 1989), s. 18-19. Ayrica bkz. ). Bouffartigue, ‘Le Corps d’argile:
quelques aspects de la représentation de 1’homme dans 1'antiquité grecque’, Revue des
Sciences Religieuses, LXX (1996), s. 204-23. Frangoise Frontisi ile yaptigimiz bir sohbet
sayesinde, su anda M. Bettini’nin, lritrattodell'amante (Torino, 1992) tarafindan yazilmig
olan bu harika kitab: incelemekteyim.
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golgeyi ruh ve kiginin kopyasi ile nasil sembolik olarak iligkilendirdik-
lerini hig giiphe gotiirmez bir bigimde anlatir.® Bu iligkiler eger Plinius
icin de gegerliyse, ‘yagayan’ ikizin sembolik yaratiligt konusunda ¢émlek-
¢i ve kiz1 arasindaki igbirligine igaret ettigini ve bu vekil imgeye yiikledi-
gimiz ritiielleri goziimiizde canlandirmadan anlamanin zor oldugunu
diigiiniiyorum. Ve aslinda, Plinius'un eserinde bahsettigi gibi, bu hipotez
kil benzerinin Korinthos'taki tapinaga taginmasiyla anlam kazanuir.
Fakat hig siiphe yok ki metnin sadece satir aralar1 okundugunda ortaya
bagka bir spekiilasyon daha gikar. Plinius tarz iligkinin yazarin 6zet-
ledigi ya da kismen alintiladig1 6nceki metne dayandigi sanisina kapila-
biliriz. Fakat, Plinius boyle yaparak, baglangigta birkag evreyi igeren
durumun gergek cismaniligini kurban etmig olabilir. Bu cismani 6zet-
leme sirasinda Plinius’un silueti yaratan geng kadin ile tapinaga yerles-
tirilmig kopyanin son hale getiriligi arasindaki énemli bir bolimii gikart-
mig oldugunu soylerken umarim yaniliyor olmam. Bu béliim, alintida
ok fazla kisaltma olmadig taktirde, aslinda Agik olunan kiginin lmesini
anlatr.

Bu yorumu geligtirdikge, birden fazla riski gze alarak bir adim daha
ileri gitmeyi ve Agigin 6ldiigi bolimiin, ¢émlekginin miidahale ettigi
bélimden daha 6ne alinmasi gerektigini diigiiniiyorum. Anlagilmasi
agisindan, hikdyenin biitiini gu gekilde geligmig olmali:

1. Kiz gift amagh bir ikame imge yaratir: imge kiza hem giden (savasa
giden) 4g18in1n yiiziinii hatirlatmalidir, hem de onu iginde bulundugu
tehlikeden uzaklagtirmalidir.

2. Geng adam oliir (muhtemelen kahramanca, muhtemelen savag ala-
ninda). Bu béliim metinde gériinmez.

3 (A§1k olunan adam 6ldiigii igin) baba bir suret (similitodo ex argilla)
yaratir ve bu suretin iglevi kaybolan kisiyi tekrarlamaktir. Bu ikiz kopya-
nm bir ‘ruhu’ (gélge formunda) ve bir ‘bedeni’ (bu ruhun kabi formunda)
vardir.

4. Bu kil suret, Korinthos'taki tapinakta bir kiilt nesneye doniisiir.

Eger durum béyle degilse, o zaman, Doga Tarihi’'nden yapilan bu alintida
golgeyi karanlik tutsaklifindan tapinaga kadar gétiiren olay orgiisiiniin
geligimini agiklamak icin daha gegerli bir neden bulamiyorum.

9) E. Rohde, Psyche. Seelenkultund Unsterblichkeitsglaube der Griechen [1898] (Darmstadt,
1980), 1, s. 3-7; ]. Brenner, The Early Greek Concept of Soul (Princeton, NJ, 1983). s. 78-9.
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Eger Plinius’un hikAyesinin bu yorumunu kabul edecek olursak, bu
fablin mitolojideki biiyiik bir hikdyeyi sekillendirdigi anlagilir. Pli-
nius'un hikdye olarak tekrar naklettigi efsane, gergekte ikame imgenin
hikayesidir. Plinius tarafindan bir fabl ile iligkilendirilen bu gergek
hikaye, (Doga Tarihi'nden yapilan ilk alintinin (XXXV, 15) kabul ettigi
gibi) Misir'da baglar ve Plinius mitinin kendine has tiim 6zelliklerini
tagir. Simdi (anlatilan fablin lehine oldugunu diigiindiigii i¢in Plinius
tarafindan atilan) bu ‘biiyiik hikdye'yi yeniden ve kisaca yapilandirmayi
deneyelim.

Misirbilimciler ve Yunanbilimciler, heykellerin hem Misir da hem
de Yunanistan'da tannlar ya da éliilerigin yapildigi konusunda hemfikir-
dirler." Heykel, 6lmiig bir insanin sanki yagiyormug gibi kabul edilmesi
i¢in onun yerine konulan nesnedir. Misir'in iinlii ka'st liimii simgeleyen
heykellerin ruhudur. Maspéro'nun klasik eserinde bize hatirlattig1 gibi,
Misirlilar ruhu (ka'y1) gélge bigiminde gorsellestirirlerdi. Bu durumda o,
‘renklendirilmig bir izdiigiim, fakat 6liiden gége dogru gikan ve gehresi-
nin biitiin 6zelliklerinin her biri yeniden olugturulmug net bir golge'ydi.
Ve, ¢ok eski zamanlarda bile insanin en gergek ruhu olarak kabul edilen
siyah golge (khaibit), sonralari onun ikizi olarak kabul edildi.

Golgenin iki farkl bigimi arasinda birbiriyle yer degistirebilen bir
iligki s6z konusudur: Kisi yagiyorken, siyah golgesi onun varliginin
digsalligidir. Oliip yok oldugu anda, ikizinin fonksiyonunu, bir yandan
heykeli olarak ka diger yandan da mumyast yiiklenir.!" Yunanistan'da bu
ikiz diigiincesinin doniigtirilmig gok onemli bir bigimini goriyoruz.
Jean-Pierre Vernant antik cenaze figiirii ve soylu 6liim (kalos thanatos)

10) Weynants-Ronday, Les Statues vivantes. Introduction a l'étude des statues égyptiennes
(Briiksel, 1926); F. Frontisi-Ducroux, Dédale. Mythologie de I'artisan en Gréce ancienne
(Paris, 1975); J. Ducat, 'Fonctions de la statue dans la Grece archaique: Kouros et
Kolossos', Bulletin de Correspondance Hellénique, C (1976), s. 242; S. P. Morris, Daidalos and
the Origins of Greek Art (Princeton, NJ, 1992), s. 215-37.

11) G. Maspéro, Etudes de Mythologie et d’ Archéologie égyptienne, I (Paris, 1893), s. 46-
8, 300 ve 389-95. Ka iizerine verilmig pek ok edebi eser iginde bkz. K. Lang, ‘Ka, Seele
und Leib bei den alten Aegyptern’, Anthropos, Revue Intemnationale d'Ethnographie et de
Linguistique’, XX (1925), s. 55-76; golgenin iglevlerine gelince bagvurmak yararh
olabileceginden bkz. N. George, Zu den altdgyptischen Vorstellungen vom Schatten als Seele
(Bonn, 1970); baz1 agilardan heykellerin ritiiel iglevleri ile baglantih oldugundan bkz. J.
C. Goyon, Rituels funéraires de I’ancienne Egypt (Paris, 1972), s. 89 ve devam, ve bkz. R.
Tefnin, Art et Magie au temps des Pyramides. L'énigme des tétes dites de ‘remplacement’
(Briiksel, 1991), s. 75-95.
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temast lizerine incelemeler yapmugtir: Soylu 6liim, hayatinin bahannda
savag meydaninda diigiip kalmig geng savaggiyt mitkemmel bir adam,
soylu 6liilerden biri (agathos anér) haline getiren adini, kahramanlik-
lanny, kariyerini ve kahramanca sonunu gelecek nesillerin géziinde 6liim-
siizlegtirerek, ona sonsuz bir gan kazandirir.'? Bu diigiincelerin 1g11nda,
sanirim ki, 6zellikle son bélimii bir kiilte déniigen ‘kil suret'i gagrigtiran,
her kogulda sonsuza dek var olmayacak olan geng adamin ‘gélgesi'yle
uyum saglayan, onu igeren ve yeniden iireten eliptik Plinius efsanesi
anlagilmak zorundadir.!

Bu nedenle, Butades'in golgeden bigimlendirdigi ikizinde, yagayan,
dayanikh bir geyin ayaga dikilip yiikseltilmig olduguna igaret eden, hig
bir gekilde boyutuyla bir seyi animsatmayan bir colosssus’un (sézciigiin
antik anlaminda) ayirtina vanlmas: gerekecektir.'* Ote yandan, geng
kadinin gélgenin izlerinin iizerinden gegerek olugturdugu siluet yalnizca
bir eidolon, yani 6zii olmayan bir imge, giden adamin maddesiz, elle tu-
tulamaz ikiziydi. Imge duvarda hapsedildigi andazaman artik durmustu.
Mitin Plinius uyarlamasindaki gélge/zaman iligkisi (mitin Quintilianus
yorumunda anlatilan giineg uyarlamasi, Plinius'un gece gesitlemesi ile
taban tabana zittir) son derece karakteristik bir tutumla formiile edilmis-
tir: Giineg 1918inin yaratti1 golge zaman iginde bir 4na igaret eder ve
bunun diginda tagidig1 bir anlam yoktur; fakat karanlktaki gélge, zama-
nin dogal akigi iginden gikarilmigtir ve zamanin akiginin durduruldugu-
nu ifade eder. |

Plinius’un fabli bu kokenlere bagh oldugu kadar, Misir'in metafizik
imgelerine dek uzanan bir alternatif de sunar. Onunla yer degistirir,
giinkii o, 6zde antik Yunan'a ait bir maceray1 anlatir ve Doga Tarihi adli
eserin yazarl, eidolon ile baglantisi olan bir colossus sonunu oldugu igin,
bunu yapitinin biitiinliigi igine dahil etmez.

12) Rencontres de I'Ecole du Louvre. Image et Signification (Paris, 1983, s. 35) iginde J.-
P. Vernant, ‘De la présentification de 1'invisible a 1'imitation de 1'apparence’; J.-P.
Vernant, L'Individu, lamort, |'amour. Soi-méme et I’autre en Gréce ancienne (Paris, 1989), s.
8-79.

13) Bu baglamda okumak faydali olabilir: Demitizzazione e immagine, (yay.haz.) E.
Castelli, (Padova, 1962, s. 161-71) iginde K. Kereny, ‘Agalma, Eikon, Eidolon'.

14) E. Beneviste, ‘Le sens du mot xoAoooos et les noms grecs de la statue’, Revue de
philologie (1932), s. 118-35; ).-P. Vernant, Mythe et pensée chez les grecs. Etudes de psychologie
historique (Paris, 1965), s. 251-63.
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‘GOLGELER, YANSIMALAR VE BU TUR SEYLERIN HEPS’

“Yeraltinin derinliklerine dogru uzanan magara gibi bir yeralt1 odasi hayal
et, dgle bir magara ki agzindan giin 111 giriyor ve biitiin magara boyunca
yerin derinliklerine uzanyor. Bu odada bacaklanndan ve boyunlarindan
kipirdamaksizin sadece 6nlerine dogru bakabilecekleri gekilde baglanmug,
baglarini arkaya déndiiremeyen ¢ocukluklarindan beri hapis tutulan in-
sanlar vardir. Arkalarinda ve iistlerinde bir ateg yanmaktadir, ve ateg ile
tutsaklar arasindan bir yol ve bu yolun éniinde kukla gésterileri sirasinda
seyirciyle yukandan kuklalari oynatan kuklaci arasindaki perdeye benzeyen
bir duvar uzanir.”

“Hayalimde canlandirdim.”

“Daha fazlasim diigiin, perde duvarin arkasinda, aralarinda tahta, tag
ve diger gesitli malzemelerden yapilmig insan ve hayvan gibi pek gok motifin
oldugu bir siirii egyay1 tagtyan insanlar vardir ve dogal ki bu insanlardan
bazilan konugmakta ve bazilar1 da susmaktadr.”

“Tuhaf bir resim ve tuhaf mahkmlar.”

“Onlar gergek hayattan alinmiglardir,” diye yanitladim. “Soyle bana,
sence mahkdmlarimiz, kargilarindaki magara duvarina ategin aksettirdigi
kendi golgelerinden ya da arkadaglarinin gélgelerinden bagka bir sey gore-
bilirler mi?”

“Eger kafalarin1 hareket ettirmeleri biitiin hayatlar1 boyunca
engellenmigse, bagka bir seyi nasil gorebilirler ki?”

“Ve yol boyunca taginan nesnelerin gergegi hakkinda ne gorebilirler
ki?”

“Tabi ki higbir sey.”

“Eger birbirleriyle konugabilselerdi, gordiikleri golgeleri gergek olarak
farz etmezler miydi?”

“Kaginilmaz olarak.”

“Ve eger hapishanelerinin kargt duvar sesi gegirseydi, yoldan ge-
genlerden biri ne zaman konugsa bu sesin 6nlerinden gegen golgeye ait
oldugunu varsayacaklarini diigiinmez misin?”

“Mutlaka béyle diigiineceklerdi.”

Ve béylece bu mahkémlar bahsettigimiz nesnelerin golgelerinin her
agidan gergek olduguna inanacaklard:.’

“Evet, kaginilmaz olarak.”"

15) Platon'un Devlet'inden yapilan tiim alinular H. D. P. Lee tarafindan yapilan
geviriden alinmugtir, (The Repuclic, Penguin Boks, Harmondsworth, 1964).
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Belki de tiim felsefe tarihinde, Platon’un Devlet’inde (514a-15c) yer alan
bu magara tegbihi kadar iinlii bagka higbir hikaye yoktur. Bu, goreceli-
likten daha net bir senaryo, son tahlilde ‘okurun imgeleminde kalan
dramatik bir sahne’ olmasina ragmen, kabul edilmesi yikilmasindan hala
daha kolay olan, son derece problemli bir béliimdiir. Batili biligsel temsil
teorisinin biitiiniiniin bu tuhaf senaryo iizerine inga edilmig olmas ger-
gegi de son derece dikkat gekicidir.

Magaranin ‘yerlegtirmesi’ karmagiktir ve biligsel olay érgiisiiniin sah-
neye konmasi da bariz bir bigimde sadistgedir. Platon, cehaletin tuhaf
manzarasindan zevk aldiga kadar, bilginin aranmasindan da zevk alan
bir felsefecinin sapkin imgelemine sahiptir. (515d):

Farz edelim ki iglerinden birisi serbest kald1 ve aniden ayaga kalkt, kafasin
gevirdi, atege bakt1 ve ona dogru yiiriimeye mecbur kaldy; tiim bu edimler
ac verici olabilir ve gélgesini gormeye alistigi nesnelerin asillari onun gozlerini
kamagtirabilirdi (...) ve Gistiine istliik bir de ona, gegen her bir nesnenin
igaret edilerek ne olduklan sorulsaydi, tamamen akl kangmug bir hale gele-
cegi ve daha 6nce gormeye alismig oldugu seylerin gimdi ona gosterilenlerden
daha gergek nesneler olduklarini diigiinmez miydi sence?

Oziindeki zalimlikle kiyaslandiginda, Platon tarafindan yaratilan bu ‘tab-
loda’ asil vurucu olan, onun biligsel edime egdeger oldugu var sayilan
gorsel edime bahgettigi 5nemdir. Aslinda, magara tegbihindeki kapsamli
arzu ile anlatilmak istenilen, gergekte bilgiye duyulan arzunun simgelesti-
rilmesidir. Fakat baktiginizda, bu platonik senaryo gelecek yiizyillara da
damgasint vuracak ‘géz merkezli’ bir felsefenin yaratihgidir.'® Dahasi,
(t1ipk1 Platon’un diyalogundaki son derece hoggoriilii ‘Yabanct'gibi) her-
hangi birisi boyle bir kiiltiiriin sinirlar1 iginde, ayag1 prangali mahkdmlari
motive edenin ne aglk ne de susuzluk oldugunu, onlar1 asil mahkiim
edenin gormek tutkulari oldugunu diigiinebilir. Unutulmamalidir ki, bu
yanstyan golgeler diinyasi sadece ikinci sinif bir diinyadir ve bu zavalli
bigarelerin bilgiyi iglemekte ve bilgiye ulagmakta daha hizli olabilmeleri
i¢in, ortada olana dokunmaktan, onu tatmak ve koklamaktan daha ivedi
olan materyallere ihtiyaglar1 olmaliydi. Onlar muhtemelen, filozofun
kendilerini ‘ayaga kalkmaya ve 1518a dogru bakmaya zorlamak gibi’ daha

16) Bkz. M. Jay'in son miizakereleri, Downcast Eyes: The Denigration of Vision in
Twentieth-century French Thought (Berkeley, Los Angeles ve Londra, 1993).
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fazla igkenceye tabii tutmasini, en sonunda da sadece gergek bilginin
19181 ile kor etmesini ummayacaklardi.

In extremis” Platon, biligsel senaryosunun kavranabilir segkinciliginin
olast bilinciyle igitsel bir unsur sunar: “Hapishanelerinin kargisindaki
duvar sesi gegirmektedir.” Bu sadece, gorsel bir diizenin ilkel illiizyonu-
nun giiglenmesi igin yapilmig bir eklentidir — her tiirli donanimin, ‘gél-
gelere’ aslinda kendilerinden bagka geyler olmadiklarina dair anlik inan-
diricihk kazandirmaktan bagka amaci yoktur. Ama bu ‘seyler’ yapint-
lardir, ‘insan ve hayvan figiirleri’ — ve boylece, bazen Sarka 6zgii kukla-
golge oyun yorumlariyla kiyaslanan golge etkilerle ti¢ kez biiyiitiilmiig
olarak tasvir edilirler.!’

Sesin, bir senaryoda gériintiiler diinyasiyla gergek diinya arasindaki
sinirlan gizlemeye yarayan ikincil etkisi, gélgenin ikincil etkisini kuv-
vetlendirir. Platon’a gére, en eski donemlerde gergegin hayaliolan golge
ve ses (biri gorsel, digeri igitsel) birbirine benzerdi. Sonug olarak, bir
gorsel illizyonlar diinyasinda bile, golge, ayna yansimasindan daha énde
bir yere sahipti.

Felsefesinin bu agamasinda, gok agikga Platon'un niyeti, golgeyi ikin-
cil kopyalarin kékenine, aynadaki imgenin én sirasina yerlegtirmeketi. Iste-
seydi, hig giiphesiz ki Platon, bilgi i¢in degisik bir alegorik mekanizma
icat etmekten ¢ok daha fazlasini yapabilirdi — 6rnegin aynaya ait. Ama
bunu yapmak istememisti ve iki durum (magara boliimiiniin 6ns6ziindeki
ve en sondaki) bu segimin ardindaki sebepleri agiklar.

Sondaki durumla baglayalim. Magara senaryosunu bize sunarken Pla-
ton, magaradan gikmakta olan mahkdmu tasvir eder. Eski mahk{m azat

edildiginde:

Magaranin digindaki geyleri gérebilmesi i¢in dnce gozlerinin 1g13a aligmast
gerekir. ilk olarak, golgelere [skias] bakmayi daha kolay bulacak, sonra
insanlarin ve diger nesnelerin sudaki yansimalarina ve daha sonra da
nesnelerin kendisine bakacaktir. Bunlardan sonra da, gok cisimleri ile gece
gogiinden ¢ok giindiiz gogiinii gozlemek, ve giinege ve onun parlak
igtklarina bakmaktan ¢ok aya ve yildizlara bakmak daha kolayina
gidecektir. (...) En sonunda da, giinege dogrudan bakabilecek ve onun
dogasini, sudaki ya da bagka bir ortamdaki [phantasmata] yansimasina
bakarak degil, sadece oldugu gibi giinege bakarak gézlemleyebilecektir.

* Son safhada. (¢.n.)
17) Ornegin, bkz. A. Dies, ‘Guignol 2 Atheénes’, Bulletin Budé, XIV (1927) ve P.-M.
Schuhl, La Fabulation platonicienne (Paris, 1947) s. 45-74.
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Filozof bu alintida (Devlet, 516a) beg evreden olugan kiiltiirel” bir yontem'®
gorsellegtirir. Baglangigta, birincisi golge evresi ve ikincisi giineg evresi
olan birbirine zit iki u¢ vardir. Gergek ortada bir yerde bulunabilir.

Bu noktada, Platon’un terminolojisini incelememiz gerekir. Sudaki
yansimalardan eidola olarak bahsedilirken, golgelerden (metinden yapilan
alintinin sonunda) phantasmata olarak soz edilir. Platon'un kendisi de,
bagka bir tinlii alintisinda, magaray1 betimlemeye girismeden 6nce termi-
nolojisinde belirsizlikler olmaksizin terimlerin yerlerini degistirerek,
gozle goriilebilen diinyay: netlik ve belirsizlik derecelerine gére tanim-
lamigt.

‘Imgeler’ [eikona] derken 6nce golgeleri [skias], daha sonra sudaki
yansimalari [phantasmata] ve diger cilal yiizeyleri ve bu tiir her geyi
kastediyorum...

Mahkimlarin magaray: terk ederken kullandiklar1 gegitteki golgeleri
ifade etmek igin kullanilan ve aslinda ikincil bir unsur olarak kabul
edilen phantasmata'nin, ayna yansimalarina gére nasil dncelik kazandik-
larini ve birinci siraya (proton) yerlestiklerini bu alintida (510a) gérebi-
liriz. Bu terminolojik belirsizlik, netlik ve belirsizlik dereceleri arasindaki
farki géz 6niine almazsak, Platon’a gore golgeler ve ayna yansimalari
arasinda ¢ok fazla bir fark olmadig: diigiincesiyle agiklanabilir.

Fakat, etkona sisteminde, Platon'un yiizeysel olarak “tiim bu tiir geyler”
diye bahsettigi ligiincii bir unsur daha vardir. Nedir bunlar? Bunun agik-
lamast, dolayli da olsa, ayn1 diyalogun daha sonraki béliimlerinde, ideal
sehirdeki sanatin yeri tartigmasina ayrilmig olan onuncu kitapta (596e)
bulunabilir:

“(...) Bir ayna al ve tiim y6nlere dogru gevir, ¢ok gegmeden giinegi, yildizlan
ve diinyay1, kendini ve tiim diger hayvanlari, bitkileri ve daha demin s6z
ettigimiz her geyi yaratabilirsin.”

“Evet, ama bunlar sadece yansimalar olacakur,” dedi, “gergek seyler
degil.”

* “Paidetic” s6zciigii yerine. Eski Yunan'da gocuk biiyiitme, egitim-6gretim demek
olan Paideia, daha genel anlamda bir toplumun kiiltiirii, ya da insanin amaglayabilecegi
fiziksel ve entelektiiel bagarilar anlamina gelmektedir. (y.n.)

18) Detaylarigin bkz. M. Heidegger, Platons Lehre von der Wahrheit. Mit einem Brief
tiber den ‘Humanismus’ (Bern, 1947), s. 5-52 ve bkz. H. Blumenberg, Héhlenausginge
(Frankfurt am Main, 1989), s. 163-9.



26 GOLGENINKISA TARIHI

“Oldukga haklisin, konuya gok yaklagtin” diye yanitladim. “Ben bir
ressamun tam da bu tiir bir zanaatkar oldugunu diigiiniiyorum. Sen de bana
katiliyor musun?”

“Evet.”

“Belki de, onun yaratti1 geylerin gergekligi yoktur diyerek bana kargt
gtkacaksin...”

“Evet,” diyerek bana hak verdi.

Bu pasajin temast taklidin higligidir. Resmedilmig imge de, tipki aynadaki
yansima gibi gergeklikten yoksun (aletheia) bir saf goériinigtiic (phaino-
menon). Platon’un gélgelerden ve yansimalardan yola gikarak diyalogu-
nun VII. Kitabinda “tiim bu tiir geyler” diyerek ima ettigi gey insanin
sanatsal baganlaridir. Yine de Platon resmedilmig imgeleri ayna imge-
leriyle kargilagtirdiginda, tiim optik yanilsamalara dayanak olarak gélgeyi
referans kabul etmez. Eger bu ikincil tasvirler sisteminin merkezinde
yer alan aynanin gergek zaferi degilse, ilerlemede bize yardim ediliyormug
gibi goriinecekti.

Bu siiphe, Devlet'ten sonra yazilan taklit temast (Sophistes'te [Sofist]
anlatilandan bahsediyorum) konusuna déniig yapan ve bu konuyu gelig-
tiren diyalogda bir kanaate déniigiir — Platon burada Devlet'ten bir pasaji
(510a) neredeyse higbir s6zciigiinii atlamadan (buradaki modifikasyon-
lar 6nemlidir) yineler. Sokrates imgeyi (tekrar) tanimlarken gu sozleri
kullanir:

Sudaki veya aynadaki imgeleri, ressamlann ve heykeltiraglarin ellerinden
cikan imgeleri, ve biitiin bu tiir diger seyleri ifade etmek isteyecegimiz gok

agiktir. (Sofist, 239d)

Devlet'te son derece énemli bir yeri olan yaniltici izdiigiim konusuna,
Sofist'te neredeyse hig deginilmemigtir.’ Bunu, tersine gevirmenin simet-
risine atfedebiliriz. Burada, tasvirdeki gélge marjinal bir hale getirilmis,
resme ve ayna yansimasina gore daha az 6énemli kabul edilmig ve bunun
i¢in de golgeden, sanki ismi dahi bilinmiyormug gibi ‘o tiir’ diger ‘seyler’
diye bahsedilmigtir.

19) Sofist’'ten yapilan tim alintilar, Platon’un ‘Theory of Knowledge' adli eserinin
MacDonald Cornford gevirisindendir (Londra, 1951).

20) Bu soru ile ilgili olarak bkz. S. Rosen, Plato's ‘Sophist’: The Dramaof Original and
Image (New Haven ve Londra, 1983), s. 147-203.
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Bu nedenle, goriinen odur ki, Platon’un felsefesinde golgenin modeli
ve aynadaki imgenin modeli arasinda (iglev ve terminoloji diizeyinde)
bir kararsizlik olduguna taniklik etmekteyiz. Golge, gergegin gok uzaginda
bir evreyi tasvir etmektedir. Golge, burada ve daha sonra Batili tasvirin
tarihi boyunca, vazgegilmesi tamamen miimkiin olmayan bir tutumla,
temel bir olumsuzlayici olmakla suglanacaktir. Platon'a gore golge, 15181n
sansiirii (engellemesi) ile olugan bir goriintii oldugu igin, tam olarak bir
‘goriintii’ degildir.

Taklit teorisinde, gélgenin yanilsamasi ikincil bir role sahipti. O,
kendisinden daha nitelikli olan ayna imgesine, ‘netlik ve belirsizlik dere-
cesine’ gore yol agardi. Platon'dan sonra sanat eserleri ayna paradigma-
sinin kisitlamalarina teslim oldu ve golgenin izdiigiimi marjinal bir role
mahkdm edildi.* Fakat bu durum, tasvir ediminin cephaneliginden gél-
genin tamamen ¢ikartilip atilmasina yetmedi: Izdiigiimlerle her zaman
zayif bir iligki icinde oldu ve tasvirlerin unutulmug kékeni olarak da
olsa varolugunu siirdiirdii.

Golge/imge'nin yerini izdiigiim/kdken almig olsa da, Devlet'in ikinci
bélimiinde isaret edildigi ve Sofist’in tamaminda saptandig gibi, eidola’y1
gevreleyen —-6n planda ayna ile ve diger ‘seyler’ ile de golgeyle iligkili—
tartigmalarin hala her ikisini de kapsamakta oldugu unutulmamalidir.
Her ikisi de phantasmata'dir, her ikisi de eidola’dir. Ve her ikisi, tiim
sanat eserleriyle birlikte, kugkulu gergekliklerdir:

‘Evet efendim, eger birimge gercek seyden kopyalanmug ayni tiirden bagka
bir gey [heteron toiouton) degilse, ne diyebiliriz ki?’

“Ayn1 tiir mii? Diger bir gergek sey mi demek istiyorsun, ya da ‘aymi
tiir’ demekle neyi kastediyorsun?”

“Tabi ki gergek olandan degil, sadece ona benzeyenden soz ediyo-
rum.”

“Gergek” sozciigiinii kullanmakla gergekten var olan bir geyi mi ifade
ediyorsun?”

“Evet.”

“Ve ‘gercek degil’ derken de, gergegin kargit anlamini, 6yle mi?”

“Tabi ki.”

21) Plotinos (Ennead iginde, VI, 4, 10), golge ve ayna igin benzersiz farkliligin
vurgulayarak eiken’u (imge/portre) Platon’un igli sisteminin digina gikartmigtir. Bu
konudaki en son geligmeler igin bkz. S. Michalski, ‘Bild und Spiegelmetapher. Zur Rolle
eines Vergleichs in der Kunsttheorie und Abendmahlsfrage zwischen Plato und Gadamer'.
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“Oyleyse, ‘benzeri’ sdzciigii ile ifade ettiginin gergek varligi olmayan
oldugunu séyliiyorsun, giinkii benzeri ‘ger¢ek olmayan’ olarak adlan-
dinyorsun.”

“Amayine de bir tiir varligi vardir.”

“Sana gore, yine de bu gergek bir varlk degildir.”

“Hayir degil; sadece gergek bir kopyasi olmast diginda.” (Sofist, 240a-b)

Bu ana boliimden yapilan alintida sunuldugu gibi, imge sorunu —‘gergek
olmayan fakat ikize kargilik gelen’-** gergekte goz ard1 edilmigtir ve sadece
bu diyalogun gergek canlandirilmasi baglaminda anlagilabilir: Ko-
nugmaci (Theaetetos) bir Atinali, dinleyici bir yabanci, ya da daha
dogrusu bir Elealidir. Varlik ve gériiniig agisindan, Atinali olan Atinali
olmayani tanimlar: tekilik ve kimlik, ‘arkaik eidolon'un 6zii ve imge
tiretimindeki (eidolopoiké) kisitlamalar. Belli bir noktaya kadar, ikincisini,
ikizin tretken bir etkinligi olarak sunar — émegin, Plinius'un sanatin
dogusgu fablinda ortaya ¢tkan ayni dramatik sanati takip eden bir etkinlik.
Butades'in hikdyesini yorumlamak igin, Platon’un da muhtemelen,
ikame imge kadar Sarkli bir zihniyet tagimasa da ayni arkaikten kaynak-
lanan benzer terminolojiyi kullanmig oldugunu anlamak igin biraz hayal
giicii yeterli olacaktir. Hem Plinius’'un Doga Tarihi'nde hem de Platon’un
Sofist'inde kendimizi, imgelerin yaratilmasi ve sihir arasindaki sinirda
buluruz. Platon, gergekte higbir zaman sanatsal tasvirin gélge mitinden
kaynaklandigini ifade etmemigtir (ona gore, resimdeki taklit durumunun
sorumlusu ayna yansimasidir), ne de teselli edici ikizden bahseder; fakat
buna ragmen Plinius fablinin altinda yatan gelenekten tamamiyla ha-
bersiz oldugu gibi bir izlenim de uyandirmaz. Fakat, Plinius’ta doruga
varan (gergekte antik Yunan'a degil Sarka ait) gelenek, gergegin yaninda
yer alan diigsel-benzerligin [fantasy-likeness] dogugunu ve statiisiinii sen-
tezlerken (golgeye bir gdvde kazandiran similitudo ex argilla 6rneginde
oldugu gibi), Platon imgeyi tamamen goériiniirdeki bir varlik olarak
tanimlama gabasindadir. Eger Plinius geleneginde, imge (golge, resim,
heykel) ayninin 6teki ise, bu demektir ki, Platon’da imge (golge, yansima,

22) J.-P. Vernant, Religions, histoires, raisons (Paris, 1979), s. 105-37; G. Sérbom,
Mimesis and Art: Studies in the Origins and Early Development of an Aesthetic Vocabulary
(Uppsala, 1966), s. 152-63; Kiinzstlerischer Austausch/Artistic Exchange. Akten des XXV111.
Intemationalen Kongresses fiir Kunstgeschichte Berlin, (yay.haz.) T. W. Gaehtgens, 15-20
Temmuz 1992 (Berlin, 1993, 11, s. 483 ve devami) iginde D. Freedberg, ‘Imitation and its

Discontents’.
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resim, heykel) kopya statiisindeki aynidir — e§ durumundaki ayni. Ve
eper, Plinius geleneginde imge modeli tekrar kopyalayarak ‘hapsetmigse’
(bu da golgenin biiyii iglevi gibidir), Platon’da da onu tasvir ederek onun
kopyasini ona déniigtiiriir (aynanin taklit fonksiyonu gibi).

Hem Devlet hem de Sofist bu ayirimi destekler. Birincinin (Devlet)
ilk diyalogunda bu problemden bahsedilir:

“Oyleyse diigiin, ressam yatag m1 tasvir etmeye galigir, yoksa ona benzeyen
diger nesneleri mi, ya da gériintiisiinii mii? Onu oldugu [alétheia) gibi mi
yoksa goriindiigii [phantasmata) gibi mi tasvir eder?”

“Goriindiigii gibi.”

“Oyleyse ressam'’in tasviri [mimetiké] gergeklikten ok uzaklagmig de-
mektir, ve boylece ressam her geyi taklit edebilir, giinkii o higbir geyin
yiizeysel gériintiisiiniin [eidolon] derinine niifuz etmez.” (Devlet, 598)

Fakat ikincisinde (Sofist) bu ayinm vurgulanir:

“Oyleyse, asil varhiga benzeyen bu birinci tiir imge pek4la kopya [eikon]
olarak adlandinlabilir. (...) Ciinkii o ashininkopyasigibidir, ama gergekte
ash degildir, bu yiizden onu neden bir suret [phantasma) olarak ad-
landirmayalim? (...) Béylece, bir kopya degil fakat bir suret yaratan bu
sanat1 en iyi niteleyecek olan isim neden Suretini-yapma [phantastiké)
olmasin?”

“Tabi ki, olur.”

“Oyleyse, bunlar imge-yaratmanin [eidolopoiké] iki bigimidir. Bununla
ifade etmek istedigim, kopyasini yapmak [eikastiké] ve suretini yapmaktir

[phantastiké]. (Sofist, 236a, c)

Sunu da ekleyebiliriz, kopyasin1 yapmak Platonik taklidi tasvir eder,
oysa suretini yapmak veya simulakr, arkaik kehanetle ilgilidir.?

Devlet’te bu farklilikla ilgili en 6nemli problemleri oldukga net bigim-
de 6rnekleyen bir béliim vardir. Bu alinti, resimsel tasvirde gélgenin
kullanimu ile ilgili oldupundan, bizim igin her geyden 6te bir 6neme
sahiptir. Agagida yer alan bu alintida filozof, tasvirin ruhlarimizda yarat-
ng1 ‘karmagaya’ bir son verir:

23) ‘Simulakr’ veya ‘suret [semblance]’ kavramlanyla ilgili olarak bkz. G. Deleuze,
Logique du sens (Paris, 1969), s. 292-307.
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Golge resmi [skiagraphia) ve hokkabazlik sanat: [thaumatopoia] ve onlann
bel bagladiklan arkadaglan hileleriyle [goéteia] bizi aldattiklannda, bu bizim
dogal giigsiizliigiimiizii [pathéma] anlatir. (Devlet, 602d)

Tekrar tekrar iizerinde yorum yapilmasina ragmen,?* bu beyan gene de
tam aydinlatilamamugtir. Acaba, ‘golge resmi’ ‘sihir’ ile kiyaslarken Pla-
ton’un zihninde ne vardy?

Bu alintiy1 yorumlamanin iki yolu vardir, giinkii Platon tarafindan
kullanilan bu sézciik (skiagraphia) gergekte en az iki anlamlidir.? Birinci
ve en eski olani, Korinthoslu kadinin ve babasinin fablin1 naklederken
Athenagoras'in kullandig1 anlamidir. Plinius tarafindan burada kullani-
lan skiagraphia s6zciigii, Latince ifadede gegen, umbra hominis lineis cir-
cumducta (‘bir insan golgesinin etrafinin gizgiyle kugatilmasi’) anlamiyla
kullanilmigti. Eger Platon sézciigiin bu anlamini kullanmigsa, bu, tiim
anlamlan iginde —resimle ilgili olasi tiim ifadelerin en merkezinde- antik
déneme en yakin olanidir ve bu sézciikle ona giiya-biiyiilii bir anlam
vererek, diiz resmetmeyi (kokenlerin golgesini) ifade etmig olabilir.
Skiagraphia’nin aldatmacalan, bu yiizden birsimulakr olarak kabul edilen
imgeye atfedilebilirdi.

Skiagraphia sdzciigiiniin daha ‘modem’ olarak kabul edilen ikinci anla-
muiysa, ‘perspektif resim’ ya da daha dogrusu trompe-l'eil'dir.?¢ Bu bilegik
sozciigiin yapisinin ardindaki ifade (skiagraphia / gélge resmi) bu hileli
imgede yatmakta, geometrik bir mantik iizerine kurulu olan gélge izdiigiim-
leri tasviri geligtirmekte ve hatta ona yanilsamali bir nitelik katmaktadir.
Bu durumda, Platon tarafindan kinanan gézbagcilik ile suretlerin biiyiisii
ya da arkaik eidola arasinda higbir baglant1 olamayabilir, fakat 6te yandan
Platon bununla, taklitgi hayalin aldatic1 dogasina deginmig de olabilir.

Madem ki bu yorumlardan biri ile 6teki arasinda segim yapmak im-
kansizdir, Syleyse bu giigliigiin anlamini tayin etmek daha yerinde olabilir.
Benim bu konudaki fikrim gudur: Hem ‘simulakr’ hem de ‘kopya’ ‘bii-

24) Ozellikle bkz. J. Derrida, La Dissémination (Paris, 1972), s. 174-5.

25) Buson derece zor problemin kékenleri Pollitt’de (The Ancient View of Greek Are,
s. 247-53) bulunabilir. Bu konudaki degigik yorumlar birbiriyle geliir. Problemin 6zii
igin J.-M. Croisille’in Yagh Plinius’a deginigine bakiniz: Histoire Naturelle. Livre XXXV
(Paris, 1985) s. 297-300. Ayrica bkz. V. J. Bruno, Form and Color in Greek Painting (New
York, 1977), s. 23-44; Rouveret, Histoire et imaginaire de la peinture ancienne, s. 15-63; W.
Trimpi, Muses of One Mind: The Literary Analysis of Experience and its Continuity (Princeton,
NJ, 1983), s. 100-3 ve 114-29.

26) E. C. Keuls, Plato and Greek Painting (Leiden, 1978), s. 72-87.
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yii'den kaynaklanir, ama birincisinde yerine koymanin biiyiisii, ikinci-
sindeyse benzerligin biiyiisii s6z konusudur. Dahasi, onu suretin bir des-
tegi olmaktan gikartip benzerligin bir 6zelligi olmaya doniigtiiren, takli-
din neden oldugu, gélge diigiincesini 6ziimseyebilen (hatta buna zorunlu
olan) ‘benzerligin biiyiisiine’ igaret etmesidir.

GOLGE EVRESI / AYNA EVRESI

“Neden orada gélge var!?”

(eliyle bir golge yaparak)

GALL (beg yaginda): “Ciinkii orada bir el var."
“Peki bu golge neden siyah?”

“Crinkii..., gtinkii kemiklerimiz var.”

1927 de Jean Piaget cocuklarin gélgelerin k6keniile ilgili cevaplan hakkin-
da galigmalar yaparken dort agamanin varhiginmi kegfeder. Geng Gall'in
yukanda verdigi yanitlar, dért yag civannda bir gocugun golgenin bir nes-
nenin (elin) gélgesi oldugunu anlayabilecek durumda oldugunu ve bu
golgenin elin gegirgen olmayigina (kemiklerden dolayi) atfedilebilecegini
kavrayabildigini gosterir. Fakat bu tez tatminkar degildir: Bu ilk evrede,
golgenin iki kokiin igbirliginin ya da ortakhiginin bir sonucu oldugu
soylenebilir, bu kdklerden birisi igsel (golge bir nesneden yayiir ve nes-
nenin bir pargasidir), digeri de digsaldir (golge geceden, yatak odasinin
karanlik bir kégesinden, vs. gelir). Golge, ancak alt1 veya yedi yag civarin-
da tek bir nesnenin iiriinii olarak algilanmaya baglanir. Bu agamadan
sonra, golge birnesneden geligigiizel yayilan bir madde/gergek olarak algila-
nur. Fakat iiglincii evreden (sekiz yag civan) itibaren, gocuk golgenin 151-
gin olmadig1 yerde olugabilecegini sozciiklerle ifade edebilir hale gelir ve
hatta gélgenin nereye diigecegini tahmin edebilir. Ne var ki, bu digaridan
dogru gériinen mantik yiiriitmenin gerisinde son evrenin ‘6zdekselligini’
fark ederizz Cocuga gore, golge hala nesneden yayildigimi farz ettigi bir
higliktir, ama bu 1181 kovan bir yayiimdir ve 6yleyse kendisi 151k kaynagi-
nin kargit tarafinda bir yere yerlesmek zorundadir. Cocuk en sonunda,
ancak dokuz yagcivaninda, gélgenin nesnenin gerisinde bir nesne olmadi-
gin1, nesneden 11k yoluyla ayrilan bir gey oldugunu fark edecektir. Cocuga
gore, basitge ifade edilecek olursa, gélge 151810 yokluguyla esanlamlidir.?

27) J. Piaget, La Causalité physique chez I'enfant (Paris, 1927), s. 203-18. (Bu alt bslimiin
girigindeki alinti diyalog da ayni eserden yapilmigtir, s. 205.)
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Piaget'nin deneyinden ortaya gikan gergeklerde pek gok garpici yon
vardir. Bunlardan ikisine deginmek istiyorum. Birincisi, sorgulanan gocu-
gun yaginin goreli olarak oldukga ileri oldugudur. Acaba, beg yag 6nce-
sinde gercekten ‘golge evresi’ yok mudur? Ozellikle bu sorunun konuyla
¢ok ilgili oldugu, Piaget'nin aragtirmasindan yirmi yil sonra Jacques
Lacan tarafindan yapilan ve alt1 aylik bir bebegin aynadaki kendi goriin-
tiisiinii tantyabildigi sonucuna ulagmig oldugu galigmada ortaya gikmugtur.
Bu kendi imgesinin bilincine varmanin —yeniden (bilig)— uyandirdig:
cogkuya verilen sessiz cevaplar bebek yaklagik on sekiz aylik olana degin
siirer. Lacan'in iinlii ‘ayna evresi' olarak bahsettigi ey, iginde ‘sembolik
yatak’in kendisiniortayakoydugu ‘temsili bir durum’dur ve burasi “benin
Otekiyle 6zdeglesmesinin diyalektiginde nesnellesmeden 6nce baglan-
gigta var olan bigimine geri déndiigii” yerdir.?

Béylece, belki de, gocugun gélgelerin 6ziinii sorgulamaksizin aynadaki
kendi imgesini tanidig1 sonucuna ulagmak gibi bir yanhghga diigebiliriz.
Ama bu (aceleyle) ulagilan sonug bizi, Piaget'nin deneyinin de neden
oldugu bagka bir probleme dogru yéneltir. Deney sirasinda Piaget, kendi
golgesiyle kargi kargiya kalan gocugun buna nasil bir tepki gosterdigi
konusuyla fazla ilgilenmemig gibidir. Bununla ilgili bir soruyu deneyde
yalnizca bir kez duyariz:

Stei’ye (beg yaginda) yerdeki golgeyi isaret ederek sorar: “Orada bir golge
var midir?”
“Evet, sandalyenin yaptig1 bir gélge.”*

Sinirlandirmalardan dolay: yanit sira digidir. Cocuk yerdekinin kendi
golgesi oldugunu tanityamaz bile, golgeyi bagka bir nesneye déniistiirdii-
giinden cevabinda yanilgiya diiger. Bunun nedeni nedir?

Bana gore bu soruya verilecek iki tiimleyici cevap vardir. Birincisi,
-bu durum izdiigiimiin fiziksel kogulundan kaynaklanir, ikinci de ‘golge
evresi'nin gergek statiisii geregidir. Ne yazik ki Piaget miilakatin nasil
agamalandirildigi konusunda fazla aydinlatici degildi. Bununla birlikte,
gocugun yerde uzanan golgenin kendi goélgesi oldugunu taniyamama-
sinin olast nedenini tahmin etmek zor degildir; gocuk ya iskemlenin
iizerinde duruyordu ya da—belki bu daha olasidir- iskemlede oturuyordu.
Eger kendisine duvara dik olarak diisen golgesi gosterilmig olsayd, biiyiik

28) Bkz. J. Lacan, Ecrits I (Paris, 1966), s. 89-97, ilk basim 1949.
29) Piaget, La Causalité physique, s. 207.
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bir olasilikla gok daha farkl bir tepki verecekti. Sadece iskemlenin izdiigii-
miini hemen tanimig olmasi gergegi (muhtemelen iizerinde oturuyordu),
‘ayna evresinin' tamamen kargit1 olan ‘gélge evresinin’ gok temel bir
6zelligini olugturuyormug gibi gériinen bir unsura atfedilebilir. Lacan'in
belirttigi gibi, golge evresi temel olarak dteki’'nin tanimlanmasini igerirken,
ayna evresi temel olarak ben'in tanimlanmasini igerir. Bu agiklamanin
1ig13inda Narkissos’'un neden golgesine degil de ayna imgesine agik oldugu-
nuanlayabiliriz. Ve ayni1 zamanda, Plinius’a gére geng kadinin agk nesne-
sinin neden 6tekinin (Ag1ginin) golgesi oldugunu da kavrayabiliriz. Kargi-
mizda muhtemelen 6zde, kékende ve olay orgiisiiniin agiliminda farkl
olan iki senaryo durmaktadir. Bu iki hikaye, gergekte, imge ve tasvir
arasindaki iligkinin (bazen kesigseler bile) iki zit kipligidir. Daha sonra
kitapta bunlara tekrar deginme firsatim olacag: igin, simdilik bu miidaha-
lelerin ve kipliklerin kisa bir 6zetini yapmaktan 6te gitmeyecegim.

Bir kez daha, agagidaki orijinal metni (tekrar) yorumlamay: éneri-
yorum:

Susuzlugunu gidermek igin su ararken, gérdiigii giizellige vurulup bagka
bir susuzluk hissi ile kavrulur. Asilsiz bir umuda, sadece gélgeden ibaret bir
viicuda sevdalanir. Nutku tutulmug bir halde hayranlkla bakmaktadir
kendisine ve sanki Paros mermerinden yontulmug bir heykel gibi donmug
yiiziiyle, hareketsiz kalakalmigtir. Yere yiizikkoyun uzanmug, bir gift yildiza
benzeyen gozlerini, saglannin Bakkhos'u ve Apollon'u kiskandiracak bukle-
lerini, piiriizsiiz yanaklariny, fildisi beyazhgindaki boynunu, yanaklarinin
pembeliginin kangtig1 beyaz teniile yiiziiniin muhtegem giizelligini; kisacast
kendisini kendisine hayran biraktiran giizelliklerini seyretmektedir. Farkin-
da olmadan kendisini arzulamaktadir, 5vmektedir ve 6vdiigii de kendisidir;
ve ararken aranandir; agk ategini yakan da agk ategiyle yanan da odur.
Bosu bosuna kag kez bog dpiiciiklere bogdu kendisini aldatan suyu? Suda
gordiigii boynuna her sarilmak istediginde bogluga uzandi elleri! Onunla
alay eden bu sahte yiiz her seferinde biiyiiledi onu ve neyi gérdiigiinii
bilmeden, gordiigiiyle yandi tutugtu. Ah gagkin gocuk, kagan bir hayali
neden bog yere yakalamaya galigtyorsun? Senin aradigin bir hig, sen do-
niince sirtiny, sevdigin de yok olacak. Gérdiigiin, senin yansiyan golgendir
[ista repercussa, quam cemnis, imaginis umbra est] ve kendisine ait bir 6zii
yoktur [nil habet ista sui). O sen geldikge gelir ve sen kaldikga kalir [...].%

30) Tim ahntilar Ovidius'un Metamorphosis (kitap III) adli eserinden yapilmigtir
(Cambridge, MA, 1984, tekrar basim, gev.: Frank Justus Miller).
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Her seyden 6nce kullanilan sézciikleri
incelememiz gerekir: geng adam farki-
na varmadan kendi imgesine, ya da
daha net ifade etmek gerekirse, kendi
imgesinin bigimine (imagine forma),
yani giizelligine Agik olur. Baglangigta,
onu sanki bir sanat eseriymig gibi dii-
sundr.

Hayretle donakalir, sersemler, bir
heykele benzer ve akseden imge de bir
resmi andirir. Bu imgenin aslinda vii-
cudu olmayan bir yanilsama (spes sine
corpore), bir suret, gélgenin imgesi
(imaginis umbra), bir hig (nil) olmadigini

. ifade eden yazarin kendisidir. Bu Nar-
Resim 3: Girolamo Mocetto'dan bir  kissos'un kendi ‘gélgesine’ agik oldugu
detay, Havuz Kenarinda Narkissos  anlamina gelmez. Tam aksine, metinde
(1531'den 6nce). Ahgapiizerine sulubo- .., e
74, Musés) Jacquemast. A, Parks golge', bu belirsiz imgeye aufta bulu-
nulan ifadeler listesinde en sonda ge-
lir;' bu nedenle golge, suyun dibindeki
bu bulanik, anlagilmas: gii¢ ve gergek olmayan gériintiiyii tanimlamak
iin kullanilan ifadeler arasinda ‘maddesiz’ (nil) sézciigiiniin peginden zar
zor gelmektedir.

Gelecek birkag yiizyil boyunca Narkissos mitini eserlerine konu
olarak segen ressamlar, genellikle bu ayna imgenin ugar1 dogasin1 vur-
gulamiglar (Resim 3), fakat Ovidius'un anlatisinda gergekte bir meta-
fordan éteye gegmeyen ‘golgeyi’ tasvir etmekten kaginmiglardi. Bunlarin
arasinda bir istisna oldugunu biliyorum, ki bu da Antonio Tempesta'nin
sanatsal becerileri agisindan 6énemli bir 6rnek olan ve Ovidius’un
Metamorphoses'ini (Déniigiimler) konu aldig1 graviiriidiir (Resim 4). Bu
graviir, susamig Narkissos'u bir pinara egilmig olarak tasvir eder. Yan-
simasini gormeyiz, fakat onun yiiziindeki umutsuzlugun dalgalari nede-
niyle suda bir yansima olabilecegini tahayyiil ederiz. Geng adamin pinann
kenarina vuran yarim golgesini kismen goriiriiz, ¢iinkii gélge tam bir
imge halini alacagi noktada aniden kesilir. Bu gegigin, bu déniigiimiin
(ista epercussa, quam cemnis, imaginis umbra est) resmedilmesi neredeyse

31) Novakova, Umbra, s. 40.
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imkansiz gibidir ve Tempesta bunu agikga resmetmeden, graviirii olugtu-
ran unsurlardan birisini eliptik bir bigimde sunarak ima etme yoluna
gitmigtir. Gene de bu graviiriin, Ovidius’'un anlatisinda, Narkissos'un
gordiigiiniin kendisi oldugunu heniiz bilmedigi (quid uideat, nescit) ilk
béliimiinii betimledigini gézden kagirmamak gerekir. Gélgenin bu net
olmayan goriiniigiinde yine de az ¢ok kugku pay1 vardir. Ya bu ‘gélge’
aslinda ‘Gteki’ ise ne olacak?

Kimlik tespitinin dramatik durumu, takip eden satirlarda kendisini
gosterir:

“Gordiigiimle biiyiillendim, ama gordiigiim seyi ve beni biiyiileyeni bu-
lamiyorum.” Bir Agiin aldanigt boylesine tehlikeli olabilir mi? Ne biiyiik
okyanuslar, ne uzun yollar, ne siradaglar, ne de bir sehrin kapilar1 simsiki
kapali surlar1 ayiramazken bizi, asil kedere salan incecik bir suyun ayirmast
ikimizi. Ne zaman dudaklarimi duru suya uzatsam, onun da bagini bana
dogru kaldirip dudaklarini dudaklarima degdirmek igin gabaladigini gorii-
riim. Ona dokunabildigimi sanabilirsiniz,, ama bizim agk dolu kalplerimizi
ayiran dylesine kiigiik bir gey ki. Kim olursan ol, biraz daha yakina gel. Ah,
egsiz genglik, neden benimle alay ediyorsun? Ben sana ulagmaya galigirken,
sen neden uzaklagiyorsun benden? Ne geklim ne de yagim béylesine bir
kag1g igin bahane degil, ben de sevilmigtim Nympha'lar tarafindan. Sevecen
gehren bana umut verdi ve ne zaman kollarimi sana dogru uzatsam, sen de
bana dogru uzatiyorsun kollarini. Ben giilimsedigimde sen de bana gii-
liimsiiyorsun ve ne zaman aglasam, senin de yanaklarina dogru akan yaglan
goriiyorum, Benim hareketlerime sen de kafan sallayarak cevap veriyorsun
ve hatta giizel dudaklarinin kipirtisindan sézlerime kargilik verdigini
umuyorum, ama higbir ses ulagmiyor kulaklarima. Ah, igte ben oyum [Iste
ego sum]! Onu hissediyorum, ve kendi imgemi [imago] taniyorum. Kendime
olan agkimin atesi ile yaniyorum. Agkimun ategini kériikleyen de benim, bu
ateg ile yanan da benim. Ne yapmaliyim gimdi ben?” (Démiigtimler, 111, 446-
65)

Narkissos hikayesinin ilk béliimii duragan, ikinci béliimii ise devingen-
dir. Gérmenin zevki (et placet et uideo), sarilmanin hazzi ile (cupit ipse
teneri) son bulmaz. Goriintii aldatir, ve dokunma yoluyla elde edilen
gergegin kaniti burada yer almaz. Ovidius tarafindan anlatilan sinirt
agma girigiminde —iki kigi igin bir gergek dansgi— Narkissos hala imgenin
oteki olduguna inanir. Narkissos'un goriiniigii sarilmaya déniigtiirmek
icin boguna gabalamasi, haz 4ninin en hassas noktasinda, kahramanimiz
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Resim 4: Antonio Tempesta, Pmar Kenannda Narkissos. Ovidius'un Déniggiimler adl eserinin
1606 yili bastmindan alinma, levha no. 28. (97x1 15 cm.) British Library, Londra.

‘ayna evresine’ ulagtiginda, bir trajedi ile son bulur. imge (imago) onu
dahafazla aldatmaz, artik o bir ‘gélge’ ya da 6teki degildir, o artik kendisidir:
“Ben oyum.” (Iste ego sum.)

Yine de, Narkissos mitiyle ilgili ortagag gevirilerinin ve yorumlarinin
biiyiik bir gogunlugunun ‘gélge’ ve ‘yansiyan imge’ arasindaki semantik
etkilegimi devam ettirdiklerini gormek ilgingtir. Bu iki kavram uzun bir
siire boyunca birbiriyle doniigiimlii olarak kullanilmigti. Bernard de Ven-
tadour yazdig1 bir giirde buna bir 5rnek vermis ve demigtir ki:** ‘Narkissos
golgesini gordii ve ona sirilsiklam 4gik oldu ve bu biiyiik tutkusundan
6ldi’ (visa ombra e I'amet tot entier / e per fol’ amormori). Hig siiphe yok ki,
ombra/amor/mori arasindaki ses benzerligi belli bir amaca yénelik kul-

32) L. Vinge, The Narcissus Theme in Western European Literature uptothe Early 19th
Century (Lund, 1967, s. 66-7) iginde Bernard de Vantadour, Quant vei la lauzeta mover.
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lanilmigt1 ve imge/golge arasindaki sézciiksel baglantiyr anlam yiikli
siirsel bir esine déniigtiirmek igin yapilmgt.

Fakat, Ovidius'un mitinin resimlenmig sahnelerine gére, golgenin
ve yansimanin sozciiksel birlegimi ¢ok verimli degildir, ¢iinkii gorsel
alanda imgenin bu iki temel niteligi optik ve ontolojik olarak birbirinden
farkhdir: Golge ‘Gteki’ evreyi temsil ederken, ayna ‘ayni’ evreyi temsil
etmektedir. Tempesta (Resim 4) gibi zeki bir kiginin bir evrenden 6tekine
gegisi tasvir etmekten kagindii durumu daha énce gérmiistiik. Bu tiir
deneyimler ¢ok az oldugu igin, bunu Narkissos mitinin gérsel yorumlari-
nin ¢ok ug noktalarinda yer alan diger 6mekler ile kiyaslamanin gok
faydali oldugunu hissediyorum (Resim 5).

Bu 6rnekteki reklam fotografinin derinlerinde yatan anlam ve ko-
kenleri, mitin yorumlarina ve hicve hig de yabanci olmayan bir agiklayict
siirecten gegirilerek ¢oziimlenebilir. Ornegimizde gordigiimiiz, dugtan
heniiz gitkmig ve tirag losyonu sigesini ele gegirmek igin kendi golgesi ile
kavga eden geng bir adamdir. Bu senaryo, Ovidius'un mitinin ikinci
bélimiinde (hareketli bsliim) sunulan senaryo ile taban tabana zittir.
Adamlaimgesi arasindaki kavga, agk yiiziinden degil rekabet yiiziindendir.
Aslinda bunun ¢ok gegmeden farkina variriz — kavganin temelinde 6z-
deslik iligkisi degil, farkhlik iligkisi yatmaktadir. Modern Narkissos (the
Egoist) kendi golgesini kiskanmaktadir. ikincisi aslinda devasa bir ‘Gte-
ki'dir ve geng adamui tirag losyonu ile betimlenmig olan arzu nesnesinden
ve bagtan ¢ikartma aracindan mahrum etmek iizeredir. Grafik sanatgisi,
golgenin otekiligini, geng adamin hareketleri ile ikizinin hareketleri
arasindaki farkliligi vurgulayarak vermigtir. Bu son derece sofistike bir
resimdir. Geng adam ve golgesinin zemindeki baglantisi onlarin bir-
birlerine ait olduklarini belirtirken, bu birbirinden gok farkli olan ayni-
larin viicutlarinin st bolimlerinin durug bigimleri son derece saldirgan-
dir ve bu (bilingalt1 diizeyde) ‘Oteki’ ile olan ¢atigma diigiincesini temsil
eder.

Burada bize sunulan, kékenlerinin yeniden yaratilmasi zor olmayan
mitik senaryonun yozlagmig bir rnegidir. Bu durumun hemen 6ncesinde,
hig siiphe yok ki geng adam son derece narsistik bir tutum igerisindedir.
Ciplak olarak dugtan ¢ikmig aynanin éniinde durmaktadir ve en sevdigi
tirag losyonunu kullanmak iizeredir. Fetig nesnesine sahip olmak igin
ikiziyle karg1 kargtya geldiginde eger bu ikiz ‘ayni’ olmug olsayd (ki bu-
radaki durumda adamin ayna yansimasidir) toplum iizerinde aym etkiyi
birakmazdi. Bunu bagarabilmek igin grafik tasarimcisi onun kimligini
bir 6tekilige donigtiirmek zorundaydi. Bunu bagarabilmek igin, geng
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EGOISTE

‘PLATINUM’

CHANEL

Resim 5: Chanel parfiim (Egoi'ste ‘Platinum’) reklami, 1994, Paris.
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adami banyodan g¢ikartip, aynadaki tanidik yansimay tehditkér kara bir
yansimaya doniigtiirmek zorundaydi. Egoist, tirag losyonunu tiim diger
‘Oteki’lerden ve hatta kendi golgesinden bile korur — béylece iriiniin
mutlak egsizligi dogrulanmug olur. Dahasi, reklamin yaraticisi imgeleri
beceriyle kullanma yetenegini kanitlamak igin dikkati iiriiniin bagtan
gikartici niteligi iizerine odaklar, ¢iinkii bu, gélgenin izdiigiiminden ¢ok
ayna yansimasinin kullanimiyla kopyalanan biitiin iriiniin i¢indeki tek
seydir. Tirag losyonu gigesi (adi, resimde dogrudan ve eksiksiz olarak
kopyalanmug bigimiyle iki kere goriiliir), onu aynadan daha gergek ve
golgeden daha fazla tutarliligi varmug gibi sunan, ‘kendi izdiigiimi’ kadar
arzulanan bir nesnedir: Bagka bir degigle, sanki ‘aynist’ gibi sunulmug-
tur.

Bu, 6ylesi bir kullanimin, bir yandan iiretilmig mallari fetige déniisti-
ren, 6teki yandan fotografik imge denilen bu biiyiik icadin yapildiga
zamandan beri kendi gérsel mekanizmalarini ayrintilandiran bir kiiltiirde
gergeklegebildigini hatirlatan, neredeyse sonsuz bir uygulamadir. Fakat
bu daha sonra tekrar bahsetme firsat1 bulacagim bir konudur.

Batili tasvir tarihinde golge evresine inen ilk darbe Platon'un felse-
fesiydi, ki bu felsefe resmin ve heykelin dogusu ile ilgili Plinius
efsaneleriyle fakat anakronistik bir metotla daha sonra 6rneklenmistir.
Platon ile baglayan bu darbe, araya yerlestirilen ve taklidin araci olacak
olan nesnelerin izdiigiimiinden gok, aynaydi. Fakat bu izdiigiim giderek
tiim bir kiiltiiriin merkezi haline déniigtii. Bu prensip uygulanmaksizin
Batili tasviri tanimlamaya galigmak zor olabilirdi (ve gu an bile zordur).
Kendine has bu tarihi incelemek bagka bir kitabin, hatta saninm bagka
bir yazarin igi olsa gerek.”” Benim konum daha sinirhidir ve yapmug oldu-
gum gergekte Batili tasvir tarihinin sadece kiigiik bir bélimiini goz
Oniine sermektir.

Bu gabam, Batili tasvirinayna evresinden* gélge evresine dogru degi-
sen/mutasyona ugrayan agamalarini —Platon’da (felsefi agidan) ve Ovi-
dius’ta (siirsel agidan)— gostermektir. Fakat, R6nesans’a kadar ayna para-
digmasinin var oldugu ilk sanat teorisinin dogdugu iddia edilemez.

33) Konuya baglangig amaciyla okumak yararh olabilir: T. Junichiro, Eloge de ' Ombre
[1933], Fransizca gev.: R. Siefferet (Paris, 1977).

34) Ovidius mitinin Batih tasvirin geligmesindeki rolii igin bkz. H. Damisch, “D’un
Narcisse 1’autre”, Nouvelle Revue de Psychanalyse, XIII (1976), s. 109-46; S. Bann, The
True Vine: On Visual Representation and Western Tradition (Cambridge, 1989), s. 105-56.
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Erken modem sanat hakkindaki temel kitap olan ve Leon Battista
Alberti'nin yazdig1 De Pictura’dan (Resim Uzerine, 1435) okuyalim:

Sonug olarak arkadaglanma derdim ki, gairlere gére resim sanatinin mucidi,
bir gigege’ doniigen Narkissos’tur, giinkii resim tiim sanatlarin gigegidir ve
bu yiizden de Narkissos'un hikdyesi amacimiza tam olarak uymaktadir.
Resim, sanat adina, suyun iizerinde goriineni kucaklamaktan bagka nedir
ki? Quintilianus, ilk ressamlarin giineg tarafindan meydana getirilen
golgelerin etrafini gizdiklerine inanirdi, ve resim sanatt o zamandan beri
kendisine eklenen siireglerle yavag yavag biiyiimiigtii.

Yeni resim sanati hakkindaki ilk metin, ‘ayna evresi’ ve ‘gélge evresi'
arasindaki ayirim belirtmesinden dolayy, iizerinde durulmaya degerdir.
Quintilianus’un Butades fablindan alint1 yapan Alberti bunun kendisine
ne ifade ettigini bize aktarmaya ¢aligmugtir: “Giinegin olugturdugu gélge-
lerin etrafini gizmek gergek bir sanat degildir.” Quintilianus da bu gériig-
tedir: Bu sadece ‘ekleme siiregleriyle’ geligtirilebilirdi. Biraz daha ileride
bu antik gelenekten daha da radikal bir bigimde uzaklagacaktir:

(-..) Biz Plinius gibi hikdyeler anlatmiyoruz. Biz, gérdiigiim kadariyla, bu
¢agda iizerine hig bir eser yazilmamig olan, yepyeni bir resim sanati
olugturuyoruz [artem novissime recenseamus / di nuovo fabrichiamouna arte).*

Resim Uzerine’nin yazari, Narkissos'tan kaynaklanan yeni resim sanatinin
‘kigisel’ bir icat oldugunun bilincindeydi, fakat ayn1 zamanda o, bunun
hiimanist diigiinceler ve tartigmalar tarafindan yénlendirilen gevre-
lerden dogdugunu da géstermek istemekteydi. Muhtemelen bu, Alberti
ve arkadaglarinin, Ovidius mitinde, Narkissos’un suya sanki bir tabloy-
mus gibi uzun uzun baktig1 ilk béliimii iizerinde yaptiklan dikkatli okuma-
lardan dogmugtur. Bu yorumdan yeni bir kavram ortaya gikar: erotik bir
edimin riinii olan resimsel imge* (tpki Plinius’ta oldugu gibi). Fakat

* Nergis. (¢.n.)

35) L. B. Alberti, On Painting/De Pictura (1435), gev.: C. Grayson (Harmondsworth,
1991),s.61.

36) Alberti, De Pictura, Kitap Il.

37) Bkz.Cl. Nordhoff, Narziss an der Quelle. Spiegelbilder eines Mythos in der Malerei
des 16. und des 17. Jahrhunderts (Munster ve Hamburg, 1992) ve C. L. Baskins'in diigiin-
celeri: “Echoing Narcissus in Alberti’s ‘Della Pittura™, Oxford Art Journal, XVI (1993), s.
25-33.
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bu edim 6tekini degil, ayni olant igerir. Resim Uzerine adh eserde, aynanin
kucaklanmas: (amplector/abracciare), golgenin etrafimin gevrelenmesiyle
(circumscribere/circonscrivere) radikal bir tezat igerisindedir. R6nesans'tan
itibaren Batili resim, aymi olanin agkinin bir iriinii oldugunu oldukga
net bir bigimde ortaya koyar.

Resim sanatinin tarihini yazmaya karar verdiginde (ilk yayimlanmasi
1550, ikincisi 1568) Giorgio Vasari'nin bu iki paradigmanin garpigmasini
diizen bozucu bulmasi ilgingtir.®® Boguna bir gabayla, sonugta bu ikisini
uzlagtirmay1 dener. Plinius'u aceleyle okuyarak (fakat agikga bellidir ki
bu okuma Alberti’nin gézleriyle yapilmigtir) asagida gorecegimiz koken
sahnesini olugturmugtur:

Fakat Plinius’a gore, bu sanat Misir'a, ategten yansiyan kendi golgesini
goren ve hemen bir parga komiirle bunun ana hatlarini duvara gizen
Lydiali Gyges tarafindan tanitilmugtir. Bir zaman sonra da, higbir
bigimde renklendirmeden, sadece ana hat gizilmesi adet olmugtur.’

Floransa'daki evinde bulunan bir freskte, Vasari bize bu orijinal edim
sahnesini sunar (Resim 6). Bu imgede Alberti ve Plinius tarzinin bir
parga giipheli ittifakin1 tanimak hig de zor degildir. Vasari'nin senaryo-
sundaki ana problem, sadece ana hat yoluyla bir oto-portre yaratmanin
hayal edilebilirliginin sanal imkansizliginda yatar. Bunun gérsel sonucu,
Floransa'daki evin duvarindaki, oldukga sekilsiz ve tutarsiz lekedir. Ana
hatlar1 belirlenmig golge yoluyla benzerligin kullaniligi sadece Plinius
fablinda ige yaramigty, glinkii model ve ressam birbirinden ayriki kigiydi.
imge/golge dtekinin kopyastyd: (kiginin kendisinin degil), ve bu da yalnizca
bir profil formuyla kendini ortaya koymaktaydi. Aslinda bu gergek, Plinius
veya Quintilianus fablin1 betimlemek, bu konuyu igleyen bir resim yap-
mak isteyen ilk modermn ressam olan Murillo’dan baglayarak tiim res-

38) Aymi sikint: farkh bir yolla Joachim von Sandrart tarafindan ¢6ziimlenmigti:
L'Accademia Todesca della Architettura, Scultura et Pittura, oder Teutsch Academie der Edlen
Bau-, Bild und Mahlerey-Kiinste (Niiremberg ve Frankfurt, 1675-9) L s. 6-7. Bu konuda
bkz. O. Biatschmann, Nicolas Poussin: Dialectics of Painting (Londra, 1990), 45-6.

39) G. Vasari, Le Vite (Floransa, 1878), 1, s. 218; A. Chastel’in denetiminde Fransizca
gevirisi (Paris, 1989), I, s. 217.

40) F. H. Jacobs, “Vasari’s Vision of the History of Painting: Frescoes in the Casa
Vasari, Florence”, The Art Bulletin, LXVI (1984), s. 397-417; Kiinstlerhiduser von der
Renaissance bis zur Gegenwart, (yay.haz.) E. Huttinger (Ziirih, 1985, s. 83-100) iginde ).
Albrecht, ‘Die Hauser von Giorgio Vasari in Arezzo und Florenz'.
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Resim 6: Giorgio Vasari, Resmin Kokeni (1573), fresk. Casa Vasari, Floransa.
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samlar tarafindan anlagilmigt: (Resim 7). Ote yandan, Ovidius mitindeki
gibi resmedilmig olan (Resim 3, 4) ve Alberti'de resmin metaforu olarak
gokga yer tutan imge/yansima, prensipte cepheye ait bir tasvirdir. Cep-
heye ait olmanin ayna ile iligkisi, nasil onun aym ile olan iligkisine
benzerse, profilin 6teki ile olan iligkisi de tipki bunun gibidir.*!

Bu belirsizligin diginda, ilk sanat tarihgisi tarafindan bigimlendirilen
(Resim 6) ‘sanatin kokeni' imgesi bir diistur igerir: Vasari'nin kendi
tarihinde kullanmak istedigi sanat, ‘gélge evresi’ ve ‘ayna evresi'ni bir
arada kullanan bir sanat olmaliyd.

41) Bkz. M. Schapiro, Words and Pictures: On the Literal and Symbolic in the llustration
of a Text (Lahey ve Paris, 1973), s. 37-49; O. Calabrese, La Macchina delle pittura (Bari,
1986); R. Tefnin, ‘Regard de Face - Regard de profil. Remarques préliminaires sur les
avatars d'un couple sémiotique’, Annales d’Histoire de 1'Art et d'Archéologie. Briiksel
Universitesi Kiitiiphanesi, XVII (1995). s. 7-25; ve F. Frontisi-Ducroux, Du Masque au
visage (Paris, 1995).s. 79-130.



2
Tenin Gélgesi

Murillo'nun resim sanatinin kokenlerini tasvir ettigi tablosu (Resim 7),
gelenege gore, Ispanyol sanatgi tarafindan 1660 yilinda Sevilla Resim
Akademisi'ne mayordomo® olarak atandiginda yapilmig olmalidir.! Res-
min kokenini tasvir eden bu tablo, Plinius’'un gece fablindan degil Quin-
tilianus’un Hitabetin Ilkeleri’'nde (X, I1, 7) s6z edilen bigiminden resmedil-
migtir: Karakterler —bir grup adam— tam da golgelerin uzamaya bagladig
bir zaman diliminde dig mekandadirlar. Bu adamdan ikisinin silueti,
birbiri 6niinde uzanan (ve harap olmuglugun, ihmalin ve bakimsizhigin
izlerini tagiyan) duvarlarin iizerine yansir. Iki profilin golgeleri de, ikiye
béliinmiig ve bir bliimii digerinden daha koyu gériinen bir durumda -
antik metinlerde bahsedilmeyen— derinlemesine yapilmig bir galigmayla
yaratilmiglardir. Hig kugku yok ki bu bir anakronizmdir, giinkii resmin

* Ambar memuru, idare memuru, vekilharg. (y.n.)

1) D. Angilo laiguez'deki detaylar , Murillo, 11 (Madrid, 1981), s. 592-3.



TENIN GOLGES| 45

kokenlerine ait olmaktan gok Murillo dénemini yansitan bir ydntemdir.
Gergekten, karakterlerden birisinin karanhk golgesi, digerinin modelini
gizme siirecindedir.

Ama bu poz verme durumu tuvalin sadece yansini kaplar. Diger yanda
doért adamdan olugmug bir grup da imgenin olugturulmasinin ilk senar-
yosunu dikkatle izlemektedir. I¢lerinden en geng olan sag tarafta olup
bitenleri anlatmaktadir. Ne s6yledigini tahmin etmek zor degildir. Ne
soyledigini duymamuz igin tiim yapmamiz gereken, Quintilianus'u (tek-
rar) okuyup geng hatibin sdylediklerine kulak vermektir:

“Tekrar soruyorum,; eger hig kimse kendisinden &nce gelmig olanlardan
daha fazla bir gey yapmasayds, sonug ne olurdu? (...) Hala sallar tizerinde
seyahat ediyor olurduk ve resim sanatimiz giineg igtnlarinin olugturdugu
golgelerin dig izlerini takip ederek etraflarina gizgi gizmekle sinurh kalir-

di”

Eger tahminimiz dogruysa, o zaman bu tablo —‘resim sanatinin kékenleri’
resmedilmeden 6nce— kdkenlerden uzaklagmig ve sadece gosterigten iba-
ret demektir. Bunun onayy, sag taraftaki kalkanin iizerine yazilmig sozciik-

Resim 7: Bartolomé Esteban Murillo, Resmin K ékeni (1660-65 civan), tuval iizerine yaghboya
(115x169 cm.). Muzeul National da Arta, Biikres.
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lerden gelir: “Golgelerden kaynaklanir / hayrani oldugumuz giizellik /
bu iinlii tabloda (Tubo de la sombra / origen / la que admiras her /mosura /en
la celebre pintura). Bu yazi hatibin séylevini tamamlar, ya da, bunun yerine
betimlemenin biitiiniinden ve hatibin sdylevinden bir sonug ¢ikartir.
Bu yazi, iki anahtar s6zciik arasindaki antitez goz dniinde tutularak kav-
ranabilir: gélge ve giizellik. Bu son not —bir fablin sonunda gikartilan
bir ahlak dersi gibi— Sevilla Akademisi’'nin geng 6grencileri igin tasar-
lanmug bir andag gibidir ve onlara hatirlatmak istedigi de, bu tablonun
giizelliginin (ki giiniimiizde bu tabloda en ¢ok hayran oldugumuz ve ona
tin kazandiran sey de budur) bir tasvirdeki en miitevazi ve en az gekici
olan unsurlardan birinden, golgeden ve dahasi yabani otlarin biiriidiigi
bir duvara vuran gélgeden kaynaklandigidir. Bu manifesto-tablo, agkin-
lig1 ortaya koyan bir sahnenin yagayan bir émegi gibi gériindiigii igin
paradoksal bir objedir: Giizellikten bahseden yaziy1 okuyan izleyici (‘sen’)
(simdi) buna hayran olabilirsin. Bu tablo, karakterlerin gesitli tavirlar,
viicutlarinin konturlari, kromatik nitelik, ayrilmig gélgeler, vb. biitiin
bir dizi klasik isaretin iginde, bakmakta oldugumuz imgeden somutlagti-
rilmigtir. Bu, bir sanat akademisinden simgesel bir tablodur ve sanat
tarafindan fethedilen ‘giizelligin’ ulagtif1 en miikemmel noktay1 gésterir.
Sanatin ilk adimlanyla (golgeyle) baglayip giizellikle son bulana dek,
Murillo’'nun akademisinin sanatsal bilginin dziimsenmesini giivenceye
almig oldugunu anliyoruz.?

Murillo’nun tablosunda konu edilmig olan bilginin temellerinin sap-
tanmast, ok gerilere gider. Bu, Plinius'un sanatin kokenleri hakkinda
soyledigi ilk ciimlenin sonunda baglamigt1.’ Ortagagdaki resim sanatinda
pek rastlanmasa bile, R6nesans'in dogumuyla birlikte ayni tartigma tek-
rar baglar. Bu yokluk hakkinda spekiilasyon yapmakta da oldukga hakli
oldugumuz kanisindayim.

2) H. Kérner, (yay. haz.), Die Trauben des Zeuxis. Formen kiinstlerischer Wirk-
lichkeitsaneignung (Miinchner Beitrdge zur Geschichte und Theorie der Kiinste, 2) s. 106-39
(Hildesheim, Ziirih ve New York, 1990) iginde V. L. Stoichita, ‘Der Quijotte-Effekt. Bild
und Wirklichkeit im 17. Jahrhundert under besonderer Beriicksichtigung von Murillos
Oeuvre'.

3) Kavrulmug toprak kullanimuile ‘ig1k ve golge uygulamalarina gok dikkat sarfeden’
Nykias (XXXV, 38 ve XXXV, 130-31) hakkinda yapilan alintilar ile Murillo’nun manifesto-
resminde oldugu gibi ‘gélgenin kendisinde bir golge bulabilen’ Pausias (XXXV, 123)
hakkindaki bir alint: gibi, Doga Tarihi'nden yapilmig diger alintilar da eklenebilir.
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“BU KARA LEKELER NEREDEN DUSTU BU VUCUDA?"

Ma ditemi: che son li segni bui / di questo corpo...
(Dante, Paradiso, 11, 49-50)

Golgenin izdiigiimii ortagagda optik konusuyla ilgilenenler tarafindan
dikkatle incelenmis olmasina ragmen, ayni1 dénemin ressamlar tara-
findan neredeyse goz ardi edilmigti.* Bu durum ortagag imgesinin
mantiksal statiisiine baglanabilir,’ glinkii gélge prensipte fiziksel varhga
Jdoéniigmesi arzu edilmeyen bir varlikti. Bu diigiince, perspektifin kegfiyle
birlikee, golge nihayet ressamlarin ciddi ¢aligmalarina konu olana dek,
hemen hemen Giotto'ya kadar siirdii.

Bu degigimdeki kipliklerin kisa bir incelemesini yapmamiz gerekir.
Uyaria degisiklikle ilk kez Dante'nin eserinde kargilagiriz. Ilahi Komed-
ya'da neredeyse biitiin karakterler yazann gérdiigii varliklardir, ama viicut
sahibi olmadiklar igin prensipte goriinmez kalmalidirlar. Yazar tarafin-
dan da gogu kez tanimlandig1 gibi, onlar géninebilen ruhlardir, hayaletler
ve golgelerdir. Hemen goze garpmasalar ve neredeyse tamamen seffaf
olsalar da, viicutlan varmg gibi goriiniirler. Cok igli digh oldugu bu
insanlik hayaletinin gergekligine Dante’nin ne 6lgiide inandigini bilmek
zordur. Arafin ikincikantosunda (II, 74-7), bir gélge ona sevgiyle yaklagir
ve gair de aym gekilde kargilik vermek ister, ama kollariyla higbir seye
sarilamaz:

Ah nafile golgeler!

Sadece suretleri olan: iig kez doladim
Ellerimi, ama déndii kucaklayamadan
Bombos ellerim bana geriye.’

4) Bkz. D. C. Lindberg, Theories of Vision from Al-Kindi to Kepler (Chicago, 1976).

5) Bkz. ]. Wirth, L'Image médiédale. Naissance etdéveloppements (VIeme-XVeéme siécle)
(Paris, 1989).

6) Burada, E. Gilson tarafindan yapilmig olan yorumlara giiveniyorum; “Qu’est-ce
qu'une ombre? (Dante, Purg. XXV)", Archives d'Histoire Doctrinale et Littéraire du Moyen-
Age, (1965),s.94-111. Aynca bkz. Annalidella Facolta di Lingue e Letterature Straniere (Bari)
3.seri, X, s. 7-19 (1989-1990) iginde M. T. Lanza, 1 meriti dell"‘ombra”, ve A Festschrift
for Richard Reinhold Niebuhr, (yay. haz.) P. Lee ve Blackwell, (Scolar Press, 1995, s. 83-
106) iginde C. W. Bynum, “Imagining the Self: Somatomorphic Soul and Resurrection
Body in Dante’s Divine Comedy”.

7) Tiim alinular Dante’nin Divine Comedy [ilahi Komedya] adl eserinin Henry
Francis Cary tarafindan yapilan gevirisinden yapilmigtir. (Oxford, 1957).
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Muhtemelen bu dizeler, gélgenin psyche/eidolon olduguna iligkin antik
gorigle baglantihdir.?

ikinci ve ok daha modemn bir golge goriintiisii Arafin iigiincii kanto-
sunda (III, 16-30) kargimiza gikar. Vergilius ve Dante, arkalari giinege
déniik yiirimektedirler. Bu nedenle her ikisinin de kendi énlerine diigen
golgeleri olmalidir. Fakat Dante, Vergilius'un golgesi olmadigim fark
ettigi anda korkuya kapilir:

Arkamda kizil iginlanyla parlayan giineg,
Viicudumun 6niinde kinhyordu; bedenim
Isinlanna direniyordu. Yana déndiim

Yalniz birakilmanin korkusuyla, gériince birden
Sadece kendi golgemi.

Vergilius bu goriingiiyii Dante'ye agiklar. Kendi fiziksel bedeni (golge
olugturdugum beden / lo corpo dentro al quale o facea ombra) simdi bagka
bir yerde gomiilidiir. Ote yandan, giineg 1ginlannin iginden gegmesine
izin veren yapisi yiiziinden, bu hayalet bedenin gélgesi yoktur.’

Bu ¢ok 6nemli pasajda yazann —kendine 6zgii berrakligi ve tiim giirsel
kudretiyle- énemini vurguladig: gey, gélgenin hayatin bir gergekligi
oldugudur: Ilahi Komedya'dan 6grendigimize gore, sadece Dante'nin be-
deninin golgesi vardir, glinkii Vergilius gibi digerlerinin varliklan da sadece
golgedir. Gélgenin viicudun ayrilmaz bir niteligi oldugunun kegfi, Dan-
te’nin bagka bir yerde (Cennet, XIX, 62) degindigi gibi, ‘tenin golgesinin’
de kesfidir (I'ombra della came) ve erken Rénesans iizerinde derin bir
etkisi olmugtur. 1436’da Giovanni di Paolo’nun zengin bir Sienali aile
i¢in yaptig1, ne yazik ki 17. yiizyilda bir yanginda yok olan bir poliptik®
buna 6rnektir. Fakat, resim denemelerin en muhtegemlerinden birisi
olan predella’nin™ pargalan kurtulmugtur: Misir'a Kagig (Resim 8). Bu

8) Bu pasaj, Homeros'un ilyada’sinda, Akhilleus’'un Patrokles’in hayaletini
yakalayabilmek igin beyhude gabalar harcadigi boliimle (XXI11, 59-107) kargilagtirilabilir.

9) Bu gelenek igin bkz. J.-Cl. Schmitt, Les Revenants. Les Vivants et les morts dans la
société médiévale (Paris, 1994).

* Avrupa sanatinda iigten fazla sayida birbirine bitigik resim levhasini igeren dinsel
igerikli sanat yapitlarina verilen genel ad. Bu tiir yapitlar genellikle kiliselerin sunak
béliimlerine yerlestirildi. R6nesans’tan sonra poliptik yapilmamugtir. Ayrica, Antik Ro-
ma'da iizerine yaz1 yazmak igin kullanilan, birbirine bagli, katlanabilir ikiden fazla levhay:
igeren ahgap tablet. (y.n.)

** Kilisede sunak levhasinin genellikle resimlenen ve yatay bir dikdértgen bigiminde
olan en alt pargasi. (y.n.)
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kiigiik resmin yiizeyinin yansinda Siena gelenegine bagh kalinarak ya-
pilmigbir peyzaj vardir. Kompozisyon, gagin kirsal hayatinin gériintisiini
de igerir. Bu yaklagimda yeni higbir gey yoktur (Ambrogio Lorenzetti
bir yiizy1l 6nce bu teknigi kullanmugtir). Fakat arka planin yenilikgi
dogasi, nesnelerin, hayvanlarin ve insanlarin perspektifinin kegfedildigi
dénemde yagamig bir ressam olan Giovanni di Paolo'nun boylesi bir
belirgin hazza odaklanmasinda ve bunu son derece ustalikli bir bigimde
kullanmasinda yatmaktadir.’® Hatta, tablonun sag tarafim aydinlatan
ve tablodaki tiim 151k efektlerinin kaynagi olan giinesi de tablonun sol
tist kogesine eklemeyi unutmamugtir.

Giineg (ressamlar genellikle resim alanina giinegi eklemek konusunda
pek istekli degildir) oradadir, giinkii golgelerin gorsel olarak gergege
yakinliklarini vurgular. Sanat tarihgilerine gére giines olasi bir baglantiyi
isaret etmektedir. Giovanni di Paolo’nun daha 6nce resmettigi Dante'nin
Cennet'inde, " ikinci kantodaki Beatrice son derece geligmig optik bilgiler
tizerine konugur (Resim 9). Ulagtigimiz noktada, siirin bu bélimiiniin
biitiinii gozden gegirmek anlamsizdir.'? Fakat, dikkat etmemiz gerekir
ki, ayda neden lekeler ve gélgeler oldugunu agiklarken (bu beden iizerin-
deki kara lekeler /li segni bui di questo corpo), Beatrice (Giovanni di Paolo'nun
resmin sol tarafinda ugarken tasvir ettigi) golge teorisine bagvurmustur
(ressamin tasvirin merkezinde resmettigi). ‘Kara lekeler'in nedeni diin-
yanin koni bigiminde yansimig golgesidir.

Siena predella’sindaki giinesin geometrik usulle ¢aligilmig modelini
tekrarlamakla (sanki siirgiine génderilmig gibi resmin uzak bir kdgesine
gizmig bile olsa), ressam, Dante’'nin teorik (ve kozmik) tanitlamasinin
icerigini, daha ‘gergekgi’ oldugu iddia edilebilecek bir manzarayla degis-
tirmigtir.

Fakat Misir'a Kagys tablosundaki deneyimi son derece 6nemli hale
getiren, kendisini, agik bir bigimde gériinen sahnenin arka planiyla sinir-

10) Bu iglemin kékenleri hakkinda bilgi igin bkz. K. Christiansen, Gentile da Fabriano
(Londra, 1982), s. 21-43. Giovanni di Paolo’'daki diger ‘tuhaf golgeler’ igin bkz. M. Meiss,
‘Some Remarkably Early Shadows in a Rare Type of Threnos’, Festschrift Ulrich Middeldorf
(Berlin, 1968) iginde, s. 112-18. Diigen golgelerin ilk dmekleri igin bkz. ‘Cast Shadow in
the Passion Cycle at San Francesco, Assisi: A Note', Gazette des Beaux-Arts, LXXVII/113
(Ocak 1971), 5. 63-6.

11) J. Pope-Hennessy, ‘Paradiso’, The Illuminations to Dante's ‘Divine Comedy’ by
Giovanni di Paolo (Londra, 1993).

12) Bkz Studi sulla dolce prospettiva (Milano, 1964, s. 3-90) iginde A. Parronchi, ‘La
perspettiva dantesca’.
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Giovanni di Paolo, Musir'a Kagts (1436), ahgap iizerine suluboy

Pinacoteca Nazionale di Siena.
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Resim 9: Giovanni di Paolo, Dante’nin Paradiso’su (kanto I1) igin resim (1450 civar1).

British Library, Londra.
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landirmig olmasidir. Ne bakirenin, ne gocugun, ne de egegin golgesi
vardir. Agaglarin neredeyse Joseph'in bacaklarina degen golgelerini ince-
ledigimizde, bu durum daha da garpici bir hale gelir. Eger resme bakan
birisi ressamin birbirinden farkl: iki resimsel form kullanmig olduguna
ikna edilmezse, bu durum onu daha da fazla giipheyessiiriikler. On plandaki
sahne, ortagag imgesinin tipik bir 6zelligi olan diiz, iki boyutlu diinyaya
sadik kalinarak tasvir edilmigken, manzara gergegin yeniden canlan-
dirilmasi1 deneyiminin bir iriiniidiir. Bu Dante-benzeri ikicilik ruhunda,
iddia edebiliriz ki, 6n plan ‘gélge-imgelerden’ olugan insanlarla doldurul-
mugken, orta alandaki viicutlarin gergeklikleri kendilerini ortaya golge
formlariyla koymugtur. Fakat bu kogutluk gergekte ne 6lgiide ige yara-
mugtir?

Eger, Giovanni di Paolo’nun kompozisyonunun 6n planini yakindan
inceleyecek olursak, karakterlerin iki boyutlulugunun ve ‘diizliigiiniin’
oldukga goreli oldugunu goriiriiz. Bu karakterler tabloda gergekte soldan
sagga dogru kesintisiz bir efriz olugtururlar, bunlarin kapladig: alan mug-
laktir ve tam olarak tanimlanmamigtir. Gene de, bunlar nétr bir perdeye
yansitilmug basit siluetlerden ¢ok daha fazla bir sey ifade ederler. Ressam,
figiirlerin tavirlarini gegitlendirebilmek igin ayrintilara girmig ve profil-
lerin gereginden fazla klige olmasini engellemek igin, giysi kivrimlarinin
arasinda viicutlarinin varligini ima etmigtir. Daha dikkatli bir inceleme-
de, yere vuran golgelerinin olmamasina ragmen, karakterlerin soldan
gelerek, viicutlarinin bir kismini karanlikta birakan ayni 1gikla aydinla-
tildiklar1 ortaya gikar. Tonlama vardir, ama bu sadece giysilerin derin
kivrimlarinda, yiizlerin gikintilarinda ve bogluklarinda, ve kétii alanlar
resmedilirken kullamlmigtir. Oyleyse, tonlamanin bir noktaya kadar
bu figiirlere fiziksel bir viicut kazandirmak igin kullanildig1 inkar edi-
lemez.

Oyleyse, Giotto'dan baglayarak, resme golge vermenin bir kez daha
Toscana ressamlarinin dikkatlerinin odag1 haline gelmig olmas: bizi fazla
sagirtmamalidir. Cennino Cennini, Libro dell Arte (Giizel Sanatlar Kitabr)
adlieserinde (ilk kopyasi 143 7'den kalmasina ragmen, kendisinden 6nceki
yiizyilda edinilmig bir bilgiyi igerir) bu durumun elestirisini yapar:

Ve daha sonra giimiig ya da piring veya bagka bir geyi model olarak alin.
(...) Sonra, ellerinizi aligtirmak igin bir model [con esempio] kullanarak,
olast en basit konuyu kopyalamaya baglayin ve modelinizi kiigiik panelin
tizerine gok hafifce aktarin, 6yle ki, bu ilk gizim gézle gok zor segilebilecek
denli silik olsun, gélgelerinizi, firga darbelerinizi hafif hafif giiglendirerek



52 GOLGENIN KISA TARIHI

ve tizerlerinden pek ¢ok kez gegerek yaratin.Vurgularinizdaki golgeleri ne
kadar fazla koyulagtirmak isterseniz, iizerlerinden o kadar fazla gegmeniz
gerekir, ama rélyeflerin iizerlerinden sadece birkag kez gegmelisiniz. Ve
birakin bu gérme giiciiniin diimeni ve diimencisi giineg 15181, gozlerinizin
1511 ve kendi elleriniz olsun: Bu ii¢ sey olmaksizin higbir gey sistematik
olarak yapilamaz."

Cennini tarafindan gélgeleme eyleminin sanatin ilk adimlarindan birisi
oldugunun belirlenmig olmas: ilgingtir. Gélge, renkten dnce gizimin bir
unsurudur (dyleyse bigim yaratmanin ilk agamasidir). Bu yéntemle, siluet
ve golgeleme tasavvuruylailgili iki birbirine bagh aksiyonu kabul ederek,
bir parca gecikmig bir ortagag pratigini geligtirmigtir."* Ornegin, eger
resim iizerine yazilmig Bizans kilavuzunu okumug olsaydik (The Erminia
of Painters" adiyla 18. yiizyilin geg¢ doneminde yayinlanmig uyarlamasinda
anlatilir), Bat1 Avrupa'da bigim kavrami iginde siluet/gélge yorumunun
—belli bir noktaya kadar— antik Plinius gelenegi iizerine temellenmig
oldugunu anlardik:

(-..) Bir kagidh pigirilmemig peziri ile stvayin ve bir giin boyunca gélgede
1slak olarak birakin. Daha sonra bunu kepekle iyice ovalayin ki yag tamamen
¢tksin, bdylece nesnelerin nerelerinin renk almasint istiyorsanuz oralar renk-
lenir ve orijinal model zarar gérmez. Orijinalin dért kégesini kagida tuttur-
duktan sonra, ¢ok az yumurta karigtirarak siyah rengi hazirlayin, bigimi
dikkatlice kopyalayin ve sonra tonlar1 verin. ‘¢

Cennini'nin yaklagimi Bizans yaklagimindan farklidir ve bu da, Bizans
imgesi 6tekinin kopyast olmaktan 6teye gegemeyen gevrelenmig imge
ile ugragirken, Trecento’'nun’ zaten gergegin kopyasi olan bir imgenin

13) Cennino Cennini, Il Libro dell' Arte, béliim VIII. Diizeltisi yapilmig alintilar takip
eder, Cennino d’Andrea Cennini, The Craftsman’s Handbook, geviri ve notlar: Daniel V.
Thompson, Jr. (New York, 1954), s. 5.

14) Daha detayli bir yaklagim igin bagvurmak yararl olabilir: E. Webster Bulatkin,
“The Spanish Word ‘Matiz’. Its Origin and Semantic Evolution in the Technical Vocabulary
of Medieval Painters”, Traditio, X (1954), s. 459-527.

15) Bu el yazmasinin teknik bilgi diizeyi, ‘Cretan’ olarak bilinen 14. yiizyil okulunun
bagarilannin son derece iyi bir anlatisi niteligindedir.

16) Bkz. P. Hetherington, The ‘Painter’s Manual’ o f Dionysius o fFourna (Londra, 1974).

* Sanat tarihinde [talyan sanatiin 14. yiizyih igin kullanilan ve “1300'lii yillar”
anlamina gelen deyim. (y.n.)
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goriintiisiinde ustalagmig olmasi gergeginden kaynaklanmaktadir. " Tre-
cento resim pratiginin sentezinin sunuldugu ve bu soruna en az iig boliim
(VI IX, X) ayrilmig olan kendi el kitabinda da vurgulanmig olmasina
ve paradigmadaki bu temel degisime ragmen, Cennini’'nin hala antik
ton-siluet gelenegini siirdiiriiyor olmasi oldukga dikkat gekicidir. Onun
bu eserinin daha ileriki béliimlerinde (XXX, LXVII) kargimiza gikacak
olan son derece 6nemli gozlemler de bunlara eklenmelidir. Tek bagina
bu gergek bile, Trecentossiiresince tonlamanin tasvirin merkezi oldugunu
ortaya koymak igin yeterlidir. Aslinda, fresklerin yaratilmasina adanmig
olan uzun béliimde (LXVII), Cennini, yeni Toscana sanatinin en énemli
kismint olugturan, genglik figkiran bir yiiz teninin nasil resmedilmesi
gerektigi iizerinde durmugtur (Resim 10):

Ve farz edelim ki, genglik dolu bir aziz bagi yapmaniz, 5megin En Kutsal
Hanimumiz'in yiiziinii yapmaniz gereken bir giin geldi. (...) Sert iri bir kaz
tiiyliniin ucuna yerlegtirilmig ince esnek killardan ince uglu bir firga yapin
ve yapmak istediginiz yiizii alin, burun ve agz da kapsayacak bigimde
gene olarak iig boliime ayirip belirlemeyi unutmayin. Ve Floransa'da ver-
daccio” ve Siena'da bazzéo olarak isimlendirilen rengi hemen hemen kuru
firganizla yavagyavag uygulayin. (...) Bagka bir kaba biraz terre-verte™ alin
ve iyice inceltin, ve sol elinizin bag parmag1 ve igaret parmagi arasinda
hafifge sikarak fazla boyay attiginiz firganizla yiiziin en koyu [scuro) olmast
gereken tarafiolan genenin alt kismindan baglayarak ton [ombrare] vermeye
baglayin; sonra agzin alt tarafini, yanlanni, burnun altini, 6zellikle kaglann
burna dogru olan alt yanlarini ve géz ucunun kulaga dogru olan sonlarina
da az miktarda uygulayarak devam edin ve bu yontemle ten rengi [in-
camazione] olmast gereken ellerin ve yiiziin tiimiini belirlemig olursunuz.

17) Cennini’nin kullandig1 terim (esempio) miphemdir (aynca bkz. Libro dell'Arte,
bol. XXVIII). Dugento ve Trecento dénemlerinde kullanilan sézciiklere gére, bu izlenecek
ikonografik modele atfedilebilirdi. Dante de béyle kullanmigtir, bkz. Purgatorio, XXXII,
64-5. Aslinda, Cenini giimigigindan bahsederek, dogal bir nesnenin degisiklige ugramamig
kopyasindan sz ettigine inanmamizi saglamak ister.

* Resimde daha sonra kullanilacak boyalarin renk degerlerini saptamaya yardimci
olmasi amaciyla tuvale siiriilen ve gogunlukla tek renk olan astar boyas; bir astarlama
teknigi. Verdaccio astarlamada yegil-gri renk kullanilir. Bu teknik/boya 6zellikle ten
rengi vermede etkili olmasi nedeniyle iinlenmig ve Ronesans dénemindeki ressamlar
arasinda yayginlagmigtir. Leonardo da Vinci de bagyapiti Mona Lisa'da Verdaccio
astarlama teknigini/boyasini kullanmigtir. (y.n.)

** Genellikle, bazi kalkerlerde yegil taneler geklinde rastlanan bir silikattan (glokonit)
yapilan yaghboya maddesi. (y.n.)
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Resim 10: Giotto'dan bir detay, Kahin Krallarin Tapinmasi (1304-6), fresk. Scrovegni
Chapel, Padova.

Daha sonra ince uglu bir kil firga alin ve verdaccio ile tiim ana hatlan
[rifermando bene ogni contomo), burun, gézler, dudaklar ve kulaklan temizce
netlegtirin.

Yiiziin bu agamaya geldigi noktada, bazi ustalar firgalarina su ile
inceltilmig beyaz kireg alirlar ve gok sistematik bir bigimde yiiziin gikintilanni
[sommita) ve kabartilarini [rilievi] belirgin hale getirirler; ve daha sonra
dudaklara biraz pembe, yanaklara da biraz ‘kiigiik elmalar’ eklerlerdi.
Ondan sonra da bir kez daha gok ince bir ten rengi [incamazion] tabakas
ile tizerinden gegerlerdi ve bdylece tamamlanmig olurdu...

Bu alinti, Cennini’'nin gérme bigiminde, duvar iizerine bir figiir yapilir-
ken gergege benzerligini yaratmada daha geligkin bir teknigin katki-
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lariyla, yani fresk renklerinin yardimiyla ‘ten’ yanilsamasi verilebildigini
oldukga agik bir bigimde ispat etmektedir. Bu durum kitabinin ilk bs-
limiinde ¢ok net ifade edilmektedir:

Resim sanat1 olarak bilinen bu ig, kendilerini dogal nesnelerin golgeleri
ardina [sotto lombra di naturali] gizlerken gériinmez olan geyleri kegfedebil-
mek igin imgelem, ve gergekte var olmayan [quello che non, ¢ sia] bu seyleri
diizenlerken onlan sade bir gériiniimde sunmak igin de el becerisi gerektirir.

Cennini tarafindan tarif edilen bu ydntem 6nemli bir betimleme sorununa
deginir: “Ten nasu yapdmaldir?"*® Cennini bu sorunu, gélgeleme ve siluet-
ler igin oldugu kadar ten rengiigin de kullanilabilen verdaccio’yu degisik
oranlarda kullanarak ¢6zmiigtii. El kitabinin bagka bir yerinde (bélim
LXXXV) bu gizemli renk igin bile gok zlii bir regete vermektedir: “Ver-
daccio rengi elde etmek igin bir 6lgii siyah ve iki 6lgii okr” kullanin.”

Ressamlar kendilerine 6zgii teknikleri atélyelerindeki gizemli atmos-
fer iginde koruduklari igin, ‘ten rengi'/‘ton rengi’ arasindaki bu oranin
kesin olarak belirlenmesinin miimkiin olmadigini diigiiniiyorum. Cen-
nini bagka bir ten boyama metodunu ele aldiktan sonra LXVII b6liimiin
sonunda bu konu iizerindeki sanal sessizligini anlami1 oldukga agik soz-
ciiklerle dillendirir:

Fakat siz [siz diye bahsettigi dgrencileridir] bu metodu size resim konusunda
Ogretecegim her noktada izleyebilirsiniz: Ciinkii biiyiik iistat Giotto bu
yontemi takip etmigti. Vaftiz oglu olan Floransali Taddeo Gaddi 24 yil
boyunca onun &grencisi olmugtu. Taddeo da oglu Agnolo'yu yetigtirdi.
Agnolo da bu metot iizerine egitmek igin 12 yil boyunca beni [6grencisi
olarak] yanina aldu. (...)

Ten ve niiansi resmetmenin ‘modern’ sorunlanyla ilgilendigi bu pasajda
dikkat edilmesi gereken nokta, Cennini'nin, Giotto ile baglayan ve onu
neredeyse geometrik olarak artan bir tarza (yirmi dért yil / on iki yil)

18) Bu problemin tarihinin ve teorisinin yatay bir kesiti igin bkz. G. Didi-Huberman,
La Peinture iricamée (Paris, 1985). italyan sanat teorisindeki golge/teniligkisi konusundaki
anahtar metin G. P. Lomazzo'ya aittir: Trattato dell’ arte della pittura, scoltura et architettura
(1584); Scritti sulle arti, (yay. haz.) R. P. Ciardi (Floransa, 1974), Il, s. 270-71.

* Resim sanatinda kullanilan eski boya hammaddelerinden biri. Koyu saridan kirmizt
ve kahverengiye dek gesitli renkte boyalarin elde edilmesinde yararlanilan okr, bol
demir oksit igeren bir kil kangimidir. (y.n.)
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yonelten yeni bir gelenegi vurgulamaya kendisini zorunlu hissetmesidir.
Okuyucu-6grenciye, “size resim sanat1 hakkindaki her seyi 6gretecegim”
diyerek (hig siiphe yok ki sozlii olarak aktarmugtir) bu sanatin sirlari
hakkinda onlar1 geligtirmeye s6z vermis olmasina ragmen, bu yeni
problemi tam olarak ortaya koymamugtir.

Bu bélimi kapatirken, Cennino Cennini'nin, bir ressamin ten ve
golgeyi iiretebilmesi igin stiidyosundaki galigmasini nasil organize etmesi
gerektigine iligkin prensipleri ve onerileri igeren kendi mavi kopyasina
nasil geri déndiigiine bakalim. Cenini, 6nceden bilgilerinin tiimiini agikar
etmeden bahsettigi konularin 6nemli noktalarin1 gimdi daha detayh
aktanr:

Sonra, iig ten rengi hazirlamak igin [tre parti d'incamazion) tig kiigiik kap
alin; pembe renk kadar agik olani en koyusu [la pit: scura) olsun ve diger
ikisini de birer ton daha agik hazirlayin. Simdi kiit uglu firganuzla en agik
ten renginin oldugu kiigiik kaptan biraz boya alin, firgamzi parmaginizla
biraz stkin ve bununla yiiziin tiim kabartilarint [rilievi] bigimlendirin. Daha
sonra, orta koyuluktaki ten renginin oldugu kiigiik kab1 alin ve bununla
—yliziin, ellerin, ayaklarin ve viicudun giplak kistmlarinin resmini yapmak
igin kullandigimuz teknikte oldugu gibi— tiim yanm tonlan [i mezzi] belirgin
hale getirin. Ardindan en koyu ten renginin oldugu kiigiik kab: alin ve
golgelerin vurgulanmasina [nelle stremita dell'ombre] baglayin, daima terre-
verte'nin vurgularda goériinmemesine galigin. Ve bu yolla bir ten rengini
digeri ile pek gok kereler harmanlamaya [va sfumando) devam edin. (...)
Ten rengimizi uyguladiktan sonra, neredeyse beyaza yakin olan gok daha
agik bir renk tonu daha hazirlayin ve bu rengi kaglann, burun gikintisinin,
gene gikintisinin ve goz kapaklarinin iizerlerine uygulayin. Daha sonra
elinize gok sivri bir kil firga alin ve goz beyazlarini saf beyaz renkle [bianco
puro] boyayin; bumun ucuna, ¢ok az olmak iizere agiz kenarlarnina ve bu
tiir belli belirsiz tiim rolyeflere bu renkle rétug yapin. Daha sonra bagka bir
kiigiik kaba firganizla gok az siyah [un poco di negro] alin ve ayn firga ile
g6z bebeklerinin iizerlerini, burun deliklerini ve kulak kivrimlanm be-
lirginlegtirin. Daha sonra bagka bir kaba biraz koyu sinopit [sinopia] * alin ve

* Genellikle hanedan armacilig1 baglaminda kullanilan yegil ya da koyu yesil renk.
Fransiz armaciliginda sinopit, 14. yizyilin ortalarinda yegil denmeye baglayana dek
kirmiz1 anlamina geldi. Ayrica, kirmizi ya da kahverengimsi-kirmizi, bazen de hafif sar1
renkli demir oksitler igeren kil ya da kuvarsa da sinopit denmekteydi ve bu madde
Ortagag nakkaglan tarafindan kirmizi boya yapiminda kullanilirdi. Sézciik adiny, kilin
kirmizi-okr renginde oldugu tarihi Sinop sehrinden almugtir. (y.n.)
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bu renkle goz altlan, burun gevresi, kag ve aga belirginlestirin, ve alt du-
daktan biraz daha koyu [prendere un poco pitt scuretto] goriinmesi gerektigi
igin tist dudagin altina biraz ton [omra un poco] verin. (...) Ardindan, tiim
yiize uyguladiginiz gibi, sinopit'le uglarini, ana hatlarini ve vurgularin be-
lirginlegtirin.

Yeni bir nesneleri betimleme yénteminin yasalarini tanimladigi ve bu
yontem bize igerdigi ¢ok temel bir ilkeyi sundugu igin (rélyef yaratirken
en koyu —en saf- renkler gukurlar igin, en agik renkler —en fazla sulandin-
lanlar- gikintilar igin kullanilir'®), bu pasajin tiimiinii alintilamay1 uygun
buldum. Ton-renk aslinda, ten renginin (incamazione) yogunlugunun
ez fazla azaltilmig halinden, bu nedenle de en saf bigiminden bagka bir
sey degildir. Bu kuralin 6nemi, saf beyazin (bianco puro) ii¢ boyutlu
nesnelerin gikintilarinin ‘uglannt’ ve siyah rengin de ‘qukurlarint’ belir-
ledigini gostermesidir.

Mavili kutsal hanimimiz igin bir a secco’ harmani yapmak konusunu
ele aldig1 bsliim LXXXIII'te, Cennini derinlikler igin siyah renk kullan-
mamiz gerektigini bir kez daha hatirlatirken, dini agidan kutsal bir renk
olan ve bakirenin harmanisinde kesinlikle kullanilmas:1 gereken mavi
rengin tek bagina yeterli olmadigini bize ispat eder. Kumaga sarmalanmig
olan viicudun konturlarini gizgilerle belirginlegtirmek isteyen ressamin
ne yapmasi gerektigini anlatmaya devam eder:

Iyice kangtirin. Yumugak bir kil fircaile drapeye™ iig ya da dort kat uygu-
layin. lyice yaydiktan sonra kurusun, kuruyunca ¢ok az indigo ve siyah
alin ve bu rengi harmanisinin kivnmlarina miimkiin oldugunca gok gélge
vermek igin uygulayin, sonra, bu kez firganizin ucuyla golgeli béliimlere
birkag kez uygulayin. (...) Eger kiviimlan golgelendirmek isterseniz, biraz
saflak ve birazsiyah alin, bunlar1yumurtanin sanst ile kangtinn; gélgelemek
i¢in ok dikkatli ve temiz bir bigimde énce gok az ve sonra da firganin
ucuyla bu boyadan siiriin. (...)

Libro dell'Arte’de gosterildigi gibi, golgelemenin iig¢ boyutlu nesnelerle
ve kabartilarla olan bagintist belli belirsizdir. Bunu bagarmak saf ten

19) Bu diigiince hakkinda daha fazla bilgi igin bkz. P. Hills, The Light of Early Italian
Painting (New Haven ve Londra, 1987), s. 108-113; M. B. Hall, (yay. haz.), Color and
Technique in Renaissance Painting. Italy and the North (Locust Valley, N.Y., 1987), s. 1-54.

* Kuru alg1 iizerine yapilan fresk. (¢.n.)

** Resim sanatinda kumag ya da giysi kivnmlara verilen ad. (g.n.)
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renklerinin ve siyahin en ug zitliklarim kullanmaktan geger. Fakat Cen-
nini, sisteminin golgeleri betimlemekte ne kadar sinirl kaldig1 konusuy-
la ilgilenmemig ve bunu goz ardi ederek viicutlarin uzayda nasil konum-
landirilacagi konusuna da hig siiphesiz tamamen sirt gevirmigti.?® Gio-
vanni di Paolo gibi bir ressam tonlamay: ve gélgeleri tek bir resimde
(Resim 8) betimleme girigiminde bulundugunda, bunu resmin ‘Dante-
benzeri’ béliinmesi yontemiyle yapmigti. Sienali ressamuin farklilik gos-
teren iki resmetme sistemini bagdagtiramamasi (ya da bagdagtiramayacak
olmast) nedeniyle birini digerine (etkilesim olmaksizin) tercih etmesi,
bize onun yetersizligini gdstermektedir.

Golgenin ikili kullanimiyla betimlenen uyumun saptanmasinin sagla-
dig1 avantajlar ki bu galigmada sistemli bir bigimde anlatacagim— Ma-
saccio’ya kadar uzanur.

SIFACI GOLGE

Aziz Petrus'u hasta insanlar iyilegtirirken gosteren fresk Hastalara Sifa
Dagtan Aziz Petrus (Resim 16) Masaccio tarafindan 1427-8 yilinda yapil-
mugtir. Resullerin Igleri'ndeki (5:12-15) bir pasajdan esinlenen fresk
adandip1 azizin hayatinin bir dénemini canlandirir:

Halkin huzurunda Resullerce yapilan birgok alametler ve harikalar olu-
yordu. Tiim inananlar Siileyman’in Eyvani’'nda toplanirdi. Halk onlara
biiyiik saygt duydugu halde, disaridan hig kimse onlara katilmay: géze
alamiyordu. Buna kargin Rabbe inanip topluluga katlan erkek ve ka-
dinlanin sayisi giderek artti. Biitiin bunlarin sonucu, yoldan gegen Petrus'un
hig degilse golgesi bazlarinin iizerine diigsiin diye halk, hasta olanlan
caddelere gikartip silteler ve dogekler iizerine yatirir oldu.

Bu temay: iglemeyi iistlenen Masaccio biiyiik bir anlatim problemiyle
kargilagmigt1. Resim sanati ardigik hareketlerin degil sadece tek bir eylemin
betimlenebilmesine izin verir. Fakat Masaccio, arasinda kesin bir zaman
ayrihg1 bulunmayan bir dizi olayin anlatildig1 bir metni yagayan bir sah-
neye doniigtiirerek, resmi seyreden gézlere sunabilmek zorundaydi. Yeni
resim akiminin ana 6zelliklerinden bir tanesi olacak olan karmagik 6yki-

20) Yine de, bkz. Libro dell'arte (LXXXVII ve LXXXVIII).
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leme sanatinin kuramlar: birkag yil sonra Alberti tarafindan olug-
turulacakeir. Yillar sonra Masaccio’nun biyografisini yazarken Vasari,
Floransali geng ressamin storia’nin’ gelisiminde oynadig1 6ncii rol kadar
r6lyef, perspektif ve kisaltmalariyla da géze garpan segkin ustaligi ile
yeni bir resim stilinin olusumundaki gok 6nemli katkilarini kabul eder.

Tiim bu yenilikler Floransa'daki S. Maria del Carmine Kilisesi'ndeki
freskte goriilebilir. Masaccio, kendi zamaninin gelenegi oldugu iizere,
kutsal metinden yola ¢ikip, muhtemelen Incil tefsirlerinin ve dini telkin-
lerin de yardimuyla Resullerin Igleri'ndeki pasaji gerek anlamda canlan-
dirmaya katkida bulunan bir sahne yaratmigti. Bu sahnede Aziz Petrus'u,
Aziz Yuhanna'y: ve kimligi net olarak segilemeyen meghul bir miiridi,
sifa bulmak igin sira olmug hasta insanlarin arasinda sokak boyunca
yiriirken goririiz. Sanki mucize gozlerimizin dniinde gergeklegiyor gi-
bidir. Havarilerin biraz nce gegtigi yerdeki iki adam ayaga kalkmug; bir
tanesi asasina dayaniyor, digeri havariye minnetini gostermekte. Ugiin-
ciisii ise Aziz Petrus'tan ilahi inayet dilenmek iizere diz ¢6kmiig; Aziz'in
golgesinin hemen onun 6niinde olmasindan da anlagiliyor ki, gélgenin
sifast onu ayaga kaldirmak iizere. Simdi, azizin golgesinin ilahi etkisini
yagayacak dordiincii ve son kigide sira. Uman gozleri kocaman agilmus,
giiciiniin geri gelecegi ve ayaga kalkacag: 4n1 bekliyor.?!

Konuyu igleyigteki gorsellik, yogun olarak, perspektif alaninda son
zamanlarda edinilen bagariya dayanmaktadir. Ayni temayi iglemig olan
bir yiizyil 6nceki resimlerde, havarilerin korteji imajin yiizeyine paralel
olarak soldan saga dogru ilerlerdi.?? Bu teknik, daha énce Giovanni di
Paolo'nun (Resim 8) kompozisyonunu incelerken 6n planda 6rnegini
gormiig oldugumuz bigimiyle, ‘hareket’ kavramini yansitmak igin kullani-
lan ‘ilkel’ bir teknikti. Fakat, Masaccio'nun kompozisyonunda, hareket
resmin geri planinda baglar ve 6n plana dogru ilerler. Derinlerden ilerle-
yerek geldikleri duygusu —bu duyguyu sol tarafi ¢evreleyen binalarin
gozden kaybolma noktasinin yarattigi perspektif verir— gergek hayattaki
gibi ilerleme hareketinin devamliligi, resimdeki ii¢ boyutlu gorselligi
saglar. Petrus ve Yuhanna'nin bedenlerinin yere diisen golgeleri de ayni

* Hikaye anlatimi. (¢.n.)

21) L. Freedman'in “Masaccio’s ‘St Peter Healing with his Shadow”: A Study in
Iconography” (Notizie da Palazzo Albani, XIX (1990), s. 13-31) adli eserindeki yorumlarin
tekrarltyorum.

22) Pisa'daki S Piero a Grado Kilisesi'ndeki sahnede de durum béyledir. Bkz. ]. T.
Wollesen, Die Fresken von San Piero a Grado bei Pisa (Bad Oeynhausen, 1977), s. 30-32.
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perspektif yapilanmanin iriniidir. On plandaki alan kaplayan grup
tarafindan, sag ve sol alanlar bog birakilmigtir. Kutsal metin sadece Pet-
rus'un golgesinin mucizevi etkisinden bahsediyor olsa da, Masaccio, Yu-
hanna’nin golgesine de ayni mucizeyi atfederek resmetmeyi amaglamig-
tir. Ciinkd, bu yontemle, gift paralel golge kullanarak alan perspektifin-
deki derinlik duygusunu giiglendirmigtir.

Petrus’'un hayatina ait bu hikayedeki gélge simgesi pek ok galigmaya
da konu olmugtur. En son galigmalar, bunun, gélgenin ruhun digavurumu
oldugunu belirten antik ve mistik bir diigiince ile baglantili oldugu ko-
nusunda hemfikirdir.? Eger, Resullerin Igleri'nden alinan béliimleri daha
dikkatle inceleyecek olursak, golgenin giiciiniin hem hasta insanlarin
‘giinahkér ruhlart’ ile tezat olugturdugunu hem de bu ruhlarn tesirsiz
hale getirdigini anlariz. Uzmanlann dikkatini, incil'in Masaccio déne-
minde yaygin olan pek ¢ok itibarli tefsirlerinden bir tanesi, Nicolas de
Lyra'nin tefsiri gekmistir, ¢iinkii onun yorumu Carmine fresklerinin
yapildig1 donemde bu motifin neyi simgeledigini agikga géstermektedir.
Lyra’'nin yorumuna gore,** Havariler hasta insanlari iyilegtirmek igin
sifa giiglerini pratikte iki gekilde kullanirlardi; ya onlara dokunurlar
(per tactum manuum) ya da onlarla konugurlard: (per verbum). Golgesiyle
(per umbram) hasta kigilere gifa dagitma giicii olan tek havari Petrus’tu
ki, bu diger pratiklere gére en miistesna (quod est maius) olaniydi. Sifal
sozler, ilahi giigleri olan faziletli insanlarin agizlarindan dékilmektedir
(ex homine habens virtutem), oysa gélge bir bedenin araya girmesiyle 1stktan
tamamiyla yoksun birakilmasindan (sed tantum privatio lucis ex inter-
positione corporis) bagka bir gey degildir (sed umbram nihil est ipsius). Bu
agtklamada, sanki golgenin kutsalliginin bozulmaya maruz kaldig1 ima
edilir. Fakat, izdiigiimii kavramini bilimsel bir terimle tanimlayan bu
ifadeyi yiizeysel anlamamak gerekir, ¢giinkii yorumcunun niyeti gélgenin
iyilegtirme kudretinin s6zciiklerle agiklanamayan ilahi dogasini yiicelt-
mektir.

23) L. Kretzenbacher, ‘Die Legende vom heilenden Schatten’, Fabula, IV (1961), s.
231-47, ve P. W.vander Horst, “Peter’'s Shadow”, New Testament Studies, XXIII (1976-7),
s.204-13.

24) Nicolaus de Lyra, Biblia sacra cum glossis (Leiden, 1545) (Postilla, VI, 173r). Bu
eserin Massachio dénemindeki popiilaritesi ve Carmine frekslerinin yaratilmasindaki
olasi etkisi hakkinda séylenenler igin bkz. A. Debold von Kritter, Studien zum Petruszyklus
in der Brancaccikapelle (Berlin, 1975), s. 60-65; 121-7 ve daha fazlasi igin 6zellikle s. 219-
21.
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Masaccio'ya kalirsa, o sadece gélgenin ilahi giiciinii vurgular. Ne Pet-
rus ne de Yuhanna konugmazlar, sessiz bir vakar iginde ilerlerler. Ne
dokunurlar ne de takdis ederler; her iki havari de sol kollarina harmani-
lerinin ucunu dolamugtir ve Petrus’un bir eli gevsekge sag yaninda sallan-
maktadir. Masaccio’nun eseri ne kutsal metinde ne de tefsirinde herhan-
gi bir miiphem nokta birakmayacak kadar agiktir. Son derece rafine bir
yontemle, bu iki (ilahi ve bilimsel) kaynag: gélgenin giiciiniin mizan-
seninde bir araya getirerek sunmugtur. Ne yazik ki bu her zaman anlag-
lamamugtir. Bunu ilk yanhg yorumlayanlardan biri Vasari'ydi ve bu yan-
lighk yiizyillar boyunca siirecekti. Vasari, resmi tanimlarken, Aziz Pet-
rus'un golgesiyle hastalara gifa dagitirken aslinda Aziz Yuhanna'nin egli-
ginde tapinaga dogru ilerledigini (nell’ andare al tempio) ifade eder.?” Fakat
olaylarin bu gekilde yorumu, sanatginin (ve/veya onun akil hocalarinin)
yorumundan tamamen farklidir; giinkii Masaccio freskinde Petrus ve
Yuhanna tapinaga dogru gitmezler, tapinaktan heniiz gikmiglardir.
Kompozisyonun arka planinda, havarilerin yiiriidiigii yolun sonunda,
belki de goériiniigii hakkinda bilgisinin olmayigindan dolay1 gan kulesi
olan bir kilise gériintiisiinde Masaccio’nun ima ettigi bir eyvan gériiriiz
(Incil'de bahsedilen Siileyman'in Eyvani). Yapinin konumu, biitiin res-
min vermeye galigtifi mesajla dogrudan ilgilidir. Havarilerin vakur
duruglari kutsal bir mekindan heniiz ¢tkmuig olmalar1 gergegine ya da
ilahi giiglerine atfedilebilir. Petrus'un gélgesinin giicii, tapinagin gizemli
derinliklerindeyken Tanri’'nin ona bahsettigi bir erdemin, kazanilmig
bir seckinligin digaridan agikga gériilebilir hale gelmesinden bagka bir
sey degildir.

Quattrocento” déneminde insanlar sembolleri degifre ederken mesaj-
lar1 algilamada muhtemelen herhangi bir zorluk cekmiyorlardi. Ustiine
tistlik, eserin, bu giiciin gergekte goklerden geldigine igaret eden diger
sembollerini de duyumsuyorlardi: Masaccio gokyiiziinii tasvir eden mavi
dikdortgeni gizmekte kararliydi ve ‘eyvan’ ile ‘Gtesini’ birbirinden ucu
kisa bir gizgigibibeliren gan kulesi ayinyordu.? Bu gibidetaylarla, sanatg1
kutsal metindeki (ve tefsirdeki) tiim anlatilanlari en net anlamlariyla,

25) Giorgio Vasari, T he Lives of the Painters, Sculptors and Architects, gev.: ?? (Londra:
J. M. Dent, 1949), IL.

* jtalyanca'da dort yiizanlamina gelen sézciik, 15. yizyil italyan sanatini ve edebiyatini
ve genel olarak Erken Roénesans'i ifade eder. (y.n.)

26) S Piero a Grado fresco'da tasvir edilmig golgeler yoktur (bkz. referans 16). Ote
yandan, ‘eyvan’in kulesinden 15tk hiizmesi yayilir ve dogrudan asanin iizerine diiger.
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belirsizliklere yol agmaksizin aktarmaya galigmigti. Bana gore, Masaccio
sembollegtirme yoluyla, gifali gélge (6n planda) ile tapinak (arka planda)
arasinda, ya da daha net ifade etmek gerekirse, ‘ilahi gii¢' ile ‘kilise’
arasinda, dahasi, golgenin ilahi giicii ile bu giiciin asil kaynag: olan
gokyiizii arasinda ‘yogun’ bir iligki olugturmugtur.

Biitiin bu prosediirler ressami, bedenlerin izdiigiimlerini optik kanun-
larin bir sonucu olarak tasarlama yaklagimindan alikoymaz. Sag ist kége-
den gelerek tiim eseri aydinlatan giimgigina maruz kalmig insan bedeni
digindaki objeler de, 6rnegin evlerin gatilar1 da ayni fizik kanunundan
nasiplerini alarak, koyu renkler halinde duvarlan golgelendirirler. Bizler
bile, Masaccio’nun kutsal metinde Yuhanna'ya da ait oldugundan bahse-
dilmeyen Tann vergisi giici ona mal etmeye galismasindan ziyade, aynt
fiziksel kanunun freskteki tiim unsurlar arasinda bir biitiinliik saglamasi
amaciyla, Yuhanna'y1 da gélgesiyle birlikte tasvir ettigini tahmin edebi-
liriz.

Isigin resmedilmig kipliklerini biitiiniiyle analiz ettigimizde, Masac-
cio'nun yaklagiminin tamamiyla tutarli oldugu ortaya gikar. Bu karmagik
kompozisyonda ilk bakigta bize aligilmadik gelen, Masaccio’nun 1gi1g1
yapita sag taraftan vermesidir. Biliriz ki ressamlar genelde 15181n soldan
gelmesini tercih ederler, giinkii 15181n soldan gelmesi imaji olugtururken
iglerini kolaylagtirir (bigimlendirici veya firga sag elle kullanildigindan,
1tk kaynagi ile gizim arasina girer). Cennini, Libro dell' Arte (bsliim VIII)
adl eserinde gunu tavsiye eder:

Resim yaparken yayinik gelen g1 diizenleyin ve giineg sol yaninizdan
gelsin.

Quattrocento siiresince gordiigiimiiz gibi (resmetmenin iki bigimi ara-
sindaki gegig doneminde 1gikla ilgili paradigmalar iizerine deneysel galig-
malar yapan Giovanni di Paolo 6rneginde oldugu iizere) (Resim 8), golge
perspektifinin ‘otantik’ dogasin1 vurgulamak amaciyla giines imajini
kompozisyonun sol kdgesine eklemek sdz konusuydu.

Oyleyse, Masaccio’nun 1gi81 firganin arkasindan yansitmig olmasinin
ardinda yatan derin nedeni aragtirmak gerekir. Cevabin1 bulmak gok
vaktimizi almaz. S. Maria del Carmine Kilisesi'ndeki Brancacci Sa-
pel'inin apsisinin iizerinde tek bir pencere vardir. Giin 15181 bu pence-
reden giriyor ve gifa sahnesini sag taraftan aydinlatiyordu. Soldan gelen
bagka bir 151k kaynagini hayal etmek s6z konusu dahi olamazdi. Aslinda
Masaccio’nun yaptigi, digaridan gelen 11§ (gergek pencereden gelen
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gergek 151k) kompozisyonuyla birlestimmekti. Sonug olarak, gergek 151k —ki
bu 6mekte sagdan gelir— yaratilan formun bir pargast olmugtur.?’

Cennini (boliim IX) bu tiir bir problemi zaten énceden tahmin et-
migti:

Eger, sapellerde gizim, kopyalama yada boyama yaparken tesadiifen bunun
tersi kogullarla kargilagirsaniz, yani 1gik [la luce] figiirlerinize kabartma [el
rilievo] formu verebilmeniz igin elinizin arkasindan ya da arzu etmediginiz
bir yonden geliyorsa, buralarda bulunan pencereler yéniinde diizenlemeler
yapin ki figiirlerinize ya da renklerinize yardima olsun. Ve béyle durumlarda,
1gigin hangi yonden geldigini takip edin ki, rolyef [rilievo] ve golgeyi [scuro]
bu sisteme gore bigimlendirebilin.

Trecento'da zaten bilinen bu teknige Masaccio'nun hig katkist olmamug
gibi goriinebilir. Ama durum higte boyle degildir. Goze garpan belirgin
farkhliklar bulunabilir, giinkii Cennini'nin bahsettigi ‘sistem’ sadece
golgelemeden bahseder. Bu nedenle, ona gére, rolyeflerin ve kabartma
cisimlerin (rilievo) yaratilmasi sirasinda digaridan gelen 151k hesaba katil-
malidir. Kompozisyonlarin kurgusal alani 6tesinde, gergek 1181 kullana-
rak golge yaratma konusunda Cennini'nin higbir fikri yoktur. Bir ressam
tarafindan kurgusal bir nesnenin yaratilmasindan ziyade, gergek 151k
altinda golgeli figiirlerin gizimi s6z konusu oldugunda kargi kargiya kali-
nacak zorluklar hakkindaki diigiinceler gergekte ona tamamen yaban-
cydu

Masaccio’'nun Carmine freskinde yaptigi tam da budur. Cennini’nin
onerdigi gibi, dogal igik rolyefi gizer (Masaccio’'nun bu teknigi nasil gelig-
tirdigini anlamamuz igin, havarilerin neredeyse heykel gibi heybetli ve
vakur duran hallerini gérmemiz yeterlidir) ve, viicutlarin ve boyanan
diger formlarin ‘katihiiyla’ engellendiginden devasa golgeler olugturur.
Dogal 151k (gergek pencereden giren giinigig1) sankiimajin derinliklerine
niifuz eder ve ona ayni anda iki ayr1 diinyaya aitmig izlenimi veren bir
yapt kazandirir: Bu iki diinyadan biri kurgu, digeri ise gergektir.

Ortaya gikan bu yeni resim sanatinin en erken déneminin —Carmine
freskleri—, nesne, uzam, golge ve 151k arasindaki iligkiye dayanan ve tema-
tik diizeyde yeni bir estetik anlayigin temellerinin olugmasini miimkiin
kilan (digerlerinin miimkiin kilmadig1 oranda) bir sahne igermesi gagir-

27) Bu prosediir ile biyiik dlgiide ilgilenenler W. Schone (Uber das Licht in der
Malerei) ve P. Hills'dir (The Light of Early Italian Painting).
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ticidir.?® Masaccio, hig siiphesiz Sifaci Aziz Petrus temasinin tamamini
kullanmugtir. Bu sonug, onun yeni sanat anlayigtyla baglantilidir ve Va-
sari bunu goyle tanimlamugtir:

Resmetmek yagayan tiim dogal varliklann renk ve desenlerini aynen taklit
etmekten bagka bir sey degilse, [Masaccio] dogaya ne kadar yaklagirsa
miikemmellige de o oranda yaklagmg olur. Figiirleriyle, hareketi, enerjiyi
ve tavirlardaki canlilig1 sunar ve kendinden 6nceki higbir ressamin elde
etmeyi bagaramadig1 uygunlukta dogal bir rélyef tarzi olugturur. (...) Onun
eserlerine uyum ve hogluk hakimdir. Baglarin ve viicutlarin giplak bo-
liimlerinin ten rengi, viicutlarina birkag basit kivnmla attign ortiilerin
renkleriyle miikkemmel bir dogallik ve zarafetle harmanlanir. Tarz1 diger
ressamlar igin de ok yararli bir tecriibe olmug ve hakli bir $vgii kazanmugtur.
Gergek, yasayan ve dogal yaratilarinin yaninda, kendi zamanindan 6nce
yapilmug seyleri de taumlarken, bunlara basitge resim demek yerinde olur.?

Yazidan alinma bu béliimii sadece beylik sozlerin basit bir bilegimi olarak
diigiinebiliriz. Ama bunu Masaccio’nun tasvirlerinin amag ve metot-
larini derinlemesine analiz etmig bir iiriin olarak da gorebiliriz. Konu
tizerindeki tartigmamiz baglaminda, aslinda Masaccio’nun kat1 objeler
(Petrus, Yuhanna, evler, gatilar ve balkonlar) yarattigina, gergek 1gik
kaynaginin 6niinde olmalarindan dolay: bunlarin yari-gergeklik kazan-
diklarina ve gizimlerin yapildig1 alana golgelerinin diigtiigiine dikkat
etmemiz gerekir. Tiim bunlarin sonucu olarak, gergek 1sik kurgusal hale,
kurgu alan1 da gergek uzay boyutuna déniigmiigtiir. Neredeyse sonu ol-
mayan tecriibelerin katkida bulundugu cesaret gerektiren bu bagarisade-
ce, herimajin bir ayna yansimasi, gergegin bir uzantisi gibi sunuldugu ve
ilk kez Rénesans'la ortaya gikan gorsel paradigmalarin degigimi sayesinde
bagarilabilirdi.

Bu anlatilanlarin 1giginda, Alberti'nin yeni resim bigimi iizerine yaptigi
galigmalarin —imajin gergegin aynast oldugu kavramindan bahseden— Ma-
saccio'nun fresklerindeki gibi gélge perspektifini igeren tiim teorilerden

28) R. Longhi'nin [‘Gli affreschi del Carmine. Masaccio e Dante’, Paragone, IX
(1950), s. 3-7] “bu béliimiin Masaccio’nun en derin niyetinin (“gélge araciliiyla” resmi
iyilegtirmek) bilingsiz bir sembolii olarak hizmet edebilecegini” (s. 5) diiginmesinin
muhtemel nedeni budur.

29) Vasari, The Lives, 11, s. 263-4.
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bahsettigini umabiliriz. Fakat bu beklentimiz, Alberti’nin daha gok 151k ve
renk arasindaki iligki ile ilgilenmesinden dolay1 gergeklegmez.*® O bu son
noktaya ulagtifinda, zihni tamamen ayna yansimasi teorisiyle meggul olmaya
baglamigt1. Gélgeyi (De Pictura, 1, 11) ilk kez anlattiginda bunu olasi en
basit haliyle yapmugtir: “Giimigiginin yolu kesildiginde golge olugur.” Al-
berti’nin metinlerine deger kazandiran, bu ciimleyi yazmig olmasidir. Bu
climleyi yazdiktan sonra golgeyi incelemeyi birakmgti (araya giren nesnenin
gerisinde neler oluyordu), ve katn bir nesne tarafindan engellendiginde
giineg 1g1g1na ne olur konusuna yogunlagmugti ki, onun metnini degerli

kilan da buydu:

Yolu kesilen 1ginlar ya bagka bir yere yansir ya da kaynagina geri déner,
démegin su yiizeyine yansirlarsa geri sekerler ve su yiizeyinden tavana
yansirlar.?!

Golgenin tanimu nasil olmugtu da yansima iizerine bir inceleme kitabina
doniigmiigti.

Bu probleme ikinci kitabinda (I1, 46-7), golge ve renk arasindaki iligki
konusunu daha da genigleterek yer vermisti:

Her gegsit 151k ve golgenin yiizeyler iizerindeki etkisini tam olarak kavra-
mamug olan ressami ya gok az dikkate deger bulurum, ya da hig dikkate
almam. Buayiptan kurtulup 6vgii kazanmak isteyen ressamlar, 6ncelikle
gtk ve golgeyi ¢ok dikkatle incelemeliler ve 1ginlar yiizeye degdiginde
renklerin ¢ok belirgin ve parlak oldugunu, 151k giderek azaldiginda aym
renklerin daha soéniik hale geldigini gézlemlemeleri gereklidir. Aym
zamanda, 1tksiz taraftaki, golgede kalan yiizeyin tabiat1 da gézlemlenme-
lidir, zira golgede kalan yiizey bulunmadan aydinlik yiizeyin dogas asla
anlagilamaz. Aydinhk alani beyaz renkle, karanlik alani siyah renkle
temsil etmeye gelince; sizlere tavsiyem bu yiizeyleriigik ve golgeyle giydir-
menizdir. Bunu en iyi bigimiyle dogadan ve nesnelerin kendilerinden
Ogrenebilirsiniz. Bunlar1 eksiksiz anladiginizda, rengin tonunu agmak

30) Bkz. S. Y. Edgerton, Jr., “Alberti's Colour Theory: A Medieval Bottle Without
Renaissance Wine”, Journalofthe Warburg and Courtauld Institutes, XXXII (1969), s. 109-
34;].S. Ackerman, Distance Points: Essays in Theory and Renaissance Art and Architecture
(Cambridge, MA, 1991); M. Barasch, Light and Color in the Italian Renaissance Theory of
Art (New York, 1978).

31) Alberti, On Pamting/De Pictura, gev.: Cecil Grayson (Harmondsworth, 1991), s. 46.
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icin yiizeyin ana hatlarina ¢ok az miktarda beyaz boya ve ayn sekilde
kargit bolgedeki rengi koyultmak igin de boyasina ¢ok az miktarda siyah
renk katabilirsiniz. Boylesi bir dengeleme konusunda size, rélyeflerde
hala siyah bolgenin derinlik beyaz bélgelerin ise kabartma etkisi vermek
icin kullanildigin1 séyleyebilirler. Ayni az miktarda eklemeler yaparak
istediginiz etkiyi saglayana kadar size soyledigim teknigi uygulamaya
devam edin. Bunu 6grenmek igin ayna harika bir rehberdir [iudex optimus
speculum / sara buono giudice lo specchio]. Hatasiz resimlerin aynadaki giizel
gorintiileri ve resimdeki hatanin aynada daha da girkin gériinmesi kadar
kayda deger bir sey var midir bilmiyorum. Bu yiizden dogadan alinan
seyleri aynanin tavsiyesine gore diizeltmek yerinde olur [speculi iudicio
emendentur / si emendino collo specchio].”

Isik ve golge kullaniminin da dahil oldugu yeni resim sanatinin dogdugu
andan itibaren, bu ayna paradigmasini kontrol etmeye iligkin daha kolay
anlagtlir bir kanit bulmanin (teorik temelden yoksun oldugu agikga bel-
lidir) zor oldugunu diigiiniiyorum. Unutmamamuz gereken, gergek resim
sanatinin Narkissos ile dogdugu ve taklide dayal bir kontrol yéntemi
olarak kendisini 0 zaman gdsteren aynanin ressamin atélye-stiidyosundaki
yerine Alberti ile yerlestigi ve orada daha uzun siire kaldigidir. Birkag on
yil sonra Leonardo da Vinci de, “Treatise on Painting” (Resim Sanat1
Uzerine Bilimsel Bir Inceleme) adli bitmemig eserinin gok iyi bilinen bir
pasajinda bu yontemi incelemigtir. Gergekte agikladigr sey, Alberti'de
daha¢ok varsayimsal olarak kargimiza gikandir (“Bilmiyorum nasil”: nescio
quo pacto / né so come):

Kendi resmimizin dogadan alarak gizdigimiz nesnelere benzeyip benze-
medigini gérmek istediginizde, bir ayna alip gergek seylerin aynadaki
yansimalarina bakin, yansiyan goriintilyii kendi resminizle kiyaslayin
ve her iki goriintiiniin de 6znesinin birbirine tam anlamiyla uyup uyma-
digim goriin, dzellikle aynadakini inceleyin. Aynay1 —diiz bir aynadan
s6z ediyorum— rehberiniz olarak diigiiniin, giinkii onun yiizeyindeki nes-
neler pek ¢ok bakimdan resminizdeki nesnelere benzer. Boylece diiz bir
yiizeye gizdiginiz nesnelerin tipki diiz bir aynanin yiizeyinde beliren nes-
nelerle ayni rolyef goriintisiinii verdigini anlarsiniz. Resmin de tipki
ayna gibi diiz bir yiizeyi vardir. Resmin fiziksel varlig1 yoktur, géze yuvarlak
ve gikintili [tondo e spiccato] gériinebilmesine ragmen elle kavranamaz,

32) Alberti, On Painting, s. 82-3.
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ayni durum aynadaki goriintii igin de s6z konusudur. Aynanin konturlar,
golgeler ve 1giklar (ombre e lumi] aracilifiyla nesneleri kabartma gibi
gosterdigini ve aynadakilere oranla sizin renklerinizin daha giiglii 151k
ve golgelere [ombre e lumi] sahip oldugunu gérdiigiiniizde, onlar1 nasil
daha iyi bir araya getirmeniz gerektigini tam olarak anlayabilir ve siz de
resminizin biiyiik bir aynaya yansiyan dogal bir manzara gibi gériinmesini
saglayabilirsiniz.

Sunu hemen belirtmeliyim ki, —daha &nce Alberti'den alint1 yaptigim
pasajdan anlagilacag iizere— Alberti'den farkli olarak Leonardo yazisinda
aynaya daha ziyade bir kiyaslama araci gérevi yiiklemistir. Baglantiyi
olugturan, resmin ve aynanin temel yiizey prensipleri arasindaki iligkidir.
Her ikisi de iki boyutludur; 151k ve gélge arasindaki iligki sayesinde yiizey-
lerindeki imaj ii¢ boyutlu bir gérsellik kazanir. Leonardo, durmaksizin
yeni notlar ekledigi yazilarinda bu konudaki diisiincelerine —siirekli geri
doniigler yaparak— birden fazla kereler deginmigtir.** Fikirleriyle bu ko-
nuya yaptig1 en dnemili katkilardan biri de, cisimlerin golgeleri ile pers-
pektif alani arasindaki iligkiyi (Masaccio'nun daha dnce sezgileriyle ulag-
tig1 bu iligkiyi) ilk kez kuramsallagtirmasidir.”

Golge 1g181n engellenmesidir. Bana gore, perspektifteki en énemli unsur
golgelerin goriintiisiidiir, ¢linkii saydam ve kati cisimler gélgeler olmaksizin
tam olarak ifade edilemezler.’

El yazmas: eserlerinin birinde (Resim 11), delikli bir levhanin arkasina
yerlegtirilmig bir mumun duvara yansiyan kiiresel golgesinin gizimini
yapmugtir. Sonugta, duvarin gélgelenen béliimii digari firlamig gibi goriin-
mektedir. Béylece, Leonardo bizi golge izdiigiimiiniin ve perspektif izdiigii-
miinin iki 6zdeg siireg oldugu varsayimina yonlendirir.

33) The Literary Works of Leonardo da Vinci, (yay. haz.) J. P. Richter (New York,
1970), 1, V 529.

34) Pek ok eser arasindan bu tema ile ilgili olanm segmek igin 6zellikle bkz. J.
Shearman, “Leonardo’s Colour and Chiaroscuro”, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, XXV
(1962), s. 13-47; M. Kemp, Leonardo da Vinci: The Marvellous Works of Nature and Man
(Londra, Melbourne ve Toronto), s. 96-135 ve 332-9; A. Nage, ‘Leonardo and sfumato’,
XXIV (1993),s.7-20

35) Bkz. T. DaCosta Kaufmann, ‘The Perspective of Shadows’, s. 267-75.

36) The Literary Works of Leonardo da Vinci,no. 111, 5. 164.
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Zihnini fazlasiyla meggul eden bag-
ka bir sorun da gélgelerin kontur-
lartydi. Leonardo’nun 6gretilerinden
etkilendigi agikga belli olan¥ Codex
Huyghens'deki (Resim 14) bir gizimde
bize bir mum deneyi gésterilir: Bir oda-
disimicaligmas, 1492 civam, (1722 1M ortasindaki blr k?id.enin lizerine
cm.). Bibliotheque de I'lnstitut de bir mum yerlestirilmigtir ve duvara
France, Paris. yansiyan golgenin oran1 mesafeye gore
artmaktadir. Bir ressam (buranin bir
stiidyo/akademi oldugunu farz edebi-
liriz) kiigiik bir heykelin duvardaki
golgesinin ana hatlarini gizmektedir.
Bu deney, ‘Leonardo’nun goriigleri’ et-
rafinda toplananlarin, Plinius'un re-
sim sanatinin kaynag ile ilgili fablina
agina olduklarinin ¢ok agik bir goster-
gesidir. Kimse resim gizmenin tam ola-
rak ne anlama geldigini kestireme-
mektedir, ¢iinkii (kaynak fablda oldu-
gu gibi) kat1 varhgin aksine resmin
Resim 12: Albrecht Diirer, golge konturlan belirsizdir, net olmayan ve
izdligiimd galigmast, Underweysungder  yinelenen, hag benzeri ve birbiri iize-
Messung... adli eserinin 1. basimindan rine binen cizeilerden olusmaktadir.
(7,5x21,5cm.). Niiremberg, 1525. slzgrerc 3 O

Sadece golgelerin konturlarini iistii

kapal1 bir bigimde anlattig1 bu gizimin-

de, Leonardo tekrarlar yaparak goélgelerin belirsizligi teorisine geri don-
migtii. Omegin, Institut de France'in kiitiiphanesinde korunan ‘Elyaz-
masi A'da (Resim13) tanimladig1 deneyde, bir pencere tarafindan aydin-
latilan bir kiireyi resmetmigtir. Kiirenin izerinde olugan ‘birincil gélgeler’
ve kiire tarafindan yansitilan ve arkasinda olugan ‘ikincil golgeler’ ara-
sinda bir ayirimi igaret eder. Leonardo, golgenin yogunlugundaki bir
derece ton farkliliginin bu karmaganin merkezinde oldugunu gézlemledi
ve konturunu tam olarak belirlemenin imkansiz oldugunda 1srar etti.
Bunun sonucu olarak, sadece golgelerin degil nesnelerin de konturlarinin

L4

Resim 11: Leonardo da Vinci, gélge iz-

duetfn o DurDueety o o gesne pEingm mog.

37) Bkz. E. Panofsky, The Codex Huyghens and Leonardo da Vinci's At Theory (Londra,
1940), s. 61, ve G. Bauer, ‘Experimental Shadow Casting and the Early History of
Perspective’, The Art Bulletin, LXIX (1987),s.211-19.
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Resim 13: Leonardo da Vinci, gélge izdiigiimi galigmasi, 1492 civari, (14,5x22 cm.).
Bibliotheque de I'Institut de France, Paris.
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Oniine gegilmesini amaglayan —ve yeni bir teknik olan- iinli sfumato-
sunu’ savundu.

Bu baglamda, oldukga goze garpan bir bagka ressam olan Diirer de,
ok farkli bir ekoliin etkisindeydi ve form yaratma konusunda gélgelerin
kenarlarinin tanimlanmas: gerektiginde israr ediyordu. Muhtemelen
Leonardo'nun teorilerinin bazilarini biliyordu. Fakat, biiyiik bir yenilik
ekleyerek onlan degistirdi: Deneyin nesnesini —kiiple— degistirdi (Re-
sim12). Béylece, golgenin konturlari keskinlegti. Italyan ustaninki gibi
bu da, kabaca perspektifle tanimlanan bir yansitmaydi. Diirer'in gélgelerin

* Kokeniltalyanca “fumo” (duman) sézcigiinden gelen sfumato, tonlarin/renklerin
birbirleriyle hafif ge karigtirilarak resimdeki keskin hatlann yumugatilmasi, bulaniklagtiril-
masi1 anlamina gelir. Bu ‘yumugak gegig’ teknigi, Erken Ronesans'in renkleri birbirinden
kesin konturlarla ayiran tutumuna kargit bir anlayigin iriiniidiir. Barok resim sfumatoyu
genig gapta kullanmugtir. (y.n.)
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o PP o S8 . :
Resim 14: Leonardo da Vinci Okuly, golge izdiigiimii galigmasi (1500'den sonra), Codex
Huyghens'den, (23,2x18,3 cm.). The Pierpont Morgan Library, New York.

perspektiflerini resmettigi oyma baskida birden fazla belirsizlik sezinlen-
mektedir.*® Bunlardan biri tanesi gu 6zel 6rnegi igerir: Isik kaynagi giineg
oldugunda —ki gosterinin soyut dogasini sergiler— bu bir noktadan daha
fazla bir gey olmalidir. Bunu yaparken, burada resmedilen kurallar, “gii-
negin altinda bulunan her geyle” ilgilidir gergegine dikkat g¢ekmistir
diye diigiiniiyorum.

Fakat bu 6nemli bir sorun yaratir. Eger Leonardo ve Diirer —her biri
kendi yontemiyle— golgenin yansimasinin tiim ii¢ boyutlu resimlere has
bir 6zellik oldugunu kuram haline getirdilerse, bu kuramsal diizenlemeler
yapildiktan sonra ig resimdeki yansiyan golgeleri temsil etme noktasina
geldiginde nasil bu kadar ihtiyath ve hatta nasil bu kadar tamahkéar
olundugunu neyle agiklayabiliriz? Bunun yanitint bulmak igin gok biiyiik
bir uzman olmak gerekmez, ¢iinkii bu diigiincenin kuramsal bagarilannin
timiiniin kullanidigr gok az sayida somut 6rmek bulunabilir. Eger res-
samlar tim nesneleri ve 151k tarafindan olugturulan tiim golgeleri —sis-

38) DaCosta Kaufmann, ‘The Perspective of Shadows’, s. 275.
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temli bir bigimde ayirt edici olmaksizin— golge ile ilgili kanunlara gore
resmetselerdi, resimlerinde gekicilikten eser kalmazdi. Bu nedenledir ki,
gergek bir bilim olarak Rénesans'in ilerleyen dénemlerinde evrimlegen
golge, pratik uygulamasinin gerekleri dikkatle kontrol edilirken, ayni
zamanda da ¢ok ge¢meden sanat akademilerindeki egitimin bir pargast
haline gelmigti. Golgelerin tasvirine itibar etme ihtiyaci, belli bir noktaya
kadar, Leonardo'yla baglamigt1 ama bunun gegerliligi ok siirmedi:

Ressam baglangigta dogada gordiikleri ile tatmin olmaz, onun ne anlama
geldigini de bilmek ister, ve bu gérdiigiinii, neredeyse her zaman kusurluya
yakin olan1 miikemmele déniigtiirmek igin de, goriilen degerlerin en iyisini
segmeyi ona dgretmig olan sanatina bagvurmak zorundadir. Isik ve golge
nasil ki doganin goriiniir pargalarinin tamamlayicisi ise, insan viicudunun
konturlarini olugturan tavirlarindan, giysi kivimlarinin diiiisiine kadar,
bir resmin gerektirdigi her seyin de tamamlayicisidir. Tiim bu geyler bir
segimi zorunlu kilar ve bu da igiktir (ve golgedir).”

Ya da daha net bir ifadeyle:

Ressam, nesnelerin tablosunda nasil gériinmesini istiyorsa, alacaklar: 1gik
ve golge miktarini buna gore bulmakla gorevli kigidir.®

Ressamlar, Roger de Piles'in 18. yiizyil baglarinda ayrintilaniyla agiklamig
oldugu bu pratik aksiyomu zaten uzun bir siireden beri uygulamaktaydilar.
Anlamh olmasi igin her seyden 6nce net bir tematik yap1 gerektirmesine
ragmen, ressamlar golgelerin resmedilmesinin de doganin taklidinin sadik
bir delili oldugunu anlamiglardi. Bu tematik dogruluk olmaksizin, tipki
Giovanni di Paolo'nun Misir'a Kagig (Resim 8) 6meginde oldugu gibi,
arka plana sagilan golgeler imgelerin sagma bir hal almasina neden ola-
bilirdi. Mutlu bir tesadiifle, Masaccio’'nun Brancacci Sapel'indeki eserleri
(Resim 16), golgelerin bigimsel bir diizeyde oldugu kadar sembolik bir
diizeyde de tasvir edilebilecegi sorusunu giindeme getirir. Sifac1 Aziz Petrus
sahnesinin tasvirinde, golge iki nedenden dolay1 gok 6nemlidir: Birincisi,
onun bir anlatim unsuru olarak kullanilmig olmasidir; ikincisi ise, hava-
rilerin devasa figiirlerinin digsal 1gk kaynag arasina girmesiyle, bunlarin
et ve kemikten olugtuklan ‘gergegini’ gozler 6niine sermesidir.

39) R. de Piles, Cours de peinture par principes [1708] (Paris, 1989), s. 180.
40) De Piles, Cours de peinture, s. 363. Ayrica bkz. T. Puttfarken, Roger de Piles’ Theory
of Art (New Haven ve Londra, 1985), s. 72-5.
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GERCEK VARLIKLAR

Su ana kadar ulagtigimiz sonuglan 6zetlemek gerekirse, diyebiliriz ki, Tre-
cento ressamlar1 (Cennini'nin el kitabinda gosterildigi gibi) golgeyi figiira-
tif ‘kabartmalar’ yaratmanin en temel unsuru olarak diigiiniiyorlardi. Ma-
saccio ile birlikte Leonardo ve Diirer'in kuramsal bagarilan sayesinde,
nesnelerin yansiyan golgeleri perspektif resmin imtiyazi ve bir 1gik kayna-
gimi engelleyen tiim iig boyutlu cisimlerin gergekliginin kanit1 haline geldi.

Tipki Italya'da oldugu gibi Kuzey Avrupa’da da bir dizi 5rnegini gorebi-
lecegimiz sanatgilarin da, bu yeni unsuru ustalikl bir zarafetle bigimlerini
olugturmada kullanmig olduklarina bu agamada dikkat gekebiliriz.
Ressamlarin tematik diizenle ilgili kurallardan son derece etkilendikleri
ya da golge bigimlendirmede kullandiklar1 bagka sayisiz drnekten de soz
edebiliriz. Ama gimdi, Batih tasvir felsefesinde gok dnemli bir yer tutan
golge bigimlendirmeyle ilgili radikal bir 6rmekten bahsedecegim.

Tanr’'nin Isa’da viicut bulma hikéyesi, Aziz Luka’nin Incil'inde
(1:26-38) Melek ve Bakire arasindaki karmagik bir diyalogu kapsar. Ceb-
rail’in tebligi (“Bak, gebe kalip bir ogul doguracak, adini Isa koyacaksin”)
Meryem'i sagirtir: “Bu nasil olur? Ben erkege varmadim ki.” Melek onu
yanitlar: “Kutsal Ruh iizerine gelecek ve Yiiceler Yiicesi'nin giicii [dynamis
/ virtus] sana golge salacak [episkiazein / obumbrabit]. Bunun igin dogacak
olana kutsal, Tanr1 Oglu denecek.”

Incillerdeki hig bir pasajin bu pasaj kadar gok tefsiri yapilmamustr.
Bu da, Meryem'i korkuya salmasa da, Cebrail'in yanitlarinin gizemli
dogastyla agiklanabilir: “Ben Rabbin kuluyum” dedi Meryem, “bana de-
digin gibi olsun.”

Aragtirmacilar, “Yiiceler Yiicesi'nin giicii sana golge salacak” (virtus
altissimi obumbrabit tibi) sozleri iizerinde enine boyuna diigiiniir ve pek
¢ok olast yoruma ulagirlar. Bunlardan bir tanesi, Luka tarafindan kulla-
nilmig olan Yunanca (episkiazein), digeri de Latince kokenli (obumbrare)
sozciiklerden kaynaklanir, ve bu alintiy1 esinleyen bu Dogulu (Semitik)
yavan ifadenin gimdiki arkaik anlami sadece kismen gevrilebilmig bu
sozciiklerden gelir. Bu 6rnekte genelde golgenin biiyiilii melekesine ve
bu 6zel 6rnekte ise dolleyici giiciine atifta bulunulur. Unutmamaliyiz ki,
Resullerin Igleri boliimiindeki hikiyede de ayni sdzciik (episkiazo) orijinal
Yunanca bigimiyle kullanilmig ve gélgenin olaganiistii giiciiyle ilgili bu-
nun benzeri (bu olayda iyilegtirici olarak) bir iligki gériilmekte.* Yiiceler

41) Bkz. D. Daube, The New Testament and Rabbinic Judaism (Londra, 1956), s. 27-36.
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Yiicesi'nin biiyiilii giicii bu kez de Meryem'in hamile kalmasindan sorum-
ludur. ikinci ve daha miitevaz bir agiklama ise, “birisini golgesine (gol-
gesinin altina) almak” degiminin o birisine koruma saglamak anlamina
gelmesi antik dillerin semantigine dayanir.” Ugiincii ve son bir agik-
lamanin temelinde, (daha 6nceleri Theophylaktos ve iskenderiyeli Philo
Judaeus tarafindan 6ne siiriildiigii gibi) episkiazo fiilinin imge yaratmak
fiiliyle aym anlama geldigine atifta bulunan Neo-Platoncu bir agiklama
yatar. Oyleyse melek, Bakire’nin rahminde Tanrr’nin (imgesinin ilk eski-
zini yapacag anlamina gelen) kendi ‘gélgesini’ gekillendirecegini séyle-
mektedir: yani Isa’yr.

Ortagag Avrupa’sinda elden ele dolagan, mecazi ve oldukga miisteh-
cen bir dili olan Apokrifa'nin® degisik bigimlerinin, yorumdan kaynakh
bu tiir problemleri engelleme gabasina bazen yardimci olabilmesi dikkat
gekicidir:

Par le salu, que I'ange dist,

Par la destre oreille i entra

Jhesu, quant il s'i en ombra

Tanr’'nin selamiyla gelen Melek yardimuyla, Isa sol kulaga girdi ve
orada golgeye doniigtii.* \

Bakire'nin iginde ‘gélgeye doniigmek’ S6z'tiniin imgesi yukarida bahse-
dilen i olas1 yoruma da uygulanabilirdi!

Ressamlar tarafindan gésterilen ¢oziimlerin birbirinden fazlasiyla
farklilik gostermesinden dolay1, Teblig'in ikonografisi bu durmadan tar-
tigtlan alternatifleri hesaba katmak zorundaydi. Fakat Luka’nin metni-
nin ¢ok anlamhhg: kabul edilmig ve kurumlagmig bir gergektir. Jacobus
de Voragine, 13. yiizyil sonundan itibaren Kutsal Hikaye'yi resmetmek

42) A. Allgeir, ‘Emoxiattv Lk 1, 35.", Biblische Zeitschrift, XIV (1917), s. 338-43.

43) Migne, Patrologia Graeca (CXXIII, toplam 705-06) iginde Theophylacti Bulgariae,
Enarratio in Evangelium Lucae. Bu konu hakkinda bkz. B. Haensler, ‘Zu Mt 21, 3b und
Parallelen’, Biblische Zeitschrift, XIV (1917), s. 147-51; H. Leisegang, Pneuma Hagion. Der
Ursprung des Geistbegriffs der synoptischen Evangelien aus der griechischen Mystik (Leipzig,
1922), 5. 24-31 ve 60-63; A. Allgeir, ‘Das grico-dgyptische Mysterium im Lukasevangelium’,
Historisches Jahrbuch, XLV (1925), s. 1-20.

* Ortagag Avrupa'sinda Bogomilizm'in siirdiiriilmesinde ve yayilmasinda arag olan
gizliya da ash olmayannciller. Akimin kurucusu —yaklagik 930 yillannda, Bulgaristan’da—
Bogomil (Tann'nin sevdigi) adinda bir kéy papazidir. (y.n.)

44) Bkz. Vangeli apocifi. Nativitd e infanzia, (yay. haz.) A. M. diNola (Lodi, 1977), s. 180.
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isteyen ressamlara tavsiyelerde bulunan ve onlarin rehberi haline gelen
The Golden Legend adli kitabinda konuyla ilgili birkag agiklama daha

yapma geregi hissetmigti:

Daha sonra melek ona teblig etti ve Tanr'min ogluna hamile kaldiginda
bekaretinin nasil korunacagini sdylemeye bagladi ve onu saygiyla yanitladi.
Kutsal ruh senin igine dogacak ki ondan gebe kalacaksin: Nasil hamile
kaldigini, benim anlatacagimdan daha iyi anlayacaksin, giinkii bu Kutsal
Ruh olacak, doguracagin ¢ocuk tamamen senin kanindan ve senin te-
ninden olacak, ama bu gocuga gebe kalmak igin bagka bir gey yapmaya-
caksin. Ve Tann'min yiice kutsal giicii seni golgelendirecek, 6yle ki, iginde
daha 6nce bunun gibi kalbini fani arzulardan anndiracak erdemli bir giig
hissetmemig olacaksin, gene de Kutsal Ruh seni beden kisvesinde gol-
gelendirecek ki Tann'nin Kutsanmig Oglu senin iginde saklanabilsin ve
sen onu kusursuz kutsal temizligine yaragir bir bigimde 6rtebilesin, ki boylece
bu ombre ya da golge, St. Victorlu Hugh'un ve St. Bernard'in dedigi gibi,
onun yiiceligi olarak bilinsin ve anlagilsin. Daha sonra, melek dedi ki: Sen
bir adamdan degil Kutsal Ruh’tan gebe kalacak bile olsan, senden dogacak
gocuk Adem Oglu olarak adlandirilacak.®

The Golden Legend'taki yorumlari 6zetlemekten daha fazla bir sey yap-
mayacagim. Burada ii¢ yorum bulunmaktadir: Obumbrabit Tanm'nin isa’da
viicut bulmasinin alegorisi olarak kullanilmigtir; gélge ise viicut bul-
manin izerinde havada duran bir gizem olarak sembolize edilmistir;
mecazi olarak obumbrabit, bedensel bilgiden uzak bir ‘soguk’ gebelige
igaret eder.

Jacobus de Voragine'in de kabul ettigi gibi, 1511n Neo-Platoncu meta-
fiziksel gelenegine bagvuran ilk yorumun, gene de, mutlak bir gekilde
zorlamaksizin kesinlikle onu giiglendiren figiiratif resimlerin en sofistike
olanlarina uygun oldugu agikdrdir. Bunlarin kisa bir 6zetini yapmak
aydinlatic1 olacaktir.

New York'ta Frick Koleksiyonu'nun bir pargasi olan ve kiigiik bir
giftkanatl (diptik)" halinde yaklagik 1440’larda yapilmig olan Mugtulama

45) Jacobus de Voragine, The Golden Legend (ilk Ingilizce basimi: William Caxton,
1483), burada 1900 basim1 kullanilmigtir (Londra: J. M. Dent, 1967), III, s. 99.

* Birbirine mentegelerle tutturulan ve iki ahgap (nadiren metal) yiizeyden olugan
iki parcali resim. Ozellikle, Ortacag Avrupa'sinda kilise sunaklanni bezemek amaciyla
kullanilmigtir. (y.n.)
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adl tasvirinde (Resim 17-18) Floransal ressam Filippo Lippi, panelin
sol tarafinda Melek Cebrail'i ve sag tarafinda da Bakire'yi resmetmigti.
Hikayenin iki unsuru arasindaki uzamsal kesintide etkili olan geyleri
yaratma fikrinde herhangi bir yenilik yoktu. Bu, gebeligin, melek ve
Bakire arasinda herhangi tiir bir temas olmaksizin gergeklegtigini goster-
me gerekliliginden kaynaklaniyordu. Ressamlar siklikla, hem ‘ayirmanin’
bir igareti hem de Isa’min viicut bulmasinin uzun siiredir sistemlegmisg
bir sembolii olarak, bu iki karakter arasina bir siitun yerlegtirirdi.*
Hig kimse Frick giftkanatlisinin orijinalinin neye benzedigini bilme-
mektedir, ama ilk ger¢evenin muhtemelen ayiric1 kiigiik bir merkezi
siitun icerdigi (Frickin kiiratérlerince de) tahmin edilmektedir. Iki ka-
rakter arasindaki diyalog konunun anlagilmasina yardimci olsa da, sahne-
nin uzamsal bir biitiinliik tasggmamasindan dolayi, giiniimiiz izleyicileri
tarafindan anlagilabilmesi igin bir hayli gaba gosterilmesi gerekmektedir.
Ne var ki, siirekliligin igaretinin yan1 sira béliinmiigliigiin de igaretleri
vardir ve bunlardan en énemlisi de goélgelerin resmedilmesiyle ilgili
olanlardir. Giimigig1 soldan yani melegin girdigi taraftan gelmektedir ve
goklerden gelen elginin genig golgesi zemine vurmaktadir. Bu golgenin
Onemi birden fazla gey ifade etmesinde yatar. Golge, melegin sadece bir
goriintiiden ibaret olmadigina, ayni1 zamanda fiziksel varligina da isaret
etmektedir. Gergekten de golge biitiiniiyle oradadir ve Bakire Meryem'’e
yonelmig olmasindan uygunsuz sonuglar gikartilabilmesi de, ancak, Mer-
yem'in yer aldig1 panele girmesini engelleyen Lippi'nin oldukga dik enge-
liyle izah edilebilir. Bakire’nin ayaklarinin éniindeki alan bogtur. Ama
arkasindaki duvarda bir hayal belirmigtir ve Meryem kaderine tamamen
razi oldugunu ima eden bir hareketle dolayh olarak bu golgeye dikkat
geker. Her ne kadar golgeyi dikkat cekmek igin kasith olarak resmetme-
digi fark edilse de, Lippi bunu hikiyenin gegiciligine ve saglam yapili
sembolizmine entegre etmistir. Bu resmin obumbrabit Anini tasvir ettigini
iddia edersem yanilacagimi hi¢ sanmiyorum. Bakirenin “Bu nasil olur?”
(Quomodo?) sorusuna cevaben Cebrail gizemli yanitim verir: “Kutsal
Ruh iizerine gelecek ve Yiiceler Yiicesi'nin giicii sana golge salacak.” Ve
goriinmez digsal bir kaynaktan gelen 1tk Bakire’nin viicudunun iizerine

46) Bkz. D. M. Robb, ‘The Iconography of the Annunciation in the Fourteenth and
Fifteenth Centuries’, The Art Bulletin, XVIII (1936), s. 480-526; D. Arasse, ‘Annonciation/
Enonciation. Remarques sur un énoncé pictural du Quattrocento’, Versus, XXXVII
(1984), s. 3-17; G. Didi-Huberman, Fra Angelico. Dissemblance et figuration, (Paris, 1990),
s. 152 ve devamu.



76 GOLGENIN KISA TARIHI

diigerken ve golgesini duvarin iizerine diigiiriirken, giivercin geklindeki
Kutsal Ruh ona hafifce dokunmaktadir. Bizim gérdiigiimiiz bir gegit devi-
nim, hatta bir ters gevirmedir: Melegin golgesi aniden engellense de,
Tanr'nin golgesinin Meryem'in iizerine ya da igine diigmesi fikriyle
ilintilendirilen, Bakire’nin (aydinlanmig) golgesidir. Gebe kaligin ilk
anina igaret eden bu kabul edig (emir, hiikiim) zaten gergeklegmisgtir:
Bakire harmanisini agmig, karmu ilahi giiciin emriyle aydinlanmigtir ve
giivercin hafif¢e ona dokunmaktadir. Son galigmalar, bu eserde gelenek-
sel Toscana Bildirileri'nde bulunan —kitap, prie-Dieu” ya da toplanmig
yatak gibi— nesnelerin ya da simgelerin olmayigina dikkat gekmektedir.
Buradaki iki karakterin jestlerinin aliglmadik dogasi da ok fazla yoruma
maruz kalmigtir.” Kanimca Lippi, gélge sembolizmi iizerine kurulmug
daha sinirht yorumlar sunarak geleneksel ikonografiden uzaklagmugtir.
Bu durum, Tanri'nin Isa’da viicut bulmasinin kritik aninin mizanseni
igin ayrilmaz bir parga olarak diigiiniilmedikge anlagilamaz.

Frick giftkanathsini muhtemel esin kaynaklariyla kiyaslarsak, Lip-
pi'deki gélgenin anlatimsal ve sembolik entegrasyonunun énemini tiim
boyutlariyla kavrayabiliriz. Golgeler diigiiniildiigiinde, bunun altinda ya-
tan asil itkinin erken dénem Hollandali ressamlardan gelmig oldugu
olasiligina ulagmak son derece muhtemeldir ki gogu kez de boyle goste-
rilmigtir. Van Eyck ve ¢agdaglan tigkanatlinin (triptik) " dig panellerinde
grisaille*™ teknigi kullanarak Mugtulama’nin betimlemesini popiiler bir
hale getirmiglerdi. Bu metot gergekligin sinirinda olan dindig1 tasvirlerin
statiisinde optik yanilsamalar yaratmaya izin veriyordu.”® Golgeler, bu

* “Tanr’ya yakarmak” anlamina gelen sézciik, kitaplar igin egimli bir raftan ve bir
minderden olugan, ve iizerinde diz ¢okiip dua etmek amaciyla tasarlanmig dekoratif
kiigiik bir tahta siraya verilen isimdir. (y.n.)

47) Frick Annunciation ile ilgili teknik ve ikonografik problemler igin bkz. ]. Ruda,
Fra Filippo Lippi, Life and Work. With a Complete Catalogue (New York, 1993), s. 14-15.

** Birbirine mentegeli lig¢ ahgap levhadan olugan Avrupa resim sanati iriini.
Genellikle, kilisede sunagin iizerinde yer almig ve ikonografik sahnelerle bezenmigtir.
(y.n.)

*+* Ozellikle heykel tasvirlerinde gri/kursuni tonda gdlgeler elde etmek igin
kullanilan tekrenkli bir resim iislubu. R6nesans déneminde bu teknikle pek gok heykelin
resmi yapilmigtir. (Omegin, Floransa Katedrali'nde bulunan ve italyan ressam Paolo
Uccello tarafindan yapilan Sir John Hawkswood'un ath heykeli.) (g.n.)

48) Bkz. P. Philippot, “Lesgrisailles et les ‘degrés de réalité’ de 1'image dansla peinture
flamande des xve et du xvte siécles”, Bulletin des Musées Royaux des Beaux-Arts, XIV (1966),
§. 225 ve devamy; Les Primitifs flamands et leur temps, (yay.haz.) B. de Patoul ve R. van
Schoute (Louvain la Neuve, 1994, s. 255-77) iginde D. Martens, “L'Illusion du réel”.
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figiiratif nesnelerin gergek hacimlerini vurgulamakta kullanilan plastik
dilin unsurlarindan birisiydi. Bu aldatict oyunun ne denli sofistike bo-
yutlara ulagtigini anlayabilmemiz igin*® bu iinlii deneylerden birisine,
srnegin, Jan van Eyck’in Quattrocento’nun Italyan ustalarini son derece
etkileyen®® Dresden’deki tickanathisina (Resim 19) bir géz atmak diginda
fazla bir gey yapmamuza gerek yoktur.

Van Eyck'in yapiti aslinda tamamuyla ikiye ayrilmigtir: bir tarafta
figirler (melek ve Bakire), sembol-nesneler (the fleur-delis) ve 6teki
tarafta semboller (giivercin). Bubaglamiginde Bakire'nin daha karmagik
bir sembolizmin iiriinii olup olmadig1 konusunda net bir karara varmak
neredeyse imkansizdir. Herhangi kesin bir igaretin varhigi s6z konusu
olmaksizin, bu ne ispat edilebilir ne de inkar edilebilir. Ote yandan
Lippi'nin simgelegtirmesi dikkat gekicidir. Ama eger Van Eyck’tan 6g-
rendigi seyler iizerine kurgulamigsa, bunlar1 hikdyeye entegre ederek
uygulamigtir. Eger van Eyck’ta heykellerin golgesi onlarin taklit edilmig
hacimlerinden iiretilmigse, o zaman, tagi bir kez daha ten gibi gésteren
Lippi'de golge gergek varolugun figiiratif manifestosuna doniigiir. Frick
ikikanathsindan kaynaklananlara benzer problemler yaratan Quattro-
cento’nun doérdiincii déneminde iiretilmig sanat eserleriyle kiyasladigi-
mizda, anlaticinin oldukga diigiindiiriicii tarz1 daha da netlik kazanur.

Floransa'daki St. Lorenzo Kilisesi'nin sunagini siisleyen genig pala
1440 civarinda Lippi tarafindan (Resim 15) yapilmugtir. Once hangisinin
yapilmig oldugunu tespit etmek imkansiz oldugundan,’ bunlarin iglev
ve bigim farkliliklarinin altini gizmekten daha fazla yapabilecegimiz bir
sey yoktur. Floransa'daki eser bir kilise sunarkalig1 iken, Frick ikikanatlist
muhtemelen 6zel bir baghligin sonucudur. Daha énce bahsedilen
ikikanatlidaki unsurlarin uzamsal biitiinliigii diigiiniildiigiinde, sunarka-
ligin sunumunda kullanilan yéntem son derece karmagik ve oldukga
geligmistir. Portiko® taklidi gergeveden igeridekialana dogru, arka plan-
daki binalarin ve agaglarin perspektifiyle biitiinlegmig gériiniimdeki bir

49) Bkz. R. Preimesberger, ‘Zu Jan van Eycks Diptychon der Sammlung Thyssen-
Bomnemisza', Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, LX (1991), s. 459-89; C. Harbison,Jan van Eyck:
The Play of Realism (Londra, 1995).

50) B. Facius, De Viris Illustribus: De Pictoribus (1456), yayimlayan M. Baxandall,
‘Bartholomaeus Facius on Painting: A Fifteenth-century Manuscript of De Viris [lhustribus’,
The Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, XX VII (1967),s. 90-107.

51) Bu problem hakkinda bilgi igin bkz. Ruda, Fra Filippo Lippi, s. 399-402.

* Kiigiik siitunlarla taginan girig sundurmasi. Yalnizca Bati mimarligindaki bu tiir
ogeleri anlatmak igin kullanilir. (y.n.)
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Resim 15: Filippo Lippi, Mugtulama (1440 civari), ahsap iizerine suluboya (175x183cm.). S
Lorenzo, Floransa.

alana dogru ilerleriz. Iglevi ikikanatlinin yapisini tanimlamak olan ayi-
rict siitun, kurgu ve gergeklik arasinda yer alan bir duvar ayag1 bigimini
alir. Gorevi ‘giftkanathiya’ destek vermek olan bu duvar ayagy, iki tahta
panel arasindaki mentegenin istiini 6rtiip saklayarak onu hem bir tasvir
hem de bir panel olarak tek bir sahneye déniigtiiriir.’? Hala orijinal sem-
bolik iglevine ait bir geyler tagiyip taggmadigin1 merak edebiliriz. Resim-
dekimelegin kargsiya gegip Bakire igin ayrilmig alana girdigini farz edersek
bu soru daha da 6nem kazanir.”®

52) C. Gardner von Teuffel’deki detaylar, ‘Lorenzo Monaco, Filippo Lippi und Filippo
Brunelleschi: die Erfindung der Renaissancepala’, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, XLV
(1982), s. 1-30.

53) L. Marin'in yorumlarini tekrarhyorum, Opacité de la peinture. Essais sur la
représentation au Quattrocento (Paris, 1989), s. 148-9.
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Askinlik fikrini kuvvetlendiren bagka anlatimsal igaretler de vardir.
Bunlardan ilki, Cebrail'in duvar ayaginin hemen arkasindan gérebildigi-
miz pargasidir. Digeri de, Bakire Meryem'in tavridir. Bir digeri ise, Incil
tefsircilerinin soyledigi gibi, Bakire Meryem'in melegin gériinmesi kargi-
stndaki tutumu, verdigi tepkiyi, ‘derin saskinlik ve dehgeti’ (conturbatio)
ifade eden viicut hareketidir.’* Suskunlugu ve korkusu, sadece saygi dolu
bir selamlamanin igareti olarak éniinde diz ¢6kmiig olan melege verdigi
tepki degil, ayn1 zamanda (ya da daha ¢ok) onun gélgesine gosterdigi
tepkidir. Eger Frick ikikanathsindaki Cebrail'in yansiyan gélgesi iki pa-
nel arasindaki durgu engeline takilmasayds, St. Lorenzo sunarkaligindaki
golge ona soldan saga kadar yaptig1 yolculukta nasil eglik ettiyse, gegme-
mesi gereken duvar ayagi-siitunuyla siniri belirlenmig yerin étesine onun-
la birlikte (belki de ondan 6nce) gegerdi.

ikikanathda (Resim 17) Lippi, melegin golgesinin Bakire'ye dokunma-
diginy, gélgelenmenin (obumbrabit) Meryem'in viicudu iizerine diigen 1i5in
dogrudan bir sonucu oldugu gergegini vurgular. Sunarkalikta (Resim 15,
24) aynu fikri, fakat gok daha karmagik bir sembolik déniigiimle kullanur.
Tanr’nin Isa’da viicut bulmasini temsil eden ve genellikle melek ve Bakire
Meryem arasinda duran siitunun bulundugu ve hem seyircisinin ‘gergek’
uzamina hem de resme ait oldugu igin belirsiz hale gelen bir 6n plana,
Lippi, geometrik degeri kadar sembolik degeri de olan geffaf bir vazo ekle-
migtir. Italyan ressamin, vazonun Meryem'in safligin1 sembolize eden Fla-
man resimlerinden etkilenmig oldugu bir kez daha goriillmektedir.”> Ama
Lippi'nin bu nesneye yiikledigi sembolik rol daha karmagik ve iki diinya
arasindaki sinir1 belli ettigi igin daha anlamlidir. Ressamin niyeti sadece
ok derin teolojik bilgi sahibi olanlar igin degil, ayn1 zamanda ortalama
bilgisi olan izleyiciler/inananlar igin de son derece anlagilir olmaliydi.
Uzmanlar Lippi'nin resmettigi fikrin uzun zamandir Italyan ilahilerinde
yer aldigina ve vazoya zarar vermeden ona niifuz eden 151k temasi {izerine
gokga yazilmig gagdas teolojik goriigler olduguna dikkat gekmektedirler.’

54) M. Baxandall'dan detaylar, Pamting and Experience in Fifteenth-century Italy (Londra,
Oxford ve New York, 1972), bol. 2, ve Didi-Huberman, Fra Angelico, s. 25-7 ve 120 ve
devamu.

55) M. Meiss, ‘Light as Form and Symbol in Some Fifteenth-century Paintings’, The
Art Bulletin, XXVII (1945), s. 175-81; F. Ames-Lewis, ‘Fra Filippo Lippi and Flanders’,
Zeitschrift fir Kunstgeschichte, XLII (1979), s. 255-73.

56) Ruda, Fra Filippo Lippi, s. 123-5; S. Y. Edgerton, Jr., The Heritage of Giotto's
Geometry. Art and Science on the Eve of the Scientific Revolution (Ithaca, NY, ve Londra,
1991), s. 103-05.
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St. Lorenzo Mugtulama’sinda yer alan vazonun viicut bulmanin gergekleg-
tigi mahal iizerindeki kiigiik golgesi, metaforlardan ikincisidir. Frick iki-
kanathsiyla ilintili olarak, ikikanatlida anlatimsal olarak yer verdigi geyi
burada izleyicinin ‘gézii 6niine’ (resmin kenarina) yerlegtirerek, Lippi bir
extrapolasyon, gergekte bir doniigiim sergilemektedir.

Sunu da ekleyelim ve tabloyu olugturan siirece saygisizik etmemek
igin goziimlememizde daha fazla ileri gitmeyelim. Bu tabloyu resmederken
Lippi'nin niyeti anlagilabiliri degil, tam tersine gizemi tasvir etmek oldu-
gu igin, golge'yi (ya da golgenin 6nemini) daha agikga tarif etmek igin
yapilacak her girigim onun yanhg anlagilmasina sebep olabilir. Tefsir
biliminin taleplerine yanit olmamasina ragmen, diyebiliriz ki, Lippi'ye
gore golge bir semboldiir, sonsuz sayidayoruma agik bir sembol.

15. yiizyll boyunca gélgenin tasvirinin, benzer (fakat 6zdeg olmayan)
problemleri daha kolay anlayabilecegimiz diizeyde 6rmeklerle bize sunmug
olmasina giikretmeliyiz. Konrad Witz 6rnegine bakalim. Witz Giiney
Almanya kokenli bir ressamd, fakat caligmalarini giiniimiizde Isvigre'ye
ait bir bélgede siirdiirmiigtd.

Witz, golgenin izdiigiimii ile ilgili Flaman deneyimlerini 6ziimsemis-
ti.>” Bu konuda dikkate deger 6lgiide bilgisi oldugu ve bu bilgiyi amaci
dogrultusunda muhtegem bir niiktedanlikla kullandiini kanitlamigti
ve belki de isminin anlam:i (Konrad Witz / Conradus Sapientis)® iizerine
yorum yapmay1 bu yiizden seviyordu. Bagka 6zelliklerinin yani sira, resim
alaninin digindaki nesnelerin golgeleri konusunda da énde gelen bir
uzmandi ve bu 6zelligi ona izleyici ve imge arasinda mizahi bir diyalog
yaratabilme imkin1 veriyordu. Deneysel dogasi ressamin arkaik altin
geri plan kullanimiyla yogunlagan bu sira dig1 yaklagim elbette 6zel bir
galigma gerektirir, ama bizi bu eserin belirttiklerinin 6tesine gotiirecek
olan da budur. Bu yiizden, analizlerimi onun eserlerinden sadece bir
tanesiyle, 1444’te yaptig1 ve Aziz Petrus’a adanmug sunarkaligin bir paneli
olan Kahin Krallann Tapimmas: ile sinirlamayr éneriyorum (Resim 20).
Bu sahneyi resmederken ressam, eserlerinin simgesi haline gelmig tasanm
tislubunu tamamen bir kenara birakmugtir. Aslinda pek gok golge vardur,
fakat hemen hapsi de tasvir alanindaki nesnelerin ve insanlarin sag iist
taraftan gelen giinigigini engellemeleri sonucu olugmug golgelerdir. Igin-
lar tarafindan yaratilan golgelerin perspektif gizgileri, tig kralin siluetleri-

57) E. Maurer, ‘Konrad Witz und die niederlindische Malerei’, Zeitschrift fiir
Schweizerische Archiologie und Kunstgeschichte, XVIII (1958), s. 158-66.
* Bilge Konrad. (y.n.)



Resim 16: Masaccio, Hastalara Sifa Dagitan Aziz Petrus (1426-7), fresk (230x162 cm.). Brancacci
Sapeli, Santa Maria del Carmine, Floransa.




Resim 17: Filippo Lippi, Mugtulama (1440 civari), ahgap tizerine suluboya, iki panel (her biri 64x23
cm.). Frick Koleksiyonu, New York.
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Resim 19: Jan van Eyck, Mustulama (1437), ahsap iizerine yagliboya, iki panel (her biri 27,5x8 cm.).

Gemildegalerie Alte Meister, Dresden.




Resim 20: Konrad Witz, Kahin Krallarin Tapinmast (1444), St. Peter poliptik’inden bir panel, ahgap
tizerine suluboya (132x151 cm.). Musée d'Art et d'Histoire, Cenevre.
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Resim 22: Maarten van Heemskerck, Bakire Meryem'i Resmeden Aziz Lukianos (1553 civari), ahgap
lizerine suluboya (205,5x 43,5 cm.). Musée des Beaux-Arts etd’Archéologie, Rennes.




Resim 23: Marie-Louise Elisabeth Vigée-Lebrun, Oto-portre (1790), tuval iizerine yaghboya
(100x81 c¢m.). Uffizi, Floransa.
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nin geometrik desenli karolar iizerine yansimasi, heykellerin arasindaki
iligkinin Flaman tarzindan esinlenilerek galigilmasi, 151k ve uzam; hepsi
de hayranlik uyandiricidir. Fakat, sahnenin tam ortasina yerlegtirilerek
tiim kompozisyona hakim olan golge, Isa ve Meryem'in Beytiillahim
ahirinin duvarina diigen gélgesidir.

Bu golgelerin profillerinin modellerine benzemedigi gergegi ile sarsili-
riz. Meryem'in ve Cocugunun baglarina daha sonradan rétug yapilmig
olabilecegi, buna belki uygun bir agiklama getirebilir. Ama bu diizenle-
meler Isa’nin tavrini bu kadar radikal bir bigimde degigtirmig olabilir
mi! Annesinin kollar1 arasinda oturmug ve resme 151k veren kaynaga
dogru bakmaktayken Isa'nin duvara yansiyan gélgesi, diz ¢okmiig krala
dogru bakiyormus, dahasi, kendisine uzatilan hediyeyi almak igin eli
krala dogru uzanirken onunla konuguyormus gibidir. Burada gérdiigiimiiz,
golgenin anlatimla biitiinlenmesidir ve bu durum ileride daha fazla agik-
lama gerektirecek bir siiregtir. Biitiin sahneyi dikkatlice incelemeden
bunu anlamamz olas1 degildir.

Witz'in resminin temeli olan metin, Aziz Matta Incil'inden alinmg-

ur (2:9-11):

Onlar [Yidizbilimciler] yola giktilar. Dogu’da gormiis olduklan yildiz onlara
yol gosteriyordu, gocugun bulundugu yerin iizerine varinca durdu. Yildizi
gordiiklerinde olaganiistii bir seving duydular. Eve girip gocugu annesi
Meryemlle birlikte gériince yere kapanarak O'na tapindilar. Hazinelerini
agip O’na armagan olarak altin, giinliikk ve miir’ sundular.

Witz'in bu sahneyi tasviri ile orijinal metin arasindaki farkliliklar tespit
etmek zor degildir. Onlar, uzun ve karmagk tefsirlerin ve ikonografik
geleneklerin iiriinleridir.’® Bunlar, basit anomalilerden ¢ok daha fazla
seyleri ifade ederken, metinde bahsedilmeyen fazladan ve yenilikgi detay-
lardir. Omegin, bunlarin en 6nemlileri olan golgeler mizansenden kaynak-
lanirlar. Yazili kaynaklarda anlamini bulmak miimkiin degildir ama re-
simsel uyarlamalarda merkezi olugturmugtur. Bu resim —6rnegin, dekor-
da— genel doga ile ilgili daha fazla yenilik sunar. Miitevaz1 Beytiillahim
ahir1 aslinda, harabeye dénmiig gik eski bir binadir. Evin kabaca sivanmig
duvarlan harap olmug haldeyken girig heykellerle siislenmigtir ve eski
gorkemini igaret eden izler hala gozle goriiniir haldedir. Bu unsurlar

* ilag ve parfiim olarak kullanilan degerli ve hog kokulu bir yag. (y.n.)
58) H. Kehrer, Die heiligen drei Kénige in Literatur und Kunst (Leipzig, 1908); H. Anz, Die
lateinischen Magierspiele (Leipzig, 1905).
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agikga, Isa’'nin dogumuyla birlikte an-
tik tapinagin restorasyonunu ilgilen-
diren Eski Ahit vahiylerinin gergekle-
secegine (ya da, daha agik bir ifadeyle,
Séz'tin viicut bulacagina) inanan ekole
atfur. Bu gelenek gergevesinde, Bey-
tiillahim ahiri ile Davut’un antik sara-
yinin kalintilar arasinda ilinti kuran
ve Witz'in de agina oldugu gériilen bir
teori vardir>? Daha 6nceki Hollandali
ressamlarda da durum ayni oldugun-
dan ii¢ heykelin varlig1 hi¢ de anlamsiz
degildir. Portreleri yapilmig krallar ve
kahinler Tanr’'nin Isa’da viicut bulma-
st hakkinda kehanette bulunmuglar-
dir. Onlar ve onlarin 6zel mesajlar uz-
manlar tarafindan teghis edilmistir.*°
Fakat bu mesajlarin aktarilmasina
yardimci olmug olan figiiratif kiplikler
su ana kadar hig analiz edilmemigtir. Bu heykelleri dikkatlice inceleyecek
olursak, bunlarin bize Flaman gelenegindeki golgeleri animsattigini fark
ederiz. Ama sanatkarliklarindaki ustalik, bu uygulamalarin neden burada
yer aldiklarini tam olarak izah etmek igin yeterli degildir. Bana gére bu
Witz'in Eski Ahit'teki in umbra, in figura, in typo, in mysterio, in prefigu-
ratione ile ortaya koyulmug olan kurban edilme ve kurtarilma topos’una
yeniden hayat verme niyetinden kaynaklanmig olsa da, aslinda, kendile-
rini yalnizca gergeklikte ortaya koymalandir.®' ‘Figiirler’ ve ‘gélgeler’in
her biri ana kapinin iistiinde geligen bu sahnenin bu béliimiinii izlemek-
tedir: Hz. Siilleyman —soldaki portre— tiim krallarin hediye sunacagini

Resim 24: Resim 15ten bir detay.

59) Kehrer, Die heiligen drei Kénige, 11, s. 250-69.

60) Bkz. M. Barrucand, Le Retable du Miroir du salut dans l'oeuvre de Konrad Witz
(Cenevre, 1972), s. 117-19. ‘Grisailles’ ve ‘prefiguration’ arasindaki iligki hakkinda bilgi
edinmek igin bkz. M. Grams-Thieme, Lebendige Steine. Studien zur niederldndischen
Grisaillemalerei des 15. und friihen 16. Jahrhunderts (Kéln ve Viyana, 1986),s.9-11ve D.
R. Tidube, Monochrome Plastik. Entwicklung, Verbreitung und Bedeutung eines Phinomens
niederldndischer Malerei der Gothik (Essen, 1991), s. 165-7.

61) P.L. Migne, XV, toplam 405 iginde Ambrosius, DeMysteriis, boliim 8. Bu problemle
ilgili olarak bkz. E. Auerbach, ‘Figura’, Neue Dantestudien iginde (istanbul, 1944),s. 11-71,
ve H. De Lubac, Exégése Médiévale. Les quatres sens de 1’Ecriture (Paris, 1959).s.316-21.
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ve Kurtaricinin éniinde yere kapanacaklarini haber vermigti (Mezmur-
lar, 72:1-11). Yegaya vahiy sozlerinde “Okiiz sahibini, egek efendisinin
yemligini bilir” (Yegaya 1:3) derken, Davut da bunu teyit ederek “Krallar
sana armaganlar sunacak” (Mezmurlar Kitabi, 68:29) demistir. Krallar
kehanetleri séylemig, saygilarini sunmuglardir ve bu kehanetlerin uygu-
lanmasi en bagta yeni dogmug Cocugun ilahi dogasina mal edilmistir.
Fakat Witz, Cocugun golgesini Isa ve Meryem arasina yerlegtirerek
O'nun insan dogasini yiiceltmigtir.

Agirt basitlegtirici kiigiimsemelerden kaginmak énemlidir. Isa’nin
golgesi So2'ii tensellestirir. Epiphany” sahnesinde, tam Isa’nin ‘gosteril-
digi’ ve ‘kendisini gosterdigi' anda, gélge, ilahinin viicut bulmug oldugunu
ve gergek varligini kanitlamak iizere oradadir. Muhtemelen bu resmin
dogusuna esin kaynagi olan bu karmagik dinsel atmosferde, Isa’nin golge-
sinin tasvirinin annesininkine e§ yogunlukta olmasini, viicut bulmanin
gergekligini gozle goriiliir hale getirme ihtiyaci belirlemistir. Tipki kendi
¢agdagi entelektiieller gibi, hig giiphesiz akilli ve niiktedan Witz de ilahiyi
fiziksel bir formda tasvir etmek gerektigi zaman bagvurulan epiphaneia /
ostensio evidentiae ve skia sdzciikleriyle (belki de dalgaci bir bigimde) oyna-
mayi seviyordu.®? Witz bu karmagik mizansene belki de (ki muhtemelen
béyle oldu), Rogier van der Weyden gibi erken dsnem Flaman ressamlari
tarafindan zaten kullanilan ikonik bir fikrin anlatimsal evrimi yoluyla
varmigtir.

Weyden da, rnegin Bakire Meryem ve Cocuk Isa (Resim 21) ‘gergek
varlig!’ igaret eden golgeyi kullanmigtir.®’ Ermiglerin figiirlerini kullandi-

* ‘Goriiniig, Tanr’'nin goriinmesi’ anlamina gelen sozciik, yeni dogmug olan [sa’yr
gormeye Beytiillahim'e gelen iig kralin ziyaretlerinin anisina Hiristiyanlarca 6 Ocak’ta
kutlanan yortunun adidir. incil'deki anlaminin yani sira, Antik Yunan tiyatrosunda
sahnede bir tanrinin gériinmesi de epiphany'dir. James Joyce'un geligtirdigi ve romanlarina
uyarladig1 epiphany kavraminda ise, sézciik, anhk bir aydinlanmay: ifade eder. Anlami
ya da gergekligi tek bir an igin yakalaniveren, tek bir an igin ‘sahihlegen’, ama hemen
sonra, yagamin genel akigi iginde unutulacak olan durumlar —tipk: bir riiyanin uyaninca
unutulmasi gibi—, biling akigi teknigiyle kahramanlarin i¢ diinyalarini aydinlatan diya-
loglara, igsel konugmalara déniigiir. Joyce'un geligtirdigi/geniglettigi anlamiyla epiphany,
tam da siirsel uzamdaki aydinlanmayi tasvir eder. (y.n.)

62) Detaylar igin bkz. Reallexikon fiir Antike und Christentum, V, toplam 876-9 (Stuttgart,
1962) iginde E. Pax, ‘Epiphanie’, ve E. Pfuhl, Apolodoros O Zxiaypagoo, Jahrbuch des
Kaiserlich Deutschen Archiologischen Instituts, XXV (1910), s. 12-28.

63) Bu konu hakkindabkz. B. G. Lane, T he Altar and the Altarpiece: Sacramental Themes
in Early Netherlandish Painting (New York, 1984), s. 25-35. Lane, ayin ekmeklerinin depolandig
bir sunak kapisini betimleyen bu kiigiik resme gére one siiriilen hipotezi destekler.
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gin1 gérmek de ilgingtir: Nigin iizerin-
de Gotik kemerlerle gergevelenmig
rolyefler bize, Tann’min [sa'da viicut
bulmasindan Isa’min diriligine kadar
teni yaratan S6z'tin hikayesini nakle-
derken, viicut bulmay: temsil eden er-
mig heykelcikleri nigin sol tarafindaki
siitunun iginde durmaktadirlar.

Simdi Konrad Witz'in eserine geri
dénersek, kendi taklit edilemez egsiz
anlatimsal stiliyle sahneyi nasil diizen-
ledigini anlariz. Davut'un evinin ‘agi-
salligindaki’ 1sran ¢ok ¢arpicidir. Buy,
iizerine Kurtulugun sembollerinin
yerlegtirilmig oldugu bir eksene ben-
zer; yakindaki Kurtulugun kehaneti
‘golgeler ve figiirler’le aktarilirken,
[sa’nin golgesiyle de eski diinyanin he-
lak olugu sembolize edilir. Uzerinde
figiirlerin ve sembollerin bulundugu bu
ekseni, anlatim gizgisinin iizerinde ya-
tay olarak goriinenle bagdagimh
Resim 25: Pier Maria Pennacchi, Tak- v orymlamamuz 6nerilir. Solda diz ¢ok-
fl‘s E'den Kurtarici (1500 civari), ahgap miig Kral cocuga miir sunuyor (golge
iizerine yaghboya (141x68 cm.). Ulusal L LN
GaleRi, Parmis, hediyeyi kabul etmek igin 6ne uzani-

yor gibidir). Sagda, gelen misafirleri

Cocuga takdim etmek igin tam onu kavradig: sirada tasvir edilmig olan
Bakire’nin hemen arkasinda yemligi goriiriiz. [kinci Kral yemligi isaret
etmektedir ve aslinda igaret ettigi alan tiim sembollerin birbiri ardina
baglandig1 yerdir. Simdi bunlan ¢6zmeye galigalim.

Epiphany ve miir ileilgili tiim ayetler Cocugun trajik kaderine, 6lecegi
ve insanh1 kurtaracagi gergegine igaret eder.% Yemlik, Ayin (Eucharistic)
sirasinda adanan kurbanlarin kesildigi sunak masasinin semboliidiir.®’

64) Bkz. Anz, Die lateinischen Magierspiele iginde metinler, s. 130-58.

65) U. Nilgen, ‘The Epiphany and the Eucharist: On the Interpretation of Eucharistic
Motifs in Medieval Epiphany Scenes’, Art Bulletin, XLIX (1967), s. 311-16; B. G. Lane,
‘“‘Ecce Panis Angelorum”: The Manger as Altar in Hugo's Berlin Nativity”, Art Bulletin,
LVII (1975), s. 476-86.
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Witz'in goziinden kagmayan bagka bir ayet de, harika yildizin sadece
Kutsal Cocugun yattii yeri géstermek igin Meryem’e rehberlik etmedigi,
orada durmakla Cocugun gelecekte garmiha gerilecegini de haber verdi-
gidir.% Witz tarafindan yildiza verilen son derece 6zel konum —gatinin
hag seklindeki izdiigiimiiniin iizerine yerlegtirilmigtir— bir uyariyla egan-
laml kilinmigtir. Dahasi, sunu da eklemeliyiz ki, ¢ocugun gélgesindeki
boliinme ile Kurtulug igin gerekli gseyin gocugun viicudunun kurban
edilmesi gergegi oldugu vurgulamgtir.

Bir sonug gikartmanin zorunlu oldugu noktaya gelmig bulunmakta-
yiz. Bunu yapabilmek igin son bir dmege daha ihtiyacimiz var ve bu
ornek Isa’min tasvirinin konumunun gergek izdiisimiine denk oldugu
icin gok sira digidir. Su anda Parma Ulusal Galerisi'nde bulunan (Resim
25) ve Pier Maria Pennacchi'ye (1464-1514/15) ait oldugu diigiiniilen
bir resme bagvuruyorum.®’ Fazla 6nemli olmayan bu ressam, Giovanni
Bellini veya Antonello da Messina gibi Venedikli ressamlarin tercihle-
rini iyi bilmektedir. Asil iglevi ve 6nemi bilinmeyen bu resim, ayr1 tutu-
lanbir galigmadir. Kurtarici sag eliyle kutsama igareti yaparken, sol elinde
bir kitap tutarak ayakta durmaktadir. Bu hig siiphesiz ikonlar tarafindan
temsil edilen tapinma imgesinin antik unsurlarinin geligtirildigi bir
tasvirdir. Resmin yenilikgi gériiniimii, gercek geometrik unsurlari resme
anlamini vermesi igin zorlayan bir izdiigiimiin yaratti1 gélgenin varhgina
dayanur. Baglangigta, Isa'nin ikili dogasi iistiine hayali bir konugmanin
isaretlerini gormeye yonlendiriliyormuguz gibidir. Fakat hi¢ unutma-
yalim ki, ikona doktrininin bikip usanmadan tekrar ettigi gey sudur;
resmedilmig imge sadece Viicut Bulma sayesinde olasidir ve sadece Isa'nin
viicut bulmasini temsil eder.

Bu Cinquecento” dénemi resmi aslinda ¢ok aydinlatici bir anakro-
nizmdir. Bu bir R6nesans ikonasidir, yani imgelerini muzaffer taklidinin
enstriimanlariyla yaratan bir déneme aittir. Gergekte gordiigiimiiz
‘Isa’dir, s6ziin viicut bulmug halidir. Kitap Logos'u simgeler, golgesi ise
teni teyit eder.

66) K. Young, T he Drama of the Medieval Church (Oxford, 1933), s. 29-101; R. Hatfield,
Botticelli’s Uffizi ‘Adoration’ (Princeton, NJ, 1976),s.61.

67) A.C. Quintavalle, La Regia Galleria di Parma (Roma, 1939), s. 150-53. Dikkatimi
bu tabloya geken Thierry Lenain'e tegekiir ederim.

* 16. yizyil; 6zellikle italyan sanat: ve edebiyatinda. (y.n.)
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Resim 26: Resim 22'den bir detay.




3
Resimdeki Golge

Kendimize Cennini'nin Libro dell' Arte’deki (bolim VIII) tavsiyelerini
hatirlatmaliyiz:

Bundan bagka, resim yaparken yayinik gelen g1 diizenleyin ve giineg sol
yaninizdan gelsin.

Bu s6zlerin anlami bizde higbir giipheye yer birakmaz: Ressam sag eliyle
¢izdigi igin, yanindan gelen herhangi bir 151k elin‘gélgesini gizim yaptigi
kagidin Gizerine diigiirecek ve boylece yaratisinin gériinmesini gok rahat-
s1z edici bir bigimde giiglestirecektir. Alindig1 pasajin baglaminda okudu-
gumuzda Cennini'nin sézlerinin 6nemi daha da anlagilir bir hale gelir:

(-..) Modelinizi kiigiik panelinizin iizerine o denli belli belirsiz gegirin ki,
6nce ne yapmaya bagladiginiz tam olarak goriilmesin; darbelerinizi kiigiik
kiigiik belirginlestirin, golgeyi yaratmak igin pek gok kereler iizerinden
gegin. Vurgulamak istediginiz yerdeki gélgeyi daha da koyulagtirmak iste-
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diginizde, digerlerine nazaran onun iizerinden pek gok kere gegin. Bunun
tam aksini yapmak istediginizde ise rolyeflerin tizerlerinden bir kag kez
gegmek yeterlidir. Ve izin verin, bu giiciin diimeni ve diimencisi olan
giineg gozlerinizin 1g@1 ve elleriniz olsun [la man tua]: Ciinki bu tg gey
olmaksizin higbir gey sistematik olarak yapilamaz. Ama resim yaparken
yaymnik gelen g1 diizenlemek igin, ortam giineg 1g1gin1 sol yaninizdan
gelecek sekilde diizenleyin.

Cennini agikga biiyiik bir yetenek gerektiren, en kiigiik bir engelin altiist
edecegi bir siirece igaret eder. Sol taraftan gelen yumugak 151k bagarinin
garantisidir.

OZ-TAKLIT

Eger resim sanatindaki girakligin kriterlerinden birisi bu olsaydi, Hollan-
dali Maarten van Heemskerck gibi bir ressamin bunu gézlemlememis
olmasini nasil hakh gésterebilecegimiz merak konusudur. Yaklagik 1550
yilinda Bakire Meryem'i Resmeden Aziz Lukianos adli eserinde (Resim 22,
26) van Heemskerck, Cennini'nin tavsiyesinden tamamen habersizmig
gibi goriinmektedir, giinkii tablodaki ressamin sag elinin golgesi, elinde
tuttugu Bakire ve Cocugun eskizlerini ¢aligtigi panelin iizerine diigmek-
tedir. Izdiisiim ok nettir: Parmaklan ve fircanin ucunu mikemmel gekil-
de gorebiliriz.

Tiim kompozisyon bir paradoksun goriintiisiinii igerir: Imgenin yara-
tilmasinda, tasvirin yiizeyine gok yakin olduklarinda el ve firga kendi
golgelerinin izdiigiimleri iizerine deger. Tiim bu detaylarin gok iyi diigiinii-
liip taginilmug bir iligki iginde olduklar1 ¢ok agik ve nettir.

Van Heemskerck bu resmi uzun siire [talya’da kalip Hollanda’ya dén-
diikten sonra yapmigti. Bu tasvir, [talya’da 16. yiizyihn ortalarinda gelig-
mig tiim sanatsal kavramlardan haberdar olan gergek bir hiimanist res-
samin eseridir. Cennini metninde, belki de ilk elden bilgi sahibi olmasa
da (ki boyle olmasi kuvvetle muhtemeldir), yine de stiildyo hayatindaki
belli bagh engellerin fazlasiyla farkindaydi. Hatta bu, eserinin ana tema-
sindan birisi bile olmug olabilir,* giinkii biliyoruz ki Evanjelik Aziz Luka
ressamlarin hamisidir. Libro dell’Arte'sinin 1. béliimiinde Cennini’nin

1) Bkz. G. Kraut, Lukas malt die Madonna. Zeugnisse zum kiinstlerischen Selbstverstindnis
in der Malerei (Worms, 1986), s. 80-96.
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kendisi de Aziz Luka'ya ‘ilk Hristiyan ressam’ olarak atifta bulunmugtur.
Van Heemskerck'in resminde Aziz Luka etrafi bilimsel kitaplar ve nes-
nelerle gevrili, hiimanist bir ressam olarak tasvir edilmigtir. Arka planda
igiyle meggul olan bir heykeltirag vardir ve Aziz Luka da Roma saraylarina
ozgii bir cortile’de” oturmaktadir. Alan antika egyalarla donatilmigtir ve
buradaki heykellerden (6n planda poz vermigolarak gériilen) Bakire'nin
‘klasik’ modellerinden sayilacak bir tanesinin de resimle heykel arasinda
ve yeni sanatla klasik sanat arasinda kiyaslama (paragone) unsuru olarak
kullaruldi1 bile diigiiniilebilir. Hareketin yer aldig1 orta planda oldukga
fazla teknik ayrint1 verilmigtir. Ornegin, renkleri gérebilelim diye ressa-
min paleti gosterilmigtir, Bakire ve Cocugun portrelerinin taslaklarinin
goriilmesi igin tahtanin (st kismu da goriilebilir hale getirilmigtir ve bu
gizim tahtasinin iizerine, Cennini'nin begenisine gére olmayan fazlaca
kuvvetli giimgig1 diigmektedir. Portrenin durumundan tasvire heniiz
yeni baglandig1 anlagilmaktadir: Ressam gizimin dig hatlar iizerinde
galigmaktadir ve temasi da viicut bulmadir. ‘Tenin goélgesi'nin iizerine
tagan ‘elin golgesi’ ciddi ve ikili bir ihlal igerir: Birincisi ‘gélgeleme’
agamasi bir izdiigiim tarafindan engellenmigtir; ikincisi (ve en énemlisi)
ise tasvirin ana temasidir. Bir Evanjelikin ikona yaratmas: gergegini
ima ediyorum, ¢iinkii ikona genellikle acheiropoieton’a, yani ‘insan eliyle
yapilmamuig’ olana gonderme yapan sira digi bir imgedir. Bu ‘gayri insani’
ozelligi vurgulamak igin diger ressamlar genellikle ressamin eline rehber-
lik eden bir melek tasvir ederler. Van Heemskerck ok farkli bir yol
segmigti: Onun Aziz Luka's: yiiziiyle 6yle bireysellegmig bir erkektir ki,
bu tasvirin onun oto-portresi oldugu varsayimimizda haksiz sayilmayiz.
Gergekte gizlemek istedigi seye dikkat gekmigtir: ressamin eline.? .

Tasvirin yiizeyine yansiyan el geligmeye baglayan imgenin olugumun-
daki yaratic1 giiciin etkisini gosterir. Bir ikonun ‘insan eliyle yapilmamug
olmasi’ ama tam da yaratici elin izdiigiimiiniin olugtugu anda resmedilmig
olmas, hig giiphe yoktur ki van Heemskerck'in fazlasiyla farkinda oldugu
bir paradokstur. Bu tersine gevirmenir. nasil meydana geldigini kendi-
mize sormakta hakliyiz saninm.

* Etrafi duvarlarla gevrelenmig, istii agik ig avlu. (y.n.)

2) K. Gross, ‘Lobder Hand im klassischen und christlischen Altertum’, Gymnasium,
LXXXIII (1976), s. 423-40; Zauber der Medusa. Europdische Manierismen, (yay. haz.) W.
Hofmann (Viyana, 1987, s. 55-61) isinde M. Wamke, ‘Der Kopfin der Hand’, ve &zellikle
de elin golgesi motifi igin, Oskar Biatschmann ve Pascal Griener, ‘Holbein-Apelles.
Weltbewerb und Definition des Kiinstlers’, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, LVII (1994), s.
626-50.



90 GOLGENIN KISA TARIHiI

Yanitin Rénesans doneminde Italya’da geligmig sanatsal duyarlilikta
bulunabilecegini diigiiniiyorum. Van Heemskerck kugku yok ki Ital-
ya'daki gu meghur vecizeyi duymugtu: “Her ressam kendini tasvir eder”
(ogni dipintor dipinge sé). Bu sozii burada bir kez daha agiklayamayacak
olsak da, bir sanatginin gu ya da bu gekilde yapitinda resmettigi diigiince
bir tema olarak geligmigti.> Su ana kadar ilgilendigimiz kadariyla, aym
motifin dolayli da olsa Alberti'nin narsistik paradigmasinda ortaya gikti-
gin1 ve tekrarinin, gok fazla degigim géstermemesine ragmen Vasari'nin
koékenlerin mitinde (Resim 6) yer aldigin1 hatirlamamizin 6tesinde fazla
bir ey yapmaya ihtiyacimiz yoktur.Vasari'nin Lives adli eseri 1550 yilinda
ilk kez yayimlandigi zaman, ilk imgenin ressamin gélgesi oldugu diigiinii-
lilyordu. Van Heemskerck’in resmini de bu modifikasyonlar baglaminda,
onlarin imalan olmaksizin tahayyiil etmek zordur. Ressamin titizligi
dvgiiye degerdir. O resim antik bir temay: (‘Bakireyi Resmeden Luka’)
tasvir ederken neden 6zgiin taklide dayali izdiigiimiin higbir zaman ima-
dan teye gidemeyecegini gosterir. Iki 6nemli 6zellik 6ziin yeni bilin-
cinde olma durumunu haber verir: Luka'nin bagi oto-portre olma 6zelli-
gine sahiptir; prensipte, imgeye eklenmig sahibi olmayan bir elin atti1
imzay1 anigtiran bir imgedir.

Bununla birlikte, elin resim iizerinde yeni olugmaya baglayan golgesi
fani bir varliktan bagka bir sey degildir. Izleyiciyi, gercek yaratma 4ninda,
yaraticinin eli olarak kaydedilmig bir isaret olarak algilamaya davet eder
nitelikte degildir, daha ziyade ugup giden gegici bir igarettir, tipki gol-
genin fani varhg gibi.

Boileau'nun 17. yiizyildan kalan giizel bir aforizmast der ki:

Resme ihtisam veren onun golgesidir (Satire 1X).

Yukaridaki sozleri yazmakla L'Art poétique'in yazar, tamamlanmamigin
kurallarimi sanat eserine tanitiyor. Sadece ilk bakigta yapilan bir yorumla
bunu ‘parlak’ bir aforizma olarak degerlendirmek diginda bagka bir sey

3) Detaylar igin bkz. A. Chastel, Art et Humanisme a Florence au temps de Laurent le
Magnifique (Paris, 1959), s. 102-05; Cultural Aspects of the Italian Renaissance: Essays in
Honour of Paul Oskar Kristeller, (yay. haz.) C. H. Clough (New York, 1976, s. 311-23)
icinde M. Kemp, ‘Ogni dipintore dipinge sé: A Neoplatonic Echo in Leonardo’s Art
Theory’; Der Kiinstler tiber sich selbst. Intemationales Symposium der Bibliotheca Hertziana
Rom 1989, (yay. haz.) M. Winner (Weinheim, 1992, s. 137-60) iginde F. Zéllner, “Ogni

Pittore Dipinge Se'. Leonardo da Vinci and ‘Automimesis’”.
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Resim 27: Giovan Pietro Bellori, Charles Errand graviirii, Idea, Bellori'nin Vite’sinden,
Roma, 1672.

diigiinmek hata olur.* Boileau, gélgenin iizerine mutlak kargitin1 (‘pa-
riltr’) yansitarak, karanlik ve 1g1k arasindaki (gelenekler tarafindan kural
haline getirilmig) metaforik iligkiyi tersine gevirir. Bunu, var olmayan

4) Boileau’nun, bir ifadesinde (De Ciaitate Dei, XI, XXIII, 71) “siyah igeren bir resim
gibi, dinyanin kendisi de, giinahin varligina ragmen giizel olabilir” (sicut pictura cum
colore nigro loco suo posito, ita universitas rerum, si quis possit intueri, etiam cum peccatoribus
pulchra est, quaméis per se ipsos consideratos sua deformitas turpet) diyen Augustine’den
esinlendigi agiktir. Estetik agidan, Boileau’nun bu ahlaki ifadesinin gevirisinin, onu
kendi teodisesinin ilkelerinden biri yapacak olan Leibnitz tarafindan 6énce nasil devgi-
rildigini ve ardindan ahlaki ve ontolojik kéklerine inildigini not etmek ilgingtir. Onun
Ekim 1671 tarihinde Friedrich von Braunschwieig-Liineburg’a yazdig1 mektuba bakiniz:
G. W. Leibniz, Samtliche Schriften und Briefen herausgegeben 6on der Preussischen Akademie
der Wissenscahften zu Berlin, zweite Reihe (Darmstadt, 1926), I, s. 162. Mektubunda, Confessio
philosophi’sinde [(1673), (yay. haz.) Otto Saame (Frankfurt am Main, 1967), s. 36-7]
geligtirecegi bir kavramdan [‘das bild durch schattierung lieblicher (wird)’] s6z eder
(‘per harmoniam rerum universalem, picturam umbris, consonantiam dissonantiis distinguentem’).
Bu ataséziiniin felsefi degeri igin daha énce Hegel'den alintilan pasaja bakiz Giri
béliimi. Referans 2.
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Oznenin anamorfozunu saptamak igin yapar. Bu nedenle, eserde parlaklik
olmadigindan, resme gerekli gélgeyi vermek izleyiciye birakilmugtir. Fa-
kat, gergek algilama edimi sirasinda imgeyi kigkirtmak igin gerekli olan
izleyicinin golge figiiri, su anda yeri bog olan orijinal figiiriin yerini
doldurmaktan daha fazla bir ey yapmaz: ‘Resimdeki [ilk] golge’ yarati-
asinin kendi golgesiydi.’

Batl tasvir tarihi boyunca, bu motifin gegirdigi déniigiimlerin teorik
yerini giivence altina almak igin yola ¢ikan bu galigmanin kilometre
taglarin1 belirlemeye ¢abalamaktayim. Girig boliimii Maarten van
Heemskerck'in tablosuyken, ¢aligmanin gergek baglangiglan klasik dé-
nemdedir. Ama bizim yiizyilimiza gelene dek geligmemisgtir.

G. P. Bellori ilk kez 1664'te Roma Aziz Luka Akademisi'ndeki bir
konugmasinda okudugu “Ressam, Heykeltirag ve Mimarlarin Ideas!”
isimli manifesto-bildirisini 1672 yilinda yayimladiginda, ilk sayfa resmi
olarak Charles Errand tarafindan yapilmig graviirii (Resim 27) kul-
lanmgt1. Graviirde gozleri gokyiiziine dogru bakan, neredeyse ¢iplak bir
kadin gériiriiz. Sol elinde bir pergel ve sag elinde de, birkag figiiriin ve
agacin zar zor sezilebildigi bir resmin taslagini yapmakta oldugu bir firga
tutar. Sag elinin golgesi resmin iizerine diigmektedir.8 Metinde Bellori
bu ayrintinin 6éneminden hi¢ bahsetmemisgtir. Yazar, Platonculuk ile
Aristoteles’i’ birlegtirdigi bir dil kullanmig, fakat sunu da vurgula-
migtir:

(-..) Ik Iggi'yi taklit eden ve zihinlerinde iistiin giizelligin modelini can-
landiran bu soylu ressamlar ve heykeltiraglar, renkler ve gizgilerle oynayarak
dopay: doniigtiiriirler. Bu idea, yani Resmin ve Heykelin Tanrigast (...)
mermere ve tuvale girerek maddelegir. Dogadan kaynaklanan bu tanriga,
sanatin kaynagi olmak igin kendi kokenlerini déniistiiriicken, mantigin
pergeliyle 6lgiildiigiinden yaratici elin 6lgiitii olur, ve hayal giiciiyle de
hizlandirildi igin hayata imgeler getirir. En biiyiik filozoflarin gosterdigi
gibi, zanaatkarlann ruhlarinda sonsuza degin zarif ve mutlak mitkemmel

5) Yorumlarimda J. Roudaut’dan [Une ombre au tableau (Chavagne, 1988), s. 220 ve
devami] esinlendim.

6) Bkz. Beschreibungskunst-Kunstbeschreibung. Ekphrasis von der Antike bis zur Gegenwart,
(yay. haz) G. Boehm ve H. Pfotenhauer (Miinih, 1995, s. 279-300) iginde O. Bétsch-
mann'in ‘Giovan Pietro Belloris Bildbeschreibungen’ baglikli makalesi.

7) E. Panofsky’deki detaylar, Idea. Contribution a I'histoire du concept de 1'ancien théorie
de I'art [1924], Fransizcagev.: H. Joly (Paris, 1983), s. 128-35.
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olarak kalan amaglar vardir. Ressam ve heykeltiraglann zihinlerindeki mi-
kemmel ve kusursuz model Idea midir ki bizim gordiigiimiiz seye benzesin,
zira ressamlar ve heykeltiraglar onun tahayyiil edilmig bigimini tahayyiil
ederler?

Bu metnin daha yakindan incelenmesi graviiriin agiklamasini yapmaya
kadar gider. Ciplak kadin Idea’'nin kendisidir (Idea/Dea (Tanr1) = Idea/
Goddess (Tanrniga)] arasindaki telaffuz benzerligi dikkat gekicidir.
Idea’nin iglerine girip onlarla karigacag: bog maddeleri sembolize eden
mermer bloklar ve tuvallerle dekore edilmig bir alan gériilmektedir. Bu
son derece bazal dekorun iginde dikkat gekici olan ilk nesne, hig giiphe
yok ki graviiriin en solundaki kiiptiir. Yiizeylerinden birisinin {izerine
kazinmig olan IDEA sézciigii, ne graviiriin ne de yazinin alt baghgidir
(bu, girig alintisindaki imgenin diginda bulunabilir.) Bu eserin amaci,
heykeltiraglarin Idea’yt mermer bloklar igine kazimak zorunda oluglarina
isaret etmektedir. Kiiplere yaslanan bu tuval/resim, Platonik estetikle
ilgili yaziyr ayrintilarin sayisini arttirarak siirdiiriir; sanki prolog (imge-
nin ilk kégesinde bulunan ‘yazita elverigli’ tasvirinin iginde) gergekten
eksiksiz ve kesinlikle dengelenmig bir gosteriymiggesine devam edecek-
tir. Ciplak tanriganin alegorik viicudu fani bir figiirdiir: Gozleri pergin-
lenmig gibi gokyiiziine, mikemmel giizelligin yagadig: yere bakmaktadir.
Bu model, pergelin diizenleyiciigaretleri altinda zihinde (yeniden) olugur
ve (sag el yardimiyla) tuvalin tizerine gegirilir. Burada iki imge birbirinin
tizerine bindirilmigtir. Bunlar izdiigiimiin imgeleridir: tasvirin yiizeyinde
belli belirsiz goriilebilen siluetler ve elin golgesi. Elin golgesi tiim gravii-
riin en ‘Platonik’ unsurudur: Bu, goksel modele zit olan uygulamanin
golgesidir (ki Idea’nin esrik gozleri diginda kimse onu géremez.) Eller
ideanin cisme doniigebilmesi igin ‘uygulamanin’ araya girmesi gergegine
dikkat geker, ama ayni zamanda uygulamanin hassas sinirlarin1 da be-
timler.

Sadece uygulamaya dayali idea gok girkin ve bayag: olacag igin eskinin
bilge adamlan bu Idea ve giizellik tanngasini dogal objelerin her zaman en
giizel yonlerine bakarak formiile ettiler; Platon idea'nin, dogadan te-
mellenen geyin tam bir kavrayigt olmasini istemigti. Quintilianus bize tiim
seylerin sanat yoluyla nasil mikemmellestirildigini ve gergek Idea’nin kay-
na@ olan doganin insan akhini nasi! esinledigini 6gretir. Sonug olarak, gergegi

8) Panofsky, Idea iginde, s. 168-9, G. P. Bellori, L'ldea del pittore... (1672).
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bilmeyenler ve yapitlanni sadece uygulamaya dayandiranlar, figiirlerden
ziyade larvalan tasvir ederler.’

Bellori'nin ve Errand’in graviirleri ‘kétii uygulamanin’ elegtirisi ve ‘akil’
ile ‘el’ arasindaki dengesizlik iizerine kurulan ve Michelangelo ile zir-
vesine ulagmig olan felsefenin uygulamas: olarak ele alinmalidir. Flo-
ransali ressam, gergekten de giirlerinde aklin direktiflerini dinleyen eli
dvmiigtiir (la man che ubidisce all'intelleto) ve bu aslinda uygulama diizeyinde
resim sanatini koéti ruhlarin etkisinden kurtarmak igin ilk donem eleg-
tirmenleri (Vasari, Varchi, vs.) tarafindan da fikir birligi icinde onaylan-
muis olan bir takim yetersizlikleri ifade etmek igin kullanilan bir kavram-
dan bagka bir gey degildir.

Platon’un motifi iizerine Bellori'nin yaptigi cila, onu ayn1 konu iizerine
olan diger alegorik sdylemlerle kargilagtirdigimizda ve ayrica onun sonraki
ve gesitli bigimlerde yeniden hayat buluglarini ve déniigiimlerini izledi-
gimizde ancak tam olarak anlagilabilir. Bellori’'nin yayimlanmug eseri igin
Errand'in yapug ilk sayfa graviiriindeki mesajin igerdigi yogun imalar
“szellikle elin golgesi” Italyan ressam Ciro Feri tarafindan yapilan ve onu
yeniden canlandiran gizimde (Resim 28) dogrulanir.’® Bu resim Bellori
tarzi dekorun, sanat okulundaki bir stiidyoya doniigtiiriilerek somutlag-
unhp geligtirilmig halidir. Idea, gergek bir gévale ve tuvallerin éniinde,
stiidyonun tam merkezindeki yerini almigtir. Sol eli bir paleti tutabile-
cekmig gibi bog oldugu halde, tipki Errand’in pargasinda oldugu gibi
Tannga'nin elinde paleti yoktur. Ama o firgasini tuvale degdirmez, bunun
“bu teorik resimdeki” muhtemel nedeni ise, Idea’nin firgasini sanki dogru-
dan goksel bir modele daldiriyormug gibi olmasidir. Béylece, tuvalin yiize-
yinde herhangi goriiniir bir igaretin olmayig1 “sadece elin ve kolun golgesi
vardir” Bellori'nin baglangigtaki esinini gorsel olarak kuvvetlendirir.
Burada ek bir unsur daha vardir: Gergek uygulama 4ninda zamanin sem-
bolik olarak durdugunu igaret edercesine, bir elini Idea’nin iizerinde tutan
ve diger elinde de kum saati bulunan bir putto,” bu sahnenin fani ve kisa
Omiirlii niteligini vurgular.

9) Bellori, L'Idea del pittore..., s. 174-5.

10) Winner, (yay. haz.), Der Kiinstler iiber sich selbst iginde (s. 511-51) M. Winner,
“‘(...) una certa idea’. Maratta zitiert einen Brief Raffaels in einer Zeichnung”.

* ltalyanca'da “kiigiik erkek gocuk” anlamina gelen sézciik, Bat sanatindaki bu tiir
betilere verilen genel addir. Antik Yunandan bu yana Bati'da, 6zellikle Rénesans
sanatinda gok genig bir uygulama alani bulan putto, genellikle giplak ve kanatl gigman
bir erkek bebek olarak betimlenir. Kokeni Yunan agk tannsi Eros'tur. (y.n.)
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T : et g i e Fe

Resim 28: Ciro Ferri, Cizim Okulu (1665-75 civarn), kagut iizerine karakalem. Galleria
degli Uffizi, Floransa.




96 GOLGENINKISATARIHI

|
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Enle que labls rara lorio oxceade, |

g uce iodar los cosasen polewis . !

] solo ¢ lpintel conroberana civiin {

reducrr lapotonia d ncbrudg.

Resim 29: Vicente Carducho, TabulaRasa, Resim 30: Gabriel Rollenhagen, Nulla dies
Resim Diyaloglant adh eserinin sonundaki  sme linea, Nucleus Emblemaium'undan simge,
graviir, Madrid, 1633. Paris, 1611.

Fakat Bellori, ‘resimde golge’ temast iizerine yorum yapan tek sanat
tarihgisi degildir. Italyan asilli Ispanyol Vicente Carducho da Dialogos
de la pintura (Madrid, 1633) adl eserinin sonundaki graviirde (Resim
29) aynisini yapar. Bunu bagarmak i¢in amblem sanatini kullanir. Bir
firga bog bir tuvalin iizerine dogru uzanmig ve golgesi tuvale diigmiigtiir.
Etrafina kurdele dolanmig defne dallarindan yapilma bir tag tuvali ger-
cevelemektedir. Kurdelenin iizerinde Aristoteles’ten esinlenilmig La-
tince bir yazi vardir ve bu yazi ‘giicii’ ‘edime’ d6niigtiirme yoluyla ‘tabula
rasa'nin Otesine gegmeyi Svmektedir. Amblemin 6nemi, yalnizca ‘mut-
lak bilim'in rehberlik ettigi bir firganin bu déniigiimii gergeklegtirebile-
cegini bize anlatan bu Ispanyolca dortliikte agiklanir. Burada, 6zellikle
de bu tartigma baglaminda, bir gizgi veya ‘tamamlanmig’ herhangi bir
imge icermeyen —ve hala sadece bir ‘tabula rasa’- olan levhada dikkat
gekici olan gey, iizerinde sadece firga golgesinin bulunmasidir. Bu firga
sorumlulugu iistlenir ya da (en azindan kisa bir siire igin) gizginin iglevi
ile yer degistirir. Bu, sanki bir ‘hareket gizgisinin’ imgesi gibidir. Car-
ducho’nun bagarisi, ‘firganin gélgesi’ ile ‘gizgi’ arasinda metaforik bir
denge kurmay: becerebilmig olmasidur.
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Bu fikri ona muhtemelen o dénemde elden ele dolagan amblemler
hakkindaki kitaplar vermigti. Bu amblemlerin birinde (Resim 30), gizgi-
nin gizimi, bir Latin degiginin eglik ettigi ve Plinius'a gore (Doga Tarihi,
XXXV, 84) tek amac bir gizgi olsun gizmeden bir giinii asla gegirmemek
(nulla dies sine line) olan efsanevi Apelles'e” adanmug bir illiistrasyondan
alinmigtir. Bu resim Carducho’nun resmine benzemez, giinkii silik olma-
stna ve zor ayirt edilebilmesine ragmen gizgi goriinebilmektedir. Aynit
zamanda, hemen géze garpmasa da, hem elin hem de kalemin gélgelerini
gorebiliriz. Bu resim, yaratici eylemim siiriiklenen simgesinin niteligini
giiglendirirken Carducho’nun golge motifi izole edip geligtirdigi tiiriin
simgesel tasvirlerinden esinlenmistir.

Golgenin bu sembolik sorumlulugu, Vincent Carducho’'nun kendi
yapt1g1 oto-portresinde giiglendirilmigtir (Resim 31)." Bu eser, ku-
ramlara bagli bir ressama (kendisine) dvgii niteligindedir. Izleyici resimde
Carducho’yu sanatsal tasvirin ve ‘mitkemmel ressamin’ nasil olmast
gerektigi konusundaki fikirlerini dile getirdigi Dialogos adl1 eserini
yazarken gérmektedir. Bir an igin paletini (sagina), firalarin1 (renk-
lendirme enstriimanlarini), kagitlarini, T-cetvelini ve divitini (gizim
enstriimanlarin1) bir kenara birakmigtir. Oto-portresinde, kalemin gol-
gesi kagidin iizerine diigmiigtiir (Resim 31) — tipk1 kitabindaki son gra-
viirde (Resim 29) oldugu gibi. Kitabin (sadece kitabin adinin yazih oldu-
gu) bog sayfalarina kendi goélgesinin diigmesine izin vermigtir. Bundan
da anliyoruz ki, bog bir kagid igaretlerle dolu bir sayfa haline déniistii-
recek olan 'yazann’ kendisidir; yazar tabula rasa’nin potansiyelini ta-
mamlanmg yazi ve resim formlanna doniigtiirme eylemini gergeklesti-
recektir.

Bu baglamda bakildiginda, klasik dénemin en iinlii oto-portre-
lerinden bir tanesiyle, Nicolas Poussin'in oto-portresiyle (Resim 32)
olan kesin iligkisini ve 6zgiinliigiinii taktir edebiliriz.

Bu yaratinin arkasinda yatan hikaye iinliidiir. Ressam Poussin, 7 Nisan
1647'de Roma'da, arkadagt ve hamisi Chantelou'ya, koleksiyonu igin
Chantelou'nun istedigiportreyle ilgili bir mektup yazar. Fakat arkadagina
bir miiddet daha bekleyecegini bildirir, zira “o siralar Roma'da iyi portre

* Antik¢ag'in tinlii ressamu (1O dérdiinci yiizyil). Kolophonlu Apelles tarihteki
ilk ressam olarak bilinir. (y.n.)

11) Carducho’nun amblemi ve oto-portresi hakkindaki yorumlan igin S. Waldmann'a
miitegekkirim, Der Kiinstler und sein Bildnis im Spanien des Siglo de Oro iginde (Frankfurt
am Main, 1995) s. 155-7.
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Resim 31: Vicente Carducho, Oto-
pontre (1633 civan), tuval iizerine yagh-
boya (91,9x85,1 cm.). The Stirling Max-
well Koleksiyonu, Pollok House, Glas-

gow.

bu bir dizi olumsuz sifat1 tersine

yapan kimse yoktur”."? Ertesi yih bek-
lemeden, goniilsiizce de olsa portreyi
kendisi yapmaya karar verir:

Arzu ettiginiz gibi portremi tamamlaimnig
ve size gondermig bulunmaktayim. Fakat
soguk, pudraly, rujlu, yetenek ve enerjiden
oldukga yoksun olsalar da onlan iyi yap-
tigin bildigim tek kigi olan Milord Mignard
stilinde bir baga on pistole harcamak beni
derinden tizdii."”

Bir portreden oldukga farkli olmast igin
s6z vermig oldugu bu oto-portrenin sira
digt dogasini agiklamasi nedeniyle
Poussin'in bu s6zleri 6nemlidir. Pous-
sin tarafindan kendi déneminin ¢6k-
miig sanatin1 tanimlamaketa kullandip1
cevirirsek, tutkulu bir projeyi gittikge

artan bir arzuyla gergeklegtirme niyetini gozlemleriz: ‘yagayan’, ‘son
derece ustaliklt’, ‘6zgiin’, ‘enerjik’ bir (oto)-portre. Fakat ertesi yil her
sey bir anda karmagik bir hal almig gibidir. 20 Haziran 1649 tarihli bir
mektubunda Poussin iki oto-portre hakkinda gunlar soyler:

Size i¢lerinden en miikkemmel olanim yollayacagim, fakat kiskanghga yol
agmamast igin bundan bahsetmemenizi rica ediyorum. '

Nihayet, 1650'de gergekler ortaya gikar:

Istemis oldugunuz kendi tablomu bitirmig bulunmaktayim. (...) Bay Pointel
de sizinkiyle aym1 zamanda s6z vermig oldugum kendi tablosunu alacak,
onu kiskanmamalisiniz, ¢iinkii en iyisini ve en yakiganin sizin igin ayirarak

size verdigim soziimdii tuttum.

12) Correspondance de Nicolas Poussin publiée d'apres les originaux par Ch. Jouanny,

(Paris, 1968), v, 147.
13) Comvespondance, 2 Agustos 1648.
14) Corvespondance, v, 172.
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Resim 32: Nicholas Poussin, Oto-portre (1650), tuval iizerine yaghboya (98x74 c¢m.).
Louvre Miizesi, Paris.

(-..) Bu portre size verdigim séziime bagliligimin bir nisanesidir ve bu
konuda sizin igin yaptigimi yeryiiziinde bagka hig kimse igin yapma-
yacagimdan emin olunuz."

Bu yazdiklan sadece etkileyici ve basit bir s6z oyunu mudur yoksa tab-
lonun sininnda yer alan hareketi kanitlama amaciyla yazilmig bir ciimle

midir?

15) Correspondance, v, 181.
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Tabloyu (Resim 32) daha yakindan inceleyelim. Kompozisyonun 6n
planinda Poussin’in izleyiciyi siizen bir yarim boy portresi vardir. Elinde
firga yerine kitap tutmaktadir. Bu 6nemlidir, giinkii —birazdan gorecegi-
miz gibi— bu eserin ana temasi ‘edimden’ ¢ok tasvirin ‘teorisi'dir. Arka-
sinda tuvaller vardir. 17. yiizyil portre ressamlarinin tablolarinda &yle
ya da boyle bir bigimde gériilen sanat-edebiyat iligkisi bu tabloda da
kendine 6zgii 6zel bir bigimde kurgulanmig olarak goriillmektedir. Birbiri
ardina siralanmig tuvallerin arasindan 6ne ¢ikmig olan Poussin, ‘arka
plandaki’ sanatla, tuval digindaki sanal izleyicilerin arasinda bir yerde
durmaktadir. Solda bir kism1 gériinen tablo Bellori'nin de anladig: gibi
bir alegoridir:

tabloda alnini siisleyen tacin {izerinde géz olan bir kadin bagini profilden
goriiyoruz. Bu goz Resim Sanatini tasvir etmektedir. Iki el kadint ku-
caklamaktadir. Bunlann tiimii, bu portrenin ithaf olundugu resim sanatina
olan agk1 ve dostlugu temsil etmektedir.'¢

Cergevelenmig ve hazirlanmig bir tuval, sanat¢inin yarim boy portresi-
nin hemen arkasinda, bu ¢aligma igin sira digt oldugunu fark ettigimiz
bir yerde durmaktadir. Uzerine yazilmig mesaji okuyabilmesi/anlayabil-
mesi igin okuyanin/degifre edenin temel Latince'den daha fazla Latince
bilgisine ihtiyact vardir. Her geyden 6te, son derece iyi bir yorumcu
olmas1 da gerekmektedir. Son zamanlarda yorumcularin igaret ettigi
gibi,” iizerinde resim olmayan bu tuvalin iizerindeki sézciikler yoluyla
anlatmak istedigigercek betimlemedir. Peki, ‘Les Andelysliressam Nico-
las Poussin'in portresi'nin bu tabloda ne isi var? Bu hazirlanmig tuvalin
éniinde gergeveden firlamig gibi gériinen sey bir ‘benzerlik’ midir? (Ben-
zerlik sozciigii, Poussin'in hamisi ile mektuplagmalarinda sanki takintisi
imig gibi yineleyerek kullandig1 bir sozciiktiir.)

16) G. P. Bellori, Le Vite de’ pittori, scultori e architetti modemni [1675], (yay. haz.) E.
Borea (Torino, 1976), s. 455.

17) Bkz. 6zellikle Biatschmann, Nicolas Poussin, s. 47-9 ve L. Marin, ‘Variations sur
un portrait absent: les autoportraits de Poussin, 1649-1650’, Corps écnit, V (1983), s. 87-
106; M. Winner, 'Poussins Selbstbildnis im Louvre als kunsttheoretische Allegorie’,
Rémisches Jahrbuch fur Kunstgeschichte, XX (1983), s. 419-51, ve Les ‘Vies’ d'artistes. Actes du
colloque blterational organise par le Service culturel du musée du Louvre les ler et 2 octobre 1993,
(yay. haz.) M. Wascheck, (Paris, 1996, s. 105-24) iginde Stefan Germer, “L'Ombre du

peintre: Poussin vu par ses biographes”.
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Hig siiphe yok ki Chantelou, sézciikler arasinda siiziilerek dolagan ve
POUSSIN adinin iizerine geldiginde onu kapatan fakat diger iki sdzciigi
“EFFIGIES ve PICTOR" net olarak gériilebilir birakan gélgenin anlami
da dahil olmak iizere, arkadaginin yaklagiminin tiim inceliklerini ayirt
edebilecek ve anlayabilecek kadar zekiydi. Séziin kisasi, o, bu portrenin
biricikliginin (Poussin'in mektubunda vurguladig gibi) onun bir portre
olmayigi gergeginde yattigin1 anlamak zorundaydi. Benzer gekilde, (ol-
dukga hakl olarak kiyaslandiginda'®) érnegin Montaigne’in Denemeleri
de bir ‘otobiyografi’ degil fakat ‘6z' (self) iizerine ayrintih bir eserdir.
Poussin'in tablosu “Chantelou’ya bir dostluk yadigan olan” bir portre
ya da bir oto-portre degildir, fakat tasvirin statiisiine iligkin yagayan bir
soylemdir.

ikincil ama daha az 6nemli oldugu iddia edilemeyecek bir kaynak
daha aydinlatici olabilir, giinkii 0 déonemde ‘Gélge’ ve ‘Portre’ arasindaki
iligkinin nasil degerlendirildigini ortaya koyar . Chantelou (19 Agustos
1665'te) Bernini'nin fikirlerini anlattigs Journal'inda soyle soyler:

Eger gece bir insanin arkasina golgesini duvara yansitabilecegimiz gekilde
bir mum yerlegtirirsek, gélgesinden onun kim oldugunu anlayabiliriz; zira,
herkesin bagi omuzlarinin iizerinde bagka bagka tiirlii durur demek yanhg
olmaz, ve bu durum kalan diger boliimler igin de gegerlidir; dahasi, portre
yapan birisinin benzerlik igin ilk bakmasi gereken, aynntilardan bile 6nce,
kiginin genel yapisidir. *

Bu paragrafta ¢arpici olan gey, ‘benzerlik’ i¢in kullanilan metodun 6zgiin
golge miti ile olan yakinligidir.?° Gélge ayrintilardan ziyade ‘insan viicu-
dunun genel hatlarint’ ortaya koyar. Golge orijinal duruma kargilik gelir.
Poussin'in mizanseni igin en énemli nokta Poussin'in adi (POVSSINI)
ve golgesidir — her ikisi de siyah tuval iizerine yansitilir. Tuval orada,
ressam iizerine bir geyler ¢izdigi i¢in degil, bir olugum teknigi olarak
durmaktadir. Poussin'in tablosu bir prodiiksiyon senaryosu degil,? fakat

18) Bitschmann, Nicolas Poussin, s. 49-52; Winner, Der Kiinstler iibersich selbst (s. 485-
510) iginde E. Cropper, ‘Painting and Possession: Poussin’s Portrait for Chantelou and
the Essays of Montaigne’.

19) P. F. de Chantelou, Journal du Vayage du Cavalier Bernini en France (Paris, 1930),
s. 124 (19 Agustos 1665).

20) Poussin’in golge hakkindaki diigiinceleri igin bkz. Bitschmann, Nicolas Poussin.

21) On yedinci yiizyildaki iiretim senaryosu igin bkz. V. I Stoichita, The Self-Aware
Image: An Insight into Early Modem Meta-painting (Cambridge ve New York, 1997).
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bir tasvir etme senaryosudur. Oyleyse,
bu durumda ‘tablodaki gélge’nin resim
yapma edimiyle (bu béliimde daha
once analizlerini yapmig oldugumuz
tablolardaki gibi) higbir baglantisi
yoktur, onun buradaki varlig1 benzer-
lik durumuile ilgilidir. Bu, Quattrocen-
to’da baglamig bir gelenegin zirvesinde
yapilan mitkemmel taklit konusun-
daki tartigmaya bir son verir.

Bu baglamda, Poussin'in gergekten
de taklit edilemez deneyiminin gelecek
yiizyithn ressamlar iizerinde ne kadar
az etkisi oldugunu not etmek ilgingtir.
Bu konuya olan ilgileri sadece, bir res-
samin galigmasi sirasinda betimlenme-
Resim 33: Sébastien LeClerc Il, Resim ~ Sinin yeni diizenlemeleri gergevesiyle
Sanatt (1734), tuval iizerine yaghboya.  sinirl kalm1§tlr.

SchloB Waldegg, Solothurn, Isvigre. Marie-Louise Elizabeth Vigée-
Lebrun’un 1790 tarihli oto-portresi de
(Resim23)# yaratici elin golgesi gelenegi ile ilintilidir. Tablo, resme
bakanlar igin hem gélgeyi hem de ressami bir arada gorebilecekleri bir
bigimde diizenlenmigtir. Bununla birlikte, Vigée-Lebrun'un pozu (gii-
limseyen vyiizii resme bakanlara dogru cepheden gériinmekte) ve elinin
resim yapmakla meggul goriinmesi arasinda bariz bir geligki vardir. ‘Poz
vermek ve ‘resim yapmak’ birbirinden farkli iki apriori ve birbiriyle
bagdagtirilamaz iki edimdir. Fakat Vigée-Lebrun, fazlaca kendi zamanina
6zgii olan bir anlayigla, dikotomiden kaynaklanan bu garpikliklar yiize
ve ele ayn1 kompozisyon iginde gift ‘poz’ verdirerek gizlemeyi bagarmugti.

Sanatlar ve bilimler iizerine bir alegorik divan?® yazan Sébastien Le

Clerck, 1734’de benzer sorunlarla kargilagmigti. Fakat onun Bellori tarzi

22) M. D. Sherif'in ilging konusunu [The Exceptional Woman: Elisabeth Vigée-Le Brun
and the Cultural Politics of Art (Chicago, 1996), s. 230-35] metnim bittikten sonra ortaya
gikug igin degerlendirmeye alamadim.

23) B. Schubiger'den detaylar, ‘Allegorizn der Kiinste und Wissenschaften. Ein
Zyklus des franzésischen Malers Sébastien Il Le Clerc (1676-1763) aus dem Jahre 1734
im Schloss Waldegg bei Solothurn’, Zeitschrift fiir Schweitzerische Archdologie und
Kunstgeschichte, L1 (1994), s. 77-92.
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amblemlere benzeyen eserinde ek bir unsur daha vardir; bu da, Resim
Sanatinin kigilegtirilmesinin ilahi esinlenme 4ninda tasvir edilmig olma-
sidir (Resim 33). Bir putto Resmin ilgisini paradigmalar diinyasina geker,
bu yiizden kadin, yani resim, daha sonra tuvale aktarilmalidir. Fakat
‘diigiinceden’ ‘tasvire’ gegisi ortaya koyan enstriiman —sag el—, kadinin
yan dénmiig viicudunun arkasinda yan gizlenmig gekilde gériiniir. Hig
kugkusuz Poussin'den esinlenmig bir 6zellik olarak golge, tuvalin {izerine
yansitilir. Bu ¢éziimiin melez dogasi inkar edilemez bir krizi ilan etse de,
tam bu goriinen anda, gélge ‘resmetme paradigmast’ roliinii iistlenir.

BAKISIN GOLGESI

Bir izlenim. (...) Bana gére bu, uzakta bir yerde kaybolup giden manzaranin
ok otesinde, bir agacin golgesinin yansidigini bile géremedigimiz melankolik
bir sokak kogesidir. %

Emile Zola'nin L'Oeuvre’sinde (Eser, 1886) dnemsiz bir karakter olan
Gaguere ‘izlenimci’ riiyasini bu sozlerle tanimlar. Bu siirsel bir anlatimdir
ve imajin ne igerdigini (‘melankolik’ ortam ve yapayalnizbir agag) tanim-
layan tarzi ilgilendiren biitiin yapisal ya da resme ait teknik bilgilerden
daha 6nemlidir. Ve hala ‘igerik’ ve ‘form’un bulugtugu bir nokta vardir
— yani golge motifinde. Fakat, (bize sokagin ne kadar melankolik oldu-
gunu anlatmak igin oradaolan) gélge higbir nesneye ait degildir. O hala
‘tablonun gergevesi disinda’ olan, diger bir degisle, gergek diinyadan bir
uzantidir.

Bu teknigin iglemesine izin veren felsefe pek gok kez agiklanmigtir;
Omegin, yazar Mallarmé'nin, tiim sanatsal hareketlerin gergekten de
déniim noktasi sayilan Manet'in bir tablosunun analizini yaptig1 ve
biraz sonra gérecegimiz metinde de ayni konu yorumlanmaktadir:

Sir, tabloyu kesen gergeveye sanki tamamen hayali bir sinir biyiisii katan,
biitiiniiyle yeni bir kavramda bulunacaktir. (...) Bunun ényargil fikirlere
karg1 duracagini kavramama ragmen, boyle bir resimde gergevenin iglevi
onu izole etmektir. Omegin, eger resmin digindaki bir kigiye ya da bir seye
ait iseler, bir kol, bir sapka, bir nehir kenarini resmetmek neye yarar? Yap-
maniz gereken tek sey, hosuna giden geyleri —kalabalikta ya da dogada—

24) Les Rougon Macquart (Paris, 1966, s. 84) serisi iginde E. Zola, L'Oeuvre, c. XIV.
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segmeye alhigkin olan seyircinin biitiinle onlar arasinda tekrar ilgi
kurabileceginden, aligtigx zevklerden birinin kaybolmasina iiziilmek igin
sanat eserinin bir neden olugturmadigini anladigindan ve, bunun bir tablo
olacagini fark etmekle birlikte, gordiigii seyin gergek bir manzaranin hayali
olacaginainandigindan emin olmaktir.

Eger Gaguére’nin bahsettigi kesik golge, bu yeni algilama bigimi bagla-
minda, yani imgenin sinirlarinin ve bu sinirlarin fonksiyonlarinin algi-
lanmasi baglaminda diigiiniilmemis olsaydi, anlagilamazdi. Gene de, kesik
golgenin devrimci ve yeni bir kompozisyon yonteminin iiriinii olmasin-
dan daha fazla geyler ifade etmesinin iki nedeni vardir. Birincisi, bu
golge resmin sadece ‘kiigiik bir pargasi’ degil, fakat gergekligin ‘haber-
cisi'dir. Ikinci neden daha karmagiktir ve gélgenin niivesini olugturan
unsurlardan biriniigerir: Dogada gélge, giiniin ok kesin anlarina kargilik
gelir. Dolayisiyla, golge resimde var olani ve var olacak arasindaki bii-
tiinliigii kurar.

Kesik golgenin bu gekilde kurgulaniginin yankilarinin izini birkag
ornegi inceleyerek siirebiliriz. Renoir'in 1867-8 yillarinda yaptig1 Le
Pont des Arts (Resim 34) adli eseriyle baglayalim; zira bu tablo, sehir
manzarasinin belli agilardan resmedilmesine geng ressamlarin ¢oktandir
gosteriyor olduklar tipik duyarhiliga ragmen, ‘Empresyonizm’ (1874)
sdzciipii daha dogmadan onceki bir tarihe aittir. Renoir, Ikinci Impara-
torluk dénemindeki Paris'in en gérkemli manzaralarindan birisini seg-
misti.?® Tablonun sag yarisindaki béliimde Malaquais Rihtimy, sol tara-
finda ise Sen Nehri vardir. Pont des Arts'in arkasinda, uzaklarda, perspek-
tifin bitimini igaret eden bir en son nokta gibi gri siluetiyle Notre-
Dame durmaktadir. Diger binalar da hemen taninabilir: solda Chate-
let’nin ki tiyatrosu ve sagda Institut de France'in kubbesi gériinmektedir.
Bir grup insan irmagin 1gik seli igindeki kiyist boyunca yiiriimektedir.
Kisa ve hizli firga darbeleriyle olugturulmug olsalar da, insan figiirlerinin
farkh sosyal gruplardan geldikleri kolayca anlagilmaktadir. Ressam her-
hangi bir modern kentte tipik olarak goriilebilecek, birbiri igine ge¢mig
sosyal gruplardan insanlari canlandirmugtir. Renoir, tablonun alt kismina

25) S. Mallarmé, ‘The Impressionists and Edouard Manet', The Art Monthly Review
[Londra] (30 Eylil 1876). Les Ecrivains devant I'lmpressionnisme, (yay. haz.) D. Riout
(Paris, 1989, s. 88-104, burada s. 97) igindeki P. Verdier'nin Fransizca gevirisini yayina
hazirladim.

26) Bkz. R. L. Herbert, Le Plaisir et les jours. L”Impressionnisme (Paris, 1991), s. 6.



RESIMDEKI GOLGE 105

Resim 34: Pierre Auguste Renoir, Le Pont des Arts, Paris (1867-8 civari), tuval iizerine
yaghboya (62x103 cm.). Norton Simon Museum, Pasadena, California.

Pont du Carrousel'in goélgesini resmederken manzaray1 betimlemeyi
amaglamigti. Bu yolla, zamanda belirli bir 4n1, resmi yaptig1 6gleden
sonray1 sonsuza kadar yakalamay: bagarabilmigtir.

Baudelaire hayret edecekti:

Saf sanat, bu terimin modern kavram iginde ne anlama gelir? Bu, hem
nesneyi hem de 6zneyi —ressamin digindaki diinyay1 ve ressamin kendisini—
iginde barindiran imal bir sihir yaratmaktir.?”

Renoir’t Pont du Carrousel'in iizerinden egilmig insanlari izlerken ya da
resim sehpasina oturmug kayip giden fani imgeleri yakalamaya galigirken
zihnimizde canlandirabiliriz (aslinda canlandirmaliyiz da). Gelip gegi-
cilik, tabloda iki yerde kendini gésterir: irmak kenarindaki insan kalaba-
liginda ve kopriiniin iizerinden gelip gegenlerin golgelerinde. Képriiniin
iizerinden agagiya yansiyan siluetler, resmin alt kisminda goriiniir bir
sekilde resmedilmigtir. Kopriiden gelip gegerken egilip dylesine agag ba-
kanlarin gélgeleri arasinda hangisinin ressamin golgesi oluguna karar ver-
mek epeyce hiiner gerektirebilir. Belki Renoir'in da niyeti buydu: Anhk
ve gelip gegici olduklari izlenimini (sdzciik son derece yerinde segilmigtir)

27) C. Baudelaire, “L’Art Philosophique”, Ecrit,; sur ’art, Il (Paris 1971),s. 119.
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verebilmek igin golgeleri yiizeysel, yanm yamalak birakmugti. Boyle yaparak,
birkag y1l nce Baudelaire tarafindan Le Peintre de la vie modeme’de (Modern

Yagamin ressami) tamimlanan estetigin derinlerine dalar:

Gozlemlemeye heveslimiikemmel bir flaneur igin dalgalanan, hareket ha-
linde olan, ele avuca sifmayan sonsuz sayida insanin arasinda yagamak
kadar nege verici bagka bir ey daha yoktur. Evinde olmasan da her yerde
kendini evindeymig gibi hissetmek, diinyay: tam merkezinden gérmek,
ama gene de ondan gizlenebilmek: Iste bunlar 6zgiir, sanat agkiyla dolu
nesnel ruhlara haz veren kiigiik zevklerdir, ve bunlan sozciiklerle anlatmak
miimkiin olsa bile her sdzciik hantal kalir. Gézlemci, her yere tebdili kiyafet
gitmekten zevk alanbir prenstir. (...) Bu, hayat1 her an, oldugundan daha
canli, durmaksizin degigen ve ele avuca gelmez imgelerle resmeden ve
ifade eden benliksizligin ag gozlii benligidir.??

Gergeklik ve imgesi ile kargi kargtya kalan tipik ‘modern ressam'in tutu-
munu tanimladid: igin bu alintidaki sézler neredeyse sonsuz sayidaki
empresyonist ressama uygulanabilir. Fakat kendi ¢agdaglarindan farkh
olarak Renoir, Le Pont des Arts’daki durumla oldugu kadar &zellikle bu
durumla ilgili olarak, gézlemcinin gelip gegici ve kalici olamayan bir
figiiriiniin izdiiglimiinii resmeder. Kisaca, Renoir imgesini 6yle bir bi-
gimde ve kolayca kesebilmigtir ki alt yaris1 higbir gey igermez ve bu
durum dig diinyanin resim alanina davetsizce girmesi anlamina gelir. Bu
durum tabloyu fazla degistirmeyecekti. O hala Baudelaire'in tavsiyelerine
harfi harfine uyan, tamamuyla ‘gizli’ kalan bir flineur'iin, bir ressamin
gozlemlerini tagir. On plandaki golgeler onun varligini ve seyircilerin
tematize varligini —yalnizca kismen de olsa— ele vermekle birlikte, gene
de hem ressamin hem de seyircilerin kimlikleri gizlenmig haldedir.
Fakat, bu durumda, yaraticinin kendi izdiigiimii Baudelaire'in olug-
turdugu estetigin sinirlarini agan bir orana ulagir. §imdi daha ug émekler-
den birini inceleyelim. Bu bir resim degil fakat Claude Monet'nin haya-
tinin sonlarina dogru gektigi bir fotograftir. Giverny'deki bahgede bu-
lunan bir siis havuzunun iinlii ‘niliiferler'inin ‘Japon Kopriisii' iizerinden
gekilmig goriintisiidiir bu (Resim 35). Fotografin alt kisminda, Monet'nin
suyun yiizeyine yanstyan siluetini goriiriiz. Buimgenin arka plani hakkinda

28) C. Baudelaire, ‘Le Peintre de la vie modeme’ , Ecrits sur I'art, Il, s. 176. Walter
Benjamin'in Baudelaire ve on dokuzuncu yiizyil Paris’i hakkindaki incelemelerine de
bagvurulmalidir.
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¢ok az gey biliyoruz, fakat galigmalarin hepsi su gergegi kabul eder: Bu,
ressam tarafindan yapilmig bir ge¢ dénem oto-portredir. Monet'nin ardinda
ne kadar az oto-portre biraktigini ve bu galigmalar1 arasinda “bu entegre
oto-portre gibi" karma tarzdaki eserlerin gergekten de gok az sayida oldu-
gunu dikkate aldigimizda, bu galigma daha da 6nem kazanmaktadir.

Kavranabilmesi igin bu fotograf, Monet'nin son dénemlerinin estetik
vizyonu iginde incelenmelidir. Unutmamaliyiz ki, bu iinlii havuzun ka-
z1lma galigmalari da dahil olmak iizere, 1893’ten itibaren siirekli olarak
Giverny'deki bu bahgede peyzaj galigmalar1 yapmigt1 ve Niliiferler Serisi
ad1 altinda 48 eserini 1909'da Durand-Ruel ile birlikte agtiklar1 sergide
sergilemigti.

Agilmadan hemen 6nce yazdig1 bir mektupta bu serginin kendisi
icin ne kadar 6nemli oldugunu dile getirir:

Cahgmalanmin beni igine gektigini biliyorum. Busu ve yansima manzaralan
ben de takint1 haline geldi. Ama, yagh bir adam olarak giiciimiin 6tesinde
olsa da, hissettigimi yapmaya devam etmek istiyorum. Bazilanimi yok ettim.
(-..) Bazilanna yeniden bagladim (...) ve bunca ¢abadan sonra, umarim ki
ortaya iyi bir geyler ¢ikmigtir.??

Seriye verdigi isimde son s6zciigii diigiirmiig olsa da, Monet’nin niliiferleri
‘su ve yansima manzaralari’ olarak adlandirmig olmas: dikkat gekicidir.
Sanirim bu onun stratejisinin bir pargasiyds, giinkii estetik diigiincelerini
ele vermek istemiyordu (Resim 36). Bu ashinda, gozlemleyenle gozlemle-
nen nesne arasindaki ve gergeve ve tasvir arasindaki yenilikgi bir iligki-
nin {iriiniidiir. Ne ufuk ne de gékyiizii oldugundan bu tuvaller, s6zciigiin
tam anlamiyla, gergek anlamda birer manzara degildiler. Resmin yiizeyi
ile suyun yiizeyi birbiri iginde erir ve bunun digindakiler (agaglar, gok-
yiizii, vs.) sadece ayna efektiyle 6ziimsenmig imgelerdir. Gézlemciye gore,
ressam bir manzaranin kargsinda degildir, fakat ‘resme’ déniigmiig bir
su-aynasinin iizerine dogru egilmigtir.

Sergi agildiginda elegtirmenlerin neredeyse hepsi “daha sonraki alin-
tida dile getirilen” bu yeni siirecin Empresyonizmin ¢ok 6tesine gegtigini
ve yeni bir estetik anlayisin olustugu gergegini kabul etme konusunda
ayni fikirdeydiler:*

29) Monet, Mektup V, 1854, 11 Agustos 1908 tarihli; D. Wildenstein, Claude Monet.
Biographie et catalogue raisonné, 1V iginde [1899-1926] (Lozan ve Paris, 1985), s. 374.

30) Bkz. S. Z. Levine tarafindan toplanmig metinler ve elegtiriler, Monet and His
Critics (New York 1976).
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Onun da igaret ettigi gibi Niliiferler tam anlamiyla su manzaralaridir;
ama suyunigerdigi gokyiiziinin... Bu ayna, gékyiiziini, bulutlan, agag-
lan, tiim yegillikleri ve yapraklarin titremesini iginde barindirir. Her
sey kendisini onun iginde yansitir ve her sey onun iginde kaybolur.*!

Yada:

Orada artik tasvir yoktur: Suyun kendisidir oradaki ve suyun kargi-
sindaki duygudur kendisini yansitan.*

Tekrar fotografa dénelim (Resim 35). Bu sanatsal bir itirafin sembolik
yaratist olarak gériilebilir. Bu yaklagimda resmetmenin kékeni ve onun
Oz-taklidi arasindaki iligki izerine Alberti'nin gegitlemelerindeki asil
cilay1 kegfetmek kadar, Narkissos mitinin® izlerini kegfetmek de olasidir
“ ki zaten yapilmugtir. Fakat, Monet’nin ihtiyatli felsefesi yerine, koken-
lerin mitinin siislemekten gok tersine gevirmeyi hedefleyen daha sezgisel
ve daha kendine 6zgii felsefesini dikkate almamizda fayda var: Yansitan
suyun yiizeyinde yiizen, ressamin ayna imgesi degil golgesidir.
Hatrlayabilecegimiz gibi, Narkissos mitinin ilk giirsel yorumunda
Ovidius yansimanin degigik derecelerinden bahsetmisti ve bunlardan
en az net olan1 “golge” en sonda yer aliyor, siralamada ‘hi¢'in gézden
yitmesinden hemen 6nce geliyordu. Bu sembolik fotografta eger Monet
suyun yiizeyinde golgesinin izdiigiimiiniin yansitilmasini segmigse (genel
olarak tasvirin yiizeyinden farkli degildir), ki benim hissettigim boyle
oldugudur, bu durum kendisine g1k oldugu izlenimini vermek igin degil,
sembolik diinyaya duydugu baghligi géstermek istemesindendir. Fotog-
rafin modern araglari, son dénem tablolarinda igkin olani —sabit bakigin
golgesini, resim yapmaya kigkirtani— ifade edebilmesine olanak sagla-
migtir. Monet'nin golgesi, Batili taklit geleneginin aksine, el iizerindeki
sabit balugin (modern) 6nceligini ilan eder. Ve kdkenlere dayali modern
deneyimlerin tersine (6zellikle, anonim varligin sifresi olarak gélgeyi
imgeye katmig olan Renoir émegini diigiiniiyorum), Monet'nin kendi

31) E. Sarradin, Journal des Débats (12 Mayis 1909) iginde, S. Z. Levine tarafindan
alintilanmugtir, Monet, Narcissus and Self-Reflection: The Modernist Myth of the Self (Chicago,
1994) s. 217.

32) Ghéon, Nouvelle Revue Frangaise, I (1 Temmuz 1909), 5.533, Levine tarafindan
alintilanmigtir, Monet and His Critics, s. 314.

33) Bkz. Levine, Monet, Narcissus and Self-Reflection.
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Resim 35: Claude Monet, Niliifer Havuzu (1920 civan), fotograf (4x5 cm.). Philippe Piguet
Koleksiyonu, Paris.

-,

Resim 36: Claude Monet, Niliiferler (1906), tuval iizerine yaghboya (87,6x92,7 cm.). Art
Institute of Chicago, Mr & Mrs Martin A. Ryerson Koleksiyonu.
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golgesi varligin/faniligin ikili semboliiniin figiiratif ve paradoksal bir
ozelligi gibi tasvirin yiizeyine hakkedilir.

Bu yiizden, bir haiku kadar kiigiik olan bu itiraf-fotograf1, kendini-
yansitma betimlemesi tarihinde 6nemli bir déniim noktas: olarak diigii-
niilebilir. Bu, Batih tasvirin narsistik paradigmasinin, golgenin gegiciligi
tizerine kurulu Dogulu methiyelerle yer degistirdigini 6ne siirer.** So-
nuncu ve gelenek kargiti oto-portresini yapmak igin poz verecegi yeri
(Japon Kopriisii) segerken aslinda Monet'nin de 6nerdigi budur. Enyakin
arkadaglarinin birisinden alintilamak gerekirse, “ayn1 anda hem degise-
bilen hem de sabit kalabilen geylerin ebedi nirvanasinda, neredeyse kendi
6z bireyselligini kaybetme noktasinda, hayalindeki bigim ve rengin”
pesine diigebilmesini saglayan bu avantajli mevki Monet'nin bir su aynas
gibi diigiindiigi yerdi.”

GOLGE UZERINE HAZIRLIK GOZLEMLERI VE FOTOGRAF
GAGINDA GOLGENIN QOGALTILABILIRLIG]

Monet'nin fotografik oto-portresinin tarihsiz olmasi bir rastlanti1 ya da
sembolik bir siralamanin énkogulu olabilir, gilinkii ressamin suyun iize-
rindeki silueti, her seyden 6nce, kendisini iginde kaybetmek iizere suya
dalmug bir insanin varliginin sessiz ve zamansiz manifestosudur. Buna
ragmen bu fotograf iki nedenden 6tiirii ‘tarihlendirilebilir’: Birincisi,
bu yapit modemn tasvir etme tekniginin bir iiriiniidiir; ikincisi, Monet'nin
sanatsal giinliigiinde, Niliiferler'i de kapsayan erken dénem deneyim-
leriyle (1904-05 civarinda) baglayan ve ressamin 1926'da 6liimiiyle son
bulan bir evreye igaret eder. Bu itiraf-fotograf (Resim 35) Monet'nin bu
iki tarih arasindaki Weltanschauung'unun® imgesidir.

Monet'nin bu fotograftan kendi yansimasini igeren bir tablo yarat-
may1 diigiinmiig olmasi (ya da buna ciiret etmesi) pek miimkiin degildir.

34) Bubaglamda bkz. T. Junichiro, Eloge de I'ombre [1933], Fransizca gev.: R. Sieffert
(Paris, 1977). Dogu resminde golgenin tasviri hakkinda yazilmig gok az eser vardir ve bu
nadir galigmalardan bir tanesi H. Brinker tarafindan yazilmig ama heniiz yayimlanmamig
bir konferans bildirisidir; ve yazarinin bana 6diing verme iyiliginde bulundugu bu galigma
benim igin gok yararl olmugtur: ‘Spuren der Wirklichkeit. V om Schatten in Ostasiens Malerei
und Graphik'.

35) Levine,Monet and His Critics iginde (s. 380) Geffroy.

* Diinya goriigii. (y.n.)
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Ressamin bagardig1 i (golge sayesinde yaraticinin izdiigiimiinii elde
etmek), cagdag fotografgilar tarafindan da istlenildi ve bu durum yeni
tasvir tekniginin en biiyiik deneylerinden birisi olarak kabul edildi.

Fotograf ve resim sanati arasindaki bitmek tilkenmek bilmeyen miina-
zaralarla kugatilmig 19. ve 20. yiizyil sanatini temelden etkileyen bu
tartigmalari tekrar agmak bu kitabin tasariminin ve konusunun diginda-
dir.* Fakat, fotograf ¢aginda kendini agikga ortaya koyan, fotograf ¢ekim-
lerini kugatan tiim degigik yontemler iizerinde kisaca da olsa diigiinmek
iizere bir ara vermek zorunda oldugumuzu hissediyorum.

. Bir tigayagin golgesini igeren bilinen en eski resim (Lewis Hine,
Newsboy (Gazeteci Cocuk), Indianapolis) 1908 yilina aittir. Bu, resme
dair klasik deneyimleri kigisel bir anlatimla yorumlayarak giincellegtiren
deneysel bir baglangigtir.’” Golge izdiigiimlerinin biraz daha doyurucu
deneylere tabi olmasinin iizerinden gok fazla zaman gegmemigtir. Bunlar
arasinda en 6nemlisi Alfred Stieglitz'in 1916 yilina ait Géldeki Gélge
(Resim 37) adli eseridir. Sadece Monet'nin itiraf-imgesi (Resim 35) ile
aynit doneme ait olmasindan dolay1 degil, ayn1 zamanda garpic1 bir bi-
¢imde ona benziyor olmasindan dolay1 da kisaca incelememizde fayda
var. Ancak s6z konusu benzerlik tamamen tematik bir rastlantidir: Gol-
geler suyun yiizeyine yansimigtir ve yeni imgeleme teknigi onlar1 bir
anligina yakalar. Stieglitz’'de oldugu gibi Monet'de de, suyun statiisi,
yansitict bir yiizey olmaktan izdiigiim alani olmaya dogru bir degigim
gostermektedir. Buna ragmen ikisinin dikkat gekici farkliliklar vardir.
Stieglitz'in golgesi fotografin neredeyse tamamini kaplarken, Monet’nin
golgesi tasvirin altinda ‘ihtiyatlt’ bir varliktir. Stieglitz'in eserinde birbi-
rinden ayirt edilebilecek 6zellikleri olmayan iki gélge varken, Monet'nin
eserindeki golge ressamin bagini ve kendine has gapkasini yeniden iiretir.
Monet'nin golgesinin aksine Stieglitz'in golgesi hareket eder ve bu hare-
ket bir ‘ayna etkisi'nin varligina ve konuya dahil karakterlerle onlarin
konu digindaki ikizleri arasindaki dinamik bir diyaloga isaret eder. Son
olarak, Stieglitz, devasa figiirler gibi beliren iki gélgeyle soyut bir zemin
olarak yarattig1 sulu yiizeyin miikemmel ‘dokusunun’ kendisini biiyiile-
mesine izin verirken, Monet'nin eserindeki gapkali adamin sabit bakigi
dylesine bir imge yaratmugtir ki, kolaylikla bir resim imgesi olarak nitelen-
dirilebilir. Son ¢6ziimlemede, Monet igin fotograf resim sanatimin alegorisi

36) A. Scharf, Art and Photography (Londra, 1968).
37) Ornekler igin bkz. Stoichita, T he Self-Aware Image.
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ise, o zaman, Géldeki Golge isimli fotograf da, Stieglitz igin fotografin
alegorisidir.

Bu deneyi en etkili bigimde degerlendirmenin yolu, baglangicinin
tarihi iizerinde diigiinmektir. Her iki adamin orijinal siluetlerinin yer
degistirmig oldugu gergegini Stieglitz'in yazilan sayesinde 6greniriz.8
Fotograf¢1 gektigi fotografi 180 derece dondiirmeyi kararlagtirmig ve
neden daima bu pozisyonda sergilenmesi gerektigine dair ok net bilgiler
birakmugt. Bu tersine gevirmenin iki tiimleyici sonucu vards. {lki bir
maddelegtirmedir * Stieglitz, fotografi ters gevirerek neredeyse soyut
olan leke desenlerinin figiiratif dogasini geri getirmigtir. Bu siireg, birkag
yil 6nce bir akgam, kendi figiiratif tablolarindan birisini tersinden gér-
diikten sonra soyut sanati yaratan Kandinsky'nin bu sira digi tersine
gevirmesini animsatir.’® ikinci sonug ise golge evresi ile ayna evresi ara-
sindaki etkilegimi igerir. Bu iki siluet, giiniimiizde izleyenin bakig alan1
denilen alani iggal etmig gibi goriiniir. Sonug olarak, bu iki gélge tedbirli
bilirkigi roliinii tistlenmiglerdir — baglangigta sahip olmadiklar bir rol.
Kisacasi, bu golgelerin iglevi Monet'nin oto-portre fotografindaki gélge-
siyle paralel bir hale gelmigtir.

Fakat ne Monet ne de Stieglitz geleneksel portre (ve oto-portre)
taniminda gerekli oldugu savunulan tam benzerligi kendi izdiigiimlerinde
elde etmeyi bagarabilmiglerdi (belki de bunu istememiglerdi bile). Ben-
zerlik, elbette golge tarafindan degil, ayna yansimasiyla diizenlenen bir
kriterdi. Monet ve Stieglitz, bylece, yansitici yiizeyi izdiisiim perdesin-
den ayiran sinirlar1 bulaniklagtirarak ayna yansimasim bir siluete doéniis-
tiirmiiglerdi. Bu, fotografin icat edilmesinden beri Batil tasvir sanatinin
yeni durumunun tipik bir siireciydi.®

19. yiizytlin ilk yarisi boyunca, 1giklt izlenim yakalamak iizerine kurulu
buyeniy6éntem ‘portatif ayna’olarak adlandirildi.* Monet ve Stieglitz'in
kendi deneylerini ortaya koymasindan sadece kisa bir siire sonra, Ame-
rikan pragmatizmi fotografik imgeyi ve buna ek olarak onun taklide
uygun degerini (bir ikon olarak), kataloglama [belge] degerini, fiziksel

38) S. Greenough ve J. Hamilton, Alfred Stieglitz. Photographs and Writings (Washington,
D.C., 1983), V, 45.

39) W. Kandinsky, Riicklblicke (Berlin, 1913).

40) W. Benjamin, ‘Kleine Geschichte der Fotografie', Angelus Novus iginde (Frankfurt
am Main, 1988), s. 232 ve devamu.

41) W. Kemp, Theorie der Fotografie I, 1839-1912 (Miinih, 1980, s. 70-77) iginde bkz.
R. Tipffer (1841).
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Resim 37: Alfred Stieglitz, Géldeki Gélge - Stieglitz and Walkowitz (1916), jelatin giimiig
fotograf (11,3x8,9 cm.) Ulusal Sanat Galerisi, Washington, DC, Alfred Stieglitz
Koleksiyonu.
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iligki simgesini tartigmak {izere sahneye ¢ikar. Kataloglama, o ana kadar
hem golge hem de fotograf igin ayni 6zelliklere sahiptir:

Ama nesnesine fazla atifta bulunmaz, ¢iinkii ne ona paraleldir, ne de ona
benzerdir, ve ne de nesnesinin sahip oldugu 6zellikleri akla getirir; fakat
devinimsel (ve uzamsal) olarak, bir yandan bireysel nesneyle 6te yandan
da kiginin algilamasi ya da bellegi ile baglantisinda sanki étekinin igaretiymig
gibi gérev yapar.*

Farkl bir isim altinda anilsa da, gélgenin kataloglama niteligi zaten
onceden beri bilinmekteydi. Plinius, onu kiginin izi gibi diigiinmiigtii ve
17. yiizyilda ‘6zel benzerligi' olmasa bile kiginin ‘genel 6zelligini’ ortaya
koydugu kabul ediliyordu.

Fotografik kigisel-izdiigiimiin bir belge kadar ikonik bir benzerlik
olarak da diigiiniiliiyor olmasindan 6nce, golgenin taklidinden vazge-
gilmeli ve aynaninkine déniilmeli, ya da “ama bu her nasilsa bir sinir
durumuna déniigmek olur” bu belgenin benzerligi aragtirilmaldir. Bu
sadece tek bir kogulda gergeklegebilir (ve teorik ve tarihi imalarindan
dolay1 ¢ok 6nemlidir): ‘Benzerlige’ yaklagabilmek igin golgenin tasviri,
profilin sembolik formuna benzemelidir. Resmin kokenleri mitinin tagi-
dig1 ve anlagilmasi gereken tek mesaj aslinda budur; giinkii, sadece dig
hatlar belirlenmig bir golgede taklidin ve belgenin (benzerlik ve fiziksel
baglanti) birlikte var olabildigini iddia eder.

Fakat, hig var olmamig bir golgenin oto-portresini yaratmak olas
mudir? Daha 6nce gordiigiimiiz gibi, Vasari'nin ¢oziimii (Resim 6) tam
bir geligkidir. Belirleyici 6z-taklit ile ilgili ana problem, profilin her
zaman étekinin profili olmasidir. Onun tasviri sadece etkilesimden dogar.
Ve gergekte, fotografik oto-portrenin tarihi séz konusu oldugunda,”
1920’lerde ve 1930’larda siirdiiriilen aragtirmanin da bu —ayni— yolu
izledigini goriiriiz. André Kertész'in 1927 tarihli oto-portresi (Resim
38) 6zel bir pozisyon barindirir. Bu tiir bir (6z) tasvir iiretmenin sadece

42) C. S. Pierce, Ecrits sur le signe, Fransizca gev.: G. Deledalle (Paris, 1978), 5.158.
Fotograf ve simge arasindaki baglantilar igin bkz. R. Krauss, Le Photographique. Pour une
théorie des écarts, Fransizca gev. : M. Bloch ve . Kempf (Paris, 1990) ve P. Dubois, L'Acte
photographique (Paris ve Briiksel, 1983).

43) D. Roche, Autoportraits photographiques 1898-1981 (Paris, 1981); E. Billeter ve
digerleri, L' Autoportrait a 1'dge de la photographie. Peintres et photographes en dialogue avec
leur propre image (Lozan, 1985).
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Resim 38: André Kertész, Oto-portre (1927), jelatin giimis fotograf (20x19,8 cm.). . Paul
Getty Miizesi, Los Angeles.

iki ydntemi vardir: bu ig ya birkag aynay1 son derece karmagik bir bigimde
kullanmak yoluyla (belli belirsiz bir bigimde birlegtirilmig gélge evresi
ve ayna evresi), ya da boliinme [schize] yoluyla (yaraticist ve modeli
arasinda, soziin gergek anlamiyla ya da metaforik bir ayrilma) yapilabilir.
Ayni dénem boyunca, karmagiklifina ragmen, profilin gélgesinin
sembolik formu bir tiir 5z-tasvir haline déniistii. ik denemelerden sonra
(Edvard Munch 6meginde oldugu gibi) bu durum birdenbire kurumlagti.
Bu bagarinin sorumlusu, ressam Pablo Picasso’dan bagkas: degildi.
Uzanan Geng Kizin Silueti (Resim 39) adli tablosunda, Picasso resmin
sag tarafindaki alanin tiimiinii kaplayan siyah bir golge bigiminde go-
riiniir. Bunun Picasso’nun profiline ait oldugu konusunda higbir giiphe
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yoktur, giinkii bu profilin ‘6zel benzerligi’ bunu kanitlar. Bu profilin
resmin biitiinii ile olan iligkisi fazla agik degildir. Kertész'in fotografinda
oldugu gibi, burada da yapitin yaratiliginin senaryosuyla ilgili dogrudan
deliller yoktur ve daha ¢nemlisi Picasso’nun profili resmin merkezinde
degildir. Tersine, gok farkl 6lgekte yaratilmug figiirlerin doldurdugu bir
uzayda, daha ¢ok bir ekleme, yandan gelen bir izdiigiim gibi goriinmek-
tedir. Profil ve figiirler arasindaki bu oransizlik tamamiyla tablonun sol
yanindaki siyah ve tehditkar siluet tarafindan iiretilmig bir kontrastin
dogrudan sonucudur. Bu iki ug arasinda gergek bir fiziksel bag vardir.
Cergevenin sol tarafindan ¢ikint1 yapan kiginin kollarindan bir tanesi,
imgeyi bir ugtan obiiriine gegen gezgin bir gizgi gibi uzanir, sonunda da
oteki uzantiyla, gélgenin dig hat konturu ile birlegir. Bu yiizden, bu tablo
“Kertész'in fotografinda gosterilenle kiyaslandiginda” eger kendi iiretim
senaryosunun ipuglarini barindiriyorsa, sanki tersine gevrilmig gibidir:
Bu tabloda gériinen kigi, imgeyi yaratan gélge formundaki ‘Picasso’ de-
gildir, tam aksine, kendi imgesi tarafindan gélge formunda yaratilmig
bir kigidir. Boylece ikinci bir yorum olasi hale gelmektedir. Bu, belli bir
yere kadar kendi teorik bilegenleri ile sergilenen fotografik deneylerle
baglantilidir. Soldaki silueti kaplayan gergeve bir aynaya aittir ve oradan
yanstyan figiir “bir diyagram durumuna indirgenmis” galigmakta olan
Picasso’'nun kendisidir. Aynadan digartya ‘cikmig’ eli hem merkezdeki
resmi (bu durumda Uzanan Geng Kiz), hem de sanatgininikinci benzerini
—dis hatlar1 belirlenmig bir gélgeye benzeyen kisiyi— yaratmaktadir. O
halde, Picasso’nun 6z-yansima gelenegi ile tiirlii baglar kurmug oldugu
inkar edilemez. Bu baglardan ilki, gok yakin zamanlarda yapilmig olan
ve profilden gériinen oto-portre (Resim 38) deneylerinde yankisini bul-
mugtur. Bagka bir deyigle bu, yaraticisini yansitan tablonun iginde, ayna
yansimasinin 6zdegligine karg1 direnircesine, gélgenin (ve profilin) Ste-
kiligini ag1ga gikarur. fkinci bir bag da, birinin 6tekine doniigmesini
igerir; iplik benzeri el motifinin golgeyi ‘yakalamak’ {izere aynadan ‘gik-
mast’ yoluyla Picasso’'nun anlatmaya ¢aligtig1 sey aslinda, izleyicinin gézii
oniinde meydana gelen 6zdegligin 6tekilige doniigmesidir. Cizgi-el devre-
sini izleyerek, yansimanin nerede bittigini, golgenin nerede bagladigini
bulmamiz asla miimkiin degildir. Bir kez aynanin gergevesinden tastiysa,
bu gizgi-elin daha énceden bir golgeye doniigiip doniigmedigini asla bile-
meyiz; ve son olarak da, tuvalin sag kosesindeki genig siyah blogun,
tasviri atlayarak olugturulmug —aynadaki adamdan yansiyan— bir golge
olup olmadigini, ya da yaratici elin kendisinden yayilip yayilmadigini
bilmemiz asla miimkiin degildir.
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Picasso’nun senaryosu, bizim daha agina oldugumuz 6z-izdiigiim se-
naryosuna tamamen kargi gikmaktadir. Onun tablosu, klasik estetik
anlayiginda (Resim 22, 26, 27) ressami galigma adnindayken izleyen elin
golgesi geleneginin biitiiniinii yeniden yorumlama girigimi olarak kabul

Resim 39: Pabl; Picasso, Uzanan Geng Kizin Silueti (6 Temmuz 1940 tarihli), tuval iizerine
yaghboya (162x130 cm.). Ozel Koleksiyon.
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edilebilir ve hatta bu 6rneginde, ressam ve resim arasindaki tiim sinirlart
sildigini sembolize etmektedir.

Ressamin golgesi yaratilarindan dogmugtur ve onlarla karg kargiya
kalmigtir. Aslinda Picasso’nun tablosunun biitiinii, yaraticisinin ger-
geveli formlar diinyasina eklenmig bir ressam oldugu diigiincesi etrafinda
olugturulmugtur. Ressamin ayni yil iginde yapmig oldugu bagka bir eserini
bu tablonun tam merkezinde ve eklenmig bir imge formunda gériiriiz ve
hemen taniriz. Eser golgenin goz hizasina yerlegtirilmigtir ve onunla
sohbet etmektedir. Bir kez daha, ‘golge’ ve ‘resim’ arasinda farkh bir
olgek s6z konusudur ve bu durum onlarin arasindaki sinirlarin bula-
niklagmasini ya da formlarin birbirine karigmasini engellemez. Diger
gergeveler tablonun orasina burasina dagilmug, ist iiste binmig, ig ige
gegmiglerdir ve bunun sonucunda karmagik bir yarat1 ortaya ¢ikmugtir;
yani kargimiza ¢ikan gey, tipik klasik tasvirin radikal bir bigimde yeniden
formiile edilmig olmasindan kaynaklanan bir sonugtur. Kisaca ifade et-
mek gerekirse, dengesi bozulmug ve bilegenleri karmagik bir hal almig
olan yapit, Poussin'in 1650 tarihli Oto-portre (Resim 32) isimli eserinin
tekrar tanimlanmasiyla olugturulmug gibidir. Bu klasik temanin modern
formiilasyonu tiim bu tersine gevirmelerde uygulanmaktadir ve bize gore
golge bu konuda en 6nemli rolii iistlenen unsurdur. Poussin golgeyi
insanin metaforu olarak diigiinmiigtiir (bu nedenle ismi yapinin bir par-
casidir). Picasso’yagore ise, her seyden daha 6nemli olan, yaratiile yaratici
arasindaki temas noktasidir. Bu degerlendirme, fotografla ilgili teknik-
lerin ortaya gikardig estetik tersine gevirmelerin radikal bir sonucudur.

Ressamin izdiigiimiiniin gélge yoluyla elde edilmesinin fotograftaki
Oz-yansitma sdyleminin yapisal bir pargast oldugunu daha 6nce gérmiigtiik
(Resim 38). Eger Picasso ve diger ‘Kiibistler’ bunu kendi deneyleriyle kugat-
muglarsa, bunu, fotografik tasvirlerin yarattig1 taklitgi rekabete dogrudan
bir yanut olarak yapmuglardir. Formlan tanimlamak igin profilin ve profilin
kullaniminin kegfi gercekte bu yolu izledi. Unutmamaliyiz ki Picasso
Kiibizm'i, birkag uygun gériig noktasindan, yani “6nden, profilden ve yuka-
ndan goériinen nesnelerin maddi formunun taklidi"# ile baglayan bigimsel
bir yapinin iiriinii olarak diigiiniiyordu. Bu baglamda, profilin gériintiisi,
klasik tasvirin pargalara aynlma avantaji sayesinde sentezlenerek, gergek
olanin ‘gériiniimlerinden’ birisine doniigiir. Bizi asil ilgilendiren, Kiibizm'in

44) D.-H. Kahnweiler, ‘Gespriche mit Picasso’, Jahresring, 59/60 (Stuttgart, 1959), s.
85-6. W. Rubin ve digerleri, Picasso and Braque: A Symposium (New York, 1992) iginde
Y.-A. Bois, ‘The Semiology of Cubism'den alint1 yaptim.
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‘elastik ikonisitesi’ iginde kalanlardir;*® Picasso iggiidiisel olarak golge ve
profili egit saymigtir. Bu durum, degisik dénemlerde yaptig: seriler ele
alindiginda ¢ok net bir bigimde goriiliir.* Siirecin igerdiklerini anlamamiz
i¢in ihtiyacimiz olan tek gey bunlardan birine yakindan bakmaktir.

1939'da yapilan Hiiziinlii Geng Kiz lig ayr bakig noktasinin tiriiniidiir.

Jzerine oturdugu sandalye yukaridan, kizin oval yiizii 5nden ama burnu

ve diger yiiz hatlar1 profilden gériinmektedir. Kendi gélgesini kendi tize-
rine yansitmug bir yiiz izlenimi yaratmak igin, bu (golgelendirilmig) kisim,
(1giklandirilmig) 6nden goriinigiin iizerine geriye dogru katlanmugtir.
Bu yontemin Batil figiiratif resim tarihinde bilinen herhangi bir emsali
yoktur. Bununla Picasso, golgeyi ‘viicut bulmanin’ ayrilmaz bir pargas:
olarak goren eski geleneklere son noktayr koymustur. Picasso'ya gore,
golge, sadece iig¢ boyutlu nesneler ‘yaratma’nin bir yolu degildir; bu ayni
zamanda onlar1 boyutsuz hale getirmenin bir yoludur.

Picasso’nun 1920’lerin sonundan baglayarak resme ait agkin [me-
tapictorial] diigiinceyi bu kavramla nasil renklendirdigini gorebiliriz.
Bu konudaki en ilging 6mek Ressam ve Modeli'dir (Resim 41).*” Tuvalin
renklendirilmesi tamamen saflagtirilmig ve siyah ile beyaz arasindaki
iligki tuvale hakim kilinmgtir. Bir fotograf negatifini animsatan bu gagir-
tic1 etkilegim ressami esinlemis goriinmektedir. Ressami, gévalesinin
éniinde otururken goriiriiz. Bize beyaz bir profil sunar ama gozleri yiiziin
tizerinde goriiniir. Koyu renkler pthtilagmig, koyu siyah geometrik alanlar
olugturmugtur. Bagin ve viicudun bir béliimii, ama &zellikle galigirken
elinde tuttugu paletin tuvaldeki izdiigiimii de siyahtir. Tuvalin sol tarafin-
daki sinirlar oldukga iyi tanimlamigtir fakat sag taraftakiler miiphemdir.
Gergekte, tuvalin nerede bittigini ve ressamin kimliginin nerede bagladi-
gin1 kesin olarak saptamak zordur. Carpitilmig bir oyun sonucunda tuval
ressamint yutmug mudur? Bu da yanitlanmasi zor bir sorudur. Kesin
olan gey sanatginin orada oldugudur. Paradoksal bir bigimde, tuval mo-
delin imgesini géstermez, fakat sol kenar1 kopyalayan bir profil sanki

45) Rubin ve digerleri, Picasso and Braque iginden Y.-A. Bois'e ait bir ifadeyi
alintiladim.

46) Bkz. C.Zervos, Pablo Picasso (Paris, 1956), VII, 126-122 [??], 245-8, 426, 445, 451,
vs. Picasso et le portrait, (yay. haz.) W. Rubin, (Paris ve New York, 1996-7, sergi katalogu,
s. 149-61) igindeki Kirk Vamadoe’nun ilging konusunu (‘Les Autoportraits de Picasso’)
metnim tamamlandiktan sonra ortaya giktigi igin degerlendirmeye alamadim.

47) Zervos, Pablo Picasso, VII, 143. Bu konu hakkinda bkz. K. L. Kleinfelder, The
Artist, His Model, Her Image, His Gaze: Picasso’s Pursuit of the Model (Chicago ve Londra,
1993), s. 24-8.
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izdiigimiin sira digt etkisini tanitiyor
gibidir. Fakat, agikgasi kontur biz gére-
lim diye yapilmig bir eskiz oldugundan,
bu sadece yiizeysel bir izlenimdir. Aym
zamanda —ki bu 6nemlidir- geometrik
bir bigim verilmis evrenin en organik
ve en taklitgi formudur.

‘Benzerlik’ s6z konusu oldugunda,
pek ¢ok tablosunda sanki imzastymug
gibi gordigiimiiz profilinden dolay1
Picasso’yu tanimamak gibi bir proble-
mimiz olmaz. Daha &nce inceledigimiz
tablosu (Resim 39) bir negatife benzese
de —son tahlilde- ayn1 kékeni paylagir;
bu tablolarin hepsi, ‘tiim ressamlar
kendilerini resmederler’ antik temasi-

Resim 40: Pablo Picasso, Hiiziinlii Geng dikal itl leridi
nin ra a t ridir.
Kiz (10 Haziran 1939 tarihli), tuval ! egiticmeioLla

iizerine yaghboya (92x60 cm.). Ozel Bildigimiz gibi, model ve ressam
Koleksiyon. arasindaki iligki Picasso'nun takin-
tistydi. Ressam ve Modeli (Resim 41)
adli tabloda model tuvalden gikartilmig, onun yerini ressamin kendi
izdiigimii almigtir. Bu durum 1950’lerde yaptig1 pek ok eserinde goriiliir
ve bunlardan Vallaruis'te yaptig1 ve ayni tarihi tagiyan (29 Aralik 1953)
iki tablosu 6zellikle 6nemlidir. Christian Zervos'un catalogue raison-
né'inde bu iki tablo, Kadimn Uzerindeki Gélge (Resim 92) ve Golge (Resim
93) olarak isimlendirilmiglerdir.*® Tablolarin isimlerinin béyle kisa olugu
metaforik dykiilemede birbirinden farkl: iki 4nin varligina igaret eder.
Birinci tabloda (Resim 92), 19. yiizyil ressamlarininkine, émegin Picas-
so'nun en gozde ustalarindan Degas'nin eserlerindekilere benzer bir
rontgencilik vakiasiyla kargi karstya kaliriz. fkinci eser ise rontgencilik
sahnesinin tasarlama yoluyla nasil bir tabloya doniigtiigiinii gosterir.
Simdi bu déniigtiirmeyi analiz edelim.

Kadimn Uzerindeki Golge (Resim 92) adli tabloda, imgenin igine girmek
lizere izleyicinin alanindan ayrilan bir golge [spectre] gorillmektedir. Ge-

48) Cok ilging makalesinde [‘Portrait de 1'artiste en son absence (Le peintre sans son
modele)’, Les Cahiers du Musée d’' Art Moderme, XXX (Kig 1989), s. 5-22] Denis Hollier bu
iki resmi farkl tarihlendirir (Musée Picasso’daki 29 Aralik ve Art Gallery of Ontario'daki
30 Aralik). Dolayisiyla, Hollier'nin resim igin énerdigi hikdye benimkinden farkhdur.
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Resim 41: Pablo Picasso, Ressam ve Modeli (1928), tuval iizerine yagliboya (130x163 cm.).
Modern Sanatlar Miizesi, New York, Sidney ve Harriet Janis Koleksiyonu.

nig ve tehditkar bir bigimde dikey olarak gekillendirilmig olan gélge,
boylu boyunca uzanmg bir figiiriin iizerinde durmaktadir. Gélgenin gizli
gozleri aracihii ile izleyici uykunun mahremiyetini bozmakta ve odanin
igindekileri agir1 cinsellik yansitan bir senaryoya doniigtiirmektedir. Gol-
genin ¢iplak bedene dokundugu yerde, insan formunun kromatik sta-
tiisiinde bir degigim, ani bir alevlenme meydana gelir. Kadinin tenini,
davetsiz misafirin bakiginin degil fakat (yatay ve disil) viicudunun iistiine
diigen (dikey ve eril) golgenin kizartmig olmasi dikkat gekicidir. Para-
doksal bir bigimde, gégiisler, karin ve kasik aydinlanmigtir. Bu tablo,
her seyden 6nce, bir resim tarz1 olarak Bati Resim Sanati1 geleneginde
yeni bir ‘nii’ kavramini ortaya koyar. Iki bolimli bir 6ykiinin birinci
perdesinin edimini olugturan bu tabloda Picasso’nun vurguladig, ‘nii'niin
(Bat1 Resim Sanat1 geleneginde tanimlandig gibi) yogun ve radikal bir
rontgen ediminin iriini olan bir izdiigiim oldugudur.

Picasso yaklagiminda aslinda birden fazla gelenegi bir araya getirir ve
bunlardan ikisi birbirine gok iyi uyum saglar: gélgeyi ressamin imgesi
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olarak diigiinen gelenek ile gélgenin izleyicinin somutlagmig hali oldu-
gunu kesfeden gelenek. Gergekte iki konum da birbirine benzer ve, daha
yogun bir sembollegtirme yoluyla, modern Bat1 resminin dncii statiisii-
niin yeniden ele gegirmesidir. Tiim yapmamuz gereken, perspektif betim-
lemenin son derece sofistike bir rontgenleme araci oldugunu fark eden
Diirer’in 1538'de yazdig1 resim elkitabi igin yaptig1 didaktik graviire
bakmaktir (Resim 42). Fakat iki 6nemli gergegi goz oniinde tutmamiz
gerekir. Birincisi, eger tasvir tiim klasik doktrinlere gore degil de Diirer’e
gore ele alinirsa, izdiigiim yaratabilme yetisinden dolay1 géz bir fetige
déniigebilir. Goziin alt kistmlan yoluyla, viicudun geri kalanini bog ve-
rerek, emirleri dogrudan ellere iletir. Ikincisi gergek ise sudur: Klasik
estetik anlayig, her seyden ote, gozlemlenen nesnenin tasvir yiizeyine
yansitilmasina izin verir. Kisaca, Diirer'de giplak olan, kisaltilan ve pers-
pektifin iginde uyuyan (ve bu nedenle edilgin) kadin, yerinden ‘ayrilacak’
ve ressamin Oniinde serili resim kdgidina kendisini —imge formunda-
aktarabilmek igin ressamla arasindaki ince drtiiyii agacakuir.

Klasik durumu bir kez daha tersine geviren Picasso olmugtur. Gélgeye
bagvurarak, Diirer'in izdiigiimiiniin ters yiiz edilmig halini iiretebilmigti.
Normalde, gériilmez gergevenin sinirlarini agan kigi, rontgencidir. Bu
ihlal sadece géziin degil ayn1 zamanda viicudun tiimiiniin bir fetig duru-
muna gelmesini gerektirir. Tablonun tiimii (Resim 92) fotografgilarin
‘iist tiste gekim' olarak adlandirdiklari kavram iginde kurgulanmugtir.
Bu durum, kadinin viicudundan yayilan alev yoluyla kendini belli eder
ve sanki “gélgelerin antik miti gibi” viicut bulmamin biiyiili giiglerine
sahiptir, yani mecazi olarak dolleme yetenegini, sanatginin Tanr oldugu
bir eylemi ifade eder ve modeli de onun aciz kuludur. Biiyiilii giigleriyle

e P

Resim 42: Albrecht Diirer, Karakalem Caligan Ressam, Underweysung der Messung’un
iiglincii ve gdzden gegirilmig basimi igin graviir (7,5x21,5 cm.), Niiremberg, 1538.
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ifade edilen golgenin bu kullaniminin, Picasso’nun sdyleminde resim
sanatinin yalnizca problemli yanlarini igerdigini séylemek gereksizdir.*
Bu yiizden, tabloda hissedilen ikincil séylem tamamen mecazidir.

Bu mini serideki ikinci tablo (Resim 93) bu durumu netlegtirir. Fakat
anlagilabilmesi igin, incelemig oldugumuz ilk tablo (Resim 92) bagla-
minda ele alinmasi gerekir. Tasvirin altyapisini olugturan arzu temasini
Kadinin Uzerindeki Golge isimli bu ilk tablo olugturur. Bu resimdeki ‘nii’
(eserin adindan da kolayca anlagilacagi gibi) bir ‘giplak kadin'dir. Arzu
temasi {izerine kurulmug tasvir baglaminda, ki bu (en azindan Diirer'in
zamanindan beri) Batili tasvirdir, sessizce uyuyan bu ‘giplak kadin’ muh-
téemelen gelecegin olast resim sanati igin model olugturmugtu. Bu tablo
(Resim 93) simdi resim sehpasinda serinin ikinci pargast olarak dur-
maktadir. ilk edimi takip eden yolculuk sonucu tamamen degismig ve
gergeveli bir forma déniigmiigtiir. Kirmiz1 renk birinci kompozisyonun
merkezindeki renk olduguna gére, ikincisinde radikal bir ‘soguma’ 4n1
goriilmektedir ve bu yiizden de hakim renk mavidir. Her iki sahnedeki
Ozdeg yiizeyde seyahat eden golgenin tavn, aslinda énemli degigikliklere
ugramugtir: Artik daha kiigiik, daha az tehditkardir ve ‘nii’ ile arasinda
higbir temas yoktur.

ilk tablonun ad1 Kadinin Uzerindeki Gélge oldugunagére, bu ikincisinin
ad gergekte Tablonun Uzerindeki Golge olmalidir.

49) Bkz. C. Gottlieb, ‘The Bewitched Reflection’, Source, IV (1985), s. 59-67.
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“Tekinsizin’ Dolaylannda

COBAN, BUTADES'IN KIZI VE CINLI ADAM

Teutsche Academie (1675) adh eserinde Joachim von Sandrart, tamamiyla
Bat'nin bakig agisiyla olugturulan sanat tarihinin Italyan seckinciligi iize-
rine kuruldugunu savunur. Gene de bu onu eserinin biiyiik bir boliimiinii
uzak iilkelerin sanatina ayirmaktan alikoymaz. Onlarla agikga uzaktan
ilgilense de, en incelikli diye digiindiigii Cinlilerin sanatidir:

Portresini yaptiklan her gey agin basittir, iinkii her geyi golgeleri olmayan
konturlarla kopyalarlar. Hacim yaratmazlar [rondieren nichts) ve nesneleri
basitge renk katmanlari uygulayarak resmederler. Nesneleri rolyef olarak
betimlemeyi ya da onlara uzamsal derinlik katmay: bilmezler [ob es vor-
oder hinter sich zu treiben], ne de dogallig [die Natiirlichkeiten] izleme
ihtiyacina konsantre olacak kadar dikkatlidirler; yani Avrupali ressamlann
kendilerini hasrettikleri her seyi goz ardi ederler. Tiim bu seyler hakkinda
kesinlikle higbir sey bilmezler ve onlanin imgeleri sadece profilden gériiniir.
Cepheden tasvirler onlara tamamen yabancidir.!

1) ). von Sandrart, Academie der Bau-, Bild- und Mahlerey-Kiinste von 1675, (yay. haz.)
A. R. Peltzer (Minih, 1925), s. 297.
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Dikkat gekici olmasina ragmen Sandrart'in tanimlamast yanligtir. Onun
goziinde, Cin sanati tam anlamuyla ‘yabanct’ ve ‘uzak’tir. Batili resim sanati
ile iligkisinde, o ‘Gteki sanat'tir. Eger alintiy1 dikkatlice okuyacak olursak,
busanatin ‘farklt’ oldugunun anlanz, giinkii Avrupa normlanindan haber-
sizdir: Zamaninda, Cin resmi hala arkaik tasvir formiiliiniin bir iiriiniiydii
(kontur-yiizey-profil). Cin imgesi uzami, kabartmay1 ve golgeyi resmet-
miyerdu, ¢iinkii o hala (...) bir gélgeydi. Sandrart'in kokenlerle ilgili
Plinius mitini Sark resim sanatinin iizerine yansittigini varsayarsak yani-
liyor olmay1z. Sark sanatinin golge evresini siirdiirdiigiinii séylemek isti-
yormug gibi gériiniir. ‘Cinli golgeler’ geleneginin ne denli uzak bir gegmi-
se sahip oldugunu bilmenin giigliigii —ki o devirde Avrupa bunu daha
yeni kegfedilmigti’~ bu fikrin geligmesine katkida bulunmugtur. Agik
olarak dile getirilmemekle birlikte, alint1 dogrudan buna génderme yap-
maktadir.

Sandrart, bilimsel incelemesinin baglangicinda, resim sanatinin ko-
keni ile ilgili klasik mitin tizerinde durur. Hatta bunu resimlemek igin,
Plinius ve Quintilianus'un metinlerinden geligtirdigi ve iki degisik
bigimde tasvir ettigi bir graviir bile kullanir (buradaki kopya —Resim43-
oglu Johann Jacob tarafindan biraz degistirilerek yapilmig bir versiyon-
dur).? Ustteki tasvirde, bir qubugun yardimiyla gélgesinin ana hatlarini
kumlarin iizerine gizen bir goban gériiliir; agagidakinde ise bir fener
yardimiyla Agiginin profilinin ana hatlarim1 duvara aktaran Butades'in
kizin1 goriiriiz. Bu ikiye bélmenin anlami nedir?

Nedenlerden biri yazar tarafindan agiklanur: iki efsaneye dayanarak,
golge-resmin ya giineg 1g181yla (Quintilianus) ya da ateg 1g1g1yla (Plinius)
olugturuldugunu yazar.* Bu énemli bir farkliliktir ve 17. yiizyil sanatinin
tipik ozelliklerini biinyesinde barindirir; bazen ilk siraya gegmek igin
birbirlerini itip kaksalar da, ‘giindiiz’ ve ‘gece’ resimleri bir arada varlik
gosterir.’ Bununla birlikte, Murillo kendisini planh-resmini (Resim 7)
yaratmak zorunda hissederken, Sandrart kendisini Quintilianus'un met-
nine stk1 sikiya bagh kalmak igin sinirlamaz. Sandrart'in yaptigi, bizim

2) Bkz. P. Della Valle, Viaggi di Pietro della Valle, 11 Pellegrino (Venedik, 1667), Kitap 1.

3) Bkz. Rosenblum, ‘The Origin of Painting’, s. 279-80.

4) Bkz. Batschmann, Nicolas Poussin, s. 45-6.

5) Bkz. N. Chone, L'Atelier des nuits. Histoire et signification du noctumne dans 1’art de
1'Occident, (Nancy, 1992), ve B. Borchhardt-Birbauner, “Das ‘Nachtstiick’:
Begriffsdefinition und Entwicklung vor der Neuzeit”, Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte,
XLVI/XLVII (1993/1994),s. 71-85.
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Resim 43: Johann Jacob von Sandrart, Resim Sanatnin fcadi, Joachim von Sandrart'in
Academia nobilissimae artis pictoriae adh eseri (s. 40) igin graviir, Niremberg, 1683.
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yeniden yapilandirmaya galigacagimiz bu fikri genigletmektir. Tipkt Va-
sari'nin Floransa'daki evinde bulunan freski gibi (Resim 6), Sandrart'in
graviiriindeki pastoral sahne de, Alberti'nin Narkissos miti ile Plinius'un
mitini uzlagtirma gabasindan kaynaklanan temel bir belirsizlik igerir.
Ayni zamandd (ki burada Sandrart Vasari'den radikal bir farklilik gos-
terir), gobam%hikéyesi (Resim 43) orada degildir ve bu yiizden bir antik
mit, Murillo'ngn yaptig1 gibi (Resim 7), Quintilianus'u temel alan bagka
bir antik mit 1le yer degistirebilir. Sandrart, tarihi bir senaryoyu dogal bir
senaryoya dom’§turebllecek yeni bir yorum sunar. Cobanin burada yaptigt
ashinda ‘dogal hayatin’ derinlerinde yatan sanatin kesfini sembolize et-
mektir; Plinjus fablinin bu kesfi tarihin derinliklerine yansitmasi da
aynt yolla olfnugtur. Eger daha 6nce bahsedilen Cin sanati tanimim da
buna eklersek, Sandrart'in gélge sanatini cografi, tarihi ve kiiltiirel agidan
uzak olarak diigiindiigii sonucuna variriz.

Satir aralarini okuyan birisi bu ilging bolinmenin kesin nedenini
kavrayabilir. Muhtemelen bu gekilde kabul etmemis olsa da, Sandrart'in
goziinde gobanin varligy, Plinius'un kékenlerle ilgili senaryosundaki disil
dogay: bir kenara atabilme avantajina sahipti. Cobanin hikayesi sadece
giindiiz/gece kargithgindan dolay1 degil, ayn1 zamanda eril/digil kargith-
gindan dolay1 da Butades'in kizinin hikayesiyle taban tabana zittir. Koke-
nin senaryosuna eril dzellikler katmaya ¢aba gésteren sadece Sandrart
degildi ve bu siirece sik sik farkl 151k kaynaklarinin eslik ediyor olmast
olaganiistiidiir. Ornekleyecek olursak:

Resme dénersek, hala bagka bir koken daha vardir. Klasik yazarlara gore,
bir zamanlar ilk resmini agktan esinlenerek yapan geng bir adam varmus.
Geng adam tam sevgilisinden ayrilmak iizereyken, dogan giinegin duvara
diigiirdiigii golgesini fark edince sevgilisini duvara daha da yakinlagtirmig
ve bir fiizen kullanarak sevgilinin yiiz profilini duvara kopyalamsg.

Simdi Johann Jacob Sandrart'in graviiriindeki (Resim 43) bu ‘mago’ mesajt
nasil anlatmaya gabaladigini inceleyelim. ‘Giineg’ sahnesinde kadinlar
bir kenarda hayvanlarla birlikte oturup sessizce yiin egirirken, birbirle-
rine 151k ve gélge konusunda soru soranlar erkeklerdir ve ilk resmi gizerek
tizerlerine diigen gorevi yerine getirirler. Bu graviirde, metinde yer alma-
yan unsurlarin, érnegin deve ve palmiye agac1 gibi figiirlerin kullanilma-

6) Anecdotes des Beaux-Arts (Paris, 1776), I, s. 6.
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styla hikayenin nasil Sarklilagtirildig fark edilir. Bu yéntemle, kdkenin
senaryosu sadece uzak ve ilkel bir dogaya degil, ayn1 zamanda kurgusal
bir Dogu'ya da yansitilmig olur.

Ote yandan, bu iki imge geceye 6zgii 1g181n ve giine dzgii 1131n etkileri
arasindaki farkliliga net bir ayirim getirmekten kaginmugtir; gene de,
sanatin teorisi hakkindaki tartigmalara ragmen bu siireg dikkat gekici
bir bogluk yaratmugtir. Antik filozoflarin iddialarini kullanarak, 15. yiiz-
yilda Alberti bu farkhlik hakkinda kendi diigiincelerini kaydetmistir:

Bazi 1giklar, tipk: giinegten gelen 151k gibi, yildizlardan, aydan ve diger bir
giizel yildiz olan Veniis'ten gelir. Dier 1giklar ise ategten gelirler ama bunlar
arasinda farkliliklar vardir. Yildizlardan gelen 1g1g1n yarattug gélge viicutla
ayni boydadir ama ateg golgeyi biiyiitiir.”

Leonardo ve Diirer’den sonra (Resim 11, 12, 13, 14) bu kavram daha da
net bir hale gelir: Tiim golgeler perspektif kurallarini izleyen bir defor-
masyonun iriinleridir. Bu geligmenin sonucunda® ve Sandrart'in yagadig
dénem boyunca popiiler olan goriig guydu:

Degisik 1gtklar degisik golgeler olugturur: Aydinlatan nesne aydinlatilan
nesneden daha biiyiikse, golge nesnenin kendisinden daha kiigiik
olacaktir; eger egit biiyiikliikte iseler, golge aydinlatilan nesnenin boyutuna
egit olacaktir; ama eger 15tk nesneden daha kiigiikse, gélge daima daha
biiyiik olacakeir.’

Alman akademisyen bu gergegin tam olarak farkindaydi. Butades'in evin-
de (Resim 43), bir putto’nun elinde tuttugu bir fener sahneyi aydinlatir.
Duvarin solundaki golgeler, viicutlarla agagi yukari orantilidir. Fakat
gobanin betimlendigi resimde golge basit siyah bir lekeye indirgenmistir.
Her iki durumda da izdiigiimiin geometrik dogrulugu ressamin asil ilgi
odag1 degildir. Onun giziminin ¢éziimlenmesi o denli giig degildir: Yap-
mak istedigi, gobani ve Butades'in kizini (ve Cinli adami1 da unutmama-
liy1z) sadece ilkel bir resimleme eylemini gergeklestirirken tasvir etmekti.
Isik kaynaklarinin bu sekilde diizenlenmig olmasinin ifadesel degeri,

7) Alberti, On Painting, gev.: ]. R. Spencer, Kitap 1, s. 50.

8) G. Bauer, ‘Experimental Shadow Casting and the Early History of Perspective’,
Art Bulletin, XLIX (1987),s.211-19.

9) J. Dubreuil, Perspective Pratique (Paris, 1651),s. 127.
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Resim 44: Agostino Veneziano, Baccio Bandinelli Akademisi (153 1), graviir. Metropolitan
Giizel Sanatlar Miizesi, New York, Elisha Whittelsey Koleksiyonu.

uzaklarda kalmig bu eski sanata ait degildir, tamamen ondan kaynaklanan
ve ona tepki gosteren bir gelenege aittir. Coban, Butades'in kiz1 (ve
Cinli adam) sanat1 golge gibi goriirken, Avrupa sanati —tasvir igindeki—
golgeyi anlamla destekleyecekti.

Su ana dek, Batih gelenegin golgeyi diizenledigi degisik anlamlarin
incelenmesi konusuna yogunlagtim. Cikarttigim ilk sonug, gélgenin Av-
rupa resim sanatinda viicudun, hacmin ve tenin onay: olarak ortaya
¢tktigrdir. Bu manifestonun ortaya gikarttii pek gok form arasindan,
tahmin edilebilecegi gibi, iki 6zel drnege odaklandim: viicut bulmanin
onaylandigi eser ve ressamin varliginin resmedildigi eser. Simdi, koken
mitinin Stekiligi kabul edildiginden, golgeyi diizenleyen anlamlardan
s6z etmek istiyorum.
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SEYTANILESTIRMENIN ORTAYA CIKISI

Daha kiigiik bir 151k kaynagi kullanmanin en 6énemli sonucu, izdiigiimii-
niin son derece biiyiik olmasidir. Leonardo tarz1 bir akademideki galig-
malari resmeden bir Codex Huygens giziminde (Resim 14) odanin orta-
sina yerlestirilen mum, odadaki bir kiginin devasa gélgesini duvara yan-
sitir. Agostino Veneziano tarafindan 1531 yilinda yapilan ve Baccio
Bandinelli’nin Roma Akademisi'ni tasvir eden bir graviirde (Resim 44),
mum 1giginda resim uygulamalart yapmanin hig de siradan bir sey ol-
madigi teyit edilir. Bir masanin etrafina oturmug birkag dgrenci ya antik
eserleri kopyalamakta ya da kopyalayanlari seyretmektedir. Odanin arka-
sindaki rafin tizerinde siluetleri duvara yansiyan heykeller durmaktadir.
Sag taraftaki duvarin dstiine yansimig goriintiilerin hepsi odadaki bu
objelere ve insanlara aittir. Ve fakat, Bandinelli Akademisi'nin 6grenci-
lerinin tiimiiniin dikkati masanin iizerindeki nesnelere yogunlagmigtir.
Hig kimse duvarlarda olup bitene aldirmaz. Agostino Veneziano’nun
esinlendigi Bandinelli giziminde (British Museum, Londra) golgeler ¢ok
net degildir. ‘Resim akademisinin’ iiyeleri tarafindan goéz ardi esilmis
olsalar da, bu golgelerin graviirde iistlenmig oldugu gérevler son derece
onemlidir. Ornegin, ressamin kiigiik bir balmumu veya al¢1 modeller
kullanarak kati cisimler iizerinde yapay ig1g1n etkilerini aragtirmay konu
edindigi Tintoretto'ya ait Ridolfi'nin hayat1 gibi diger kaynaklara gén-
derme yaparak, bu gélgelerin ne yapmakta olduklarini tahmin edebiliriz.'°
Dahasi, Codex Huygens gizimi (Resim 14), genis golgesi sag tarafa diigmiig
modelin degerini diisiiriirken, duvarin sol tarafindaki heykelciklerin
nastl kullanildiklar1 hakkinda bizde higbir siipheye yer birakmaz. Vene-
ziano'nun graviiriinde (Resim 44) hig kimse golgelere bakmiyor olsa da,
bunlar anlamsal agidan énemlidirler. Arka duvarda gordiigiimiiz gélgeler,
jestlerine retorik bir iglev yiikleyerek kiigiik heykellerin siluetlerini biiyii-
tiir ve yeniden iiretir. Bu kopyalar 6ylesine aktif goriiniirler ki, birbir-
leriyle konuguyorlarmug gibi bir izlenim yaratirlar. Bu etkiyi verebilmek
igin, agikgasi biraz degisiklik yapmak gerekmigti: Ortadaki golgenin yu-
kariya kalkan kolu heykelcigin kolunun pozisyonuyla uyusmaz, olsa olsa
graviirciiniin sagma amaglarini ifade eder. Sag tarafta, sanatginin mii-
dahalesine dair daha fazla kanit vardir. Karakterlerden bir tanesine ait

10) C. Ridolfi, Le meraviglie dell arte, ovvero le vite degli piru illustri pittori veneti e dello stato,
(Berlin, 1924), II, s. 15.
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Resim 45: Samuel van Hoogstraten, Gélge Danst, sanatginin Inleyding tot de Hooge Schoole
der Schilderkonst adl eseri igin (s. 260) graviir, Rotterdam, 1675.

golge 6ylesine deforme edilmistir ki, neredeyse bir saray soytarisinin
golgesini andirir. Giiniimiizde bu kiginin kim olduguna ya da bu ¢aligma-
nin amactnin ne olduguna karar vermek zordur; fakat Agostino Vene-
ziano'nun yanindaki kigiye de (Baccio Bandinelli'nin kendisi) ayni geyin
olmasini engellemek ve belirsizlik olasihigina yol agmamak igin onunla
duvar arasina bir figiir yerlegtirmig olmasindaki kararlilig1 6nemlidir.
Golgelerle yapilan deformasyonlarin incelenmesiyle ilgili olarak son
zamanlarda yayimlanmig bir galigmada, bigimlerin uzatilmasinda gél-
genin 6nemli bir katalizor oldugu ve bunun da Manyerizm'in tipik bir
ozelligi oldugu belirtilmigtir.!' Bu hipotez makul ve ilgingtir. Yine de
(hipotetik) ‘gélgenin’ nasil ‘figiire’ doniigtiigiinii agiklamak diginda fazla
bir ige yaramamugtir. Fakat, geceye ait aydinlatmalari igeren deneylerden
sonra meydana gelen gelismeler gostermigtir ki, bunlar aslinda golgenin
ifadesel degeri iizerine yapilan galigmalar gergevesinde kalmigtir. 17 yiiz-

11) E. J. Olszewski, ‘Distortions, Shadows and Conventions in Sixteenth-century
Italian Art’, Artibus et Historiae, XI (1985),s. 101-24.
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yilda Alpler’in kuzeyindeki bu aragtirma, sadece uygulamayla sinirh kal-
mamig ayni zamanda teori haline de getirilmistir.

Rembrandt'in 6grencilerinden Hollandali ressam Samuel van
Hoogstraten 1675 yilinda yayimladigi kendi estetik felsefesinin temel
ilkelerinden s6z eden bir metinde gyle der: “Kusursuz resim doganin
aynasidir.”'? Bu sozleri, kitabinda golgenin resmedilmesine adadig1 ve
bu konu ile ilgili son derece degerli bir graviiriiniin de (Resim 45) yer
aldig1 biyiik bir bolim yazmasini engellemez.P Bu graviirde, golgeleri
sadece perspektif izdiigiim sorunu agigindan degil, ayn1 zamanda 151k ve
hacim konusunda deneysel bir degisikligin iiriinii olarak da inceleyen
bir galigmay1 betimler. Bu resimde goérdiigiimiiz, girak ressamlar tarafin-
dan bir stiidyoda yapilan bir deneydir. Resmin sol alt kigesinde, zemin
seviyesine gok kiigiik bir 151k kaynag yerlegtirilmistir. Insanlar 1g1k kay-
na@1 ve duvar arasinda degigik uzakliklarda ve degisik sekillerde pozlar
vererek, insan1 hugu iginde birakan gélgelerini sergilemektedirler. Bu,
biiyiikliik ve 5nem agisindan birbirinden gok farkl: iki -sonuca yol agan
bir sahnenin yaratildig1 gergek bir golge ve 151k gésterisidir. Sol taraftaki
duvarda iki tane putto ve iig tane dans eden insan figiirii goriiriiz. Bu
izdiigiimii olugturan insanlar ve nesneler duvara oldukga yakin oldukla-
rindan golgeleri kendilerinden bir parga daha uzundur ve bu durum
bakanui iirkiitmez. Fakat arka duvara yansiyan golgeler igin durum hig de
boyle degildir. Bu sahnenin en etkileyici 6zelligi, el ele kendi seytanilik-
lerine giden golgelerin muazzam biyikliikleridir. Iki ayn duvarda bir-
birine zit iki sembolik sahne yaratan Hoogstraten'in bizde uyandirmak
istedigi etkiyi hemen anlariz: Cennet ve Cehennem. Ikinci betimlemede,
golgelerin ifadesel giicii biitiinii etkisine almigtir. {zdiigimiin —deforme
edilmek ve biiyiitilmek suretiyle— gergek viicutlari kuyruklu ve boynuzlu
melez varliklara déniigtiirmiig oldugunu fark etmek gok ilgingtir.

Bu, tiim dikkatimizi yogunlagtirmamiz gereken bir unsurdur. Bu re-
simden birkag yil 6nce (1656), Ars Magna Lucis et Umbrae adh kitabinda
Cizvit Athanasius Kircher, Misir dikilitag1 (giineg saati) prensibi ile bir
tiir biiyiilii feneri birlegtirerek olugturdugu ‘parastatik’ (zihin 6niinde
bir geyi yaratabilme niteligi olan) bir mekanizmay:1 (Resim 46) tarif et-
misti. Kircher tarafindan anlatilan asil deney (representatio ludicra), izdi-

12) Samuel Van Hoogstraten, Inleyding tot de Hooge Schoole der Schilderkonst (Rotterdam,
l678)- s. 25.

13) Bkz. C. Brusati, Artifice and Illusion: T he Art and Writing of Samuel van Hoogstraten
(Chicago, 1995),s.90, 193-9.
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sim efektleriyle sanki dogrudan dog-
ruya cehennemden ¢ikip gelmig gibi
bir iblis silueti yaratmakt1 (Doemonum
spectra ab inferis revocata).' Samuel van
Hoogstraten tarafindan resmedilmig
olan ve sanatginin, diger seylerin yani
stira, Kircher'in giineg saatinin benze-
rini de kullandig1 deneyin (Resim 45),
Ars Magna Lucis et Umbrae'de tarif
edilmis olan mekanizmanin yeniden “
canlandirilmast ve adaptasyonu oldu- Resim 46: Athanasius Kircher, ‘Paras-
gunun varsayilmasi gerektigini dii§li-  (acik Makine’, Ars Magna Lucis et Umb-
niiyorum. Yeniden canlandirilmasint  rae igin (s. 905) graviir, Roma, 1656.
(ve doniigiimiinii) etkileyen gergek Bayerische Staatsbibliothek, Miinih.
yollar iizerine muhtemelen aragtirma
yapilabilirdi, fakat bu gereksiz bir uygulama olurdu. Kanimca, Kircher'de-
ki ve (6zellikle) van Hoogstraten’deki golgenin geytanilegtirilmesi iize-
rine eni konu diiginmek daha énemlidir.

Bu olgunun kokleri ortak bilingdiginin derinliklerinde gizlidir. Bu
konular antropologlar ve psikologlar tarafindan defalarca aragtirilmig-
ur.!* Bizim aragtirmamizin gergevesinde bu sorun daha da zor bir hale
gelmigtir, glinkii kokenin mitinde asla geytani olmayan bir gélge olayt
anlatilmaktadir. Oyleyse, Batili resim sanatinda ¢ok siklikla yer alan
golgenin olumsuzlugunu nasil agiklayabiliriz?

En basit ¢oziim 6tekiligin statiisiine golgenin yaptig1 katkilarda yat-
maktadir. Bu diigiince mitin kendisine 6zgiidiir ve daha dnce gérmiig
oldugumuz gibi ikizin yaratilmastyla da ilgilidir. imge konusunda Batili
felsefenin bu kendisine 6zgii bakig agisindan vazgegisi, gélgeyi kokenin
mitolojik zamanlardaki tasvirine ya da uzak iilkelerin buna egdeger mito-
lojik alanlarina géndermek seklindeki, paradigmada olugan radikal bir
degisiklige atfedilebilir. Sonug olarak, Batili resim sanati ‘bir gélgenin

14) A. Kircher, Ars Magna Lucis et Umbrae (Roma, 1646), s. 128-9. Baglam igin bkz.
Enciclopedismo in Roma Barocca. Athanasius Kircher e il Museo del Collegio Romano tra
Wunderkamnier e museo scientifico, (yay. haz.) M. Casciato, M. G. lanniello ve M. Vitale,
(Venedik, 1986).

15) Nigelein, Pradel ve Frazer'in galigmalanna ek olarak (girig bslimiinde bir bolimii
aktarilmig olan), bkz. M.-L. von Franz'in Jung tarz1 ‘golge’ fikrini geligtirdigi galigmasi,
Shadow and Evil in Fairy Tales (Irving, 1974) ve bkz. O. Rank, DonJuan et le Double [1914)
(Paris, 1973).
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resmi’ olmaktan kurtulmug ve gélgeyi pek gok figiiratif ya da sembolik
aragtan birisi olarak kullanan bir resim sanatina déniigmiigtiir. Boylece,
Roénesans déneminden sonra gélgenin tasviri perspektif izdiigiim
prensiplerini izlemeye baglar. Degisik diizeylerde (ki bazen birbirlerine
miidahale ederek) kontrol edilecek ve diizenlenecekti: ii¢ boyutlu
cisimlerin olugturulmasinda, ‘gergek varhigin’ sembolize edilmesinde,
yaratma ediminin temasinin iglenmesinde. (...) Nihayet, tasvirin tam
merkezindeki negatif kuvveti ve bu kuvvetin 6tekiligini resmetme
becerisine sahip olabilecekti. Ve buandan itibaren ‘tekinsiz'in etkisinden
sz edebilmek igin Freud'un tanimina bir goz atalim:

Igimizde, 6zellikle giiglii ve belli bir formu olan tekinsizlik duygusunu
uyandirabilecek seyleri, insanlari, izlenimleri, olaylar1 ve durumlar1 gézden
gegirmeye bagladigimizda, agikgast ilk gereksinimimiz, baglamak igin
bunlannarasindan uygun bir ek segmektir. Jentsch [1906 yilinda yazdigt
bir makalesinde] gok iyi bir &rnek segmigti: ‘gériiniigte canh olan bir geyin
gergekte yagtyor oldugu konusundaki siipheler ya da tam tersi, cansiz bir
nesnenin gergekte hareket edip etmedigi.' Ve bu konudabalmumu figiirler,
ustalikla imal edilmig hareket eden oyuncaklar ve 6zdevinimli unsurlarin
biraktig: izlenimlere bagvurur. (...) Her gey sylenmig ve bitmig oldugunda,
tekinsizlik niteliginin sadece, —rastlantisal olarak daha dostane bir gériiniim
kazanmug— ‘ikiz’ varlik gergeginden ve gok uzun zamandan beri iistesinden
gelinmis olan zihinsel geligim evresinin gok erken bir dénemine tarihlenen
bir yarat1 olmasi gergeginden gelebilecegi konusu hakkinda her sey
soylenmig ve bitmigtir. Tipki, dinlerinin ¢6kiisiinden sonra tanrilarinin
seytanlara doniigmesi gibi, ‘ikiz’ de bir korku nesnesine doniigmiigtiir.'®

Bu béliimde, 6zerk kuvvetinifadesi olan golge ile ilgilenmeyi 6neriyorum.
Bunu degisik dénemlerden ve degisik figiiratif tekniklerden 6rnekler
vererek yapacagim. Fakat, konuya devam etmeden 6nce, konuya boylesi
ilging bigimde egildigi igin van Hoogstraten ile biraz daha kalmak yararlt
olabilir. O dénemde projeksiyon yontemi dogrudan tasvirin statiisii ile
ilintiliydi. Bu agamada Corneille'nin L'Illusion Comique (1635) adli

16) Sigmund Freud, ‘The Uncanny’ [Das Unheimliche, 1919], Art and Literature, (yay.
haz.) A. Dickson, c. XIV, Pelican Freud Kitaphg (Harmondsworth, 1985), s. 347 ve 358.
Bu geviri ilk kez 1955'te The Standard Edition of the Complete Psychological Works of
Sigmund Freud [gev. ve yay.haz. ]. Strachey, 24 cilt (Londra, 1953-74)] adli eserin XVIL
cildinde yayimlandi.
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Resim 47: Jacques de Gheyn II, Gémii Arayan Ug Cad: (1604), gri-kahverengi zemin
iizerine miirekkep gizim (28x40,8 cm.). Ashmolean Museum, Oxford.

eserindeki Alcandre’nin magarasinin iinlii betimlemesini tekrar okumak
yararh olabilir:

Tiim dogaya hiikkmedebilen bu biiyiicii

Kendine bu karanlik magaray: segmisti saray olarak
Gece bu giplak ve vahgi mezarlarin iizerine ¢tker
Pegesini kaldirir gergek olmayan bir giine

Ve onun belli belirsiz 1gtklarini emerken

Sadece golgelerin tagtyacag iligkiler."”

Bu ugursuz yeri mecazi bir tiyatro sahnesi olarak addetmek oldukga
yerinde bir diigiincedir.’® Ama betimleme igin kurulmug bir dekor da
olabilirdi, 6rnegin van Hoogstraten'in graviiriinde (Resim 45) oldugu
gibi. Ayn1 zamanda, kurgusal bir mekanin retorigini agiklamak igin

17) Corneille, The Theatrical lllusion, V, I, 3-6, gev.: J. Caimncross (Harmondsworth,
1980).
18) Wort und Text. Festschrift fiir Fritz Schalk (Frankfurt am Main, 1963, s. 280-93)

"

iginde H. Sckommodau, “Die Grotte der ‘Illusion comique"".
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figiiratif sanatlardan bagka bir 6rnek vermemiz gerekirse, bu, Jacques de
Gheyn II'nin 1604'te yaptig1 Gomii Arayan Ug Cadi adli eserindeki maga-
raya hilkkmeden 6rnek olabilir (Resim 47). Gérdiigiimiiz, aslinda tam
anlamiyla ‘lanetlenmig bir magara’dir. On planda, ortaliga sagilms, biiyii
yapiminda kullanilan yag ¢omlekleri, bir kafatasi, kuruyup biiziigmiig bir
kurbaga ve sapli bir siipiirge goriinmektedir; tam ortada iizerinde de-
neyler yapilmig oldugu agikga fark edilen bir erkek cesedi, sol tarafta bir
hayvan iskeleti, yukaridaki kemerden sarkan bir fener ve yerdeki iigaya-
gin iizerinde duran bir kazan vardir. Béyle bir sahne igin gok aligilmig
olan ziyaretgiler, yani yarasalar, kediler ve fareler de tamamlayici unsurlar
olarak yerlerini almiglardir. Ug cadidan her birisi farkli iglere dalmugtir:
Cadilardan solda durani eski bir kitaptan bir seyler okumakta, ortada
oturan elinde tiiten bir ;amdan tutmakta ve ona eglik eden iigiincii cadi
da sag eliyle, biiyiik olasilikla hazinenin gémiilii oldugu yeri igaret etmek-
tedir.'"” Burada bize sunulan, 17. yiiznilin 6limii ve dehgeti hatirlatan
imgelemlerinin iiriinii olan, ‘yapay 151k hiizmeleri’ ve ‘gélgelerin takast’
ile kendilerini gésteren dnemli unsurlarin olay érgiisiiniin tam merkezine
entegre edilmig oldugu kurgusal bir yeralti diinyasidir. Gergekte, mahzun
ve kederli yogunlugu bu gizime kazandiran ve de Gheny'in yansitmak
istedigi en 6nemli detay, cadilardan birisinin magara duvarina yansiyan
fantastik ve devasa gélgesidir. Bu golgenin insan-iistii boyutu, madde-
legtirilebilmesi igin kotiligiin geligtirilmesini saglayan biiyiili giiglerin
metaforudur.

Golgelerin deformasyonu ve biiyiitiilmesi, bir kiginin negatif yonleri-
ni vurgulamak igin figiiratif sanatlarda en fazla kullanilan tekniklerden
birisidir. Ne zaman ve nigin yapildig1 diigiiniiliince son derece radikal
oldugu fark edilen ve Plinius’un fablinin kendisini ¢ok az degistirdiginde
‘tekinsizligi’ nasil etkiledigini géstermesi agisindan bagka bir 6mek iize-
rinde daha galigmanin gerekli oldugu kanisindayim. Bunun igin, Komar
ve Melamid tarafindan 1982 yilinda yapilmig olan Sosyalist Gergekgiligin
Kékeni (Resim 48) isimli tabloya deginmek istiyorum. Konunun bu tu-
valdeki iglenig bigiminin, kokenlerin miti ile inceden alay eden bir par-
laklikta oldugu gok agiktir.2° Stalin d6nemi mimarisinin tipik bir 6zelligi

19) Detaylar igin bkz. M. Léwensteyn, ‘Helse hebzucht en wereldse wellust. Een
iconografische interpretatie van enkele heksenvoorstellingen van Jacques de Gheyn II',
Kwade mensen. Toverijin Nederland Volkskundig Bulletin, XI1/1 (1986), s. 241-61.

20) Bkz. Die Kunst der Kunst. Elemente einer Metadsthetik (Stuttgart ve Zirih, 1991, s.
214-15) iginde M. Nadin'in yorumlan.
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Resim 48: Vasily Komar ve Alexander Melamid, Sosyalist Gergekgiligin Kékeni (‘Nostalgic
Socialist Realism’ serisinden), 1982-3, tuval iizerine yaglhboya (72x48 cm.). Ozel
Koleksiyon.
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olan neo-klasik tarzdan etkilenilmig bir dekor iginde, ‘Sosyalist Gergek-
giligin' kigilegtirilmig hali ya da esin perisi olarak yorumlanabilecek yar
¢iplak bir kadin tarafindan tablosu yapilan halkin babasi oldukga mutlu
goriinmektedir. Sosyalist Gergekgi estetigin, imgenin kat1 bir bigimde
gergegin kopyast olmas: gerektigi inancini destekledigi zaten bilinmek-
tedir. Bu inanigtan en kiigiik bir sap1g ciddi bir suga tegebbiis etmekle eg
anlamh sayilir ve bu edimde bulananin agir bir cezaya maruz kalmas: soz
konusu olabilirdi. Hi¢ kugku yok ki, ressamlarin izdiigiimii ‘deforme’
etmemek konusunda bu denli dikkatli davranmalarinin nedeni budur.
Stalin'in golgesi kendi sanatsal programinin gerektirdigi gibi ‘kat1’ ve
‘sadik’tir. Fakat bu tabloda bariz olan bagka bir gey daha vardir: 1982'de
Komar ve Melamid bu tabloyu yaparken, kendilerini Stalin’in ge¢mi-
sinden ve Perestroika'yt miijdeleyen yeni nesil Sovyet ressamlarinin
etkisinden uzak tutmaya galigmiglardir. Onlar, Sosyalist Gergekgilik
Programinin ‘ilkel’ yiiziinii ve bu programin arkasindaki adami goster-
migler, bu programin sadece tek bir ‘gélge’ meydana getirdigini, onun da
Stalin'in kendisi oldugu diigiincesini ortaya koymuglardir. Onlar, aynt
zamanda, bu yaratici siiregte diktatériin golgesini, diger bir deyigle onun
negatif kigiligini meydana gikartmiglardir. Bu iglem sirasinda —Stalin'in
profilinin ‘tekinsiz’ (unheimlich) gériinmesi igin— ne deformasyon teknigi
ne de garpitma teknigi kullanilmigtir. Bu izlenim, bir dizi sistematik
yardimci unsurlarla desteklenmigtir. Daha dikkatli bir inceleme izleyiciyi
¢ok sagirtict bir sonuca ulagtirabilir: ‘Esin perisi’ bu iinlii bagi sol eliyle
giziyor. Bu sadece bagtan savma bir kompozisyondaki bir hata olamaz,
derininde yatan énemli bir neden olmalidir. Bu tabloyu onun olast mo-
deli bagka bir tabloyla (Resim 49) karsilagtirdigimiz zaman, bu izlenim
daha da giiglenir.

Kendi yorumlari ironi yiiklii olsa da, tabloyu yapan Sovyet ressamlar
aslinda, bize 19. yiizyihn ilk yarisindan miras kalan Butades'in fablinin
resimsel gegitlemelerinden esinlenmiglerdir. Eduard Daege’nin Resim
Sanatnn Icad: (1832) isimli eseri, yapilan asgari degigikliklerle Sosyalist
Gergekgiligin Kokeni (Resim 48) isimli esere doniigmiigtiir. Bir diktatériin
sevecegi cinsten, muzaffer tarza uygun mimari bir gergeve dogal gergeve
ile yer degistirmigtir; dogal 11g1in yerini yapay 1gtk almigtir; Yunanlt
geng kahramanin bedeni yerini ‘Bagkomutan’ iiniformast igindeki devasa
bedene birakmugtir. Bir agk edimi olarak resim hila yerinde durmaktadir,
fakat artik anlamca degigmig bir iirindiir, anlami1 tamamen degistiren
Freud tarzi Kayma'nin bir iiriiniidiir: agk dalkavukluga déniigmiigtiir.
Anlamdaki bu degigiklik Resim Sanaunmn Icad: ve Sosyalist Gergekgiligin
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Resim 49: Eduard Daege, Resim Sanatiun Icad: (1832), tuval iizerine yaghboya (1 76x135,5
cm.). Ulusal Galeri, Berlin.
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Kokeni'nin sag/sol degigimi ile giiglendirilmigtir. Rus ressamlarin yoru-
mundaki yapy, iki farkl fakat birbirini tamamlayan tarzda yorumlanmasi
gereken bir s6zciik oyunu gibidir. {lki, eski Sovyet blogu ressamlan tarafin-
dan kullanilan kodlanmig dile bagvurur: Sol eli kullanarak resmetmek,
¢izmek veya yazmak, bitmig eserin higbir estetik degeri olmadigina inan-
diklarina, fakat, ya o an igin bunu gegerli bir gare gibi gérdiiklerine ya da
bunu yapmaya zorlandiklarina isaret eder. Ikinci imanin kokeni daha edebi
ya da entelektiiel igeriklidir ve iginde Sovyet entelektiiellerinin kullandik-
lan dili barindirir: Sol (sinistra)® el sadece ‘sol-kanadin’ sanatim icra
eden el degil, ayn1 zamanda geylerin gergek dogasini (bu durumda, ana
hatlar1 belirlenmig gélgenin giipheli, ugursuz yanini) ortaya gtkaran eldir.

GOLGE HIKAYELERI (KAGIS, TAKIP VE UMUT)

Freud, ‘tekinsiz’ etkisinin yaratilmasinda benligin kopyalanmasinin ge-
rekli bir malzeme oldugunu géstermigti. Otto Rank, basitge ifade etmek
gerekirse, ikizin benligin tahribine karg1 koyabilecek bir sigorta, ‘6liimiin
kuralin1 giiriitme’,?' oldugunu iddia etmisti. Birinci bélimde, bunun,
Plinius’un fablinin &rtiisiini tiim agamalarda kaldiran metafizik bir kop-
yalamanin gergek baglami i¢inde oldugunu géstermeye galigmigtim. Gél-
genin geytanilestirilmesini olugturan tersine gevirme iiretildigi andan
itibaren, Batili tasvir, negatifi resmetmek i¢in onu tamamiyla istismar
eder. Buseyahatinsonunda —ki Melamid ve Komar'in tuvallerinin (Resim
48) ¢ok 6nem kazandig1 nokta burasidir— gélgenin ‘seytanilegtirilmesi’
ve ‘Oliimsiizlegtirme’ bulugurlar.

Eger 17. yiizyil dilini inceleyecek olursak, ki bu zaman dilimi Batili
resim sanatinin temel teorik unsurlarinin gelistirildigi donemdir, ilk
Fransizca sozlitkte ‘golge’ sdzciigiine verilen anlamlardan birisini go-
riiriiz:

GOLGE, hayali bir diigman oldugu diigiiniiliir. Hala gélgemizle mi sava-
sacagiz! Bagka bir deyigle, siiphelerimiz ve diigiincelerimiz.?

* Latince’de ‘sol el' anlamina gelen sézciigiin ingilizce'de (sinister) ‘ugursuz’ vb.
anlamlarn vardir. (y.n.)

21) Rank, DonJuan et le Double, s. 186.

22) A. Furetiere, Dictionnaire universel (Lahey ve Rotterdam, 1727), Ombre baghginin
altinda.
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Bu tanimin ifade ettigi, gélgenin kigisel
bir tasavvur ve igsel negatifin dogdugu
yer olan ruhun ‘karanhik’ alani olarak
igsellegtirilmesidir. Bu ‘hayali diigma-
nin’ resmedilmig hali kitaplardaki
sembollerde gériilebilir. Bu bir rast-
lant1 degildir, giinkii golge, bir bigimde
negatif kopyalamanin semboliidiir.

Bu imgelerin birisinde (Resim 50),
kilig kuganmug bir adamu, niinde yerde
yatan kendi golgesine saldirmak iizere
goriiriiz. Tavn basit fakat anlamlidur.
Sahibi ve golge arasindaki tutum farki
Ozellikle dikkat gekicidir: Birinin sal-
dirgan tavri 6tekine déndiigiimiizde
korkan ve savunmada kalan bir tavra déniigiir. Burada gérdiigiimiiz ma-
niple edilmig izdiigiimiin anlamsal degeri zaten bir yiizyil 6nce (Resim
44) sanat akademileri tarafindan kabul edilmigtir. Her zamanki gibi,
sembole eglik eden metin imgeyi anlamamizt kolaylagtirir (Resim 50).
Metnin soyledigi esasen sudur:

Resim 50: Johannes Sambucus, Suglu
Vicdan, sanatginin Emblemata’st igin
graviir, Anvers, 1564.

Kiligla kuganmug, gogsii hala igledigi sugla sigkin, yoluna devam etmek
isteyen biradam. Arasira durup kendi golgesine dikkatle bakar. Ona vurur
ve gitmesiniemreder. Amaayniyaralann kendisinde de agildigin1 gériince
baginir: “[ste, beni ele veren burada!” Ah, katiller, kag kere pismanliklarina
cilgin hayaller atfetmiglerdir ve kaderleri kendilerine kargi silahlanmugtir.?

Bu metin kiginin kendi golgesinin onun aleyhine dénmesi gibi garip bir
tutumu anlatir. Ikizin metafizik alani iginde yer alan &zel geligim igin
gereken ihtiyaglar, metaforik anlamda yanlig anlagilmug olabilir. Resim-
deki adam, golgeyi (kendi 6tekisi) kendi giinahinin tanigi olarak diigiiniir.
Onu susturmak ister, fakat bunu bir kez yapmaya tegebbiis ettiginde
otekinin aslinda ‘kendisi’ oldugunu kavrar. Okuyucu da bu semboliin
kendisine bir psiko-dramanin anahtanni sundugunu ve gélge ile olan
bu kanl kavganin sonunun intihar oldugunukavrar. Bu kavga bu noktaya
geldiginde, Avrupa kiiltiirimiiziin bir pargasi olarak gelisecek olan bir
mavi kopyadir artik. Romantik edebiyatin en sevilen belli bagli temala-

23) J. Sambucus, Emblemata (Anvers, 1564), s. 246.
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rindan birisi haline gelmigtir ve bu durum giiniimiizde de siirmektedir.*
Buna, segtigimiz ¢agdag bir betimlemede de (Resim 5) rastlamaktayiz.
Tiim yorumlarimi tekrarlamak niyetinde degilim, ne var ki, bu reklamin
analizini yaptigimda, buradaki tersine gevirmenin narsistik durum
tizerine temellendirildigi gergegini okurlarima hatirlatmak isterim. Sam-
bucus’'un amblemi dikkate alindiginda (Resim 50), 6zellikle bu tersine
gevirme edimindeki imago ve subscriptio arasindaki yegine ve biiyiik
geligki nedeniyle, bu gézlemi tekrarlamak gerekli olabilir.

Aslinda, imgede, saldirt halinde olan adami ve korkuyla sinmig olan
golgeyi goriiriiz, ve metin her ne kadar taraflarin savagi eit olarak sona
erdirdigini sdylese de, ‘6zdeg yaralar’ (mutua vulnera) intihari igaret eder.
Metnin tarif ettigini imge olarak betimlemek imkansizdir. Teslimiyet,
gorsel olarak temsil edilemeyen bir mecaz olarak, gélgenin metaforik
yapistna atfedilebilir. Metin bir illiizyondur ve burada ‘gérmek’ fiili (mu-
tua vulnera vidit) sadece bunu vurgulamak igin kullanilmugtir. Béylesi bir
gerilimin, bizim gagimizdan gok farkli olan bir dsnemde bile var oldu-
gunu vurgulamaliyiz. Daha énce analizedilenreklam fotografinda (Resim
5) edimin psiko-dramatik dogasi biiyiik Slgiide azaltilmugtir. Eger tirag
losyonu sisesinden mahrum kalirsa ‘Egoist’ hayatindan olmayacakuir.
Olay orgiisiindeki motivasyonlar farklidir ve gélge Sambucus'un
déneminde miimkiin olmayan bir bigimde maniple edilmigtir. Kah-
ramantn yeterli 6lgiide giiglii ve dogrudan aracilik edebilme yetisine
sahip oldugu izlenimini ediniriz. Ama, bu yine de adil bir savag degildir.
Anlagmazligin nesnesi olan —gige— bir an igin tehlikede kalmig olsa bile,
bu savagtan zaferle gikacak olanin kim oldugu konusunda higbir giipheye
yer yoktur.

Narsistik durumu tersine geviren savag ve golge 6tekiliginin geyta-
nilegmesi temasini giiglendirecek son bir 6rnek daha verelim ve Morris
ve Goscinny'nin ¢izgi roman kahramam olan Red Kid'in (Resim 51)
arkasindaki vinyeti inceleyelim. imge simgeseldir: Kitabi okumayi bitirip
kapattiginda, okuyucunun aklinda golgesinden daha hizh silah geken
bir kahramanin anlauldig1 aksiyon kalir. Bu son simge en dikkat gekici
olandir, giinkii Red Kid asla kimseyi ¢ldiirmez. Bu ideal diinyada sadece
aptallar olir ve kurgunlar kahramanimiza masum bir istiinlilk kazan-

24) W. Kraus, Das Doppelgingermotiv inder Romantik (Berlin, 1930); A. Hildenbrock,
Das andere Ich. Kiinstlicher Mensch und Doppelgdnger in der deutsch- und englischsprachigen
Literatur (Tubingen, 1986); B. Boie, L'Homme et ses simulacres. Essai sur le Romaritisme
allemand (Paris, 1979).
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Resim 51: Morris & Goscinny, Red Kid, gizgi roman, 1996.

dirmak diginda bir igte kullanilmaz. Ote yandan, bu simge mizahi ve
insan ruhunun derinliklerini birlegtirir. Kahramanin ve hayranlarinin
ruh evrelerini simgeleyen hizli reaksiyonlar farkli bir bigimde yiiceltil-
migtir. Red Kid'in kara ikizinin silahin1 gekmesi igin gereken zamandan
once, kovboyun mermileri onu vurur ve karin bolgesinin iizerinde beyaz
kiigiik bir iz birakir. Bu bigimde, yara/dogum sembolii, yara/6liim sembo-
liine déniigiir. Kurgunlarin izledigi parlak yol birbirlerine paraleldir — ama
yerdeki siyah yollarin ‘negatifi’ gibidirler. Sonunda, bu gizgilerin olug-
turdugu ag, kahramanin silueti ile bag olugturur ve semboller tersine
déner: Red Kid'in bir tutam sag1 sogukkanlihginm gésterirken, ikizinki
korkuyu temsil eder. Kahramanin gapkasi, hareketin hiziniigaret ederken,
golgenin sapkasi sagkinligini ifade eder.

Red Kid'in Sambucus’'un Emblamata’sini, Ovidius'un Metamor-
phoses'in1 ya da Furetiere'nin Dictionnaire universel'ini okudugunu sanmam.
Eger okumug olsaydi, muhtemelen golgesini 6ldiirme isteginin (bu ak-
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siyon her maceranin sonunda tekrarlanir), aslinda ona kargt hissettigi
gizli bir agk ve suglu bir vicdanin igareti oldugunu kegfedebilirdi ve her
seyin sonunda periyodik bir bigimde hedef tahtasi olarak kullandig1 bu
ikinci sinif kara siluetin ‘diigsel bir diigmanin’ manifestosundan bagka
bir sey olmadigini anlardi. Fakat bu diigiinceler dizisi kahraman kov-
boyun hareketlerini yavaglatabilirdi ve —kim bilir’- belki de golgesine
bir tiir avantaj kazandirabilirdi, ki bu da sevimli kahramani mutlu kari-
katiir diinyasin1 sonsuza kadar terk etmeye zorlardu.

Refleks hareketin katigiksiz kendiligindenligi, 6teki ile bulugmanin
konu edildigi biiyiik temanin tam merkezindeki kendine 6zgii koguldan
bagka bir sey degildir. Bu bulugmanin ikinci 5nemli manifestosu —golgeler
hakkindaki riiyalarda— saldiriy1 takip eden kagigtir. Amerikali William
Rimmer tarafindan 1872'de yapilmig olan Kagis ve Kovalama (Resim 52)
adli tabloda, bu durum tiim diger 6rneklerinden daha iyi betimlenmistir.
Gordiigiimiiz bu sahne bir muammadir. Bir adam saraya dogru kogmak-
tadir. Mimari karigtktir ve bordiirler hayal giiciinii uyandirmakeadir.
Sarka 6zgii unsurlar klasik bir dil bigimi ile karigmistir; duvarlarin zengin
fakat anlagilmaz dekorasyonu ve paralel koridorlarin sonsuz etkilesimleri
sahnenin zaten sanrisal olan atmosferini daha da yiikseltmektedir. Agtk
alandan gelen ham 1g181n yere diigiirdiigii uzun golgeler, bu gizemli masal
icinde hareket halinde olan unsurlar gibidir. En 6nemli g6lge sagdakidir.
Bu temsil alani iginde (h4la bizim gorii alanimiz diginda olan) kisi ya da
kigilere ait izdiigiimdiir. Bunlar son derece giig verici goélgelerdir ve bu
sadece imgeye girme yeteneklerinden dolay1 degil, ayni1 zamanda soldaki
kogan adamin imge alanini terk etmeye gabalayan golgesinin de benzeri
olmalarinin bir sonucudur. Biz de imgeye onlar gibi hi¢ diigiinmeden
girer ve gikanz. Tabloyu kigkirtan hikaye, onu tam anlamiyla, hem dogru-
sal hem de dairesel olarak ikiye boler. Dairesellik (ki diig benzeri niteligi
abartir), hareketin baglangicinin, gelismesinin ve sonucunun sorgulan-
masinin nihai sonudur. Adam gériinmeyen bir diigmandan m1 kagiyor?
Sadece giiglii degil, ayn1 zamanda da silahli, dyleyse niye kagiyor? Belki
de o kovalayandir, ve onun kovaladig1 ¢oktan soldaki merdivenlerden
goriig alanimizdan ¢ikmugtir (burada gordiigiimiiz, tabana kuvvet kagan
kiginin goélgesi de olabilir). Cikan golge, giren gélgenin dakik bir tartimi
degil midir? Bu hikdye nerede, ne zaman ve nasil bitecektir, gordiigiimiiz
her gey hizh ve biiyiileyici bir ardigiklik midir?

Hikayenin baglangic1 ve sonucu ile ilgili meseleler, Rimmer tarafin-
dan, izleyiciyi bilingalt1 algilama diizeyinde etkileyen bigimin psikolojik
siireci yoluyla karanlikta birakilmigtir. Yiizyillar boyunca mecazi hikaye-
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Resim 52: William Rimmer, Kagiy ve Kovalama (1872), tuval iizerine yaghboya (45, 7x66,7
cm.). Giizel Sanatlar Miizesi, Boston.

nin anlatimsal geligmesi, metinsel okumanin mekaniklerinden dogmug
oldugundan, hikayenin baglangic1 soldaki alanda ve sonu da sagdaki
alanda yer alir kuralim gerektiren bir gelenege dayanmaktadir. Rimmer
bu soldan saga okumay1, sagdan sola olarak degistirmistir ve bunun sonu-
cunda da baglangig sonun yerine gegmig ve son da baglangig olmugtur.
Hikayenin potansiyel daireselligi, tekrarlanmanin farkindaligiyla anla-
tilir: Ortada bir yerde, tablonun tam merkezinde, bir hayalet alandan
gegmektedir. Bu hayalet, sanki 6n plandaki adamin arka plandaki uzak
izdiigiimi gibidir. O da kogmaktadir, viicudu 6ne dogru egilmistir ve
ayni bacag1 —sag bacak— havaya kalkmigtir. Muglak bir varliktir; bir gar-
safa sannmig olmasina ragmen neredeyse saydamdir ve bu saydamligina
ragmen zeminde golgesi vardr.

Boylesi durumlarda tablonun ismi bir kurtarici gibi yetigir, fakat bu-
rada durum béyle degildir. Bu iki sézciik, Kagis ve Kovalama, bu iki kavra-
min egit olduklari gergegini kuvvetlendirmekten bagka bir ige yaramaz.
Kagis ve Kovalama / Kovalalama ve Kagig. Nerede biri bagliyor, nerede
o6teki bitiyor? Tablonun isminin de dogruladig: gibi, tablo genel bir du-
rumdan, birbirine z1t olan bir duruma déniigmiigtiir. Bu igerigi belirtecek
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sayisiz girigim vardir,” fakat bunlar prensipte, sadece yanhg anlagilmig
varliklardir ve her gey bizi Rimmer'in muammali formu yoluyla iglev
kazanacak bir hikdye yaratmak niyetinde oldugu diigiincesine ulagtir-
maktadir. Bu nedenle Rimmer'in tablosu, sanki gélgenin birkag on yil
daha rastlayamayacagimiz resmi kronolojisinin biitiin unsurlarini ba-
rindiran 8ncii bir deney gibidir.

Golgeye bahgedilmis en karmagik ve gizemli anlatimsal 6zelliklerin
Giorgio de Chirico'nun metafiziksel tablolarinda bulundugu inkar edile-
mez. Ressam her firsatta ‘geometrik ve net gélgelere'” duydugu tutkuyu
dillendirmistir. Bununla ifade etmek istedigi, 1910 ve 1919 arasinda
yaptig1 tablolarin biiyiik gogunlugunda yer alan neo-klasik tarzdaki bina-
larin devasa siitunlarinin arka plana diigen golgeleriyle birlikte, bunlarin
arasina yerlegmig insanlarin devasa golgeleridir:

Romalilar tarafindan icat edilmig Arcade muammast gibi higbir gey yoktur.
Bir cadde, bir kemer: Giineg aydinlikta bir Romaduvannisitirken bambagka
goriiniir. Burada Fransiz mimarisinden ¢ok bagka, gizemli bir sadelik vardir.
Ayni zamanda da onun kadar vahsi degildir. Roma arkati kaderdir. Onun
sesi bilmecelerle dolu tuhaf Roma siiri gibidir, eski duvarlarin tizerindeki
golgeler ve tuhaf bir miizik gibidir, son derece mavi. (...)?

Yada:

Giineg altinda yiiriiyen bir adamun gélgesinde 6yle gok muamma vardir ki,
simdiki, gegmigteki ve gelecekteki biitiin dinlerde oldugundan bile fazladir
bu.2

1913 yilina ait bu diigiinceler, De Chirico’nun metafizik tablolarinin pek
gogunu, drnegin Bir Sokagin Melankolisi ve Gizemi (Resim 53) adli eserini
tanimak igin bir yol olarak kullanilabilir. Kuvvetli bir Akdeniz giinegi

25) C. A. Sarnoff, ‘The Meaningof William Rimmer's Flight and Pursuit’, The American
Art journal, V (1973), s. 19-19; M. Goldberg, ‘William Rimmer’s Flight and Pursuit: An
Allegory of Assassination’, Art Bulletin, LVIII (1976), s. 234-40.

26) James Thrall Soby, Giorgio de Chirico (New York, 1966, s. 252) iginde G. De
Chirico, ‘Meditations of a painter. What the painting of the future might be', Appendix
B: Manuscript from the Collection of Jean Paulhan.

27) Soby, Giorgio de Chirico (s. 247) iginde G. De Chirico, Appendix A: Manuscript
from the Collection of the Late Paul Eluard.

28) Soby, Giorgio de Chirico (s. 245) iginde G. De Chirico, Appendix A.
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Resim 53: Giorgio de Chirico, Bir Sokagin Melankolisi ve Gizemi (1914), tuval izerine
yaghboya (87x71,5cm.). Ozel koleksiyon.
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alani iki kontrast bolgeye ayirir: Bir tanesi son derece golgeli, digeri ise
tamamen giineg 1g1@1 igindedir. Bu, tiim diger nesnelerde oldugu gibi,
¢ok net bir bolinmedir. Yazarin bagka bir yerde deginecegi gibi, “Isik ve
golge, gizgiler ve agilar, ve hacmin tiim gizemi konugmaya baglar”.?® Fakat
bu itiraf, higbir zaman tam bir bildiriye déniigmemigtir. Tablonun neden
oldugu sorular gergeklerden daha 6nemli hale gelmigtir. Mecazi olarak
(ya da belki metafiziksel olarak) konugursak, ilerde her geyin olabilecegi
ya da higbir geyin kazanilamayacag: bir doniim noktasindayiz. Resmi
soldan sagadogru gegen iz, gelecekteki bir kargilagma temasinin igaretidir.
iki fail sadece kismen temsil edilmigtir: Bunlardan bir tanesi (geng bir
kiz) tabloya heniiz girmigtir; digeri ise tablonun 6biir ucundadir ve tab-
lodan sadece bir golge izdiigiimii olarak ¢tkmaktadir. Bu gélgenin kesin
olarak kime ait oldugunu tespit etmek igin bir yéntemimiz yoktur. Fakat,
dogas: geregi saldirgan ve tehdit edici oldugu agiktir. Sadece ressamin
agtklamalarindan ve diger ¢agdag eserlerine agina oldugumuz igin, bunun
bir heykelin hareketsiz golgesi oldugunu gikartabiliriz. Konu hakkinda
bilgilendirilmemis olan izleyici, sonradan olacaklar ve yaklagan tehlike-
yiayirt edemez. Yapabilecegi tek sey, iki fail arasindaki boglugu gegerken
kendini resmetmektir. Riiyanin bilingalt1 sembolleri olarak taniyabile-
cegimiz nesnelere eglik eden sessiz gerilim, hikayenin ortaya ¢iktip1 ana
temalardan birisidir: bir elde gember, 6biir elde diigey duran bir gubuk.
Her sey golgelerin anlagmazlii diizeyinde meydana gelmektedir: geng
kiz, kendisini caddenin kégesinde yere yatmig bekleyen siluet ile aym
maddeden yapilmig gibi gériinmektedir. Siluet izleyici konumunda ve
pasifken kiz aktif bir unsurdur (havadaki ayag, esintide ugugan saglan
ve elbisesi bu durumu vurgular).

Rudolf Arnheim, bize bu tabloyu betimleyen iinlii notlarini birakmug-
tir ve bu notlar ayni zamanda De Chirico’nun uzamsal bagdagmazliklan
hiinerle maniple ederek ‘tekinsiz’ etkisini nasil bagardigini da agiklayarak
ek yararlar saglamigtir:

Sahne ilk bakigta yeterli derecede kat1 gériinmektedir, ve biz hala her seye
kayitsiz olan gemberli kizin, baglant1 yerleri boyunca gatlamig ya da tutarsiz
pargalara ayrilmug bir diinya tarafindan tehdit edilmekte oldugunu his-
sederiz. Yine, kabaca izometrik kat1 bir madde olan vagon, binalann birbirine
yaklagmalannin gergekten bir saptirma oldugunu agikga ortaya koyar. Da-
has, iki sira siitunun perspektifleri birbirlerini inkar eder niteliktedir. Yiik-

29) G. De Chirico, ‘Meditations of a painter’, s. 251.



‘TEKINSIZIN' DOLAYLARINDA 149

selerek ufuk gizgisinibetimleyensoldakisira siitun uzamsal organizasyonun
temeli olarak alinirsa, sapdakizemini delmektedir. Kargit durumun alunda,
ufuk resmin merkezine dogru gériilmeyen bir yerde durmaktadir, ve parlak
sira siitunla yiikselen cadde, gocupu higlige siiriiklemek igin ona rehberlik
eden tehlikeli bir seraptir sadece.®

Bu resmin mantiksal tutarsizliklarini, kurallar1 uygulamada ya da pers-
pektifin geleneklerine uymadaki beceriksizlikler olarak digiiniirsek muh-
temelen yanligliga diigeriz. Bu resimdeki her ey, De Chirico'nun bun-
lardan hi¢ de habersiz olmadigini, tam tersine bu kurallarin hepsini
maniple ettigini gosterir. Birkag yil sonra, Metafizik¢iler (1919) adli ese-
rinde kendisini yénlendiren derin giidiileri agiga vuracaktir:

Biz ressamlar, sanatin mantiksal anlamini terk etmek fikrine sahip ilk kigiler
degiliz. (...) Sanat, modern felsefeciler ve gairler tarafindan ézgiirlegtinlmistir.
(---) Schopenhauer ve Nietzsche hayatin sagmaligini ortaya koyan ilk ki-
silerdir. Onlar ayni zamanda bu sagmaligin sanata nasil aktarilabilecegini
de gostermiglerdi. (...)*'

Bu agiklamaya dayanarak, tarihi ve kiiltiirel karamsarli1 sanatina nasil
aktardigini incelemek igin sanatginin gizli laboratuvarina sizalim. Buldu-
gumuz gey, sanatginin daha Miinih Giizel Sanatlar Akademisi’ndeyken,
tasvirin antik kodlarinin nihilist yorumunu igeren bir teknigi 6ziimsemig
oldugudur. Bu agamada, kendisini igerikten ve hayattan uzak projek-
siyonlarin bilimsel tutarliligini igeren levhalardaki sagmay ortaya gikar-
tirken bulan sanat¢inin bu nihilist egilimle nasil donandigini anlayabil-
mek igin, perspektif iizerine yazilmig klasik ddnem el kitaplarina dalmak-
tafayda vardir (Resim 55). Bu konudaki bazi metinlerin -6rmegin, Gerard
de Lairesse’nin Grand Livre des peintres (1707) adli eserinden alintilanan
metnin— okunmast bu meseleye 151k tutacaktir:

Hig tartigmasiz, giinigig1 ile dolu alanlardaki gélgeler, ki bunlar resmin gii-
zelligine giizellik katarlar, sadece gerekli boyda, ende, kuvvette ve sertlikte
degil, ayn1 zamanda ve her geyden 6nce yansittiklar nesnenin —bir siitun,
bir obelisk ya da bir kare siitun althigi— seklinde olmalidirlar. Bir heykelin

30) R. Amheim, Artand Visual Perception: A Psychology of the Creative Eye (Berkeley
ve Los Angeles, 1954).
31) G. De Chirico, Noi, Metafisici (Roma, 1919).
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golgesinin, heykelin yerde mi yoksa bir kaide izerinde mi durdugunu, ya
da goriilmesini engelleyen bir nesnenin arkasinda mi1 duruyor oldugunu
ok iyi tantmlamasi gerekir ve bizler bunu heykelin golgesinden seze-
bilmeliyiz: Bunun igin en 6énemli araglanmizdan biri, tablonun giineg 1511
tarafindanaydinlatildiginin ortaya konulmasidir. Bu konuda gok da netlige
ihtiyag olmadigin1 diigiinen bazi ressamlar olabilir; onlann yapmasi gereken
tek sey, golgenin bir siituna mu yoksa bir adama mi benzedigini diisinmeden,
zemin {izerindeki keyfi hatt1 izlemekdtir. (...) Ne zaman bir bagkasinin ardina
gizlenmig bir heykel ya da bagka nesneler varsa, nesnelerin bigimlerini ya
da heykellerin tavirlanini diigen golgelerinden anlayabilmek ¢ok nemlidir.
(-..)

Giinigigini akilhica kullanmayt bilen ressamlar, zeminde orada burada
duran biiyiik golgeli hacimleri bigimlendirmek igin 6n plandaki nesneleri
belirginlegtirmek ve onlar uzakta kayboluyormug gibi géstermek zorunda
kalacaklan agaglar, tepeler, fabrikalar resmetmekte zorlanmadiklan igin,
digerlerinde olmayan avantajlara sahiplerdir. Yapmalar gereken tek gey,
onlar uygun olacaklanni hissettikleri konumlara yerlegtirmek ve yaptiklan
bu seyleri her zaman makul nedenlerle destekleyebilecek bir mantik iiret-
mektir.

De Chirico'nun ydntemi, 6nerilerin oldugu el kitabinin sayfa kenarlarina
yazilmigtir. Eger onun resmini (Resim 53) antik kitaplarin resimli levha-
lariyla (Resim 54, 55) kargilagtiracak olursak, kullandig1 anlatim dilin-
deki unsurlarin hepsinin bu el kitaplarindakilere benzedigini gorebiliriz:
Sanatginin yaptigi sey bunlar arasinda bir baglanti olugturmaktir. Bir
Sokagin Melankolisi ve Gizemi ve Lairesse’nin Grand Livres des peintres adli
eseri arasindaki iligkinin benzerini, ‘6gretmensiz Ingilizce 6grenme
metodu’ ile lonesco’'nun Kel Sarkici adl eseri arasinda da goriiriiz. De
Chirico'nun, el kitabini ve bu kitabin gizimlerini ‘metafizik’ resme gevire-
rek elde ettigi golgelerinin ardinda ‘mantikh nedenler’ vardir. Diger bir
deyisle, De Chirico el kitabindaki formlara bir ‘anlam’ kazandirmigtt
(giinkii onlarin higbir anlami yoktu), fakat bu ‘anlam’ onlanin kendi
muammasinin boglugundan bagka bir sey degildi. Resimdeki golgenin
mantiksal tasvirinde, perspektif izdiigiimiin ikincil bir problemi olarak,
De Chirico’nun tablolarinin sahip oldugu ve ona ‘tekinsizlik’ etkisi veren
gizemli donuk renklerle olugturulmug baskin tema, agikga Batil tasvir
kodlariyla alay eder.

32) G. De Lairesse, Le Grand Livre des Peintres (Paris, 1787), I, s. 421-2.
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Resim 54: Jean Dubreuil, ‘Gélge Taslaklan', Resim 55: Gérard de Lairesse, ‘Golge
La Perspective practique igin (c. I, s. 135)  Taslaklart, Le Grand Livre des peintre igin
graviir, Paris, 1651. (c. I, s. 22, 438) graviirler, Paris, 1787.

17. yiizyilda karmagik bir unsurun yeniden canlanmasi, golgeyi abar-
tirken (Resim 44, 45, 46, 47), Pittura Metafisica'nin [Metafizik Resim]
dingin sularinda firtinalar kopartti. Bu bir bagarniyr da getirecekti, ama
sinemanin yeni ortaminda. Eger zamanimizin en dikkate deger filmleri
arasinda g6yle bir gezinecek olursak, temasal takintiyr fark ederiz: Max
Mack’in 1913 yilinda yaptigr Das Andere (Oteki); Ernst Lubitsch’in
1919 tarihli filmi Die Puppe (Oyuncak Bebek); F.-W. Murnau’'nun 1922
yilinda gektigi Phantom (Hayalet); Arthur Robinson’un 1923 yilinda
yaptigs Waming Shadows (Schatten) (bu filmin Fransizca adi Montreur
d'Ombres, ‘gdlge-efendi’); Paul Leni'nin 1924 tarihli filmi Waxwork (Das
Wacshfiguren-kabinett). Digavurumcu filmlerin en iinlii karelerini ince-
leyerek, golge estetiginin 6zelliklerini tam anlamiyla kegfedebiliriz. Ama
bunu yapmadan 6nce, bir tanim yapmanin sirasinin geldigini santyorum.
Sanki biitiinden tecrit edilmig bir imge gibi, (antik resimler, gizimler ve
graviirlere kiyasla) bir film karesini tartigmak, teorik bir bakig agisindan
kabul edilebilir bir yontem degildir. Fakat Alman digavurumcu sinemas,
birkag nedenden dolay: bir istisnadir. Sadece iki karesinden (Resim 56,
57) bahsedecegim filmlerin yapimcilar1 (Wiene ve Murnau), gegmisteki
resimlere olan borglarin1 5demeleri gerektigi gergegini agikga kabul etmig
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olan yénetmenler arasindadirlar. Sinema uzmanlarinin ve sinema tarih-
gilerinin vurguladiklari, bu yénetmenlerin simge-anlam [synecdoche]®
temeli iizerinde sinematik imgenin bir retorigini gelistirmis olduklaridir.
Sonug olarak, her bir imge, her bir gergeve bagh oldugu filmi — benzegim
ya da aithik yoluyla— bir biitiin olarak diigiindiirmekte ve film sirasiyla
her biri uzun bir sahneyle yakalanan bu ‘tefekkiir’ diigiincesine ya da
arzusuna dayanmaktadir.” Bu yiizden, sadece tek bir karenin analizini
yapmak, bu durumda sadece hakim olan bakig agisina kargi olmak degil,
fakat ayn1 zamanda zorunlu bir yorumsama siirecidir. Bu durum ayrica,
Alman digavurumcu film karelerinin kitaplarda bu kadar kolay basilirken
etkilerini neden yitirmediklerini de agiklar.

Simdi de Robert Wiene ve Willy Hameister'in Doktor Caligari'nin
Muayenehanesi (1920) adh filminden iinlii bir tabloya (Resim 56) bakalim.
Burada doktoru solda ve onun devasa golgesinin izdiigiimiini de sagda
gormekteyiz. Golgenin izdiigiimiiniin ait oldugu kisiden ¢ok daha biiyiik
olmasi dikkat gekicidir. Bu durum, bir kisinin igsel kisiliginin digsallagt1-
rilmasidir. Kamera adeta golge iizerinden kiginin zihninin igine girmig
gibidir, boylece adamin igsel kisiligini duvara (ilki igin bir ugunema yer-
legtirilmig ikinci bir perde iizerine) yansitir. Bir digsal imge olan golge,
karakterinin iginde olan biteni, kiginin ne oldugunu ortaya koyar. Simdi
Caligari'nin duruguyla —kollarinin gégsiinii koruyusu, sol yumrugunu
(kismen) sikigi—sagdakigolgesi arasindaki zithg inceleyelim. Golge esza-
manh bir diga tagma, bir deformasyon ve Caligari'nin ruhunun igsel
perdesi iizerine yansimug olarak sunulmugtur. Izdiigiim, deformasyonlar
aracih ile diizenlenisi agar: Profil belli belirsiz bir insanimsilik tagir ve
agilan yumruk biiziigmiis parmaklar ortaya koyar. Eller iizerindeki bu
vurgu—daha6nce Gheyn'in de aym1 bigimde sundugu ve agina oldugumuz
ornekte (Resim 47) oldugu gibi- diisiincenin temaya aktarilmas igin
kullanilmig bir aragtir; bu durumda gélge aktif bir arag olabilir (ki 6y-
ledir), kétiiliigiin bir aracidir.

Fakat bu imgede (aslinda filmin tiimiinde) bir belirsizlik gizlidir: Bu,
deli bir adamin fantezilerinin viicut bulmasidir ve bu deli adam da tiim
hikdyenin anlaticisidir (Francis). Bizim gérdiiklerimiz ‘tahayyiillerdir’
ve sadece bu gekilde anlagilmahdir. Net olan sudur ki, bu kesisme o
zaman da simdi de anlaticinin yénetmenin kopyast oldugunu gésterir

* Bir kavramu daha dar veya daha genig anlamda bagka bir kavramla ifade etme
yontemi. (¢.n.)
33) C. Metz, Essais sur la signification au cinéma (Paris, 1983), I, s. 39 ve devamu.
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Resim 56: Robert Wiene ve Willy Hameister'in 1920 yilindaki filmi Doktor Caligari'nin
Muayenehanesi'nden bir sahne.

Resim 57: Friedrich Murnau’nun 1922 yilindaki filmi Nosferatu, Bir Korku Senfonisi'nden
bir sahne.
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ve golgenin izdiiglimii de mecazi bir teknik oldugu igin filmin kopyast
gibidir. Ve bu kareye gére (Resim 56), golgenin siirseli agan mesaji tek
anlamhdir: Bu bir metafordur, ya da daha net ifade etmek gerekirse,
digavurumcu sinemanin ¢dziimsel ortaminin bir abartisidir: ‘yakin gekim.’
Béylece golge, sinema yapiminin tam da dogasina ve onun cazibesinin
mekaniklerine meydan okur.

Bu tiir bir analizin etkisi Murnau'nun 1922 yili yapimi Nosferatu adli
eserinde (Resim 57) daha giigliidiir. Bu filmde, merdivenleri irmanmakta
olan iinlii siluet vampirin kendisi midir, yoksa onun gélgesi midir? Elle-
rinde ve kollarindaki deformasyon bizi (ki bunlar van Hoogstraten ve
de Gheyn gibi sanatgilarin da daha 6nce ayni prensibi izleyerek iiret-
tikleri deformasyonlardir) ikinci segenegin dogru oldugu fikrine yon-
lendirebilir. Hem Murnau ve hem de inceleyenler bilirler ki, antik gele-
nege gore vampirin golgesi yoktur. Bu yiizden ulagabilecegimiz tek sonug,
bunun anlatim-6tesi [metadiscourse] kategorisi altinda yer aldigidir: Bu
siluet Nosferatu'nun ‘kendisidir’; ‘dokunagh bir polip, yan geffaf, 6zii
olmayan, sanal bir hayalet’. O yeralt1 diinyasinin, kapilarin, koridorlarin
ve merdivenlerin ve Freud'a 6zgii bilingsizligin gizgisinde olugturulmug
bir diinyanin sakinidir. Bu 151k altinda gériinen odur ki, yénetmenin
iglevi aslinda ‘golgelere hiikmetmek'tir. O aslinda zihnin karanlkta kal-
mug yanini ortaya koymakta ve onlar1 hikayelere doniigtiirmektedir; daha
dogrusu, goriiniige gore ‘golge’ ve ‘sinematik imge’ arasindaki analojiyi
vurgular. Hikdyede formiile edilen bu estetik 6tesi yorumun kanity, izle-
yiciye ancak filmin son sahnesinde, tam da Bremen'in ilk 1gtklar1 Nos-
feratu'nun iizerine diigiip onu yok ederken, 1giklar projeksiyon odasina
dogru déniip perde bir kez daha beyazlanirken verilir.

34) Bkz. M. Henry, Le Cinéma expressiorouste allemand: un langage métaphorigue (Freiburg,
1971), s. 26, ve L. Eisner, L'Ecran démoniaque (Paris, 1952).



5
[nsan ve Kopyalan

Meines Herzens Bild zu Finden
Bei den Schatten oder Hier.

Sevgililerimin resmini bulmak
Golgede ya da burada.
(Holderlin, Diotima)

AYDINLANMA CAGI VE GOLGE

Aydinlanma ¢ag: filozoflanna gére, mitler peri masallarindan bagka bir
sey degildi. Bu diigiince baglaminda resim sanatina 1gik tuttugu iddia
edilen mit de bir istisna degildir:

Hayal etmek, resim sanatinin kékenlerini aramak yolunda uygulanabilecek
en iyi ydntemdir; ve gairler peri masallannin en gekicilerini bu temel iizerine
kurmuglardir. Eger onlara inanacak olursak, resim sanati, sevgilisinin resmini
yapmak isteyen bir goban kizin elindeki degnek ile sevgilisinin yiiziiniin
duvara diigmiig golgesinin etrafinu gizmesi ile baglamugtur.!

Encyclopédie’'de yer alan ve talihin eliyle rast gele birlegtirilmis kaynak-
larin birlestirilmesiyle olugan bu yorum, konuyu netlegtirmekten ziyade
daha bulanik bir hale getirmistir. Yorum, Yagh Plinius'da zaten agikga
ortada olan bir belirsizligin altini giziyor gibidir: picturae initiis incerta!

1) Encyclopédie (Neuchitel, 1765), XII, s. 267.
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(kokenleri belirsiz resim). Rousseau’nun Essai sur l'origin des languages
(Dillerin Kokeni Uzerine Denemeler, 1781) adl eserindeki atfin sakla-
dip1 6zelikle 5nemli olan problemin nedenlerinden birisi budur:

Agkin resmin mucidi oldugu s6ylenir. Ayni zamanda, maalesef konugmay1
da icat etmig olabilir; bundan mutlu olmayan agk bunu reddeder, giinkii
birisinin kendisini ifade edebilmesi igin daha etkin yontemler vardir. Ondan
aynlacagl igin, giBinin golgesinin etrafint agkla gevreleyen kadinin da soy-
leyecegi boyle seyler olmaliydi. Sopasiyla bu hareketleri yaparken ne tiir
sesler gtkanr 2

Bu, Plinius fablinin bir agk mitiolarak agtkga kabul gordiigii ilk durumdur.
Dahasi, gevrelenmig gélgenin resimsel ifadenin ilkel bir bigimi oldugu
degil de, agkin kendini ifade ettigi ilkel bir dil oldugu diigiincesi ilk kez
dile getirilmigtir.’

Boylece, 18. yiizyila musallat olan kékenlerin diigii iginde, Butades'in
fabli resim sanatinin ana temalarindan biri haline geldi.* 19. yiizyihn
baginda, Rousseau'nun ruhundan geriye kalan bir geyler, Plinius iko-
nografisinde onun belirttigi bigimiyle hala yagiyordu. Anne-Louis Giro-
det-Trioson'un (Euvres post-humes'indeki bir graviirde (Resim 58), sah-
neyi megalesiyle aydinlatan ve muhtemelen Cupid’in sadagindan alinmig
bir okla sevgilisinin profilini gizen Korinthoslu geng kizin eline rehberlik
eden de agk tanrisinin bizzat kendisidir. Sahne, kesintiye ugramaksizin,
bir daire gibidir: Bilgelik tanrigast Minerva'nin uyanik bakiglar altinda
iki sevgilinin ve Agk’in elleri kesintisiz bir zincir gibi, megale tarafindan
yonlendirilerek, duvardaki siyah lekeye dogru uzanmaktadir. Bu karmagik
viicut dili, yiice agk diline de doniistiiriilebilir. Iki gigin arasinda oturan

2) J.-J. Rousseau, Essai sur I'origine des langues, bol. 1.

3) Bu konu hakkinda bkz. J. Derrida’nin elegtirisi, De la grammatologie (Paris, 1967)
s.327-44.

4) R. Rosenblum, ‘The Origins of Painting’; G. Levitine, “Addenda to Robert
Rosenblum’s ‘The Origins of Painting”: A Problem in the lconography of Romantic
Classicism”, Art Bulletin, XL (1958) s. 329-31; Beitrdge zur Kunstgeschichte. Eine Festgabe fiir
H. R. Rosemann zum 9, Ekim 1960, s. 274- 300 (Miinih, 1960) iginde H. Wille, ‘Die
Erfindung der Zeichenkunst’; H. Wille, ‘Die Debutades-Erzihlung in der Kunst der
Goethezeit', Jahrbuch der Sammlung Kippenberg, N. F., I1 (1970), s. 328-51; E. Darragon,
‘Sur Dibutade et 1’origine du dessin’, Coloquio Artes, Il seri, 52/1 (1982) s. 42-9; J.-CL.
Lebensztejn, L' Art de latache. Introduction ala ‘Nouvelle Methode’ d’ Alexander Cozens (Paris,
1990), s. 277-300; H. Damisch, Traité du Trait, s. 61-76.



minik agk tanrist adamin giplakligint
orter, fakat “pozisyonu nedeniyle ve
sembolleri (kanatlar, megale) aracihi-
giyla” kagigin ve tutkunun yankisi var-
dir. Sansiir ve yiiceltme “graviiriin ger-
cek temalar1” Rousseau’nun ayrintila-
nyla planladig: yolda son bulur: Giro-
det muhtemelen, gergek resim sanati
diginda, agkta ‘kiginin kendisini ifade
etmesinin daha etkin yollar1 oldugu-
nun’ farkindadir, ama agk sahnesini bir
‘giig transferi', ya da graviiriine ekledigi
bir siirinde ifade edildigi gibi, erotik
enerjisini (ki Girodet'ya gore temel
olarak erildir) ikame imgenin yaratil-
masina (ki bu digildir) dogru yonlendi-
rilen bir ‘ilahi iletim’ olarak betimle-
meyi seger:

Ve hila bu gizime yeminler ediyordu,
Sessiz bir tapinmayla, ve sadik imge
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Resim 58: Anne-Louis Girodet-
Trioson, ‘Cizimin Kékeni’, (Euvres
posthumes’den graviir, Paris, 1829.

Modele verdigi evlenme soziinii kabul etti.’

Girodet'nin graviiriinii ve giirini yarattigi dénem, gélgenin ana hatla-
rinin belirlenmesiyle, resmetmenin ilkel bir agk dili oldugunun kabul
edilmigoldugu bir donemdir. Isvigreli ressam Johann Heinrich Fiissli'nin
Londra Kraliyet Akademisi'ndeki ilk konferansta sundugu bildirisi
(1801) bu konuda mitkemmel bir 6rnektir:

Yunan sanat1 bebeklik donemindeydi, fakat Zarafet besigini salliyordu ve
Ask da ona konugmay 6gretiyordu. Eger efsane inancimizit hak etmigse,
ayn diigecegi sevgilisinin golgesinin gevresini gizli bir lambayla belirleyen
Korinthoslu kizin gehvetli masali duygudaghgimiza hitap eder ve bunu kabul
etmek igin bizi Resim Sanati iizerine yapilmig baz1 gézlemlerle ilgili ilk
mekanik denemelere yonlendirir, ki Winkelmann'in neredeyse fark et-
meden gegtigi bu lineer metot, bunun igin uyarlanan baglica arag gok uzun
siredir bir kenara birakilmig bile olsa, uygulamanin temeli olarak

5) A.-L. Girodet-Trioson, Oeuvres posthumes (Paris, 1829), I, s. 48.
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siirdiiriiliiyormug gibi goriindir. [...] Sanatailigkin bu ilk denemeler, tipki
fizyonomi 6grencileri ve parazitleri tarafindan Siluetler adi altinda kaba
kullanuma sunulmug olan basit taslaklarin benzerleri gibi, bir gélgenin basit
ana hatlari, yani skiagramlar'di.®

Fiissli’nin gozlemleri, XV. Louis'nin maliye bakani Etienne de Silhouette
ile ilgili bir sdzcilkk oyunundan kaynaklanan ve on sekizinci yiizyilin
ikinci yaris1 boyunca kesme figiirler igin moda olan erken dénem resim
dili ile baglantilidir. Bu tiim Avrupa'ya yayilmugti ve {ist tabakanin en
popiiler parti oyunu olarak ok revagtaydi. Fiissli'nin anigtirmast bunun
belirsizliklerinden muaf degildir. Plinius'un fablindan miras kaldig: ger-
gegini kabul etmesine ve yurttagt Johann Kaspar Lavater tarafindan
yazilan Physiognomische Fragmente (Fizyonomi Denemeleri) adli eserin
ingilizce baskist igin (Londra, 1792) resimler yapmig olmasina ragmen,
bu teknigi hor gordiigii agikga fark edilir.

Lavater'in kitaby, siluetlerin gizilebilmesi igin yeni bir mekanizma
tanitmaktadir (Resim 59). Bu mekanizma ile ilgili gizimler, birincisi
Almanca olan baskinin (Leipzig ve Winterthur, 1776) Ingilizce olan
ikinci baskisinda daha da net anlagilir bir hale gelmigtir. Fizyonomi Dene-
meleri’'ndeki graviirleri aym1 ddnemde yapilmig olan Butades'in fablinin
diger tasvirleriyle kargilagtirdiimizda (Resim 58), Plinius’'un kékenler
senaryosunun mekanik araglar vasitastyla profil iiretmeyi amaglayan
gergek bir poz verme oturumuna déniigmiis oldugunu anlariz. Alegorik
dekor kaybolmug, karg1 cinslerin rolleri de yer degigtirmigtir. Model “bir
kadin- bir tuvale monte edilen bir perdeye eklenmig 6zel bir iskemlede
oturmaktadir. Perdenin arkasinda duran bir kigi, modelin yaninda duran
bir mum yardimiyla, modelin perdeye diigen siluetinin gélgesini yakala-
maya¢aligmaktadir. Yéntemin bagariya ulagabilmesi igin model kesinlikle
hareketsiz oturmali ve perdeye gok yakin durmalidir. Anlayabildigimiz
kadariyla, bu yontem, profilin negatif imgesini elden geldigince aslina
sadik bir bigimde yakalayabilmek igin tasarlanmigti. Muhtemelen bu
nedenle de fotografin dogrudan atalarindan birisi olarak sayilmaketadir.

‘Siluet gizmek igin kullanilan mekanizma'nin igleyigini, ya da daha
net bir ifade ile iglevini, ancak gimdi, incelemeye Lavater'in gélge-imge
hakkindaki tanimiyla baglayacagimiz fizyonomi iizerine olan séylemi
gergevesinde ele aldigimizda anlayabiliriz:

6) J. H. Fssli, T he Life and Writings o f Henry Fuseli, Esq., (yay. haz.) John Knowles, II,
s. 25, 26.
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En zayif ve canhiliktan en yoksun gey-
lerdir golgeler, ama 11k uygun bir
mesafede duruyorsa ve profilitam bir
netlikle alabilmek igin yiize elverigli
bir sekilde diigiiyorsa, insani en dogru
tasvir edebilecek seyler de yine golge-
lerdir. En zayif olandir, iinkii pozitif
degildir, yalnizca bir negatiftir, gehre-
ninsadece yansinin strur gizgisidir. En
gergek olandir, ¢iinkii dogaya en
yakin ifadedir; 6yle ki, dogadan sonra
enyetenekliressamin eli bile béylesini
gizemez.

Yagayan bir adamin imgesi gol-  Resim 59: Thomas Holloway ve diger-
geden daha az ne olabilir ki? Yeter leri, Siluet Cizme Makinesi, Lavater’in

B . Essays on Physiognomy adl eseri (c. II,
| g
artik, ne gok soz soylendi! Az altin, s. 179) icin graviir, Londra, 1792.
ama en safi.’

Lavater’e gore, Urbild'inde soyledigi gibi, ana hatlar belirlenmig bir gélge
insanin asgari imgesidir. Ve bu niteligi sayesinde insan dogasinin
yorumlanmasinda kullanilabilecek en gézde nesnedir.

Fizyonomi aragtirmalarinin antik geleneginden gelen inangla, Lava-
ter insan yiiziiniin ruhun igaretlerini tagidigina inaniyordu. O bu gele-
nekten, dig hatlani belirlenmig profilin daha 6nemli oldugu diisiincesiyle
ayriliyordu:

Sadece golgelerden, diger her tiir portreden toplayabilecegimden daha
fazlabilgi toplamaktayim, giinkii yiiziin siirekli degisen dogasin1 diigiiniince,
golgenin fizyonomik duyarlilig1 daha fazla geligtirdigine inaniyorum.

Golgeler dagilmug dikkati toplar ve onu bir ana hat igine kapatir ve
boylece gézlem daha basit, kolay ve net bir hale gelir. Gézlem, sonug olarak
kiyaslamadir.

Fizyonominin, nesnesinin golgesi tarafindan bildirilenden daha kesin
bir dogruluga sahip olmadig yadsinamaz.

7) ). K. Lavater, Physiognomische Fragmente zur Beférderung der Menschenkenntnis und
Menschenliebe. Eine Auswahl, (Stuttgart, 1984). Aksi belirtilmedikge Lavater'den yapilmig
tim alintilar Thomas Holcroft tarafindan gevrilmig Essays on Physiognomy adh eserden
alinmgtir. Cevirmen, ingilizce versiyonu tam olarak kargilayamadig1 yerlerde Fransizca
versiyonundan alintilar yapmugtir.

8) Lavater, Essays on Physiognomy, s. 188-9.
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Fizyonomi Denemeleri'nin yazari bu
iddia ile 6nemli bir kavramsal sigrama
yapmugtir. Gergekte, ona goére “gele-
nekleryoluyla kabul edildigi gibi” insa-
nin ruhunu yansitan yiizii degil, yiizii-
niin golgesidir. Bu radikal bir degigik-
liktir, giinkii “belki bilingaltinca” bag-
ka bir antik gelenegi istismar etmek-
tedir: Bu gelenek, insanin golgesinde
Ruhu, Jan Comenius igin, Orbis  ruhunu ve ruhundaki golgeyi (Resim
Sensualium Pictus, Niiremberg, 1629. 60) taniyan gelenektir. Bu sapmanin
imalar1 ¢ok gesitlidir. Golgeyi analiz
etmek, sui generis bir psikanaliz ile eganlamlidir. Lavater’e gore, dig hatlari
belirlenmig profil, desifre edilmesi gereken bir hiyeroglif gibidir. Bu
caligma gergek bir yorumsama olarak dikkate alinmalidir, tipki bir dilden
oteki dile geviri yapilirken oldugu gibi kaliteli olmalidir:

Gergek fizyonomist kendinde, en net ve en derin kavrayg, en canly, kuvvetli
ve kapsamh hayal giiciinii, rafine ve hizli zekay: bir araya toplar. Hayal
giicii, 6zellikleri tam bir kesinlikle izlemek, zevkle yenilemek ve resimleri
sanki hala goriiniiyorlarmig gibi zihinde tiim olast siralamalan diigiinerek,
miikemmel bir bigimde peg pege dizmek igin gereklidir.

Nesneler arasinda var olan benzerlikleri kolayca anlayabilmesi igin zek3,
bir fizyonomistte vazgegilemez bir unsurdur. Boylece, 6rnegin bir bagin ya
da bir alnin sahip oldugu kendine 62gii igaretleri goriir. Bu igaretler, onlarla
benzer olanlan kegfedebilmesi igin kendilerini onun hayal giiciine ve zeka-
sina sunar. Boylece, daha biiyiik bir titizlik, netlik ve ifade onun imgelemine
birakalir. Dikkat ettigi her bir ize en yakin olanlan bir araya getirebilecek ve
zekasinin yardimuyla bu tahminlerin agamalanni ifade edebilecek kapasitesi
olmalidir. (...) Zeka tek bagina fizyonomiyi ifade edecek bir dil, su anda
konugamayacak kadar zavalli bir dil yaratabilir. (...) Bu dilin anlatabilecegi
azdir, fizyonomist anlatabilmelidir. O hem net ve cazibeli, hem de dogal ve
anlagilir bir dilin yaraticist olmalidir.®

Oyleyse, George Lichtenberg'in kigkirtmasiyla aydin gevrelerin saldirisi-
nin odag haline gelen Lavater tarz1 ‘gélge-analizi’ olugumuna atifta

bulunmakta hakli olabiliriz:

9) Lavater, Essays on Physiognomy, s. 65.
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Gehrede ruhun en gizli diigiincelerini ve devinimlerini okuyormug gibi
yapan o fizyonomistin kiistah kibrine kimse benden daha fazla giilemez. .. "

Tiim elegtirilere ragmen 1800'lii yillarda Lavater'in yontemi eglence ve
bilimsel aragtirmalar arasinda gok genig bir uygulama alani buluyordu.
Golge, bize kiginin i¢ diinyast ile ilgili gergek bilgilerisaglayan bir yéntem
olarak goriiliiyordu. Fizyonomi kiginin ‘ifadesini’ yorumlamaz (model
mutlak olarak duragan, hareketsiz olmalidir), fakatifadesinin ‘6zellikleri-
ni’ yorumlar. ifadeden (der Ausdnuck) farkli olarak, ruhun gegici duru-
munu yansitan kigisel dzellikler (die Ziige) ruhun derinlerindeki yapu ile
ilgilidir.'' Bu nedenledir ki, fizyolojist igin degerli olan, kargisinda duran
yagayan yiizden ziyade, yakalanmig gélgedir. Kiginin gizledigini, golge
agifa vurur. Bir parti eglencesi olarak popiiler olmasinin nedenlerinden
birisi de budur, giinkii bu partilere katilan insanlarin hepsi de fazlasiyla
evhamli ve ihtiyath kigilerdi: Evhamliydilar, giinkii ruhlarinin hastalikl
yanlarinin ortaya dokiilmesinden korkuyorlardy; ihtiyathydilar, giinki
gizli niteliklerinin herkes tarafindan gériilebilmesi umudunu tagiyor-
lardu.

Dére ciltlik Fizyonomi Denemeleri’'ni okudugumuzda, bize insan profi-
lini degifre etmenin anahtarini sunacagini sanirsak yaniliriz. Lavater
aslinda, siirekli olarak denemelerini tekrarlamigtir. Yazarinin gramerini
asla dogru kurgulamay1 bagaramamig olmasina ragmen, bunlar bir dilin
sistemlegtirilme gabasinin siirekli tekrarindan bagka bir gey degildir. Ve
Lavater'in alindan geneye kadar inen gizgiyi (Resim 61) yorumlama
cabalarina ragmen, bu ¢abalar1 deneysel ve sezgisel kalmigtir. Iste bu
nedenden dolayi, Lavater'in kkenini ve yapisini igeren bu aragtirma-
mizda, onun pratige yonelik sonuglanyla degil fakat yorumsamast ile
ilgilendik; giinkii pratige yonelik ¢abalan hayal diinyasinin sinirlar1 igin-
dedir. Bizim gérevimiz, siirecin makul mii yoksa absiird mii oldugunu
yargilamak degil, fakat Lavater'in manevi bir varlik olarak insani gélgesin-
den anlama amacinin temel gergegini yansitmaktir. Bu ydntemin sembolik
6nemi sadece gunu aklimizda tutarsak anlagilabilir: Lavater igin fizyonomi
galiymalan yapmak, onun dini bir gérev olduguna inandig1 ve onu Pro-
testan papaz olmak iizere egitim almaya yonlendiren inancinin sonucuydu.

10) G. C. Lichtenberg, Werke in einem Band (Stuttgart, 1935), Remarks on an Essay
upon Physiognomy'den Professor Lichtenberg tarafindan alinmigtir, Essays on Physiognom’nin
Holcroft edisyonu iginde, 5.267.

11) J. K. Lavater, Physiognomische Fragmente. Eine Auswahl, s. 60.
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SRy LAY Bu fizyolojik yorumlarin geligimiyle ilk

) ‘ zamanlarda ilgilenen Goethe, Ecker-
A L ol mann ile yaptig1 bir konugmada oldukga
' agik bir bigimde sunu itiraf etmistir:
At \ “Lavater'in yontemi ahlak ve din bilimi
( gerektirir.”!?

Lavater'in fizyolojik degifre pratik-
lerini siirdiirmesinin nedeni de budur
ve bu bir tiir agktir; insanin igindeki
kutsali aragtirip bulmaya yonelik bir
agk. Caligmasinin tam baghgi, sonraki
olas1 karalamalara karg bir uyar
gibidir: Insan Kigiligini Tanima ve Insan
Sevgisi Uzerine Fizyonomi Denemeleri
(Physiognomische Fragmente zur
Resiim 61: Tiohiiin Kaspar Lavagen Beférderung der Menschenkenntnis und
Fizyonomik Taslak, Leipzig ve Win- Menschenliebe).
terthur, 1776. Lavater'in ‘golge analizleri’'nin ama-
c1, bunun ‘ruh igin [yeni bir] tedavi’
(Seelensorge) olabilecegi diigiincesiydi. Bu ruhsal tedavi, insanin ilahi
kokenlerini dikkate alarak, insanin giizelligini ortaya gikartma diigiin-
cesiyle baglar. Tanr1 insan1 kendi gériintiisiinden ve kendine benze-
yenden yaratmugti. Fakat, giinah insan1 bu ilahi gériintiisinden uzak-
lagtirdr. Insanin ilahi olan ile iligkisi ten tarafindan golgelenmigti."® Bu
bigimde bir mantik yiiriitmeyi gz 6niinde bulundurdugumuzda, Lava-
ter'in insanin igindeki ilahi olan1 aragtirma iddiasinin, onu fizyonomi
uygulamalar1 yapmaya iyi niyetle mi yénlendirdigini merak edebiliriz.
Ya da, daha net olmak gerekirse, bu uygulamalar aklimiza gu soruyu ge-
tirir: Bir insamin golgesinde gergekten Tanrr'yla kargilagmamiz olast midir?

12) J. P. Eckermann, Gesprdche mit Goethein den letzten Jahren seines Lebens (Miinih,
1984), s. 273-4 (17 Subat 1829).

13) Bu problemle ilgili bilgi igin bkz. E. Benz, ‘Swedenborg und Lavater. Ueber die
religiosen Grundlagen der Physiognomik’, Zeitschrift fiir Kirchengeschichte, Dizi 11, LVII
(1938), s. 153-216, ve B. M. Staff ord, Body Criticism: Imagining the Unseen in Enlightenment
Art and Medicine (Cambridge, MA, 1991), s .84-103; E. Shookman, (yay. haz.) The Faces
of Physiognomy: Interdisciplinary Approaches to Johann Caspar Lavater (Drawer /Columbia,
1993); K. Pestalozzi ve H. Weigelt, Das Antlitz Gottes im Antlitz des Menschen. Zugringe zu
Johann Kaspar Lavater (Géttingen, 1994).
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Bunun tam aksine inanmak igin her tiirlii nedenimiz vardir. Lavater'in
gergekte iizerinde aragtirma yaptigi, insanin ilahi olan pozitif tarafi de-
gildir, tam aksine, giinahkar olan negatif tarafidir. Bu ¢ok ciddi ve dog-
rulanmaya gereksinen bir tezdir.

Bu yiizden, dig hatlan belirlenmig profilin Lavater igin énemini bir
kez daha irdeleyelim. Bunun sadece simge-anlamsal degeri (pars pro toto)”
vardir ve insan gélgesinin anlam yiiklii bir imge oldugu diigiincesi iizerine
kuruludur.

Bence, siluet halinde tepeden imaga tiim agilardan, 6nden, arkadan, pro-
filden, yarim profilden, geyrek profilden gériilen insan, gergekte insan vii-
cudunun potansiyel 6nemi iizerine yapilabilecek yeni kegiflerin oniinii
agabilir."

Bu diigiincede oldukga iistii kapali olarak ima edilen, golge projeksiyo-
nunda, insanin her geyin iizerinde ‘kendisi’ oldugudur. Profile bahsedilen
6nem, ruhun dogrudan digsallagtinlmasi olarak varsayildig1 gergeginde
yatar; ve bu onun gergek olusumudur. Ozellikle, bumun daha az veya
daha gikintih olarak vurgulanmasi, igsel giiglerin en belirgin bigimde
ortaya ¢tkigidir; yani Lavater'e gore “burun beynin payandasidir”
(Wiederlage des Gehims)."® Lavater igin—siluet portre/insan ruhu arasin-
daki- bu paralellik o denli fazladir ki, ifadeler degistirilebilir ve siklikla
ayinim gozetilmeden kullanilabilir. Siluet portre digsal ruhtur ve fizyo-
nomi onu profilden olugtugu ruhsal enerjilere kadar ayirabilme yetenegi
olan bir pratiktir:

Fizyonomi, s6zciigiin dar anlamuyla, giiglerin yorumunu yapan ya da giig-
lerin alametlerini aragtiran bilimdir. (...)'¢

Fakat en 6nemli soru cevapsiz kalir. Eger Lavater'in fizyonomisi sadece
profilin ¢izgisinin yorumuna dayaniyorsa, o zaman neden insan kafasinin
biitiinii gizgisel bir hat olarak degil de biiyiik karanhk bir leke gibi goste-

* Biitiiniin 6zelligini tagiyan pargasi. (g.n.)

14) J. C. Lavater, Physiognomische Fragmente zur Beforderung der Menschenkenntnis und
Menschenliebe, Il (Leipzig ve Winterthur, 1776) s. 132.

15) J. C. Lavater, Essays on Physiognomy, (Physiogrnamische Fragmente zur Beforderung
der Menscheilkenntnis und Menschenliebe), IV (Leipzig and Winterthur, 1778), s. 390.

16) J. C. Lavater, Physiognomische Fragmente. Eine Auswahl, s. 275.
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rilmigtir? Bu ikilem, Lavater Essays adli galigmasinin birinci basimina,
arkadagt Zimmermann'in yardimyla, teknik detaylarin en son diizen-
lemelerini yapmadan 6nce ortaya gikmugti. Baglangigta kararsizds, fakat
sonunda bog konturlar yerine golgeleri tercih etti. ‘Golgelerin imgeleri-
nin siyah olmasi gerektigine’ (Schwarz sollen Schattenbilder sein) karar
veren ise Zimmermann'di. Lavater baglarda ¢ok ketum, daha da agik
ifade etmek gerekirse, gok ihtiyatliymig gibi gériiniiyordu: “Siluetleri
ok titizlikle yapmak zorundayiz, ¢iinkii kendimizi kara sanattan uzak
tutmahyiz” (Die Silhouetten sollen genau sein, kénnen nicht Schwarzkunst
sein) diigiincesinin tedirginligini tagiyordu. Son anda tiim gabalann heba
olmasini1 6nlemek igin, golgelerin gri renkte olasinin bu soruna bir ¢are
olabilecegini savunan uzlagmaci bir ¢6ziim sundu.!? Fizyonomi Deneme-
leri'nin 1775te basilan birinci cildinde oldugu gibi, takip eden diger g
cildinde de kullanilan resimler siyah siluet portrelerdi. Fakat en bagtaki
tereddiitleriyle sonugtaki segimleri bir araya geldiginde, ortak olarak
ortaya gikarttig1 sonug sunu gostermektedir: Golge-imge sembolik ima-
lardan yoksun olmaktan gok uzaktir ve tiim diigiinceleri bunlar iizerine
yogunlagmig olan Lavater'in kendisi bile, onlarin gereginden fazla vurgu-
lanmig oldugu konusunda kaygiya kapilmustir.

Fizyonomik profilin rengi konusundaki kararsizligi, Lavater'in belki
de neden bu kadar iinlii oldugu anlagilamayan resimlerinin iiniiniin do-
gusuna igaret eder ve renklerin retorigi baglaminda 18. yiizyilin son
geyregine damgasini vurur. 1778'de Alexander Cozens Simple Beauty
(Sade Giizellik, Resim 62) adli eserini yapmak istediginde, bir yiiziin
tamamen gizgisel profilini segmigti ve bu segimi de beyaz fonun gizimin
sembolizmine entegre olmasiyla sonuglanmugti. Fakat o, resminin tama-
men ‘istatiksel’, entelektiiel bir siirecin iiriinii oldugunun farkindayd.'®
Cozens, sade giizelligini belki de siyah bir gélge olarak resmetmeye cesaret
edemezdi, ¢iinkii o d6nemde siyah, farkl bir kategori iginde kesin ku-
rallara baglanmig anahtar bir renk olarak, Yiice olandi. Edmund Burke,
yiiceligin kokenlerinden birinin karanlik oldugunu iddia etmigti, ki
bunun hayranligi ve korkuyu ve hatta dehgeti birlegtiren ‘estetik hognut-
suzluk’ oldugunu unutmamamiz gerekir. Burke, galigmasinin ‘siyahin
giici’'ne ayirdig1 en énemli boliimlerinden birinde, siyahin algilanmasi-

17) Bkz. C. Steinbrucker'in metni, Lavaters Physiognomische Fragmente im Verhdlemis
zur bildenden Kunst (Berlin, 1915),s. 168.

18) A. Cozens, Principles of Beauty, Relative to the Human Head (Londra, 1778),s. 1-3
ve 7-10.
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nin giiciinii bir diigiigiin/giinahin soku
ile kiyaslar.?

Burke'nin siyahin gekiciliginde keg-
fettigi ‘ugurumun tehlikesi’, golgelerin
manipiilasyonunda barinan ve nere-
deyse sihirli mat renkleri sezmek konu-
sunda hizli olan Lavater’e hi¢ de ya-

banci degildi:

Ben kesinlikle kara sanat 6gretmi-
yorum, bu kocakanilacida degil, belki
de saklamg olabilecegim bir sir...?

Bu s6z biiyiik olasilikla o giinkii Resim 62: Alexande'r Cozens, Simple
kapollocd soylemmigtic, Do i syt Bamonew uongm
golgenin biitiiniinii okuyabilmek igin Londra, 1777-8.
Lavater ¢ok aynntili bir dizi gizli kural
(Geheimregeln) olugturmugtu, ama bu
“halkin kirli ellerine teslim edilmek igin yaratilmamigt1”.?! Ayni zamanda
kendi kigisel hayatinda ve yakin gevresinde de tuhaf olaylar oldugunu
biliyoruz: Bu olaylar, onlarin nevrozlarindan, intiharlanndan ve geytan
kovmalarindan ayn tutulamazdi. Fakat bunlar biyografilerinde yazan-
lardir;?? bizim saptamaya galigigimiz, tiim olasiliklar g6z 6niine alinirsa,
fizyonomisinin keyfini siiren Lavater'in bu kisa 6miirlii bagarisinin biiyiik
olgiide bagka bir kehanet bigiminden kaynaklandig: gergegidir. Kendi gag-
daglannin bir kismu el faly, alin gizgisi ya da kahve telvesiokurken,? Lavater
golgeyi yorumluyordu.

Bussiireg, paradoksal bigimde, Aydinlanma Cagi ruhu tarafindan iist-
lenilen mitlerin aragtirlmasinin takipgisidir. Lavater, insanin ruhunu

19) E. Burke, A Philosophical Enquiry into the Origins of our ldeas of the Sublime and
Beautiful (Londra, 1757), Bélim II, kissm XIV-XVIL

20) Lavater, Essays on Physiognomy, s. 47.

21) Lavater, Physiognomische Fragmente. Eine Auswahl, s. 377-94.

22) G. Gessner, Johann Kaspar Lavaters Lebensbeschreibung von seinem Tochtermann G.
G., 3 cilt (Winterthur, 1802-10); R C Zimmermann, Das Weltbild des jungen Goethe
(Miinih, 1969-79), 11, s. 213-34.

23) Omegin, C. A. Peuschel, Abhandlung der Physiognomie, Metoskopie und Chiromantie
(1769).
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anlamak ve onu dolayli olarak anlatan gélgelerin konturlarini incelemek
i¢in yontemini geligtirirken olugan bu kisa siireli gegici olaydan ‘seytanin
olimi’ olarak soz edilebilirdi.?* Ve 1776, demonoloji i¢in ¢nemli bir
seneydi, ¢linkii Berlin’de yazar1 belli olmayan Ueber die Non-Existenz des
Teufels (Seytanin Yoklugu Uzerine) isimli bir eser ortaya ¢ikmugti. Kisa
bir siire sonra yazarinin Christian Wilhelm Kindleben isimli bir papaz
oldugu kesfedildi.”’ Kitabin yazari, geytanin sadece teologlarin zihinle-
rinde ve kétii insanlarin kalbinde oldugunu benzeri gériilmemig bir
netlikle ifade etmisti: “Seytani digarida aramayin, onu Incil'de aramayin,
o sizin kalbinizde” (“den Teufel nicht ausserhalb suche ihnnicht in de Bibel;
er ist in deinem Harzen.”)? Cok 6nemli bir adim atilmigti: Seytan koti-
ligiin yolunu hazirlar ve insan kalbinde yagayan sapik bir felsefi prensip
haline doniigiir.?’

Bu yiizden Lavater’in golgesi gercekten de Aydinlanma Cagi'nin
meydana getirdigi bir gélgedir. Bu gélge seytanin yerini alamaz ama onun
fiziksel bir tezahiiridiir.

Bu tezlerin 1g181nda, Lavater’in ‘siluetler gizmek igin olugturdugu’
mekanizmaya dénelim (Resim 59). Iskemlede oturan kadinin, perdenin
arkasindaki adamin kanunsuzun sinirinda bir igle meggul oldugu konu-
sunda higbir fikri yoktur. Yorumsamaci bir iglemin ilk agamas: olarak,
adam kadinin ruhunun imgesini ele gegirmeye galigmaktadir. Pli-
nius'un fablindan esinlenilen ve Hiristiyanlikta geleneksel olarak ‘ru-
hun terapisi’ igin kullanilan (fakat Protestanlar tarafindan reddedilen)
giinah ¢ikarma odasinin Lavater'in ‘makinesi’ ile baglantisin1 gérmek
ilgingtir.

Bu sahne, giinah gikarmanin gorsel bigimlerine bir déniigtiiriim
olarak diigiiniilebilirdi. I¢sel hayatn dile getirilmesi (giinah gikartma
strasinda oldugu gibi), igsel varligin izdiigiimiiniin gélge yoluyla digsal
varliga déniigtiiriilmesi gibidir. Fizyonomist, projeksiyon perdesi yoluyla

24) Bkz. Die andere Kraft. Zur Renaissance des Bésen, (yay. haz.) A. Schuller ve W. von
Rahden, (Berlin, 1993, 5. 55-92) iginde D. Kittsteiner, ‘Die Abschaffung des Teufels im
18. Jahrhundert. Ein kulturhistorisches Ereignis und seine Folgen'.

25) Anonim. (C. W. Kindleben), Ueber die Non-Existenz des Teufels. Als Antwort auf
die demiithige Bitte um Belehrung an die grossen Mdnner, welche an keinen Teufel glauben
(Berlin, 1776), s. 4 ve 17 ve devamu.

26) C. W.Kindleben, Der Teufelein des achtzehnten Jahrhunderts letzter Akt... (Leipzig,
1779), s. 50.

27) H. D. Kittsteiner, ‘Die Abschaffung des Teufels im 18. Jahrhundert’, p.73.
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kendisine sunulan imgeyi, kafesin 6teki tarafindaymiggasina, sanki vii-
cudu olmayan, kime ait oldugunu bilmedikleri bir sesin siiziilip geligini
dinleyen papazin durumuna benzer bir bigimde izler. Giinah gikarttiran
gibi, fizyonomist de ruhun sirlarina ulagir ve muhtemelen tipki onun
gibi ‘Tann’'nin imgesinden’ yaratilmig insan yerine giinahkér insan1 keg-
feder. Lavater, fizyonomi ile ugragan kisileri ‘Huristiyan Bilici’ diye tanim-
larken zihninde buna benzer bir siireg vardir:

O (iyi fizyonomist), ruhlar1 tanima ve ruhun diigiincelerini okuyabilme
ozelligi bahgedilmis olan Havarilerin ve ilk Hiristiyanlann karakterine sahip
olmahdir.?

Lavater insanlarin ruhlarini degil ama gélgelerini okuyordu. Ona gére
golge, ruhun kendisini tiim giinahlariyla ortaya koydugu imgesel bir
alandi. Bu nedenledir ki, fizyonomik yorumsama, gélge-ruhun sorgulanip
yorumlanmasi yoluyla yapilan bir. uygulama olarak kabul edilebilir. Bir
noktaya kadar fizyonomik yorumsama, insan dogasinda var olan temel
karamsarlig1 hesaba katmak gartiyla bir agk edimi olarak bile kabul edi-
lebilir. Bu durum tek bagina Lavater’in felsefesinin bir 6zelligi degildir;
karamsarlik Aydinlanma Cagi'na 6zgiidiir. Bu konuda Diderot'nun da
soyleyecekleri vardu:

Tiim diinyada mitkemmel bigime ve mitkemmel saghga sahip tek bir kisi
bile yoktur. Insan tiirii, azyada ¢ok deforme ve hasta bireylerin olugturdugu
bir yigindan bagka bir sey degildir.”

Bu nedenle, Lavater'in bir imgeyi, Apollon Belvedere'yi (Resim 63) —ki bu
imge kendi zamaritnda mitkemmel olarak kabul edilirdi- bir fizyonomik
analizin konusu yapmakta bu kadar ileri gitmig olmasina sagmamak gere-
kir. Lavater bunu yaparken gergeklerin tamamen farkindaydj, zira J. J.
Winckelmann'in antik sanatlarin tarihini anlatugi Geschichte der Kunst
des Altertums (Sanat Tarihinin Hikayesi, 1764) adl eserinde bu heykelin
goklere gikartildigi béliimii bizzat Lavater'in kendisi alintilar:

28) ]. C. Lavater, von der, Physiognomik (Leipzig, 1772), s. 79.

29) D. Diderot, Eléments de psychologie (1778), (yay. haz.) J. Mayer (Paris, 1964), s.
266. Bu konu ile ilgili olarak bkz. B. M. Stafford, “From ‘Brilliant Ideas’ to ‘Fitful
Thoughts” Conjecturing the Unseen in Late Eighteenth-century Art”, Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte, XLVIII (1985), s. 329-63.
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Ruhtaki ilahi giizellikleri gozlemleyin, bu
goksel doganin yaraticisini tahmin etmeye
gahgin ve kendi ruhunuzu bu doganin
agkin giizellikleriyle doldurun. Burada
olimli insandaki bayagiliklarin hig
birinden eser yoktur. Bu viicudu 1sitan
higbir damar, harekete gegiren higbir sinir
bulamazsiniz. Hayir, bu 6ylesine ilahi bir
viicuttu ki, bu figiiriin tiim konturlarini
sakin akan bir irmak gibi doldurmugtu.*

Lavater Winckelmann’in gagrisim
kismen dinler. Bubir gift resmetmedir.
Sayfanin beyaz ile dolmug olan ilk
kontur Cozens'in ‘Simple Beauty’ (Re-
Resim 63: Johann Kaspar Lavater, Sim 62) resmini animsatir. Ikincisi
Apollon Belvedere'nin Fizyonomik Tasla@s.~ Apollon'un bagini dig hatlan belirle-
mig bir golgeye indirger — ki bu 6liim-
sliz bir tanriy1 ele almanin geleneksel bir yolu degildir. Analizin birinci
béliimii son derece olumludur ama sonug béliimii felaketin egigindedir:

Apollon'un bagini golgesini baz alarak ikikez ¢izdim, sonra bu hale getirdim
ve bu sekilde Winckelmann'in duygulanni teyit eden bir ey katabilecegimi
diigiindiim. Bu konturlar kargisinda tefekkiire dalmaktan kimse bikmaz.
Bunlar hakkinda gergekten de higbir sey sdyleyemeyiz, sadece titreriz ve
soyleyecegimiz her sey katlanilmaz olur. Béylece, biitiin bu karmagadan
gikartacagimiz sonug gudur:

Alnin asaleti, alnin yiiziin biitiinii ile nasil bagan ile iligkilendirildigi,
kag kivriminin yiiziin alt kismuyla olan iligkisi, genenin boyuna dogru
kivrilma bigimi.

Inaniyorum ki, eger burun konturu tam bir diiz gizgi olsayds, bu profil
daha asil bir giig ve hatta daha ilahi bir gii¢ izlenimi uyandirabilecekti.
Profilin konturuna tamamen igbiikey olan bir burun, daima bir zaafin be-
lirtisidir.

30) Bu sorun hakkinda bkz. W. Sauerlinder, ‘chrlegungen zu dem Thema Lavater
und die Kunstgeschichte’, Idea, VII (1988), s. 15-30.

31) ). C. Lavater, Physiognamische Fragmente zur Beforderung der Menschenkenntnis und
Menschenliebe, 1 (Leipzig ve Winterthur, 1775), (Lavater'in vurgusu) s. 134.
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Lavater'in bu nihai gézleminin etkisi,
Winckelmann'in kendi fetig imgesi et-
rafinda olugturmaya galigtig1 estetik
degerlerin iizerine temellendigi ahlak
degerlerini destekleyen tiim yapinin
¢okiigiiyle kiyaslanabilir. Her gey, Apol-
lon’un golge tarafindan értiisii agilan
zayif karakterli burnu iizerine dayan-
maktadir.

Simdi Lavater'in yaklagimini1 daha
yakindan inceleyelim. Onun yakla-
simi, birbiri igine gegmig indirgemeler
tizerine kuruludur. Heykel bir baga, bag
golgesine, basin golgesi de burnunun Resim 64: Thomas Holloway, (Fuseli'ye
cizgisine indirgenmigtir. Bu problemli gére), isa Siluetleri, Lavater'in Essays
¢izgi, milkkemmelligin modeli olarak on Physiognomy adh eseri (c. 2, s. 212)
farz edilen bir viicudun (Apollon’un isin gravir (Londra, 1792).
viicudunun) kutsalligin1 bozar. Bu po-
lemik dogrudan Winckelmann'in metnine ve onun kontur nosyonuna
yiikledigi anlama karg: bir hedef belirler. Aslinda, sanat tarihgisine gore
kontur (die Umschreibung) énemli bir ¢izgi idi, glinkii kutsal bir ruhla
(himmlischer Geist) doldurulmugtu (ergossen). Ama eger kutsal ruh,
Winckelmann'in diigiindiigii gibi viicudun dig hatt1 (die Umschreibung
de Figur) yoluyla ortaya konuluyorsa, viicudu degerler sisteminden aci-
masizca eleyen Lavater'e gore, bir diger dig hat —ki bu burun gizgisidir—
kutsal giiciin (géttliche Stdrke) varligini tamamiyla yok etmektedir; bu da
‘igtk tanris’'nin varliginin temeli olan unsurlardan birisinin artik bir
‘gélgeye’ indirgendigi anlamina gelir.

Bu iglem semboliktir ve bunu incelemeye devam etmeliyiz. Apollon
herhangi bir tanr degildir, o 1gfin tannsidir. Lavater'in indirgemesi
191810 yerine onun antitezi olan golgeyi getirmigtir, béylece dogrudan
Antik¢ag'in Panteonu’'nu hedef almigtir. Apollon Belvedere'nin ‘gél-
geanaliziyle’ ortaya ¢itkan probleme ancak bir yil sonra bir ¢6ziim bu-
lunabildi. Lavater Fizyonomi Denemeleri (1776) adh eserinin ikinci cil-
dinde, fizyonomik miikemmelligin (Resim 64) iizerindeki ortiiyii kal-
dinir. Isa'nin alu profilini gosterdigi (ve agikga basmakalip bir tutum
sergiledigi) bu resimlere goyle bir g6z atmak bile, Apollon Belvedere’de
olmadip1 igin Lavater tarafindan esefle kargilanan burun gizgisini ag1ga
cikarmaya yeterlidir. Ayni bakig, Isa'nin bu alt1 siluetini kitaptaki diger
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levhalardan neyin ayirdigini da ortaya gikartacaktir. Hepsi bu mudur,
bagka tiirlii olabilir miydi? Yapabilecegimiz gey, belki de bunlari para-
doksal bir bigimde ‘gélgesi olmayan gélgelerin profilleri’ olarak adlan.
dirmaktir.

ALTIN BAHCEDE KIMSE YOK

Sanki tamamen 6lii olmadigini kanitlamak istercesine, Lavater’in Fiz-
yonomi Denemeleri adl eserinin ikinci cildindeki vinyetlerinin birinde
ortaya ¢ikan geytam hayal edelim; éniindeki boyanmug siluetlere bakar-
ken kim bilir neler diigiiniiyordu (Resim 65). Belki de kendi kendisine
Lavater'in gu sozlerini tekrarliyordu:

Etten ve kemikten yapilmig bir bireyin imgesi, onun basit siluetinden
daha az neolabilir ki? Ve gene de, ne demez ki? Orada biraz altin var,
hem de en safindan!*

Bu sozler —hayal giiciimiizii gahgtirmaya devam edelim— 1814 yilinda
Peter Schlemihl'in golgesini satin alan ‘gri elbiseli adam’ tarafindan da
soylenmig olabilirdi (Resim 66).

Bu ¢ok taninmig bir hikdyedir. Zenginlerin arasinda, Schlemihl
adinda fakir bir oglan ig aramaktadir. Fakirligi yiiziinden kiigiimsenirken,
gri kiyafetler i¢inde, cebinden hig umulmadik nesneler gikartarak zengin
insanlan eglendiren tuhaf bir tiple kargilagir. Bu adam Schlemihl’e red-
dedemeyecegi bir teklif sunar: Golgesi kargiliginda ona sihirli bir para
kesesi verecektir; dyle bir para kesesi ki her ne olursa olsun her zaman
altinla dolu olacaktir. Ve boylece Schlemihl aniden inanilmaz derecede
zengin olur, ama ayni zamanda da bir o kadar mutsuzdur artik, giinki
golgesi olmadigini fark eden insanlar ondan giiphelenirler ve onu dig-
larlar. Bunun iizerine grili adam ona yeni bir degis tokug teklif eder:
Schlemihl golgesini para kesesini iade etmeden geri alabilecektir, ama
bunun kargiliginda, griliadam ona, 6ldiigiinde kendisine ruhunu vermesi
gerektigini sdyler. Geng adam bu bagtan gikartic1 teklife kargt direnir,
seytani uzaklagtirir ve para kesesini gok derin bir gukura atar. Boylece
ruhunu kurtarir ama golgesini geri alamaz. Cukura atilan kese kader
tarafindan bulundugu igin, Schlemihl Dev-Adim Cizmelerinin sahibi

32) Bkz. referans 7.
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Resim 65: Johann Kaspar Lavater, Siluetler Oniinde Satir, 1776, graviir.

olur ve boylece diinyay1 dolagabilir. O andan itibaren mutlak bir yalnizlik
icinde yagamaya baglar ve bitkilere olan sevgisi sayesinde eski huzurunu
ve mutlulugunu tekrar kazanur.

Yazar Adelbert von Chamisso, bizi bunun ‘harika bir tarih’ olduguna
inandirir ama bizi giiphede birakan kiigiik bir ayrinti vardir. 1839 yilinda
bu hikiye Fransa'da yayimlandiginda, meraklilann gélgenin ne oldugunu
ogrenmeleri igin kitaba bir ‘bilimsel 6ns6z’ eklemigtir:

Som bir viicut higbir zaman 1gtkh bir viicut tarafindan aydinlatilamaz ve
igtktan yoksun kalan aydinlatilmamug tarafta yer alan béliimii ‘g6lge’ olarak
adlandinnz. Ve ¢ok ciddi olarak ifade etmek gerekirse, golgenin bigimi
onu aydinlatan cisme ve ikinci olarak da onu aydinlatan nesneye uzakhig
oranindabagimhdir. Onu iireten iig boyutlu bir cismin yiizeyinin arkasinda
yer alan gélge, bu kat1 cismin yiizeyinin golgeyi temsil eden bir pargasidir.

Bu tanimlamanin nahif bir bilimsellik igeren tonu, agik¢a belli olan bir
anlamsal sigramanin sonucu somutlagmug, ahlaki kokenlere dayali olduk-
¢a net bir nesnellik tagir:
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Maliye bilimi bize paranin 6nemini &gretirken, golge bilimi genig kapsamh
olarak bilinmemektedir. Giivenilir olan hakkinda fazla bilgisi olmayan,
benim kendini bog yere tehlikeye atan arkadagim kargi konulmaz bir arzuyla
kendi bildigi degerin, paranin pegine diigmiigtii. O bizim, kendisine pahaliya
mal olan olaydan ders almamizi ister ve olaydan elde ettigi deneyimi
haykirir: giivenilir olan diigiiniin.*?

Yazan tarafindan yapilan bu gagirtic1 ve bir o kadar da giiphe uyandinc
tembih, yllar boyu bu hikayenin pek gok yoruma maruz kalmasina neden
olmugtur. Bunlarla ugragmaktansa,** ben bir ilke problemini tartigmay:
segip, ki bu kogullar altinda bu problem gélgenin takasinin yorumlanabilir
dogasidir, bunun {izerinde durmay segiyorum. Hikayeye neden olan takas,
dogas: geregi paradoksaldir. Golge sabit alametin tam bir prototipidir.
O, kopyasi olan nesne ile beraber var olur, onunla egzamanlidir ve ondan
ayrilamaz. Boyle bir takas: teklif etmek (ve gergeklestirmek) igin, onun
‘takas edilebilir oldugunu’ ve bir takas degeri oldugunu kabul etmemiz
gerekir. Bu yiizden onun somut oldugunu kabul etmeliyiz.

Takas boliimiiniin vurguladig, hikayenin bu ézel yéniidiir. Bu gizemli
miigteri, sohbet ettigi adamin (ve okuyucunun) gézleri éniinde boylan
ve degerleri gittikge artan pek gok nesneyi 6viinerek sergiler. Cebinden
bir dolu sey gikartir; bir ciizdan, bir teleskop, bir hali, direkleri, demirleri
ve ipleriyle birlikte bir gadir ve en sonunda da eyerlenmig iig at... Bu
elbette, grili adamin bir gorevi yerine getirmenin tiim &zelliklerini ser-
giledigi, gdlgenin maddelestirilmesi ile ilgili en heyecanl ana bir girigtir:

Yakininizda olma bahtiyarligina eristigim o kisacik siire iginde birkag kez,
bayim, farkina bile varmadan soylu bir kiigiimsemeyle giinegin altina
serdiginiz o giizelim golgenizi, —séylememe miisaade edin- tarif
edemeyecegim bir hayranlikla hakikaten temaga etme imkani buldum.
ite bu ayaklarinizin altindaki harikulade golgeyi kast ediyorum. Ne olur
ciiretkar miinasebetsizligimi bagiglayin, fakat golgenizi bana vermek istemez
misiniz acaba?¥

33) Adelbert von Chamisso, Pierve Schlémihl (Paris, 1822). [Cevirmenin notu: Fransizca
baskida yer alan bu 6nsoz, ingilizce baskida bulunmamaktadir.]

34) Bkz. G. von Wilpert, Der verlorene Schatten. Varianten eines literarischen Motivs
(Stuttgart, 1978); D. Walach, (yay. haz), Adelbert von Chamisso. Peter Schlemills wundersame
Geschichte. Erlduterungen und Dokumente (Stuttgart, 1987).

35) Tiim alintilar kitabin Tiirkge gevirisinden yapilmigtir: Adelbert von Chamisso,
Peter Schlemih!’in Garip Oykiisii, Almanca'dan geviren: Necati Aga, Dost Kitabevi Yayinlan
(Birinci Baski, Kassm 2004, Ankara).
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Resim 66: George Cruikshank, ‘The Man in Grey Seizes Peter Schlemihl’'s Shadow’,
Adelbert von Chamisso’nun Peter Schlemihls wundersame Geschichte'si igin graviir (Londra,
1827).

Gri elbiseli adamin bu konugmast, ‘higligin’ golgesinin ‘bir geye’ déniig-
tiigiini gosterir. Burada gézlemledigimiz, higlik olan gélgenin, nasil gide-
rek takas yapilabilecek denli 6nemli bir degere déniigtiigiidiir. Tuhaf
yabanci ig hayatinda kullanilan giiglii dille konugmaz (satin alma ve
satma gibi s6zciikleri kullanmaz), fakat konugmasindaki tondan ‘gél-
geyi devralmak’ (tiberlassen) konusundaki derin arzusunu sezmek miim-
kiindiir. Bu bir soru gibi gériinse de, gerekli adimlar1 atmak Schlemihl’e
kalmigtir:
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Benden gélgemi satmamu bekleyen bu tuhaf teklifi n’apmaliydim?

Soru bir kere s6ze dékiildiigiinde, golge artik grili adamin cebine girecek
ve gikacak nesneler sisteminin bir pargasi haline doniigmiigtiir:

Cebimde, beyefendinin giiphesiz kiymetli bulacag bir siirii 5teberi var. Ashna
bakarsaniz, bu paha bigilmez golgenize diinyanin higbir hazinesi kifayet
etmez ya!

Burada golge iki tiir igleme maruz kalmigtir: Her geyden 6nce maddelesti-
rilmigtir (grili adam onu ¢imenlerin iizerinden almug, katlamig ve cebine
koymugtur), ve ikinci olarak da, paha bigilemez bir deger olan golgeye
deger bigilmistir; Sylesine sonsuz bir deger kazanmugtir ki sinursiz bir
kese olarak somutlagmigtir. Olayin bu agamasi, Lavater ile grili adamin
bulugtugu noktadir. Bu bulugma semboliktir, bu nedenle gergek diizle-
minde Lavater'in Chamisso iizerindeki etkisini aragtirmak anlamsizdir.
Onlarin yollan sembolik bir diizlemde kesisir, giinkii —grili adam igin
oldugu kadar fizyonomist i¢in de— goélge paha bigilemezdir, onun yerini
sadece ruh doldurabilir. Birisi igin oldugu kadar digeri igin de, bir varhgin
belirlenmesi, kisiliginin tanimlandig1 golgesi arasiligiyla yapilir. Bu ne-
denle golgenizi satmaniz, kisiliginizi de kaybetmeniz anlamina gelir: Bir
an igin ‘birisi’ olursunuz ve peginden de bir ‘hig’.

Peter Schlemihl'in Garip Oykiisi'niin Jemand und Niemand (Birisi ve
Hig Kimse) adli oyunun tamamlanmasindan hemen sonra yayimlandigi-
n1 dikkate alirsak, Chamisso’nun felsefesini anlamak belki daha da ko-
laylagir. Bu oyunda Achim von Amim, Hi¢ Kimse'nin maceralanini an-
latan eski bir Ingiliz masalinin giincellestirilmig bir bigimini sunmakta-
dir.** Chamisso’nun romaninin birinci béliimiiniin tamamui, golgesiz bir
insanin kendi durumunu diizeltmeye, ‘Niemand’ (Hi¢ Kimse) iken ‘Je-
mand’ (Birisi) haline gelmeye galigmasi {izerine odaklanan, bir tiir dilbi-
limsel oyun olarak ele alinabilir.”

Bu noktay1 aklimizda tutarak, Schlemihl’in gélgesini sattiktan sonra
otel odasina doniip yalniz kaldig1 4n1 inceleyelim:

36) Achim von Amim, Jemand und Niemand. Ein Trauerspiel (1813), Achims von Amim
Samtliche Werke, VI (Berlin, 1840), s. 109-38.

37) Bu yorum Alman bilim adamlar: tarafindan dikkate alinmadigindan ve gozard
edilme tehlikesi iginde oldugundan, Peter Schlemihl'in olay érgiisii igin Ingilizce dilbilim
sisteminin temel olugturdugunu belirtmek isterim (kahramanimizin azili diigmaninin
ad1 Rascal'dur).
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Ugursuz keseyi koynumdan gikardim ve iginden, titrek bir yangin alevi
gibi yiiregimde kendiliginden gogalan bir tiir 6fkeyle altin ¢ikardim, ¢1-
kardikga gikardim ve bunlan tag dégemeye yaydim ve iizerinde gezindim
ve sangirdattim ve zavalli yiiregimi altinin igiltist ve sesiyle ayartarak maden
tistiine maden déktiim, sonunda takatim kalmad: ve bu zengin deponun
tizerine yigildim; altinlan kendimden gegercesine egeledim ve iistiinde
yuvarlandim. Giinii de, akgami da boyle gegirdim; kapimi hig agmadim;
geceyi altinin iizerinde yatarak kargiladim, ardindan uykuya yenik diigtiim.

Mutlak yalnizhiin iginde meydana geliyormug gibi gériinen bu giiglii
sahne, aslinda iginde bagka unsurlar da barindirir: ruh, golge, benlik,
altin. Eger Schlemihl keseyisadece yere atmak igin ‘koynundan’ gtkarmig
olsa (aus meiner Brust), hareket iki kat daha 6nem kazanabilir. Bu, paranin
kendine has degerinin aniden kaybolusunu gésterir ve bagka bir geyin
yerini tutan bir deger oldugu fikrini belirginlegtirir. Ama yere sagildi-
ginda altin altindir, ve sonunda altinin iizerine yigilan beden, etkisini
onun iizerinde birakirmiggasina ve golgenin yoklugunda, artik ‘hig kim-
se’'nin bedenidir.

BAZIRESIMLER YOLUYLA
PETER SCHLEMIHL'IN HIKAYESI

Elestirmenlerin biiyiik bir gogunlugu, oldukga hakl bir bigimde, gélgesini
kaybeden adam romaninda kararliligin sembolik olarak kaybedilmesinin
hikayesini bulurlar. Metne hizmet eden pek ¢ok yorum arasindan, hika-
yeyi dogrudan ilgilendiren ilk gizimin*® iizerinde durmay: 6neriyor ve
bu gizimlerin metnin yorumlarn oldugu énciiliiyle baglamak istiyorum.
Kararlihgin kaybina sanki imgenin kaybiymig gibi degindiginden, bu
durum Peter Schlemihl'de 6zel bir 5nem kazanmaktadir. Ilk segimim, ro-
manin birinci resimli baskis1 (Londra, 1827) igin George Cruikshank'in
yaptig1 ve Chamisso’'nun ¢ok begendigi graviirlerdir. Yeri geldikge,
bunlar1 daha sonra yapilmig olan iki ayr1 grup ile kargilagtiracagim:
Birinci gruptakiler Chamisso’nun toplu eserlerinin ilk baskisi (Leipzig,
1836) igin Adolf Schrédter’in yaptigy, digeri ise Adolf Menzel tarafindan

38) Gikanmlarinin higbirini kabul etmemekle birlikte, ayrildigim nokta R. Lehmann'in
tezidir: Der Mann ohne Schatten in Wort und Bild. lllustrationen zu Chamissos ‘Peter Schlemihl’
im 19. und 20. Jahrhundert (Frankfurt am Main, 1995).
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yapilan (Niiremberg, 1839) daha komp-
like gizimlerdir. Ayrica, dort tane de
kilit sahne segtim.

Olay 6rgiisiinii hizlandiran béliimle
baglayalim: golgenin takast (Resim
66). Peter Schlemihl’in sirt1 bize do-
niiktiir. Elinde talih kesesini tutarken,
grili adam onun gélgesine sahip olmak
tizeredir. Cruikshank graviiriinde iki
yeni fikir tamtir. Birincisi, gdlgenin
bi¢iminin geytanin bigimine benzer
olugudur. Graviiriin 6n planinda, yerde
arabesk bir bigim olugur; seytanin si-
lueti —kendi golgesi— ile Schlemihl'in
golgesi az sonra birlegecek siirekli bir
gizgi olugturur. Kahramanimizin gol-
in Grey Seizes Peter Schlemihl’s Sha- gesi, seytanin golgesi ile sessiz bir diya-
tw, Shafiacii P g Se/demills log igindeymig gibidir. Schlemihl ve
wundersame Geschichte'si igin graviir, i . A
Leipzig, 1836. golgesi arasindaki son baglanti noktasi
seytanin gevik parmaklari tarafindan
kopartilmak {izeredir. Burada, graviiriin metinden uzaklagmasi hem ¢ok
belirgin hem de ¢ok dnemlidir:

Derhal adama elimi uzatarak: “Bu is tamamdr! Teklifinizi kabul ediyorum.
Keseye kargilik gélgemi alabilirsiniz,” dedim.

Tokalagtik, hemen 6éniimde diz ¢oktii ve hayran kalinast bir hiinerle
golgemi bagimdan ayaklarima kadar yavagga gimlerin iizerinden ¢6zdij,
derleyip katlads, sonra da cebine soktu.

Cruikshank’'in neden metinden uzaklagtiini ve golgenin neden bag
yerine ayaklarindan toplanmaya baglandigini merak etmekte oldukga hakh
saythiriz. Bu soru bir on yil kadar sonra Schrédter’in metne daha sadik bir
tasviriyle (Resim 67) ortaya ¢iktiinda daha da 6nemli bir hale gelir. Bu
tasvirde golge bagtan itibaren sanhyor ve sahibi de olay1 yukaridan izli-
yordur. Oysa Menzel (Resim 68) bir uzlagma sergiler: Onun eserinde
Schlemihl (tipki metinde ve Schrodter’in yapitinda oldugu gibi) olaya
taniklik ederken, Cruikshank’da oldugu gibi gélge ayaklardan itibaren
toplanmaya baglanir. Ama Cruikshank'in diigiincelerinden bir adim daha
ileri gider: Bu kez seytan golgenin iki ayagini iki eliyle birden tutuyordur.
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Resim 68: Adolf Menzel, ‘The Man in Grey Seizes Peter Schlemihl's Shadow’,
Chamisso’nun Peter Schlemihls wundersame Geschichte'siigin graviir, Niiremberg, 1839.

ilk resmin romandaki birinci ana sahneden sapmasinin gerisinde
yatan agiklama, Cruikshank’in graviiriiniin, golgelerin kayboluguna bir
‘gergeklik ilkesi'nin yok oluguymug gibi odaklanmig olmasi gergeginde
yatar. Fakat bu ilke, kahramanin viicudunu, agirligini, zeminle olan bag-
lantisin1 da igerir. Sahibi ve gélge arasindaki temas ayaklarda oldugun-
dan, golgeyi viicuttan ayirma hareketinin oradan baglamas: gerektigini
hissetmigtir. Nihayet, ]. M. Barrie’'nin Peter Pan (1904) adli eserinde,
Peter Pan’a bir olgiide ‘gergeklik’ vermek igin delikanlinin golgesini
ayagina diken Wendy'i (Resim 69) harekete gegiren de ayn1 mantiktir.

Simdi, romanin ikinci en 6énemli sahnesine, ruhu kargiliginda gey-
tanin kahramanin golgesini geri vermeye istekli oldugu sahneye déner-
sek (Resim 70), Schlemihl sanki havada asili gibi dururken, sahip oldugu
iki sira digt gergekten (metinde bahsedildigi gibi iki golgesi olmasindan)
dolay1 geytanin yere tam olarak sabitlenmig gibi durdugunu gériiriiz.
Cruikshank’'in graviiriinde bu iki golge, birbirinden bagimsiz iki fail
durumundadir. Jestleri tekrarlayan 6n plandaki golge, bu sayede golgenin
seytana ait oldugunu ve uzattig bir belge araciligiyla seytanin masum
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Resim 69: Walt Disney'in Peter Pan'indan bir sahne, 1953.

kahramanimiz kara bir anlagmaya davet ettigini varsaymamuz igin gere-
ken tiim kanitlar: igerir. Ikinci golge, iplik gibi ince bir gélgedir ve kigisel
izlerden arinmugtir. Ama bu Schlemihlin golgesidir, giinkii efendisini
tanimug gibi gériinmektedir ve ona geri ddnme arzusunu sergilemektedir.
Form ve kavrayig psikolojisindeki sezgisel bilginin ressam tarafindan
okuyucuya/izleyiciye kendi mesajini aktarmak igin kullanildigini gérmek
ilgingtir. Ornegin, zemindeki golgelerin etkilegimi, belirgin bir kdsegen
ile kesigen bir dikdortgen yaratir. Fakat dikdortgen kapah degildir. An-
lagma tamamlanamamig oldugundan. agik kalmugtir.

Cruikshank’in gok detayh betimledigi bu sahne, gergekte diger iki
gizer tarafindan goz ard1 edilmigtir. Ne Schrédter tarafindan fark edilmig
ne de Menzel tarafindan herhangi bir bigimde degistirilmistir. Ote yan-
dan, bu iig gizerin hepsine temel farkhliklarini ortaya koyma firsati
tanimig gibi gériinen bagka bir bolim vardir. Golgenin kovalanmasi ile
ilgili boliimden séz ediyorum:

Dérdiincii giiniin sabahinda giinegin aydinlattigi kumlu bir ovada, giinegin
altinda, kaya pargalannin iizerinde oturuyordum. Uzun zamandir mahrum
kaldigim giinegin gimdi tadini gikanyordum. Umutsuz yiiregimi hugu iginde
onunla besliyordum ki hafif bir sesle birdenbire irkildim. Kagmaya hazir bir
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halde etrafimabakindim, kimse yoktu.
Fakat giinegli kumun iizerinde bir
insan golgesi bana dogru segirtiyordu,
kendi golgeme benzemiyor da degildi
hani ve yalmiz bagina dolagtigina baki-
lirsa, efendisinden kopmugtu.

O an, miithig bir duyguya kapil-
dim: Ey golge, dedim igimden, yoksa
sahibini mi ariyorsun? Gel, o ben ola-
yim! Ve onu zapt etmek igin {izerine
atildim, olur ya, ayagima gelecek sekil-
de siluetine basanim da bende takili-
kalir, sonra da zamanla bana aligir
diye. Resim 70: George Cruikshank, ‘The

Fakat golge, ben davranir davran-  Man in Grey Offers Peter Schlemihl’s
maz kagmaya baglads, béylece bu hafif his Shadow in f”‘clha"ge for his Soul,
kagagin arkasindan zorlu bir kova- Eeter, BeNamibliio {827 Kendia

: baskisindan bir graviir.

lamaca baglattim. Iginde bulundugum

korkung durumdan kurtulma diigiin-

cesi beni iyice kigkirttyor, giiciimii kériikliyordu. Belli ki golgenin niyeti
Otedeki ormana kagmak, golgelerin arasina kangip izini kaybettirmekti.
Bunu anlayip birden bir korku diigiince yiiregime, daha da hirslanarak,
ugaradim kogmaya bagladim. Gélgeyle aramdaki mesafe kapanyor, gitgide
yaklagtyordumona. Handiyse yaklagmigtim ki, ansizin durdu ve bana déndii.
Avinin iistiine atlayan bir aslan misali, gevik bir sigrama yaparak iizerine
gullandim ve onu ele gegirdim. Fakat 0 da ne! Hig umulmadik bir bigimde
sert bir bedene tosladim ve bir insanin ggsiine inebilecek en sert yumruklan
yemeye bagladim.

Kapildigim dehgetin etkisiyle olsa gerek, kollarimi olanca giiciiyle 6ne
uzatip, géremedigim bu geyi simsiki kavradim. Bu ani dalagma sirasinda
yiiziistii yere yigildim, fakat altimda sirtiistii yatan bir adam vards, sikigtp
kalmug, daha yeni yeni gériiniir oluyordu.

Bu sahnenin yer aldigi kismen ¢6l kismen ormanlik alan sembolik diiz-
lemde son derece énemlidir. Cé6l yalnizhig: kigilestirir; giinegse golgenin
konturlarini bir serap gibi belirler. Orman kahramanimizin yitip gide-
bilecegi karanliklar kralligini simgeler. Cruikshank (Resim 72) bir kez
dahametindenfazlasiylasapar ve dramatik bir an yaratir: Golge, birbirine
taban tabana zit iki uzam arasindaki sinirt agmak iizeredir. Hikayede
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orman hala bir parga uzaktayken, resimde golge neredeyse ormana girmek
tizeredir. Bir adim daha attiginda higligin sinirlarina varmig olacaktir.
Graviir ustasi, artistik yeteneklerini elverdigi 6lgiide kendi gikarlar1 dog-
rultusunda kullanmayi biliyordu. Tiim sahne, gélgeyi acimasizca igine
katmak igin iizerine ¢6kmeye hazirlandiga biiyiik siyah noktanin gekim
alaninin gevresine yogunlagmigtir. Gerilim daha da artmugtir, giinki
kahramanin amacina ulagmasina ramak kalmugtir. Bir adim daha atarsa
ayaklan golgenin ayaklarina degecektir. Golge, hem sahibi tarafindan
yakalanmak hem de segilmesi zor bir karanlik tarafindan yutulmak
arasinda kalmig uzun, siyah, diyagonal bir képrii gibidir.

Menzel tam anlamiyla metne bagh kalma yolunu segtigi igin, gizi-
minde (Resim 71) gerilimin yogunlagtigr 4n1 ifade etmesi daha kolay
olmugtur. Menzel fiziksel mesafeyi artirir ve, Cruikshank’tan farkh ola-
rak, kogan adama kiyasla golgenin otekiligini vurgular. Birinci graviirde
(Resim 72), daha yakindan yapilacak bir incelemeyle avcinin ve avin
birbirinden tamamuyla farkli oldugu ayirt edilebilir bir bigimde ortaya
¢iksa da, okuyucuda hila golgenin kime ait olduguna dair giipheler vardir
ve golgenin Schlemihl’e ait olmadig gibi bir sonug bile ortaya gikabilir.
Menzel'in graviiriinde (Resim 71) ise her tiirlii giiphe ugup gider ve kova-
lamacanin sonucu net olarak vurgulanir.

Resim 71: AdolfMenzel, ‘Gélgenin Peginde’, Peter Schlemihl'in 1839 Niiremberg baskisindan
bir graviir.
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Resim 72: George Cruikshank, ‘Gélgenin Resim 73: AdolfSchrédter, ‘Gélgeyle
Peginde’, Peter Schlemihl'in 1827 Londra Savag, Peter Schlemih!'in 1836 Leipzig
baskisindan bir graviir. baskisindan bir graviir.

Schrédter'in graviirii (Resim 73) digerlerinden tamamen farklidir.
Olaylar zinciri iginde son derece net bir segim yaparak sadece son evreyi
resmetmigtir: golgeyle kavga. Schrédter, olayr yalitmak igin kullandig:
cergeve ile sadece tek bir olaya odaklandigini net olarak ortaya koyar.
Fakat, olay 4nin1 betimleyen sahnede, ormanin konumunu farklilagtir-
mak gibi alan degisiklikleri yapmigtir. Onemsizmig gibi goriinen detaylar
yardimuyla gélgenin otekiligini de belirginlegtirir: Iki diismanin ayaklar:
birbirine degmez ve yere diigmiig asanin golgesinin varligi da Schle-
mihl'in golgesinin olmadigini vurgular.

Chamisso’'nun hikayesini resmedenler arasinda, Schrédter belki
de dogalliktan en uzak olanidir, giinkii o, bu hikéye iizerine bizim iigiin-
ciisiinii analiz ettigimiz ve hepsi de en fazla gatigmanin oldugu sahnelere
yogunlagmig sadece dort gravir yapmigtir. Dérdiincii resim, Schle-
mihl'in sihirli keseyi dipsiz uguruma firlattig1 bélimdiir (Resim 77).
Konuyu burada keserek daha fazlasini resmetmeyen Schrédter, ‘harika
tarihi’ prematiire bir sonla bitirmig ve bu gekilde romanin ikinci boli-
miine kargi olan ilgisizligini gostermigtir. Fakat, Cruikshank ve daha
gok da Menzel metnin biitiinligiinii vurgulayan bagka gizimler de yap-
miglardir.
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Simdi, Schrodter'in (Resim 77) ve Cruikshank'in (Resim 74) kesenin
dipsiz uguruma atildig1 4n1 nasil betimlediklerini, énce bir final sahnesi
sonra da romanin ortasindaki bir sahne olarak inceleyelim. Schrodter
kendisinden umuldugu bigimde, goériig alaninin merkezini karakterlere
ayirmigtir. Burada, sonunda geytanla anlagmasini bozan Schlemihl’i kese-
sinden ilk ve son kez ayrilirken goriiriiz. Resmin sol agag1 kogesindeki
gri alanda kisa kesik ¢izgilerle betimlenmig olan derin gukurun agz,
metinde son derece detayl olarak géyle tanimlanmigtir:

Bir giin, daglar1 dolagan yabancilarin siirekli ziyaret ettigi bir magaranin
oniinde durduk. Dipsiz bir derinlikte akan yeralt1 sularinin ugultusu
duyuluyor, bogluga atilan tagtan ses seda gtkmiyordu.

Tipki ¢6l ve orman gibi bu derin gukur da —romantik akimin kiilt mekén-
larindan birisi olan— sembolik bir alandir. Schrédter bu imgeyi tam
anlamiyla resimlememig, hatta vinyetinin diginda birakmayi tercih et-
migtir. Dahasi, resmetmek igin segtigi an boliimiin sonu degildir ve ger-
¢ek son onun sahnesinin diginda kalmgtir:

“Korkung herif! Tanr1 adina yemin ediyorum, kalk git buralardan ve bir
daha da géziime gériinme!” Catik bir yiizle ayaga kalkarak yabanil otlarla
gevrili bu bélgenin bitigigindeki kayaliklarinarkasinda gézden kayboldu.

Son béliimiin anlatimindan da anlagildig: gibi, burada iki tane yok olma
eylemi soz konusudur: kesenin yok olugu ve geytanin yok olugu. Bir imge
icinde yoklugu anlatmak dogal olarak hig¢ de kolay olmadigi igin,
Schrodter bu yok oluglari anlatmak igin daha gergekgi bir ¢6ziim buldugu
izlenimini uyandirir. Sol alt kégeden baglayarak diyagonal olarak saga
dogru ilerleyen bir figiir yaratmigtir. Bunun bir ucunda dipsiz ugurum,
oteki ucunda ise geytamin kafasi bulunur. K4gidin ortasinda ise dipsiz
uguruma atilmaya hazir kese goériiniir. Bununla baglantili olarak agagida
ve sapa dogru, seytan, elindeki gélgenin sonsuza dek yok olacagini sim-
geleyen ruhu pesi sira siiriiklemektedir.

Cruikshank'in graviirii (Resim 74) ayrilmadan ¢ok gatigmaya yogun-
lagilir. Oysa Schrédter'in graviiriinde Schlemihl'in ve geytanin viicutlart
birbirlerine 6zel bir bigimde teget halde gériinmektedir. Cruikshank’ta
ise, iki karakter arasindaki alanin uzakhgi noktah gizgilerle vurgulanmig
ve bu gekilde aralarindaki diyalogun giddeti bigimsel bir dile donigtii-
riilmiigtiir. Cruikshank, Gélgenin Pegsinde’de (Resim 72), yani birinci
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plakada, siyahi golgeyi kendine dogru
cagiran higlik olarak tanimlarken, bu
ornekte (Resim 74) siyahi paranin
iginde yitip gidecegi higlik olarak be-
timlemig ve her iki durumda da siyah
rengi en yogun haliyle kullanma egili-
mi gostermigtir. Fakat, buradaki deva-
sa siyah leke (metnin bizi inandirdig
gibi) Schlemihl’in sadece ayaklarinin
oniinde degildir, ayn1 zamanda onu
{i¢ taraftan kugatmigtir ve bu durum
Schlemihl'in gelecegi konusunda, sa-
gindaki dipsiz gukur ve solundaki ruh
arasinda, kararsiz kaldigin1 ima eder.

Cruikshank, hikiyeyi kendi imge- Resim 74: George Cruikshank, ‘Peter
lemindeki gibi, derin gukurun kena-  Schlemihl throws the Purse into the
rinda sonlandirmamaya 6zen goster-  /Abyss’ Peter Schlemihl'in 1827 Londra

. A H baskisindan bir graviir.

migtir. Bu sahnede bize géstermeye

galigtig1 en 6nemli nokta, Schlemihl'in

hem golgesini hem de parasini kaybetmis olmasina kargin ruhunu kur-
tarmug oldugudur. Bu nedenle, her iki gizimde de (Resim 75, 76) hikaye,
sihirli gizmelerinin yardimiyla daglarin zirvelerinin birinden 6tekine
bir hamlede atlayan, hafiflemis ve golgesiz bir adamin varhg ile son
bulur. Bigimsel ve sembolik yapisi bakimindan, en son ¢izim son derece
onemlidir. Burada Schlemihl Kuzey Kutbu'ndadir (hatirlarsaniz, hikaye
Nordtor yakinlarinda, Nordstrasse’de baglar) ve tasasiz bir halde diinya
turuna devam etmektedir. Ugugundaki hafiflik, buzdaginin yukariya
dogru diyagonal bir bicimde uzanan ve hatta resmin sinirlarin1 agan
biiyiiklikteki ucuyla vurgulanmugtir (ki bu Cruikshank’in resimlerinde
son derece ender rastlanan bir detaydir). Bu, Schrédter’inkinden (Resim
77) ¢ok farkl diizeyde bir sondur!

Menzel daha da ileri giderek bu ‘harika tarih'in vermeye galigtg
mesaji en iyi kavrayanin kendisi oldugunu ispat etmeye galigir. Hikaye
ile ilgili son vinyetinde (Resim 78), Schlemihl'i son sigindig1 yer olan
Thebaid'deki bir magarada gosterir:

Muisir'da o eski piramit ve tapinaklari agzim agik seyrettikten sonra, ¢olde,
yiiz kapili Teb'in yakinlarinda, Hiristiyan kegiglerin yagamig oldugu maga-
ralar gérdiim. Birden agik ve segik anladim ki, benim evim burasiydi.
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Resim 75: George Cruikshank, ‘Peter Schle- Resim 76: George Cruikshank, ‘Peter

mihl flies over the Seas’, Peter Schlemihl'in  Schlemihl at the North Pole’, Peter Schle-

1827 Londra baskisindan bir gravir. mihl'in 1827 Londra baskisindan bir gra-
viir.

Menzel, iginde bir miinzevi olarak yaganan magaray:1 resmederek Cha-
misso'nun romaninin ruhuna ne kadar sadik kaldigini gésterir. Metnin
kendisinin de konu ettigi ama diger gizimlerde sikic1 olarak ortaya ¢ikan
yeryiizi magarasina geri doniigii betimlemigtir. Aslinda Schrodter,
Schlemihl'i ugurumun yaninda terk eder (Resim 77) ve Cruikshank da
ondanKuzey Kutbu civannda ugarken (Resim 76) ayrilir. Dagin sizerindeki
mapara ve dagin icindeki magara, her ikisi de yiiksekligi ve derinligi, zirveyi
ve ugurumu birlegtirir. Anlatici-kahramanimizi melankolik bir ruh hali
i¢inde hayatin1 g6zden gegirirken ve kendi hikayesini yazarken goriiriiz.
Miinzevinin kitabinda anlattig1 (ve okuyucunun da okudugu) kaybolan
golgesinin sembolik olarak yerini almig olan siyah arka plan, magarayz,
tersyiiz edilen bir hayal etme mekanizmasi haline déniigtiiriir. Buradaki
birbiri igine gegmig hikdye baga doniigii ifade etmektedir. Bu vinyet,
roman iizerinde tekrar diigiiniilmesini talep eden, i¢ gzleme sevk edici
bir imgedir. Schlemihl hikayesini birinci tekil gahsin agzindan anlatir-
ken, roman boyunca kendisini aragtirmaya hig ara vermez. Menzel, kita-
bin en sonundaki bog sayfada yer alan alegorik bir vinyet araciligiyla,
hikayenin mesajin1 kavrayamayanlara bir yardim eli uzatmigtir. Buradaki
yilanin kendi kuyrugunu isirtyor olmast sonsuz geri déniigiin, ugup git-
mesine izin verdigi kelebek de 6liimsiiz ruhun simgesidir.
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Golgesiz bir adamin hikayesini tek-
rar diigiinmek, imgelerin agiklanma-
sindan vazgegmek, hayal giiciinii yeni-
den canlandirmak ve viicuda bir dig
goriiniig kazandirmaktir. Bu béliim-
deki, kendimizi bir noktaya kadar igine
¢ekmesine izin verdigimiz siire¢ “yo-
rumsama diizeyinde” hem yaniltict hem
de yanlig hitkmedilmig bir siiregtir.
Metnin igindeki marijlara ve figiirlere
fazlaca bel baglandigi, imgelere fazla ; : =20
yer ayrildig1 igin yanilicidir. Yanilticr & i 13l
olmasinin “fakat farkh bir diizeyde” \ N
bir nedeni daha vardir; bu da tek bir b J
boliimde iki ayn inceleme yontemini i‘% Y
birlestirmig olmamizdan kaynaklanir:  Resim 77: Adolf Schrodter, ‘Peter
Bunlardan birincisi, projeksiyon per-  Schlemihl throws the Purse into the
desinin solundaki gizgilere odaklanmig ~ Abyss’, Peter Schiemihl'in 1836 Leipzig
olan (Lavater'e ait) yiiziin yanitmasy, ~P2skisindan bir graviir
ikincisi ise, 6teki (Chamisso ve Schle-
mihl'e ait) yiiziin tiim projeksiyonlarin ayiplanacak takibine ve zalim
kaybina son verme ve bunlan olumluya gevirme gabasidir. Bu farkhliklara
ragmen bizim iddiamizin megru oldugu kabul ediliyorsa, bu,
modernitenin dénim noktasini igaret eden temel sorunun gergevesi
icindedir. Yeni gelismeye baglayan modemite baglaminda* Kant tarafin-
dan 1797 yilinda formiile edilen “Insan nedir?” (Was ist der Mensch?)
sorusu, ¢aglar boyunca duydugumuzu diigiindiigiimiiz tiim sorulardan
farklidir, giinkii bizi tiim saptamalarin betimlenmesinin dogast iizerine
bilingli bir antropolojiye yonlendirir. Eger bu biiyiik soruya (“Insan
nedir?”) yanit bulmak igin, onun imgelerini, betimlemelerini ve kop-
yalarin1 baglangig noktasi olarak aldiysak, bu hig de sasirtici olmama-
hdir.

Lavater arkadaginin dogrudan yiiziinii degil, sadece dig hatlan belir-
lenmig golgesini inceler. Schlemihl dogrudan kendisini ya da davranig-
larini degil, onlar1 temsil eden seyleri inceler. Bu nedenle temel iglem,
benzerligin analizidir. Su andan itibaren, kkenin “gizimin ve bilginin”

39) I. Kant, Logik, Werke, VIII (Berlin, 1923) s. 343. Aynca bkz. M. Foucault, Les
Mots et les choses. Une archéologie des scierces humaines (Paris, 1966) s. 352.
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Resim 78: AdolfMenzel, ‘Peter Schlemihlin the Grotto in the Thebaid’, Peter Schlemihl'in
1839 Niiremberg baskisindan bir graviir.

miti tiim antropolojik analizlerin en éniinde yer alacaktir. Bu béliimde
verilen 6rnekler (Lavater ve Chamisso), siirekli ve takintii minlular
icinde, sinirda olan durumlardan bagka geyler degildir. Olast izahlarin
segilenleri hayli 5nemlidir ve ¢6ziimler de garpic1 bir bigimde kutuplas-
migtir. Johann Ehrenfried Schumann tarafindan 1778 yilinda, sadece
¢agin yoniini degigtiren devlerden birisinin adin1 anmak igin yapilmug
olan Goethe portresinde (Resim 79), Goethe'nin kendisi de siyah bir
leke gibi goriinen Lavater tarzi bir silueti analiz etme arzusuna yenik
diigmiig olarak betimlenmigtir. ‘Mitkemmel bir insan’ olarak Goethe (ki
resme bakanlar onun profilini yorumlayarak ya da giizel ellerine bakarak
bu sonuca kendileri de ulagabilirler), rahatlamig bir halde, sadece bir
lekeye indirgenmig bir silueti kendisinden uzakta tutarak ‘fizyonomik
inceleme’ yapmaktadir; ve onu kendisinden uzakta tutmasinin nedeni
hipermetrop olmasi degil, ‘6z’ ve ‘Gteki’ arasindaki ¢ok temel ugurumu
yansitmaktir. Ote yandan, Goya'nin Diogenes'i, elinde bir fenerle ve
giin ortasinda imkAnsiz olani, yani insan1 aramaya baglamigtir (Resim
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Resim 79: Johann Ehrenfried Schumann, Siluet  Resim 80: Francisco de Goya, Diogenes
Inceleyen Goethe (1778), tuval iizerine yaghboya  (1814-23), miirekkep gizim (20,5x14
(51,5%x40 cm.). Freies Deutsches Hochstift-  c¢m.). Museo del Prado, Madrid.
Goethe Museum, Frankfurt.

80). Onu bulma umudu iginde her yeri aragtinr, ama tek bulabildigi
kendi siyah yansimasidir. Tiim gag, gizime eglik eden yazinin (“onu bula-
mayacaksin” / no lo encontraras) yansittign karamsarlik duygusu iginde,
aglayip sizlayarak gegmigtir. Lavater ve Chamisso’nun zaten duyarli
oldugu ve Goya kadar Goethe'nin de agina oldugu bu ruhun tarihsel
olarak bag gostermesi,* pratik bir ¢6ziime yol agmamugtir. Bu segenek,
“Insan nedir?” sorusuna kesin bir yanit getirmekten ok, betimlemelerin
sirekli meydan okumasinda kullanilan bir hile, yaniltict bir amag ol-
maktan 6teye gegememigtir. Kah bir kelebek kah bir golge; ruhun diger
bir tasvirinden bagka nedir ki?

40) J. Baudrillard'in adlandirmasiyla, L'échange symbalique et la mort (Paris, 1976), s.
216 ve devamu.
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Fotograf Cagimda Gélge ve
Golgenin Cogalulabilirligi

SIYAH KARE

Malevich'in Black Square'ini (Siyah Kare) tartigmak hig de kolay bir ig
degildir. Bu diger tiim yorumsama siireglerinden daha zordur, zira onun
amaci ‘mantik digt’ bir resim yaratmaktir. Bununla ifade etmek istedigi
gergekten de anlamdan yoksun bir imge degildir, aksine anlamdan daha
oteye giden, anlamin 6tesinde bir imge yaratmakuir. Kiiltiirel formlan
yorumlamanin tek yolu, dolayl ve paradoksal bir aragtirmadan geger:
Bu yiizden de bizim galigmamizin konusu 1915 yilinda yapilmig olan
Black Square (Resim 81) degil, onun mantik digihig olacaktir. Anlam
yoksunlugunun 6nemini ve onun agkinhigini inceleyecegiz. Ise, (figiiriin
goreli) anlam yoklugunun bir indirgemenin sonucu mu oldugunu yoksa
kendini iptal eden bir figiiratif siire¢ mi oldugunu saptamakla baglama-
liy1z. Bagka bir degisle, Siyah Kare bombog duran tuvalin sinirlarindan,
resmin formlarindan mu tiiremistir? Ya da, kendi desteginin formuyla
gergekte hig alakali olmayan bir apriori midir? Siyah Kare kendi iginden
tireten, ‘resim sanat1’ olarak bahsedilen sembolik bir nesne midir? Ya da
bu tasvirin izi (bir ‘Siyah Kare’), umutsuz tasvir etmedeki umutsuz ve
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nihai bir girigim olarak digaridan gelip
kendisini tuvale mi eklemistir?

Bu sorular1 cevaplayabilmek igin
onlarin dogugundaki baglami hatirla-
mamuz gerekir? Biliyoruz ki, Siyah Kare
1915 yilinda St. Petersburg'daki ‘The
Last Futurist Exhibition’da (Son Fiitii-
rist Sergi) sergilenmisti. Bu yiizden, Ma-
levich'in 1915 yilinda sergiledigi bu ‘tab-
lo’ gergek bir tabloydu, fakat tam sinur-
dayd, giinkii adi tuzaklarla dolu ‘son’
sozctigiintin etrafinda dolagip duran  gegm 81: Kazimir Malevich, Black
boylesi bir sergi i¢in tam bir referans  Square (1915), tuval iizerine yagliboya
dilimi olugturmak zor (ve yanlg) olabi-  (79.5x79,5 cm.). State Tretyakov
lir: Son sergi mi? Son resim sergisi mi? Gallery, Moskova.

Son Fiitiirist sergi mi?!

Malevich'in galigmasiyla ilgili tepkilerin ilki, bu yapitin sadece, sanat
tarihinin biitiinini ele alan bir diyalektik i¢inde anlagilabilecek bir
fenomen olarak ele alinmasi gerektigi yoniindeydi:

Burada, bugiine kadar ‘resimler’ veya ‘resim sanat1’ ya da ‘sanat’ olarak
anladigimiz her geye meydan okuyan bir form sergilenmektedir. Yaraticisi,
tiim formlan ve resim sanatinin biitiiniinii sifira indirgemek istemektedir.2

Malevich, bu yoruma katilip katilmadigini hig bir zaman dile getirmemis-
tir. Bununla ilgili tek dolayl teyidi, ressamin kendi hakkindaki diyalektik
indirgemenin bir gevirimini yaptig1 Siiprematizm’in Manifestosu’'nda bu-
labiliriz:

Ben, kendimi formun sifir haline doniigtiirdiim ve kendimi akademik sanatin
pis batakhindan kurtardim.’

1) Bu sorgulama Yves-Alain Bois'dan kaynaklanir, ‘Malévich, le carré, le degré
zéro’, Macula, I (1976), s. 28-49.

2) Sophie Lissitzky-Kiippers, El Lissitzky (Londra, 1969, s. 333) iginde El Lissitzky,
‘New Russian Art: A Lecture’.

3) K. Malevich, Manifesto of Suprematism (St. Petersburg, 1915), Malevich'in vurgusu.
Ayrica bkz. Was ist ein Bild?, (yay. haz.) G. Boehm, (Miinih, 1994, s. 367-410) iginde F.
Ph. Ingold, ‘Welt und Bild. Zur Begriindung der suprematistischen Aesthetik bei Kazimir
Malevie'.
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Resim 82: ‘Cham’ (Amédée de Noé), L'Histoire de Monsieur Joburd’in 27. ve 28. sayfalan
i¢in graviir, Paris, 1839.

Fakat, klasik resim sanat1 anlaytgini hedeflemis gibi goriindiigii bu alinti-
da resim sanat kargithgina bir ggnderme yoktur. Sanatgt, aslinda birden
fazla kere, Sivah Kare'nin kokeninin Victory over the Sun adindaki Fiitiirist
operaigin 1913 yilinda tasarladigi dekorda aranmasi gerektigini vurgula-
mugtir. Bu apokaliptik yapim, gecenin amansiz zaferini agiga gikartarak,
aydinlik ve karanlik arasindaki gatigmayt dramatize eder.* 1915 yilinda
yazdig1 bir mektupta Malevich, ilk sahne igin tasarladig: perdeyibetimler:

Bu, siyah birkareyi, olasi tim kotii giiglerin iginde gekillenip tireyen embri-
yonu temsil eder. (...) Operada zaferin baglangicina igaret eder.’

Malevich'in mektubunun amaci bize gore biraz marjinaldi; bu durumda
mektup Sivah Kare'nin yapildigi tarihten daha 6nceki bir tarihe, en azin-
dan baglangi¢ asamasi olan 1913 yilina aittir. Dolayh imalar icermekle

4) Metmin, sergi katalogunda giknug olan Almanca versiyonunu kullandim, Sieg riber
die Sonme. Aspekee russischer Kunst zu Beginn des 20. Jahrhunderts (Berlin, 1983). 5. 53-73.
Ayrica bkz. C. Douglas, Swans of Other Worlds, Kazimir Malevich and the Origins of
Abstraction m Russia (Ann Arbor, 1980), s. 35-47; W. Sherwin Simmons, Kasimir Malevicl’s
Black Square and the Genesis of Suprematism 1907-1915 (New York ve Londra, 1981). . A.
Isaak, The Ruin of Representation in Modemnist Artand Texts (Ann Arbor, 1986), s. 75-85,
ve H. Giincher, “Dic Erstauffithrung der futuristischen Oper |, ‘Sieg iiber die Sonne’™,
Wallraf-Richartz-Jahrbuch, LI (1992), s. 189-207.

5) J. Kowrun'dan alinti yapilan mekeup, ‘Sieguber die Sonne. Materialien’, Sieg iiber
die Sone katalogu iginde, s. 49.
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birlikte, yine de paha bigilmez bir kanittir. Bu imalardan ilki bir sahne
perdesini akla getirir. Perde kendi bagina bir ‘temsil’ degildir, fakat onu
kaplayarak ya da ortaya gikartarak, temsili miimkiin kilandur.

Siyah Kare'nin bir perde projesinden dogdugunu éne siirerek Malevich,
hig giiphesiz onun temsili olmayan dogasini kabul etmigtir. Bu tablo
(npki perde gibi) ‘sonsuz olasiliklarin embriyonu’dur. Temsili kaplar
ama zaten kendisi sinirsiz bir imgedir: temsilin sonsuz olasiliklarinin
imgesi. Biliyoruz ki “Malevich bize soyledigi igin” evrenin gekillenmeyi
bekleyen tiim imgeleri bu ‘kétii giiciin’ iginde yatmaktadir. Taklidin
zirvesi, taklidi oldiriir.

Malevich'in Siyah Kare'sine igaret eden en yakin tasvirlerin on doku-
zuncu yiizyilin marjinal yorumlu fotografik mucizelerinde (Resim 82)
bulunmas: bizi hi¢ sagirtmamahdir. Cham'in karikatiiriini (1839) ya-
kindan incelememiz gerekir.® Burada, hig siiphe yok ki, gergegi taklit
etmenin bu yeni teknigi tizerine akademik egitim almig olan sanatkarin,
ironik ve kugkucu bakig agisiifade edilmektedir. Bu karikatiir aracihigiyla
Cham, diger yanlarini ortaya gikartmak amaciyla muzaffer illiizyonlan
konusundaki séylemini ortaya koyar: Imgenin higligi, optik algilamanin
geligigiizel kaydiyla iretilir. Bu s6ylemde en etkileyici olan yan, Cham'in,
ironik/hikayeleme boliinmesi yoluyla yapilan iglemin anlatilmas: fikri-
nin olagandigi olmasidir. Vinyetin ilk dikdértgenin de, taklidin siyah
bir ikon formunda dogrudan sifirlanmas: ve tipk: bir temsilin perdesi
gibi davranan bir sifir-imge yer alir. Ikinci dikdértgen, teknik bir felaket
yoluyla imgenin yaratihginin hikéyesini resmeder. Bu edimin mimar;,
garesiz, fotograf¢inin masasinin iizerinde, kamerasiyla sabitleme banyo-
sunun oldugu sisenin arasinda duran sisli fotografi seyretmektedir. Bu
sisli fotograf aslinda tam bir yokluk degildi, daha gok bir imgenin kararmasi
gibiydi ve biliyoruz ki bu gérdiigiimiiz ey bir tasvirin bozulmasi, higbir
teknolojinin onarmaya giiciiniin yetmeyecegi bir felakettir. imge oradadir
ama saklanmugtir, ‘sisli’, hig kimsenin agamayacagi bir golge perdesinin
ardinda sonsuza kadar gézden kaybolmugtur.

Bu karikatiiriin séylemi, agikga, siiprematist ressamin sdyleminden
ayn bir yere konulmalidir. Onemli olmasina ragmen, bir mini-taklitgi
felaket hikayesi sundugu anlagilana kadar Cham'in uyanisinin kasitsiz

6) H. Hollinder ve C. W. Thomsen, (yay. haz.), Besichtigung der Modeme: Bildende
Kunst, Architektur, Musik, Literatur, Religion. Aspekte und Perspektive (K6ln, 1986, s. 157-90)
igindeki bu 6rnek (‘Zeichenhafte Vermittlung von Innenwelt in konstruktivistischer
Kunst') i¢in P. Garlach’a miitegekkirim. Ilgili diger drnekler igin bkz. D. Riout, La
Peinture Monochrame. Histoire et archéologie d'un gente (Nimes, 1996), s. 167-245.
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oldugu da diigiiniilebilir. Bu, en az Malevich'in Victory over the Sun igin
hazirladig1 perdedeki ve daha sonra da Batih tasvirin gergek felaketini
(s6zciigiin koken anlamiyla kargagasini) sahnelerken sagma bir séylemin
altinda yatan diyalektigi yogunlagtirdig1 Siyah Kare'deki kadar degerli
bir prototiptir. Siyah Kare'yi temsili bir pegenin (Victory over the Sun'daki
perdenin) tasvirine doniigtiiriip sunmak konusundaki isranyla, Male-
vich, sifir formlar1 maksimum izlenimin bir iiriinii, foto/grafik bir mah-
serin efekti olarak betimlemigtir.

Fakat Malevich'in deneysel ¢aligmalan, yirminci yiizyihn ikinci on
yil boyunca siiren artistik diigiince ile iligkilendirilmig olan bir séylemin
kigiye 6zel manifestosundan bagka bir sey degildir. Ayn aileden, Batil
resim tarihi i¢inde bu biiyiik harekete damgasini vuran ve temsille bir-
likte figiirsiiz statiisii kazanmig golgenin bir beden olugturdugu bagka bir
olguya daha deginmek niyetindeyim.

'

SOZUN BASLANGICI

Bahsettigimiz, Brancusi'nin 1921 yili civarinda, kendi eseri olan Diinya-
nin Baglangici (Resim 83) isimli heykeline ait kendi gektigi fotograftir.
Fakat bunu analiz etmeden 6nce, heykeltiragin bu mekanik roprodiiksi-
yon teknigini kullanmasiyla birlikte karg kargiya kaldigi durumlarin
arkasinda yatan hikéyeyi kisaca hatirlamamuz gerekir.” Biliyoruz ki Brancusi
fotografi, heykellerinin taginabilir ‘kopyalar1’ olarak gériiyordu. Fotog-
rafin iglevi yapit1 gostermekti, bu kolay bir ig degildi, fakat heykeltiragin
roprodiiksiyonun teknik sirlanni 6grenmesine yol agiyordu ve béylece
onlann ‘sergileyicisi’ olabiliyordu. Ve yine biliyoruz ki, Brancusi fotografi
bir tiir yorumlama olarak goérdiigii kadar, yeniden iiretimin bir bigimi
olarak da gérmekteydi. Dahasi, diyebiliriz ki ona gore fotograf, tim eles-
tirisel sdylemlerin yerini alan, par excellence bir yorumdu:

Elegtiriyle anlatilmak istenilen nedir? (...) Nigin yazilir? Niye sadece
fotograflar gostermiyoruz?®

7) En son aragtirmalar igin bkz. Fr. Teja Bach, ‘La Photographie de Brancusi’,
Constantin Brancusi 1876-1957 sergi katalogu iginde (Paris, 1995) s. 312-20; E. A. Brown,
Constantin Brancusi photographe (Paris, 1995); A.-Fr. Penders, Brancusi, la photographie
(Briiksel, 1995). ‘Beginning of the World’ ve Malevich'in Siiprematizmi igin bkz. F. Teja
Bach, Constantin Brancusi: Metamorphosen plastischer Fonn (Kéln, 1987), s. 192.

8) R. Payne, ‘Constantin Brancusi’, World Review (Ekim 1949), s. 63.
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Bu ifadeyi okurken tiim kligelerin Stesine gegmemiz gerekir (‘sanatginin
elegtiri kargisindaki suskunlugu’). Brancusi'ye gore fotograf, sadece kendi
eserlerinin fotografi kendisi tarafindan gekildiginde kabul edebildigi
bir séylemdi, ya da daha net ifade etmek gerekirse, bir séylem 6tesi du-
rumdu. Ona bu alanda yol gésteren Man Ray, burada tam metin olarak
verilmesi gereken son derece degerli bir kanit pargast birakmugtur:

Fotografini gekmek ve koleksiyonuma katmak amaciyla Brancusi'yi
ziyarete gittim. Konuyu ona agtigimda kaglan gatild: ve fotografinin
¢ekilmesinden hoglanmadigini séyledi. (...) Sonra bana New York'taki
Brancusi sergisi sirasinda kendisine génderilmig bir Stieglitz baskisi
gosterdi. Bu onun mermer heykellerinden birisinin fotografiyd: ve
hem 15tk hem de gren agisindan mitkemmeldi. Harika bir fotograf
olmasina ragmen eserini tam olarak yansitamadigini séyledi ve bunu
yapsa yapsa Brancusi yapabilir dedi. Ardindan, gerekli ekipman al-
makta ona yardimct olup olamayacagimi ve birkag ders verip vereme-
yecegimi sordu. Bunu yapmaktan ¢ok memnun olacagimi séyledim
ve hemen ertesi giin ¢tkip ona bir kamera ve bir {igayak satin aldik.
Ona karanlik odada fotograflarini basmakta yardim teklif ettim, ama
o bunu da kendisinin yapmak istedigini sdyledi. Ve béylece, stiidyo-
sunun bir kégesinde kendisine bir karanlik oda olugturdu. (...) Ona
nastl fotograf gekecegini ve nasil banyo yapacagini gésterdim. Bundan
sonra yalniz ¢aligti ve bana bu konularda bir daha asla danigmadi.
Kisa bir siire sonra bana baskilanm gosterdi. Fotograflar ya bulanikti
ya da fazla “veya az” igtklanmugty, ayrica gizilmig ve lekelenmiglerdi.
Iste buyurun dedi, iste benim yaptigim gey buna benzemeli. Belki
hakliydi “ iizerine diigmiig giineg 15181 ile fotograflanmig olan altin
kuglarindan birisi 6yle gok 1gtklanmigt1 ki sanki bir aura ile ¢evrelen-
mis ve patliyormug gibi goriiniiyordu.’

Zihindeki bu aksiyomlarla (netlikleri belirtilmig, agtklamaya gerek olma-
yan), Brancusi’nin Diinyanin Baglangici (Resim 83) iizerine olan fotografik
soylemini daha yakindan inceleyebiliriz. Bu heykel, sol st kdgesinden
151tk patlamasina ugramug gibi aydinlatilmug, parlak cilal bir yiizey iizerinde
durmakta olan devasa bir mermer yumurtadir. Heykelin iizerinde dur-
dupu zemin, biiyiik bir yarim daire geklinde olan ve sayfanin iist kisminu
tamamen kaplayan bir 15tk kaynagini yansitir. Yumurtanin da yarisi ka-

9) Man Ray, Self Portrait (New York, 1979), s. 208.
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T

Resim 83: Constantin Brancusi, sanatginin Diinyanin Baglangici isimli heykelinin fotografi,
1920 civan.

ranlikta, yarist aydinlikta kalmigtir. Sayfanin alt kismindaki alanin
tiimi, biitiiniiyle karanlik bir yansima tarafindan kaplanmugtir. Bu ikinci
yumurtanin bir golgenin yansimasi mi, yoksa heykel formun bir ayna
yansimast mi oldugunu tespit etmek ¢ok zordur. Biiyiik olasilikla her
ikisidir; bu suretle yansimalar yoluyla iiretilmig olan gergegin dereceleri
ile ilgili antik Platon mitinin belirsizligi ortaya konmug olur.
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Bu heykel ve daha gok da bu heykelin fotograf versiyonu, Brancusi’nin
metafizik diigiincelere yatkin spekiilatif zihin yapisin1 ortaya koyarken,
bu agidan onu diger ¢agdaglanna, 5megin Malevich'’e daha da yaklagtirir.
Malevich'ten farkli olarak, Brancusi daha az apokaliptik ve daha fazla
pozitifti. Onun takintih oldugu nokta, son degil baglangigtir. O bu
durumu, eserlerinin isimlerinde gok net bir bigimde ortaya koyar ve
1gtk/golge geligkisinden mucizevi bir bigimde dogan baglangicin sembolik
formunun “yumurta” yer aldig1 Yaratihg metafiziinin yarattigi temsili
bir nesne olarak goériir. Bununla birlikte, neredeyse geometrik 1g1k-ka-
ranlik béliinmesi ile ¢ok iyi betimlenen ve heykelin hacmini ‘yaratan’
gergek giic gibiresmedilen bu geligki, mutlak olarak gerekenden bir adim
otesine taginir. Fotografik sdyleme karakteristigini ve rahatsiz edici
goriintiisiinii veren, yansiyan ikiye bélinmenin fonksiyonudur ve bu
ayni zamanda tasvirin sorgulanmast ile sonuglanur.

Aranan ¢6ziim, Brancusi'nin daha az belirsiz olan diger fotog-
raflarinda, 6megin Prometheus'u tasvir eden fotografinda (1911, Resim
84) bulunabilir. Buradaki senaryo daha basittir: Demiurgos-Titan'in
bagini tasvir eden basit bigim kare bir kaide tizerinde durmaktadir. Yuka-
ridan aydinlatilmugtir ve kaidenin iize-
rine biiyiik siyah bir leke gibi diigmiig-
tiir. Bunun arkasinda koyu bir siyah
arka plan vardir. Tannlardan galinan
ategin koruyucusu ve Tenebrae'nin
(karanliklarin) mahkmu olarak tasvir
edilen Titan'in bu sembolik figiird,
kusursuz bir figiiratif iglem yoluyla be-
lirlenmig olarak ortaya ¢ikmugtir. Ote
yandan, Diinyanin Baglangici'n1 (Resim
83) betimleyen fotografta kaide kald-
rilmig ve bu da baglangigtan beri var
olan gekliyle, yumurtanin sanki belirsiz
bir uzayda yiiziiyormug gibi gériinme-
siyle sonuglanmugtir. Prometheus’un
net projeksiyonuna gelince, yumurta-
nin golgesi (ya da yansimasi) uzam digt
bir varliktir. Son tahlilde, bu siyah
bigim ne bir ayna yansimasidir ne de

Resim 84: Constantin Brancusi,
sanatginin Promethceus adli heykelinin

bir gélgedir. Ne bir yansimadir ne de fotografy, 1911.

fiziksel bir viicuda sahiptir. Bu, fiziksel
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bir viicudun negatif imgesidir hem higliktir hem de onun modelidir.
Bigimin, kurtulmak zorunda oldugu negatif dayanagidir.

Brancusi'nin yorumunda gélgeyi doguran yumurta degildir, fakat
golge “bedensiz o siyah leke” varliklar diinyasina yumurta geklinde dog-
mugtur, diye ifade edersem yanilmig olacagimi sanmiyorum. Bu, gélgenin
paradigma roliinii ve mermer yumurtanin da nesne roliinii iistlendigi
bir tiir Platonik tersine gevirmedir.® Unutmamaliyiz ki, tim iglem
Brancusi'nin stiidyosunun bir kogesinde olugturdugu karanlik odada mey-
dana gelmigtir ve hig giiphe yok ki burasi, heykellerinin tasvirlerini
iiretmek yoluyla gekillerin yaratilmast igin olugturulmug ikinci bir edim
baglantisi olan sembolik bir tavirdir. Bu sadece bir fotograf ¢ekimi degil,
ayni zamanda eserin arketip bir roprodiiksiyonudur, ve eserin varliginy,
olasi kopyalarin sonsuzlugunda kendisini kopyalayarak ortaya koydugu
bir formdur.

Man Ray'in ‘amatér’ olarak niteledigi Brancusi'nin nasil boylesine
sofistike bir sdylem yarattifini merak etmekte hig de haksiz sayilmayiz.
Heykeltirag ilk 6gretmeninden fotografin ilk adimlanndan daha fazlasini
ogrenmigti “belki de bazi1 ustalik gerektiren yonlerini. Man Ray hig iddia
etmese de, golgenin izdiigiim yoluyla yapilan ilk ikiye bolme iglemi “ki
bu Diinyann Baglangici igin ¢ok 6nemlidir” ona aittir. 1917/18'de, o zaten
Man adin1 verdigi ve diigen golgesiyle birlikte bir yumurta girpicisini
gosteren inlii fotografi gekmigti (Resim 85). Sanatgt bir siire sonra bu
eserini tarif ederken, fotograftaki ‘gdlgenin bir gergek sey kadar dnem-
1i""! oldugunu vurgulamigtir. Fotografik edimin ve onun nihai imgesinin
agikdr armaganinda, Man Ray'in deneyi, bir ikiye bélme retoriginin ge-
ligtirilmesi igin temeldir. Tek 6émek olmamasina ragmen Brancusi'nin
bize sunmak igin yaptig1, bunun olasi en 6nemli baskilarindan birisidir.

Man Ray, fotografla ilgili diigiincelerinde, sanat eserlerini geleneksel
olarak gevreleyen ‘biricigin ve tekrar edilemeyenin’ etrafindaki auraya
bir isyan eylemi olarak birkag yil 6nce hazir-yapimi kesfeden Duchamp’dan
gelen itici giicii tekrarlar. Duchamp’in yaptig, sahte-bigimli bir sergi
nesnesine egsiz bir nesnenin sahte-niteligini katarak, nesneyi (bisiklet
tekerlegi, pisuar, gige tagtyicis, vs.) ait oldugu endiistriyel diizenden kal-

10) Nietzsche'nin The Gay Science adl eserinden, gev.: W. Kaufmann (New York,
1974), s. 273-4. ‘Platonik tersine gevirme’ Nietzsche'nin deyimlerinden (ve metafizik
tasarilarindan) biridir. ‘Tersine gevirme'yi benzerligin/kopyanin ortaya ¢ikmasi olarak
digiinmek igin bkz. G. Deleuze, Logique du sens (Paris, 1969), s. 292-307. Brancusi ve
Platon ile ilgili olarak bkz. C.-R. Velescu, Branawsi initiatul (Bikreg, 1993).

11) Bkz. M. Foresta, Perpetual Motif: The Art of Man Ray (New York, 1988),s. 77.



FOTOGRAF GAGINDA GOLGE 197

dirmak degildi sadece, ayn1 zamanda
nesnenin fonksiyonunu da ortadan
kaldirmakti. Ama, eger Duchamp’in
‘bulunmug nesnesi’ hem nesneler hem
de imgeler diinyasina ait kasith bir
miiphem fenomen gibi gosterilirse,
Man Ray tarafindan gekilmig olan
giinliik nesnelerin fotografi (bu rmek-
te yumurta girpicisi), imgelerin dogru-
lupunu iade etme yetisine sahip yeni
bir fenomonolojik indirgeme iiriinii-
diir. Fotografg: tarafindan 6nerilen
restorasyon taklitgi degil semboliktir,
glinkii egsiz 6zellik olarak ortaya gik- \
mak igin sonsuz indirgemeleri bir . ALy | AL
kenara birakir ve gergegi yansitmasa g im 85 Man Ray, Man (1917-18),
da onu kendi 6ziine dondiiriir: Tekrar-  gimiig baski fotograf. Musée National
lanan film kareleri nesneyi bigimler, ~d’Art Modemne, Paris.

nesne kendi gélge kopyasini olugturur,
fotograf da tiim olasi roprodiiksiyonlarin sonsuz sekanslanni ortaya
gikartarak her geyi tekrar kopyalar.

Brancusi'nin 6zgiinliigii, Man Ray'in yaptigini yarat1 eyleminin bog-
luktaki goriintiisiine doniigtiirebilmis olmasinda yatar. Heykelin nesnesi,
bir sui generis ‘bulunmug nesne’, lusus naturae’nin” saf iiriini, gansin ya-
rattif1 bir ezeli form olarak diisiiniilebilir. Bunun pek gok elegtirmene
gore sir olan nedenlerinden biri, bu 6mekte oldugu gibi, Duchamp’in
Brancusi'ye olan inanilmaz hayranliidir. Onlarin benzerliginin ardinda
yatan gergek, iki agirt ucun bir araya gelmig olmasidir.

Brancusi, ezeli formun fotograf yoluyla yaratiligt boyunca, ‘diinyanin
baglangicint’ ikiye ayrilmig bir drama geklinde, nesnedeki gélgenin kar-
gasasi (kata-strophe) bigiminde anlatir. Bdylece Man Ray'in ikiye béliin-
mesini daha yiiksek ve daha tehlikeli bir hale doniigtiiriir: Golge ‘nesneye
esit’ degildir, bir yere yerlestirildigi oranda, paradigmasi olan o nesneden
daha 6nemlidir. Cagdagi Malevich'ten farkl olarak, Brancusi bu tersine
gevirmeyi tiim pozitifligi ile sunmugtur. Malevich'in siyah karesi tasvirin
yiizeyini sifirlar (Resim); Brancusi'nin siyah yumurtasi1 —golge yumurta—
figiire doniigmiig bir form yaratir (Heykel).

* Dikkat gekici 6lgiide tuhaf, dogalligi bozulmug ya da deforme edilmig olan. (y.n.)
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TUM

Ugiincii yol, Duchamp’in yoludur. Tu m’ (Resim 86) adh en son tablo-
sunda, gok 6zel bir yéntemle resim sanatinin sinirlarn sorununa atfta
bulunmugtur. Duchamp'in yillarca, ifade etmenin geleneksel kipliklerini
reddetmis oldugunu ve onu 6énce ‘bulunmug nesnelerle’ ve daha sonra
da Readymade Shadows (Hazir-yapim Goélgeler) gibi resimsel normlarin
digindaki deneylerle ikame etmig oldugunu hatirlamaliyiz. 1918'deki bu
déniigiim, Amerikali hamisi Katherine Dreier'in 1sran kargisinda ancak,
daha yumusak bir yargiya doniigmiigtiir.

‘Son tablo’sunun ahigilmadik biiyiikliikteki boyutu, kiitiiphanesindeki
duvarin boglugunu kaplayabilmesi igin sponsorunun biiyiik bir tablo pegin-
de olmas yiizindendir. Bu fazlaca itaatkér sok edici tavri boyunca, Du-
champ adeta kendisini son bir kez daha komisyonun katiliklarina birakmak
istemigti. Fakat bunu kabul eden Duchamp’in kendisiydi, daha 6nce yaptigi
tiim eserleri bir araya toplamak igin bu firsati kendi lehine kullanmak
istiyordu.'? Bunun iginde ii¢ hazir-yapimin golgelerini goriiriiz: bir bisiklet
tekerlegi, bir sapka askisi ve bu ikisinin arasinda da bir tirbugon. Bu son
nesne kendi golgesinin anamorfik® izdiigiimii olarak tasvir edilmig ve ash
hig gizilmemigtir, ¢iinkii Duchamp'in niyeti gélgenin tek bagina bir ‘hazir
nesne’ olarak algilanmasidir.”” Sinin1 belirsiz iplere dizilmig pastiller, res-
min hizlandinlmig perspektif alanini kaplayacak bigimde iist iiste bindiril-
migtir. Sapka askisinin gélgesinden baglayarak tekerlegi (gélgesini?) geger
ve sonunda kendisini resmin sol st kégesine yerlegtirir. Yuvarlak bir ege
(‘gergek’ bir egsiz hazir-yapim) gapka askusi ile ayni hizada tuvale yerlegtiril-
migtir ve izleyicinin uzayina yansimaktadir. Bunun yaninda, tuvalin iize-
rinde sahte bir yirtik vardir ve gergek gengelliignelerle tutturulmugtur.
Son olarak, agik alanin tiim nahif gergekgiliginin iizerine resmedilmig bir
el, tirbugonun yaninda karg: tarafi igaret etmektedir.

Fark etmemiz gereken gey, bu tuvalin anlaiminda Duchamp'in daha
onceden tahmin ettigi bir takim zorluklarla kargilagmig oldugudur. Ger-

12) Bu, A. Schwarz tarafindan aktarilir, The Complete Work o fMarcel Duchamp (New
York, 1970), s. 471. Tu m'’ ile ilgili olarak bkz. T. Lenain, ‘Le Dernier tableau de Marcel
Duchamp. Du trompe-1'oeil au regard Desabuse’, Annales d'histoire de 1'art et archéolgie
[Briiksel], VI (1984), s. 79-104; R. Krauss, Le Photographique, s. 70-87; K. Lideking, ‘Uber
den Schatten’, Tumult, XIV (1990). Ayrica bkz. J. A. Ramirez, Duchamp, el amor y la
muerte, incluso (Magrid. 1994),s.62.

* Anamorfoz: Ozel bir agidan bakilinca muntazam gériilen gekilsiz resim; bir resmin
sekilsiz yapilmasi; bu gekilde resim yapma yéntemi. (g.n.)

13) Schwarz, The Complete Work, s. 471.
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s

Resim 86: Marcel Duchamp, Tu m’ (1918), tuval iizerine sige firgayla yagliboya, iig tane
gengelli igne ve bir civata (69,8 x 313 cm.). Yale Universitesi Sanat Galerisi, New Haven.

gekten de tuvalin iizerindeki igaretleri belirli bir siraya koymanin yolu
yoktur, ginkii her biri degigik anlamlara gelen, degisik kategorideki nesne-
lerdir: bulunmug nesneler, perspektif goriintiiler, trompe-I'eil,” sahte trom-
pe-l'ceil, gélgeler, sahte golgeler... Malevich'in ‘son tablosu'ndaki (Resim
81) ‘mantik digilik’ta da durum béyle oldugundan, yorumlama girigimleri-
nin tiimiinde yapaylik bir kenara birakilmali ve ikinci dereceden bir kav-
rayiga konsantre olunmalidir. Bir kez daha, en ivedisorunun betimlemeyle
bir alakasi yoktur; bu, anlam yoklugunun anlami ile baglantilidir.

Soru satirlarini izlemeden 6nce, (Malevich’te yaptigimiz gibi) koken-
leri incelemek zorundayiz. Tu m’ ile ilgili ilk kanit, hemen hemen 1913
yilina, yani Duchamp’in yagh boya tablo yapmayi birakip Cirilgiplak Gelin
ve Readymades (Yazir-yapimlar) serisine bagladigi zamana tarihlen-
dirilen bir nottur:

gelinin peginden...

bir resim yap, yere diigen golgelerden. ..

“ resmin uygulanmas

parlak kaynaklar aracihgiyla.

ve bu diizlemlere golgeler gizerek.

sadece takip ederek

yansitilan gergek ana hatlari...

tiim bunlar tamamlanmali ve

ozellikle nesnesi ile iligki iginde olmast igin mi?
izometrik izdiigimler: kitab1 gér. ..

agagidan gelen su damlaciklariyla gekillenen golgeler
tipki1 bigimler dokuyan su fiskiyeleri gibi
Seffaflikta. '

* Goézaldatim. (y.n.)
14) M. Duchamp, T he Essential Writings of Marcel Duchamp, (yay. haz.) M. Sanouillet
ve E. Peterson (Londra, 1975),s. 72.
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Bu metnin dolambagh anlatiminda, golge projeksiyonunun perspektifle
biitiinlegmesini gerektiren bir resmetme temasini fark ederiz. Proje, tipki
Cinlgiplak Gelin'in kopyasi ya da uzantisi gibi tasavvur edilmeliydi. Gézden
kagirilmamast gereken, Yazir-yapimlara dair herhangi bir atfin olma-
dig1dir; resim yapilmadan birkag yil 6nce yazilmig notlardan anlagildig
iizere bir eksiltme yapilmigtir.

Tu m’ adl eserde oldugu gibi, gélgeler yoluyla tasvir fikri aym yil
icinde —1918- ikinci kez giindeme geldi. Bu, sanatgisinin (Duchamp?
Man Ray?)"® en taninmig bulunmug nesnelerinin (sapka askisi, tekerlek)
golgelerini Hazir-yapum Gélgeler'in (Resim 87) taslak halindeki arka plani
oniinde birlegtirdigi bir fotograf formuydu. 1913’iin felsefesi haline gel-
mesi igin, bu fotografla Tu m’ arasinda yalnizca bir tane ama temel bir
adim kalmigt1 atilmasi gereken: ‘gélgelerle resim yapmak'.

Oyleyse, ‘yere diigen golgelerden’ yapilmig bu ‘tablo’ en son haliyle,
kendilerini gélgeler, kendilerinin hayaletleri olarak temsil eden “bulun-
mug nesnelerin’ bir 6zeti midir aslinda? Bu alayci temsili yiizey, resmin
onceki ve gimdiki dogasi ile beraber hayalet benzeri dogasin1 da ortaya
koyarken,'® “onun yoklugunda kendisini sanki onun karmagik ve titiz
bir egiymig gibi sunar”.!"” ‘Vurgulanmast’ igin, resmin hayaleti resmin
tam merkezinde bulunmalidir. Havada asili gibi duran ve igaret parmagi
ile ileriyi gosteren bu eli gizmesi igin Duchamp’in bir grafik tasarimcist
buldugunu biliyoruz. Bir kez daha kendimize sormaliyizz O el nigin
oradadir, bu rahatsizlik ve korku yaratan yabanci nesnenin burada ne igi
vardir?'® Bana gore, verilmek istenen mesaj gok agiktir: Gélgelerle yapil-
mug bu kargi-resimde, el, edimi temsil eder; deyimin geleneksel anlamuyla,
bu egiz bir ‘resim pargasi’'dir. Bu radikal bir tersine gevirmedir, giinkii
“hatirlayacagimiz gibi” klasik taklit edim aracinin resme 6zgii ifadeye,
ama sadece golge formunda, eklenmesine izin verir (Resim 22, 23, 26,
27, 28). Fakat, golgelerin resmedilmesinde tasvir degigimi kendi iizerine
déndiiriir ve yaratici el sadece ironik bir kompozisyonun iiriinii olabilir
(‘ressamun’ varhiginin izole edilmig bir igareti); burasi resmin artik olma-
dig1 yerdir.

15) Bu problemle ilgili olarak, bkz. J. Clair, Duchamp et la photographie (Paris, 1977).
16) Bkz. Liideking, ‘Ueber den Schatten’, s. 98.

17) Lenain, ‘Le Dernier tableau de Marcel Duchamp’, s. 97.

18) Lenain, ‘Le Dernier tableau de Marcel Duchamp’, s. 102, ve Krauss, Le

Photographique, s. 80.
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Resim 87: () Marcel Duchamp, Bir Haur-yapimun Gélgeleri (1918), kendi stiidyosunda
gekilmig fotograf, New York.



7
Ebedi Déniigiin Golgesinde

TEKRAR VE FARKLILIK

1920'lerde avangard akim, fotograf tarafindan baglatilan taklide dayal
zaferin tam kargisinda bir noktada ona meydan okuyordu. Hem Pli-
nius'un hem de Platon'un mitlerini temellerinden sarsiyordu ve tasvir
kendisini bir siiriiklenige birakiyordu. Bu nedenle, fazla milkemmel gev-
relere olan giivensizlik tam olarak yerlesmeden, bu nokta yolculugumu-
zun sonuna damgasini vurabilirdi. Cagimizin igaretlerinin yakindan ince-
lenmesi, tarihi avangard akimin farkli deneysel ¢aligmalanyla tiretilmig
olan bogluktaki golge diigiincesini agiga gikartir ve radikal bir bigimde
kargt koymalarina ragmen (belki de bu yiizden), bu diigiincenin degisik
diizeyde aragtirilmasi sonucunda bana son derece garpict gelen iki gok
6nemli sonucu vardir: birincisi bagimsiz bir imge olmasi ve ikincisi de
imgeler serisi olmas.

Christian Boltanski (1944 yilinda dogdu) birinci egilimi en iyi ifade
eden kigidir. Onun kurgular1 (Resim 88), parastatik izdiigiimlerle yapilan
stiidyo deneylerinin uygulandigi (Resim 46) zamanlar1 animsatir. Fakat
Boltanski'nin kurgusunun amaci farklidir. Sanatginin bu konuda kendi
anlattiklarina kulak verelim:
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Golgelerle pek gok sey arasinda ilinti kurarim. Giinkii her seyden 6nce
bunlar bize 6liimii haurlatr. (‘Golgeler iilkesi’ diye bir deyimimiz yok
mudur?) Ve daha sonra, tabi ki fotografla olan baglant1 gelir. Fotograf
sozciigii Yunanca'da igtkla yazmak anlamina gelir. Demek ki golge bilinen
ilk fotograftir. Bir zamanlar Paris'teki Pompidou Centre'da bir dev fo-
tograflar sergisi agmigtim. Bu serginin Bonn’da ve daha sonra da Ziirih'te
devam etmesi umuluyordu, ama agir gergevelerin nakliyesi son derece
stkint1 vericiydi. Ben de daha hafif geylerle galigayim, hatta cebime sigsinlar
istedim. Sadece minicik bir kuklay: yansitarak genig bir golge elde ede-
bilecegimi fark ettim. Nihayet en az yiikle seyahat edebilecek ve tinsel
imgelerle galigabilecektim. Tabi ki Platon’'un magarasi vardi, ama itiraf
etmeliyim ki bunu daha sonradan égrendim.

Ama golgenin ayn zamanda igsel bir aldaticihg vardi. Kendi gol-
gemizden korktuk, demez miyiz! Gélge bir sahtekardir: Bir aslan boyutunda
goriiniir ama gergekte mikroskobik bir karton figiirden daha biiyiik degildir.
Golge, igimizdeki deus ex machina'nin’ tasviridir. Golge bir illiizyon
olmasindan dolay1 saf bir tiyatro gibidir ve bu yoniiyle bende merak
uyandinr... Beni golgelere bu denli geken gey, Smiirlerinin gok kisa olugudur.
Ani bir pariltida kaybolabilirler; reflektsr kapatildiginda ve mum séndii-
riildiigiinde artik ortada higbir gey yoktur.'

Boltanski'de, golgenin komik kullanimini ilgilendiren fotoprafik tersine
gevirme, Platon’'u anigtirma, 6liim sembolizmi gibi pek gok katalizériin
bir noktada birlestigini ve bunlarin hepsinin onun yaklagiminda tanitica
bir sentez yarattigini goriiriiz. Bununla birlikte Boltanski'nin en garpici
yani, izdiiglimii somutlagtirmasi, onu cani istedigi zaman cebine sokup,
gerektigi zaman gikartabilecegi ‘bir gey'e doniigtiirme istegidir. Bu edim-
lerin iginde sakli olan anlam Peter Schlemihl'i okumug herhangi biri
tarafindan anlagilabilir. Boltanski'nin zihnini en fazla meggul eden konu-
nun —kisa dmiirlii suretlerin dansi— oldukga rastlantisal bir bigimde,
Atlantik’in 6teki kiyisindaki Andy Warhol'un da onayladig1 bir dizi
golge imleler yaratma teknigi ile baglantisin1 gérmek oldukga ilgingtir.

* Kokeni Yunan ve Roma tiyatrosuna dayanan ve “makineden ¢ikan tann” anlamina
gelen Latince deyim. Kurgusal bir yapitta hikiyenin i¢ mantigina uymayan karmagik bir
olayin ya da umutsuz bir durumun mucizevi ve rastlantisal bir bigimde g¢ozilmesini
saplayan (yazara da hikayesini insanlarin istedigibigimde sonlandirabilme olanagi veren)
kigi, ydntem ya da olay. (y.n.)

1) C. Boltanski, Inventar (Hamburg, 1991), s. 73-5.
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Resim 88: Christian Boltanski, Gélgeler (1986), Kunsthalle Hamburg'da yerlegtirme, 1991.

Y11 1979'duve Andy Warhol New York’taki Heimer Friedrich Galeri-
si'nde, bir y1l 6nce yapmig oldugu ve hepsine de Gélgeler (Resim 94)
adin1 verdigi 66 tuvalden olugan bir resim sergisi agmigt1. 66 sayisi tekrar
etme diigiincesini vurguluyor olsa da gizli bir tedirginlik uyandirtyordu,
¢linkii antik dénemlerdeki say1 bilimine gére 66 rakami geytanin, 666
rakami da kiyametin sembolleriydi. Bu son iki imaya ancak ¢ok geligmig
bir yorumsama siireci ile ulagilabilse de, imgelerin ardigiklig1 degigmez
bir bigimde sergilenir. Cergevesiz tuvaller, izleyicilerin temel gizgisinden
farkh olduklar1 gergeginin vurgulanmasi amaciyla, beyaz duvarin 6niinde,
zemin gizgisinin hemen iizerinde, sabit bir ritim igerisinde ve tam olarak
bagladig1 noktada bitmek iizere yerlestirilir. Bu siirekli ve dairesel efriz,
aslinda bagimsiz birimlerden olugmugtur. Onlar1 geleneksel ‘resimler’
(tablolar) olarak siniflandirmak zordur, giinkii ne formlari ne de igerikleri
ve ne de sergilenme baglamlan buna izin verir. Prensipte kabul edilmiyor
olsa da bu serinin en 6énemli 6zelligi, serideki birimlerin bir tanesi izole
edildiginde, seriden ayrilan bu birimin tek olarak satin alinabilir veya
sergilenebilir olugudur. Dahasi, bunlar sadece (bize tablo geleneginden
miras kalan) sdzciigiin teknik anlami baglaminda ‘tuvaller'dir, giinkii
Warhol ipek baski yontemiyle imgelerini iizerine aktardig1 sentetik po-
limerler kullanmigtir. Bu nadir gorillen kombinasyon, fotografgilikta
kullanilan tekniklerle beraber el igiliginin de bir arada kullanilmasina
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olanak saglar. Warhol ve asistanlannin, sadece bu sergideki eserlerin
olugturulmasi igin {iretilmig pek ¢ok papier maché” siluetin gélgelerinin
birbirleriyle etkilesimine girmelerine yol agan bir dizi fotografi temel
alarak bu eserleri olugturduklarinin biliyoruz. Daha sonraki agamada,
sentetik renklerin eklenmesi ile, Gélgeler’e asillarinda sahip olmadiklart
bir heterojenlik ve ritim kazandirilmugtir.

Warhol'un metodunun analizine dogrudan baglamak yerine, bu seri-
lerin elegtirmenlerce nasil degerlendirildigi konusunda kisa ve izinsiz
bir girig yapmak yararh olacaktir.? Bu girig, yorumsama eylemine gegme-
den 6nce gereklidir, giinkii bizim burada kargilagtigimiz sey, sergi sanat’
olarak tanimlanabilecek tam bir fenomendir ve sadece serginin gergek
baglaminda, acil kritik yanitlar iginde tanimlanabilir. Bu baglamin digina
gikartilan bir Warhol ‘tuval’i tamir edilemez derecede yipranmug ve varlik
nedenini kaybetmig demektir. Warhol'un gélgeleri hakkinda, gergekten
bu konuda bilgili bir grup elegtirmenin 1979’da séylediklerine kulak
verelim.

Art News'dan Jane Bell sunlar1 soylemistir:

Golgeler, ipek baski teknigi ile —neredeyse biitiin bir pop art’taki sakin,
piiriizsiiz yiizeyi ile kendisini reddeden— boyanmug bir arka plan iizerine
yapilmigtir Fabrika'daki arkadaglanndan her zamanki gibi biraz yardim
almay1 kabul etmig olsa bile, Warhol'un oldugu giiphe gétiirmez —c6mert
tensel el- bu tablolarin her yerinde varhigini hissettirir.

Bu gozlemin 6nemi, genis firga darbeleri ve gift varsayim mekanizmasiyla
yaratilan eserin, (Resim 89) &zellikle sira digi paradoksal ‘otobiyografik’
ozellikleri ile, dnce adi -Gélgeler— ve sonra da 6lmekte olan ‘tablo’ boyama
gelenegi ile arasinda baglanti kuruldugu zaman kavranacaktir. Ortaya
konulan (ve sadece Art News elegtirisinde tesadiifen bahsedilen) bu gift
yorumsamayla, Warhol'un serigrafi baskilarinin, Cennini'nin gizgi ve
golge iligkisi iizerine diigiinceleriyle baglayan ve 6z-taklit temasiyla (bkz.,
boliim 2 ve 3) siiren Batili resim sanatinin temel problemlerinin tam

* ‘Cignenmig kagit.’ Kagit pargaciklannin zamk vb. yapigtinicilarla kangtirilmasiyla
elde edilen kagit hamuru. Yagken kaliba dokiilebilen ve kuruyup sertlestiginde boyanabilen
papier-mdché, gok hafif, zarif ve saglam dekoratif nesne iiretiminde yaygin gekilde
kullanilmaktadir. (y.n.)

2) P. S. Smith [Andy Warhol's Art and Film (Ann Arbor, 1986), s. 198-202] tarafindan
toplanmig ve sunulmug olan materyallere giiveniyorum.

3) Bu konu hakkinda daha fazla bilgi igin O. Bitschmann’in kitabina bagvurunuz.
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Resim 89: Andy Warhol, Gélge (1979), grup yerlestirmedeki 102 tuvalden bir tanesi,
tuval iizerine ipek baski miirekkebi ve sentetik polimer boya (193x 132,1 cm.). Dia Art
Foundation. New York.
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kargit noktasina (en sonunda bir yere) ait oldugu ¢ikarimina ulagiriz. Bu
nedenle, Warhol'un Golgeler'i iizerinden ‘resimdeki golgenin’ saf gizgi-
sinin, tasviri kendi biitiinliigiinde kugattigini ve tanimladigini iddia
edebiliriz. Fakat geldigimiz noktada, bunun Soyut Ekspresyonizm'in sa-
dece 6nemsiz bir mirasi olarak gériilmesine kargt dnlem almaliyiz, ¢linki
Golgeler'deki iisluba, temaya ve abartiya verilen nem agir1gergekgi este-
tik anlayigindan kaynaklanan bir siirecin iiriiniidiir. Son tahlilde, her
sey bir sentezden yana gériinmektedir. Warhol'un ortaya koydugu sey,
tarihi avangard akimlarin deneylerini bir araya toplayan, siirdiiren ve
onlarin sinirlarint agan bir ¢6ziimdiir. Sadece Malevich ve Duchamp
degil, fakat (paradoksal bir birliktelikle) ayni zamanda action painting
ve agin gergekgilik de Warhol'un éncelleridir.

Elegtirilere goz atmaya devam edersek, Arts dergisinden Thomas
McGonigle'nin, Warhol'un bu seride sanatginin kisiligini karakterize
eden golgenin marijinalliginin sergilenmesinin esinledigi otobiyografik
bir itiraf gérmeye 6nceden hazirlandiint kabul etmig olmakla birlikte
‘izleyicileri igin bu tabloda korkung bir ikilem yarattig1’ fikrinde oldugunu
goriiriz. Aynt derginin daha ileriki sayfalarinda, elegtirmen Valentin
Tatransky sergiye doner. Onun oldukga ilging olan yorumu, daha 6nceki
iki yorumun bir bilegimidir. Béylece, tiim serinin mekanik tekrarlar
tarafindan yonetilen bir diinyadaki devasa firga darbeleri yoluyla ortaya
konulan soyut bir oto-portre oldugu varsayilabilir. Onu tarihi bir baglam
igine yerlegtirmek gibi bir girigimi olsa da, bu yorum yine de son derece
kigkirticidir. Artforum igin yaptig1 son derece karmagik elegtirisinde
Carrie Richey de ayni eksiklik nedeniyle sugludur ve elestirisini tam
metin olarak vermek yerinde olur:

Almgaltiadetbiiyiik (193x132 cm.) tuval tiim galeriyi dolduracak bigimde
dayanmugt1. Parlak akrilik renkler yiizeyleri kalinlagtirmigt1 ve bir ya da iki
diizenlemede boyanin birikmesi ele alinmig gibiydi. Warhol'un basin bildirisi
her tuvalin ayn1 imgeyi igerdigini ifade etmektedir; dyleyse bu, inceledigim
iki tablonun aym imgenin pozitif ve negatif yorumlan oldugu anlamina
gelebilir mi? Bir tanesi bir aleve, cakmaga ya da gaz lambasina benziyorsa,
ikincisi bir bogluga benzeyecektir. Ama bu spekiilasyon aldaticidir, giinkii
imgeler agikga figiiratif degildir. Bununla birlikee, bu sergide suglulugun
bir Blow-up niteligi vardir; her bir tuval soze dokiilemeyen olaylarin abar-
tilmug biiyiikliikteki fotograflarina benzemektedir.

Blow-up'a yapilan bu atif iki misli dogrulanur, zira diizenlenigleri, bu
imgelerin sanki bir sinema filminin kareleri gibi ardigik olarak okunmasi
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Resim 90: Gianfranco Gorgoni, Andy Warhol ve Giorgio de Chirico, New York, 1974.

gerektigi izlenimi uyandirir. Son derece sinematik. Tuvallerin iizerindeki
renkleri olasi bir hikaye igin incelerken, fark ettim ki, saat yéniinde yo-
rumlarsam, ilk 60 tanesinin asit renkleri, son yanm diizinede yerlerini gii-
miige, siyah ve beyaza birakmakta. Bu bir kararma mv?

Bunu anlamak igin ne yapmaltyim? Warhol beni dedektifi oynamaya
zorluyor. Aklim kanit bulma diigiincesiyle dolu. Elegtiri sanki bir polisiye
gorev ve ben de burada parmak izi biirosundayim.*

Elegtirmenlerin goriigleri birbirlerinden uzak olsa da, Gélgeler'in muam-
mali oldugu konusunda gogunlukla ve inatla birlegtiklerini gérmek
ilgingtir. Richey’nin Antonioni’'nin filmine yaptig1 (tartigmali ama
iging) atif diginda, elegtirmenlerin gogunun Warhol'un bu denemesini
tarihi bir baglam igine yerlestirmek igin gosterdikleri gaba oldukga gar-
pi&idur. \Warhol'un estetik anlayiginin ruhunda, hepsi de kendilerini
fenomemin sadece yiizeyi ile simirlandirdilar, yiizeyin muammali dogasimi
incelediler, ama bir kez bile olsun muammanin (ki eger burada bir muam-
ma varsa) tarihi bir katmanin sergilenebilir bir yiizeye aktarilmig ola-

4) C. Richeyr Artfomom, XVII (Nisan 1979) iginde s. 73. Tuvallerin sayis1 (67 + 16)
hakkinda diger yazardanin farkh auflarda bulunduklar gézden kagirimamahdir. Bkz.
D. Bourdon, Andy Warhol (New York, 1989),s. 372.



Resim 91: Andy Warhol, Italian Square with Ariadne (after De Chirico), 1982, tuval iizerine sentetik
polimerboya veipek baski miirekkebi (1 16x127 cm.). Andy Warhol Museum, Pittsburgh.



Resim 92: Pablo Picasso, Kadmm Uzerindeki Gélge, 29 Aralik 1953 tarihli, tuval iizerine yagliboyd
(130,8x97,8 cm.). Ontario Sanat Galerisi, Toronto.




Resim 93: Pablo Picasso, Gélge, 29 Aralik 1953 tarihli, tuval iizerine yagliboya ve fiizen (129,5x96,5
cm.). Musée Picasso, Paris.




Resim 94: Andy Warhol, Gélgeler (1978), Andy Warhol Museun’da (Pittsburgh) yerlegtirme, tuval
lizerine ipek baski miirekkebi ve sentetik polimer boya, 102 tuvalden herbiri 193x132,1 cm. olan
55 tanesinin yerlegtirimi.







Resim 95: Vincent van Gogh, Tarascon Yolundaki Ressam (1888), tuval iizerine yaghboya (48x44
cm.) Simdi yok olan bu tablo, daha énce Kaiser Friedrich Museum'’daydi, Magdeburg.




Resim 96: Francis Bacon, Study for Portrait of Van Gegh 11 (1957), tuval tzerine yaghboya (198x
142cm.). Ozel Koleksiyon.




Resim 97: Andy Warhol, The Shadow (1981), kagit iizerine ipek baski (96,5x 96,5 cm.).
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bilecegi gergegine dayandig1 problemiyle yiizlesmediler. Artforum eleg-
tirmenlerinin ileri siirdiigii gibi ~yapmamiza izin verildigi oranda- bir
parga tarih duyarlilig1 olan detektifi oynama sirasi bize geldi. Boylece,
hizla simn ¢ézecek olan bir fotografa (Resim 90) rastladik. 1974 yilindan
kalma bu fotograf New York'ta Gianfranco Gorgoni tarafindan gekil-
migtir. Bu Warhol ve Giorgio De Chirico'yu bir parti sirasinda gésteren
bir fotograftir. Bir elde kadeh, yiizde giilimsemenin izleri, metafizik
resmin yaglt ustasi kameraya bakiyor, Pop Art'in (hala) geng ustasi
Warhol ise, yiiziine son derece dramatik bir nitelik katan egik bagiyla
kameradan uzaga bir noktaya bakiyor. Bu bir enstantane fotografidir
ama bir kehanetin giiciine sahiptir. Fotografi bu kadar dramatik hale
getiren 1giktir ve Sylesine baganihdir ki, bu fotografa rétug yapilmadigina
inanmak ¢ok zordur. Bu sira digi aydinlatma nedeniyle, basit bir giindelik
hatira olarak aklimizda kalacak bu fotograf, her nasilsa giiciin transferi
imgesine déniigmiigtiir.’ Bu tuhaf poz yoluyla ve onun bu diinyanin efen-
disi olmas igin bir yalvangla birlikte, De Chirico kendi gélge diinyasin
Warhol'a aktarmgtir.

1978 yilinda Warhol'un tek bir kAbusun 66 degisik bigimini yaparak
seytan gikartmasi igin dort yil gegmesi gerekmigti. Bunun 1giginda, Gol-
geler serisi bir gizemin gélgede kalmasindan ziyade, bir borcun ve bir
cinayetin kabuliinii herkese duyurmaktadir. Gélgeler'in yaratilmasi De
Chirico’'nun 6liimiiyle ayni zamana rastlar (Chirico 19 Kasim’da 6lmiigtii
ve Warhol serisine ayn1 yilin Aralik ayinda baglamigt1) ve bu rastlanti-
nin elegtirmenlerce hig izerinde durulmadan gegistirilmesi tuhaftir.
Golgeler'in, tarihi avangard hareketin son temsilcilerinden birisinin 6lii-
miiniin dogrudan sonucu olarak yaratildigini diigiiniirsem, saninm gok
da fazla yanilmig sayilmam. B&ylece, bu sergi Warhol'un De Chirico'ya
olan borcunu ortaya koyar. Eger bir cinayetin sonucu ise, bu sembolik
dogast geregi bir cinayettir ve ilk giinah kavramini igerir. Warhol, Italyan
ustanin golge hikayelerini, hikayesiz golgelerle degigtirmigtir, ve onlarin
seri halinde olugu sadece, tasvirsel hikAyelemenin nihai 6liimiiyle birlikte
onun sonsuz 151k kirilmalariyla ve sonsuz goriintii gegigleriyle yer degig-
tirmesini yansitir.

Bizim yorumumuzun bir alegoriye benzedigi kabul edilebilir. Belki
Oyledir ama kelimenin tam anlamiyla ‘gergek alegori’ olarak ele alin-

5) Warhol ve De Chirico’nun iligkileri hakkindabilgiigin bkz. The Cultofthe Avant-
Garde Artist (Cambridge ve New York, 1993) iginde D. Kuspit'in yorumlan, s. 67 ve

devamu.
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malidir. 1979 yilinda New York'ta Warhol'un ifade etmeyi basara-
madig1 ve dikkatle baksalar da (bildigim kadariyla) higbir elestirmenin
Golgeler sergisinin yiizeysel anlaminin altinda sezemedigi sey, Roma'da
ii¢ y1l sonra yapilan Warhol verso De Chirico sergisinde ortaya gikar.
Ama bu kez net bir giindem vardi. Metafizik resim ¢ogaltma ve kopya-
lama yoluyla serilegtirilmis ve kutsal 151k ortadan kaldirilmigt1 (Resim
91). Achille Banito Olivia ile yaptig1 ve sergi katalogunda da yayimla-
nan bir séylesi sirasinda Warhol, De Chirico’ya olan géniil borcunu
ifade etmisti:

Onun galigmalarini ok seviyorum. Sanatint ve bir de ayni resimleri tekrar
tekrar yinelemesi fikrini seviyorum. Bu fikri &yle ¢ok sevdim ki, bunu yap-
manin harika olabilecegini diigiindiim. (...) De Chirico ayni imgeleri tiim
hayat1 boyunca tekrarlamugt1. inantyorum ki, o bunu sadece insanlar ve
saticilar istedi diye yapmadi, o bunu sevdigiigin ve tekrarlanan gériintiilerin
kendini ifade etmenin bir yolu oldugunu diigiindiigii igin yapti. Bu belki
de ikimizde de ortak olan seydir. (...) Farkhihk? Siirekli olarak, yillar boyu
tekrarladip1 seyi ben de ayni giinii, ayni resimle tekrarlayarak yaptim. (...)
Bu birinin kendini ifade etme bigimidir!... Benim biitiin imgelerim aynidir
(-..) ama aynt zamanda da farklidir. (...) Renklerin 1g1gina, zamana ve ruh
haline gore degisirler. Hayat da kendini tekrar ettikge degisen imgeler
dizisi degil midir?®

Bu sdylesiden agikga ortaya gikan sudur ki, Warhol, 6zellikle kabul etmek
zorunda oldupu seyin ki bu durumda gélgelerin transferi ve muamma-
larin uzatlmasi— kabul edilmesinden ¢ok, bir ifade tarz1 olarak seriler
halinde iiretime giidiisel anlamda yol agan sonsuz tekrarlari 6gretmesin-
deki goniilliligii igin De Chirico’ya daha da fazla géniil borcu oldugunu
kabul eder. Bu kavram De Chirico'ya degil fakat Bat1 sanatinda seri
fikrinin babasi olan ama Duchamp’dan farkli bir goriis agisina sahip
Monet’ye (Resim 35, 36) atfedilebilir. Bubagdagmazlik bizi fazla kaygilan-
dirmamaly, giinkii eserleri hakkinda Warhol'un dogrulan séylemedigi
gibi bir genel kabul yaygindir ve demeglerinde konuyu agiklamak yerine
onu sisle drtmeyi tercih eder. Bununla beraber, Bonito Olivia ile olan
soylesisinde Warhol'un belirlemek istedigi sinir dnemlidir; giinkii bu,
Woarhol igin temel olan ve metafizik resmi karakterize eden aymnn siirek-

6) A. Bonito Oliva, (yay. haz.), Warhol verso de Chirico (Milano, 1982, s. 70.) iginde
‘Industrial metaphysics. Interview with Andy Warhol by Achille Bonito Oliva’.
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liligini, ayminin déniigiiniin gehresinde vurgular. Simdi de bu ayirimt derin-
lemesine inceleyelim.

De Chirico, Nietzsche'nin felsefesine kargt duydugu borcu higbir
zaman gizlememigti. Aksine, onun 1srart paradoksun sinirindadir:

Nietzsche'yi anlayan tek kigi benim — tiim eserlerim bunu ispat eder.”
Ve yine:

Nietzsche'nin 6liimsiiz eseri Béyle Buyurdu Zerdiist'ii okurken, bu kitabin
baz boliimlerinde stk sik, gocuklugumda okumug oldugum Pinokyo'nun
Maceralan isimli bir Italyan ¢ocuk kitabindan edindigim bir izlenimine
kapildigimi hatirlanm. Bu tuhaf benzerlik, eserin derinlemesine incelenmesi
gerektigini ortaya koyar.?

Bu iki itirafi okudugumuzda, ressamin gergekten 6viindiigii bu anlayigin
ne oldugunu merak etmekte hakli olabiliriz. Bunun sadece tek bir yanit1
olabilir: Eger Zerdiigt ile Pinokyo arasinda bir benzerlik varsa, bu, varligin
ikizini kugatan, varolugun taklit edilmig formlarin1 sorgulayan, 6zgiirliik
ve hayat bigimlerini kugatan sonsuz muammalarin yaratilmasi tartigmasi-
nin igeriginde bulunabilir. Eger De Chirico Pinokyo’dan herhangi bir
sey almigsa, bu onun insani zorla ele gegiren kuklalara, kopya taklide olan
takintistydi ve degigmez bir agkinlik haline gelen gerilimle son bulmaliyd,
ki bu daha dnceden tahmin edilebilecek bir engelleme durumu ile kargi
kargtya kalmast anlamina geliyordu. De Chirico’'nun Nietzsche’den aldig1
sey filozofun en 6nemli felsefesidir — ‘tiim geylerin mutlak ve belirsizce
tekrarlanan dongiisii’ doktrini:®

Sabah akgam seni izleyen bir geytan en derin benligine sizip da sana gunu
soylese ne olurdu: “Simdi yagamakta oldugun ve su ana kadar yasamg
oldugun bu hayat1 bir kez daha ve sayisiz kereler yagayacaksin ve yeni
higbir seyle kargilagmayacaksin, iistelik her ac1 ve her mutluluk, her di-

7) De Chirico, F. Gratz'a mektup, alintilayan G. Roos, ‘Giorgio de Chirico und seine
Malerfreunde Fritz Gratz, Georgios Busianis, Dimitrios Pikionis in Munchen 1906-
1909,” W. Schmied ve G. Roos, Giorgio de Chirico Miinchen 1906-1909 (Miinih, 1994)
igindes. 177.

8) Bkz. Soby, Giorgio de Chirico, s. 254.

9) Nietzsche, Ecce Homo, XV, 65.
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siince ve herig gekis, ve yagantinda olup bitentarif edilemeyecek 6lgiideki
kiigiik ve biiyiik her sey, ayni sirayla ve birbiri ardina sana geri dénecek -
hatta bu 6riimcek, agaglann arasindan siiziilen bu ay 15181, bu an ve ben
bile. Varolugun sonsuz kum saatinin igindeki minicik bir toz zerresi gibi,
onun her déniisiinde sen de onunla birlikte tekrar ve tekrar déndii-
riilleceksin.”

Seninle boyle konugan geytani, kendini yerden yere atip lanetlemez
miydin? Ya da ona, “Sen bir tannsin ve ben bu ana kadar bundan daha
kutsal bir ey duymadim” diye cevap verirken yagadifin muazzam 4n1 daha
o6nce de yagadin mi? Eger bu soru benligini ele gegirseydi, seni gu an oldugun
halinle degigtirebilirdi, ya da belki seni ezip yok ederdi. Tek sey ve her sey
igin sunu sorardin ve bu soru hareketlerinin tizerinde tiim agirlif ile dururdu:
“Bunu bir kez daha ve sayisiz kereler daha arzular misin?” Ya da, kendin
olmay1 ve hayata dénmeyi, bu nihai sonsuz dogrulamadan ve cogkudan
daha fazla miarzuederdin?'°

Warhol'un De Chirico'dan aldig1 birazcik Nietzsche ve fazlasiyla Pinok-
yo'dur ve bunlari yapabildigince, ayninin ebedi déniigiinden aynimin sonsuz
simirdagh@ina kadar, diigmiig idollerin (Marilyn, Jackie, konsantre gorba
tenekesi...) sinirsiz sekanslari formuna, ya da Gilles Deleuze'iin ifadesiyle,
daha 6nceleri Platonik gelenek tarafindan zapt edilen ama gimdi 6zgiir-
legtirilen, giigleri zincirden kurtulmug suretlerin sersemletici bir bigimde
ortaya ¢ikiglarina doniigtiirmiigtiir.! Golgeler'de, hala ‘resmin’ antik
formuna (tableau) bagli ve ‘resmin’ antik metafizigine (peinture) muhtag
olan her gey bir ¢ikig noktast bulmugtur. Her tuval bir golgenin yansi-
masidir, her ‘orijinal’ (zaten) bir réprodiiksiyondur; tuvaller diinyay:
yansitir ve diinyanin kendisi de sonsuz bir sahnenin tekrar-kopyalan-
masidr.

Bu nedenle, Golgeler serisinin ilk 6zel sergisinin agildig1 1979 yilinin
ilkbahannda —ki bu sergide igki olarak sadece Perrier-Jouet Fleur de Cham-
pagne ikram edildigi séylenir—, New York'taki Galeri SoHo'nun birkag
saatligine (Warhol'un diinyasinda fani olan sonsuzluktur) hem Pinok-
yo'yu ve onun bitimsiz yalanlarim yutan Leviathan'in midesine ve hem
de (sadece bir geceligine) kendi golgeleriyle 6viinen Platonik bir maga-
raya doniigtiirilmiis oldugunu séyleyebiliriz.

10) Nietzsche, GayaScienza, 341.
11) C. Deleuze, Logique du sens, s. 292-307. Aynca bkz. T. Lenain, Pour une critique de
la raison ludique. Essai sur la problématigue nietzschéenne (Paris, 1993),s. 112-43.
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KOPYA ANDY WARHOL

Ben bir sir olarak kalmayi tercih ediyorum. Higbir zaman hayatm anlatmay
sevmiyorumve bu yiizden her sonddugunda birbirinden farkh seyler anlatryorum.
(Andy Warhol) 2

Golgeler'in (Resim 89) yaratldigi 1978 yilinda, Warhol ayni1 zamanda
oto-portresi (Self-portrait, Resim 98) iizerinde ¢aligtyordu. Bu onun yap-
ug ilk oto-portre degildi, ama daha 6ncekilerde fotografik negatifin
ifadesel formlarindan hig bu kadar yogun bigimde yararlanmamugti.
Warhol artik, indirgeme ve tersine gevirme temalar: iizerinde galigtyor-
du. By, daha 6nceki genig boyutlu serilerinden olan Gélgeler'de kullandig
teknigin (tuval iizerine sentetik polimer boya ve onun iizerine de ipek
baski miirekkebi) aynistydi. Bu ayrintiyr vurgulamak, sadece bu seri ve
oto-portresi arasindaki rastlantidan (higbir bigimde sebepsiz degildir)
dolay1 degil, ama ayni1 zamanda ‘materyallerin ikonolojisi'nden kaynak-
lanan ve elegtirmenlerin siklikla goz ardi ettikleri imalar1 kavramak
i¢in de 6nemlidir. Tasvirdeki tiim teknik unsurlari ve onlarin sembolik
anlamlarim1 dikkate alacak olursak, bu oto-portrenin Andy Warhol'un
sadece kopyalanmig imgesini degil, ayn1 zamanda polimerlegtirilmig im-
gesini de betimledigini soyleyebiliriz.

Oxford Reference Dictionary'ye gore, polimer, molekiiliinii bir ya da
birden fazla bilesigin tekrar eden birimlerinin olugturdugu bir bilegiktir.
Polimerizasyon ise, gok sayida molekiiliin biiyiik tek bir molekiil olugtur-
mak igin birlegmesidir. Bu iglem sonucu iiretilen malzeme yirminci yiiz-
yilda moda haline geldi ve iiretilen bu malzeme genelde plastik olarak
adlandirildi. Alemiglar boyunca Warhol, ‘imgenin polimerizasyonu’ ola-
rak adlandirmayi 6nerdigim bu teknigi iki gekilde uygulamigti: kelime-
nin tam anlamiyla suret tasvirin plastiklegtirilmesi, ve bir de, sembolik
olarak hayatin ¢ok yoénliiliigiine, parlak, yapay ve yikilmaz bir uyum kata-
rak. 1978 yilinda yapug Self-portrait'de, tasvir bigimi ve teknigi olarak
bu kombinasyonun tiim sinirlarini zorlamigtir. Bu eseri, fotografik nega-
tifin ikili etkilegimi iizerine kurulu bir imgedir. Her zaman yaptig1 gibi,

12) Andy Warhol'dan alintilar, P. S. Smith, Andy Warhol’s Art and Films, s. 202.

13) G. Bandman'in bir ifadesi, ‘Bemerkungen zu einer lkonologie des Materials’,
Stidel jahrbuch, N. F. 2 (1969), s. 75-100. Ayrica bkz. T. Raff, Die Sprache der Materialien.
Anleitung zu einer Ikonologie der Werkstoffe (Miinih, 1994), ve Warhol hakkinda 6zellikle,
Andy Warhol. A Retrospective, (yay. haz.) K. McShine (New York ve Boston, 1986, s. 63-
80) iginde ‘Do it Yourself: Notes on Warhol’s Techniques’.
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Resim 98: Andy Warhol, Self-portrait (1978), tuval iizerine ipek baski miirekkebi ve
sentetik polimer boya, her biri 102,6x102,6 cm. boyutunda birlegik iki panel, Dia Centre
for the Arts, New York.

negatif nesneyi hayalet gibi gosterir. Self-portrait'inde, Warhol, her biri
{ic imgeden olugmug iki gurupta betimlenmigtir. Her bir grupta, geyrek
profil, yarim profil ve profilden olmak iizere, ii¢ degigik agidan gériinmek-
tedir. Cikartilacak ders gok agiktir: tek gokluktur, ayni farklidir, tasvir
kiginin negatifidir.!* Bu 6mekte, golge fikri yiizeyin altinda var olmasina
ragmen sabittir. Bu Warhol'un imgesinin &zelliklerinden birisine, kendi-
sinin de birden fazla kereler atifta bulundugu kolektif tasvirine aittir.
Onun (sanal) beyaz saglarindan bahsediyorum.® Onun bu fiziksel 6zelligi
(unutmamaliyiz ki Warhol'a gére ‘digsal olan’ insandir) 6zellikle bu durum
ile ilgilidir, glinkii bu oto-portre onu (¢ok iyi saklanan bir sir olan) ellinci
dogum giiniindeki haliyle betimler; bir puer senex’in” mitik aurasiyla ona
muazzam bir yagh ‘dahi’ (sozciigiin orijinal anlamiyla) havasi verirken,

14) Bu problemle ilgili olarak bkz. C. F. Stuckey, ‘Andy Warhol's Painted Faces’, Art
in America, 68 (Mayis 1980), s. 112-19 ve o6zellikle R. A. Steiner, ‘Die Frage nach der
Person. Zum Realititscharakter von Andy Warhols Bildern’, Pantheon, XLII (1984), s.
151-7.

15) De Chirico hakkinda, Warhol: “Onu ne zaman gérsem, sanki hep taniyormugum
gibi hissediyorum. Sanirim o da ayni gekilde hissediyor. (...) Bir keresinde, ikimizin de
beyaz saglan oldugunu s6ylerken ifade etmek istedigi buydu!” (‘Industrial metaphysics’,
s. 70).

* ki kutuplulugun ortaya gikug ve kargitin bir denge olarak yasadig1 herhangi bir
yerde kargitlar etkileyen paradigma. Puer ve Senex'in birbirlerinden ayri yagamasi
zordur ve geligmek igin birbirlerine ihtiyag duyarlar. Kendilerinin negatifi olduklarinda
birbirlerinin golgeleri olarak yagarlar ve bu durumda agini derecede yikicidirlar. (y.n.)
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ayni zamanda onu bir ‘yagh gocuk’ ya da bir ‘geng yagh adam’ olarak resme-
der. Negatif ters gevirme onun mitik beyaz saglarinu siyah olarak vurgula-
yacak kadar kuvvetli olmadig: igin, negatif tasvir diigiincesini tuzla buz
eder. Kisacas, bu iiglii siyah, beyaz sagli hayal, yiizyilin bu gocuk-yaglisinin
liglii golgesini tasvir etmek konusunda negatiften daha bagarihidir.

ikinci gruptaki kirmizi-siyah kontrastina gegis, kiginin ikinci poli-
merine atifta bulunur. Kirmizi renk ayni zamanda ‘gergek Warhol'a mer-
kez olugturur, giinkii bu tiim albinolarin karakteristik goz rengidir. Fakat
Self-portrait’inin ikinci yarisinda, kirmizi olan sadece gozleri degildir.
Burada kirmizi rengin daha énemli bir iglevi vardir. Kendisini formun
iceriginden, igerigin formuna déniigtiirmiig olmasina ragmen, yagamsal
akig yeni bir rol iistlenmig ve yeni bir yéne dénmiigtiir. Fakat bu, saf
bigim haline gelen yagamsal maddeyle ve bireyin polimerize oldugu bir
gagda Self-portrait'in tamamuiyla bireyin alegorisine déniigmesiyle sonug-
lanir. Bu siireci kendi net perspektifine koyabilmek igin birkag yil 6nceyi
(1974) ve bu yilda Warhol'un yapmig oldugu iki filmi hatirlamamiz
gerekmektedir: Andy Warhol'un Frankenstein't ve Andy Warhol'un Dracu-
la’st. ‘Digsal kan't betimleyen (ve Warhol'un diger oto-portrelerinde de
goriilen) kanli g6z motifi bu filmlerde énemli rol oynar. Ayni zamanda
bu iki filmin adlar1 da 6nemlidir, giinkii onlarin kisilik-yansitic1 bigimleri
kategorik olarak bu Pop sanatgisinin korkunun antik imgesini sahiplen-
digini ortaya koyar.

Golge (Resim 97) isimli diger bir oto-portresi 1981 yilinda yapilmugtir.
Kendisinin iki ok biiyiik imgesini igeren ve yaklagik 1x1 metre boyutla-
rindaki bu devasa yapitin yapiminda ipek-baski teknigi kullanilmigtir.
Eserin sag boliimiinde, yarisi gergeve tarafindan kesilmig yarim profili
goriilirken, yapitin diger yansi yiiziiniin profilden golgesi ile kaplanmig-
ur. ‘Seytani ekran’ (Resim 56) aracihigiyla 1920’lerde kullanilan teknik-
lerle iligkilendirmedigimiz taktirde, onun bu ikiye ayirma ydntemini
anlamamiz zordur. Yine de, Warhol oto-portresinin imalarin1 bununla
sinirlamak hatal olabilir. Yapitin adi, bu genisleyen ve tasvir alanini ag
gozlii bir tavirla ele gegiren ektoplazmanin® dnemini vurgular nitelikte-
dir. Hem adi, hem de imge, kopya ile arasinda fazla vurgulanamayan
karmagik iligkiyi goérebilmemize imkan tanir.'® Bu, golgenin keyfini

* Bir medyumdan gikt1g1 farz olunan sihirli ruh, digplazma. Ayrica, birinin ruhu
¢agrnildiginda gérilldiigii varsayilan buguya benzer madde. (¢.n.)
16) Baudrillard'in {L'Echange symbolique et la mont, s. 110-21 ve 216-20.] 6nerdigi

sorgulama sirasini izliyoruz.
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Resim 99: Andy Warhol, Double Mickey Mouse, 1981, ipek baski teknigi (bazilar1 elmas
tozlu olan, 25 adetle sinirh baskidan).

gikartan ilkel insanin golgesiyle arasinda olan yagamsal iligki gibi temel
bir iligki degildir. Tam aksine, bu iligki post-modern, polimerize insanin
dramatik, gergin iligkisidir. Gizlerini kegfedebilmek igin, onu gifte bag-
lamlagtirmaya tabi tutmak gerekir: ilki, Warhol'un sanatsal iiriinleri
ile, ikincisi de bunlarin kaynaklari ile olan iligkisidir.

Golge’den (Resim 97) bagka, 1981 yilinda ortaya gikan bagka bir
6nemli yapit daha vardir. Double Mickey Mouse'dan bahsediyorum. De
Chirico igin Pinokyo neyse, Warhol igin de Mickey Mouse odur. Dahast,
tipki1 Warhol gibi o da Birlegik Devletler’in puer senex’i ve maskotudur.
Kronolojik rastlantilar bir kez daha tamamen metaforik olan baglantinin
sturlarini agmig ve, daha net ifade etmek gerekirse, ikincil bir temeli
ortaya koymugtur: Pek ¢ok aragtirmadan sonra 6grendigimize gére, War-
hol 6 Agustos 1928'de diinyaya gelmigtir;'” Mickey Mouse da “sinema
ve karikatiir tarihgilerine gére” ayni yilin 18 Kasim'inda dogmug bir
gizgi kahramandir. Bu yiizden Warhol ve Mickey ayni ‘jenerasyonun’
tiriinleridir, ve sanatginin da (Warhol) ¢ok iyi korunmug bir sir olan bu

17) Tarih A. Brown tarafindan bulunmugtur, Andy Warhol: His Early Works, 1947-
1959 (New York, 1971).
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rastlantiy1 eserinde dillendirmig oldugunu soylersem yanlig yapinig ola-
cagimi sanmiyorum.

Simdi imgeleri inceleyelim. Double Mickey Mouse sadece bir kopya
degildir, o ayn1 zamanda bir devdir, 6zellikle de normal bir farenin boyut-
lariyla kiyaslandigi zaman: Boyutlar1 tam olarak 77,5 x 109,2 cm.dir.
Amazaten Mickey ‘normal’ bir fare degildir. O bir maskot, bir semboldiir.
Ve bu 6zelliginden dolay1 da dogal olarak ikiye béliinebilme kapasitesine
sahiptir. Double Mickey Mouse'daki ‘iki’ orijinal/kopya diyalektigini iger-
mez ve bu durum en kayg verici unsurdur, giinkii bu iki hem orijinal
hem de kopya olandir. Bunlar 6zdeg ve farklidir, hem ayn1 hem 6tekidir,

" birbiriyle yer degistirebilirler ve aslindan biiyiiktiirler. Warhol, onu/
onlar1 elmas tozlariyla bezenmig bir zemin 6niinde tasvir etmigtir; bu
onun sahte-ikonlarini sikga kullandig: teknik (ve sembolik) bir iglemdir.
Bu yoéntemin biitiinii, bu imgeyi, suretin yiikseligini ve zaferini géren
dénem olarak tanimlanan post-modernizmin bag dondiiriircii zirvesine
gikartir. '8

Double Mickey Mouse'dan farkl olarak, Gélge (Resim 97) isimli oto-
portre, bolinme ile sonuglanan tekrar kopyalama problemine degin-
mektedir. Golge (sanki) cepheden de gorebilecegimiz bir insani
(Warhol) profilden gosterir. Batili betimleme diyalektiginin bize dgret-
tigi seyi de unutmamaliyiz: Profil —ve golge—- 6z ile 6teki arasindaki iligki-
nin sembolik formunu olugtururken, cephe —ve ayna— 6z ve ayni arasin-
daki iligkinin sembolik formunu olugturur.

Mickey Mouse'un (Resim 99) siirekli negeli olan profili ‘6teki’nin
yabancilagmig imgesiyken, Warhol kendi oto-portresinde iki goriintii
arasinda degigmez bir gerilim yaratmigtir. Sézciik oyunu yaparak diye-
biliriz ki, Gélge’de Warhol kendi maskesini gikartir, kendisine dikkatle
bakar (dévisager). Bir kiginin kendi 6zelliklerine dikkatle bakmasi ve
onlarin maskesini kaldirmasi, Batili oto-portre gelenegi tarihinde sikga
rastlanilan bir iglemdir. Bu noktadan itibaren geriye dogru, tiim tarihinin
izlerini agikga takip edebilecegimiz bu gelenek, bize Warhol'un yon-
temine 151k tutabilecegimiz birkag 6megi miras birakmugtir. Fakat, bu
incelemeyi yapmaya baglamadan 6nce sunu agikliga kavugturmak isterim
ki, bu gereklilik, Warhol'un oto-portresinde var olan ‘etkilerin’ veya
‘kaynaklarin’ tanimlanmasi arzusunun zorlamasiyla degil, Warhol tara-
findan en iisttekinin ortaya gikartildigi, Batili tasvirin degigik katman-

18) Ayricabkz. G. Deleuze, Différence et Répétition (Paris, 1968), s. 164-8 ve Deleuze,
Logiquedusens,s. 292-307.
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Resim 100: Paul Klee, Physiognomischer Blitz (1927), suluboya (25,4x25,4 cm.). Ozel
Koleksiyon.

larin1 tanimlamak igin duyulan arkeolojik bir istekten kaynaklan-
maktadir. Eger bu inceleme sonucunda kayda deger bir sonuca ulagilacak-
sa, bu, post-modernitenin kopyayla iligkili olarak ~Andy Warhol
{izerinden— sahip oldugu kendine has en-visaged ve de-visaged" iislubundan
kaynaklanacaktir.

1920’lerde avangard hareketin betimleme bigiminde cephe-profil
iligkisi kargimiza bir yarik/gatlak olarak gikar. Paul Klee'nin 1927 yilinda
yarattig1 eseri Physiognomischer Blitz bunun miikemmel bir rnegidir (Re-
sim 100)." Tablonun adindan agikga anlagilacagi gibi, Klee, olabilece-

* Diiglenen ve diiglenir olmaktan gikanlan. (y.n.)
19) Bu konu hakkinda bkz. sanatginin kendiyorumu, P. Klee, Das bildnerische Denken.
Form- und Gestaltungslehre, I (Basel ve Stuttgart, 1971), s. 330-32.
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gince uzak tasarlanmig olmasina rag-
men, hareket noktasi olarak Lavater'in
deneyinden esinlenmigti. Yiiziin yarisi-
ni ortadan ikiye ayiran biiyiik siyah
zikzak, aslinda gélgenin profilidir. Kisi-
nin giinege benzer bagdagiklig1 gatlayip
ayrilmig ve golgesi yiiziiyle iligkisini
kesmek yerine, ironik bir bigimde, yo-
rumlamak iizere onun iginde kalmigtir.
Klee'nin tasviri giiciinii, —derinlikleri
sembolize eden ve diger ressamlarin
anlamini gikarmaya galigtig1 biitiin bir
islemi gok yogun bir bigimde saklayan—
insan yiiziiniin tam ortasindaki bu gat-  Resim 101: Giorgio de Chirico, Oto-

laktan alir. portre (1920), tuval iizerine suluboya
(60x 50,5 cm.). Ozel Koleksiyon.

Ancak, ayrildigimiz noktaya tekrar
geri déniip, Warhol'un Gélge (Resim
97) adh eserinden hemen 6nceki donemde Amerikali ressam iizerinde
en fazla etkisi olan iki ressami1 (Duchamp ve De Chirico) ve deneylerini
incelememiz gerekiyor. De Chirico’'nun yardimiyla, Warhol Batil gele-
nekle dogrudan ve ciddi bir diyaloga girer, iinkii Italyan ustain 1920
yilinda yapmug oldugu Self-portraitinde (Resim 101) nasil yeniden hayat
buldugunu ve esininin iki kaynagini nasil bir araya getirdigini agikga
gorebiliriz. Bunlardan ilki, Poussin'in 1650 yilinda yapmig oldugu Self-
portrait'idir (Resim 32). De Chirico bu tablodan, yarim boy pozu, kitap
motifini ve belli bir noktaya kadar da golgenin ayrihigini kopyalar. Iste,
en biiyiik farkliligin kendisini gésterdigi nokta burasidir. Poussin'in tab-
losunda, hazirlanmig tuvalin iizerine, ressamin isminin yanina diigmiig
olan genig kara leke, ‘genel benzerlik'in sembolik fonksiyonu ile ilin-
tiliyken, De Chirico’'nun eserinde, golge, kendini biitiin desteklerden
ayirmig ve sanki kendi iizerine dénmiig gibidir: Siyah renkten beyaza
déniigmiig ve arka plan gibi gériinmek yerine kendisi bir figiir haline
déniigmiigtiir. Gergekte, bu golge artik bir gélge olmaktan ¢ikmuis, yagsayan
bir hayalet olmugtur. Modelinin hareketlerinden hig birini taklit etmez,
kendine 6zgii jestleri vardir; yine de, kendine ait bir benzerligi olmasina
ragmen ‘yabanci birine ait’ bir profil gibi gériinmektedir. De Chirico’'nun
en begendigi ressamlardan birisi olan Amold Bécklin'den kaynaklanan,
ikinci bir uyaranin miidahalesi yoluyla meydana gelen metafizik yer degis-
tirme, Poussin’in betimleme tarzini radikal bir bigimde gasp eder. 1893
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Resim 102: Amold &'Sckl_in. Stiidyoda Oto-portre (1893), tuval iizerine vernikli badana
boyasi (120,5x80,5 cm.). Offentliche Kunstsammlung, Basel (Kunstmuseum).
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yilinda yaptig1 Self-portrait'inde (Resim 102) Bocklin kendisini, tizerinde
gergekten hi¢ dokunulmamig, bembeyaz bir tuvalin durdugu govalesinin
oniinde tasvir etmigtir. Fakat, onu resim yaparken gérmeyiz, bunun yeri-
ne, Batili gelenegin sinirlari igerisinde, biraz tuhaf ve pek sik rastlanma-
yan bir durugla resmedilmigtir. Bunun akla dayali tek agiklamasi,
tablonun i¢sel mantiginda degil, tasvirin digsal mantiginda aranmalidur.
Ressam sol elinde paletini ve sag elinde de firgasin1 tutmaktadir, fakat
yapmasi gereken igleme baglamak yerine, izleyicilerin bulundugu belirsiz
bir alana dogru dénmiigtiir. O, ‘kendisini gosteren’ bir ressam, ‘kendisini
tasvir eden’ bir ressamdir. Tuvalin iizerinde, bag1 hizasinda, zar zor segi-
lebilen imgesinin bogluktaki taslagi gizilmigtir. Bu imgenin yaratihg, ger-
cekligin diizeylerinin tecaviizii yoluyla okunmali ve yorumlanmalidir;
‘tasvirdeki’ ressamin kafasinin arkasinda (ama hemen yaninda), tablonun
global temasiymig gibi duran bogsluktaki taslak, gergek tasvirin ta-
mamlanmast igin gerekli olan bir suret gibi ele alinmalidir. De Chirico,
muhtemelen tiim bu agkin saf mantig1 seviyor olmaliydi. Onun tour de
force’u,” konusu ressam ve onun kopyast olan bir ‘metafizik’ tabloda,
taslak olmayan bir golge (Poussin) ile gélge olmayan bir taslagi (Bécklin)
birlegtirecekti. Warhol'un yetenegi, muhtemelen birinci elden, De
Chirico’nun tablosunu inceleyerek olugacakt1 ve ylesine titizlikle ince-
lemigti ki, onun en derinlerinde yatan ruhunu yeniden ele gegirecekti.
Ona bu girigiminde ‘ikinci vaftiz babast’ ~-Duchamp- tarafindan dolayh
olarak yardim edilmigti.

Biliyoruz ki, Duchamp kendisini kopyalamay:1 ve hatta gogaltmay
seviyordu. Bu alan s6z konusu oldugunda Warhol'un ona olan minnet-
tarhgini bildirmek igin bu kitaptan daha kapsamli yeni bir kitap yazma
gereksinimi dogabilir. Bu nedenle, simdilik kendimizi Gélge'ye (Resim
97) 191k tutacak bakig agisiyla sinirlayalim.

Duchamp, 1963 yilinda, Amerikan Pop-Art akimi tarafindan heniiz
kesfedilmig ve bu akimin kurucusu olarak ilan edilmigti. Duchamp, bu
siralarda, California'daki Pasadena Sanat Miizesi'nde bir sergi hazirli-
gindaydi. 1923 yilina ait eski bir kolaji (Resim 103) sergi posteri olarak
kullanmust1. Aranmiyor posterinin iizerindeki bog gergevelere Duchamp'in
iki fotografi yerlegtirilmigti. Kasith olarak hantal fakat goz alici bir etki
yaratilmigti: Fotograflar gergevelerine gore gok kiigiik ve bulanikti ve
cergeveye diizgiin yapigtinlmamiglardi. Dahasi, boyle bir posterde fotog-

* Biiyiikk maharet, cesaret ya da giig gerektiren ve gogunlukla biitiin bu zorluklan
goze altnarak dstlenilen ig. (y.n.)



222 GOLGENINKISATARIHI

w ANT:D raflarin izlemesi gereken sira —6nce
{ ‘ s i3 cepheden sonra profilden— tersine gev-
— gpwsmsis rilmigti.?°
Fotograf makinesinin polis ekip-
manlarina dahil olmasindan beri, sug-
lularin (veya zanlilarin) 90 derecelik
farkl agilarla fotograflanmast gelenek
haline gelmigti. Bu durum, ancak gift
82 000 REWARD vesikalik fotograf kullanarak kimligin
Jeei e e me e = B garantilenebilecegi diigiincesiyle

w W.-écn slias Bull aliss Pickens estoetry.

Sl agiklanabilir. Cepheden ve profilden
5 fon o, Waght about 180 pounds. Gam: . v oo P
il o twne et v e alinan insan vyiizii fotograflari, kiginin

yiiziiniin ‘algidan kalibi’ alinmiggasina
Resim 103: Marcel Duchamp, Wanted:  onu tam olarak yansitmaktadir ve ayni
$2000 Reward'in kopyast (1923), Boite-  anda parmak izlerinin alintyor olmasi
i:.'.val.m den. Philadelphia Sanat 4, 1y ragtlann degildir. ‘Yiiz’ ve ‘profil’
uzesl.

—birlikte- yiiziin ifadesini olugtururlar.

Cift vesikalik fotografin kanunlagtiril-
masi yoluyla, en sonunda net bir gruplandirma bigimi olugturulmugtu:
ikincil (kelimenin tam anlamiyla) olanyandan gériintiiniin tek bir degeri
varken, asil (ve en énemli) olan cepheden goriintiidiir. Geleneksel Batih
tasvirde, bir kiginin cepheden goriintiisiinii destekleyen ey onun pro-
filden goriintisiidiir, bu siralamada yer degisikligi yapilamaz. Bu yiizdendir
ki, resmi iglemlerde kullanilan fotograflar fazla zorluk gikartmamasi
amaciyla bu en kestirme yonteme goére siralanirlar: Tipki araniyor
posterlerinde oldugu gibi, polis dosyalarinda da ilk sirada profil fotograf,
sonra da cepheden fotograf gelir. Dahasi, kiginin kimliginin sanki bir
boliinme konugmasini taklit ediyormug gibi diigiiniilmesi igin, yandan
goriiniim cepheden goriiniime dogru bakmalidir.

Duchamp bu antik diyalogu maskeleyerek illizyonun értiisiinii agar:
Bizim goérdiigiimiiz gey, gift vesikalik ¢ekim kalibinin gizli ama 6nemli
bir gatlagini ortaya gikaran bozulmug bir tasvirdir; bir kimligin ~ama
sahte olaninin— dogrulanmasina katkisi olmayan bir tasvir. Son tahlilde,
Duchamp, gélgeyi asil olandan ayirir, ya da agina oldugu gergekiistiici
bir dille ifade etmek gerekirse, golgeyi avdan ayirir.

20) Bkz. R. Brilliant, Portraiture (Londra, 1991), s. 171-4, ayrica bkz. C. van
Schoonbeek’nin yorumlan, ‘Alfred Jarry, un oublié de I'histoire de I'art’, Annales d’Histoire
de I'Art et d'Archéologie. L'université Libre de Bruxelles, XVII (1995), s. 94-6.
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Resim 104: Marcel Duchamp, Robert  Resim 105: Marcel Duchamp, Profilden Oto-
Lebel igin kitap 6n sayfasi, Sur Marcel  portre, 1959.
Duchamp, Paris, 1959.

Duchamp, ¢ok uzun bir siiredir dikkatini tamamen, birincil olarak
golgeye, ikincil olarak da tersine ¢evirme teknigine yogunlagtirmig ol-
dugu igin, boyle bir iglem sagirtict olmasa gerek. Bu etkilegimin ipuglar:
kendi oto-portrelerinin gogunda bulunmaktadir, fakat ben sadece birkag
ornek daha vermekle yetinecegim. Ik fotografik (oto) portrelerinden
daha sonraki donemlerde yaptigi bazi denemelerine kadar her firsatta,
profilini bir ‘imza’ gibi kullanmaya olan diskiinligi gorilir. Ornegin,
Robert Lebel'in Sur Marcel Duchamp (1958) adli monografisinin ilk say-
fast icin yaptig1 desende, {inlii ‘kutular’inin (yegil kutu) olusturdugu yesil
arka planin oniinde, sadece konturlart belli olan bir profil olarak
goriinmekteydi. Bu kompozisyon (Resim 104) ayni zamanda, ‘La Hunc’
kitapevinin Latince Boliimii'ndeki bir kitabin tanitimi igin agilacak
serginin reklam posteri olarak da kullanilmigtir. Bu kompozisyonda
Lavater’in fizyonomik siluetler (Resim 61) gelenegini tanimak hig de
zor degildir. Duchamp bu teknigi neden daha énce kullanmamigtir? Bu
konuda La Hune posteri bize ¢ok net bir agiklama sunar: Hem kitap
hem de sergi, gizemli ve “son tahlilde” desifre edilemez ‘Duchamp’a
meydan okur - hatta daha da ileriye gidip, bize bir ‘gélge analizi’ sundu-
gunu bile sdyleyebiliriz.

Ayni baglamda, bu donem iginde profilini pozitif olarak tasvir ettigi
ve kopyasini da bir arkadagina gonderdigi bagka bir oto-portesini (Resim
105) daha yapmig olduguna isaret etmemiz gerekir. Duchamp'in jestle-
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rindeki ve Lavater gelenegindeki reto-
rige fazla agina olmayanlar igin, bu iki
imgeyi ayri bir gekilde yorumlamak
adina bir kapi daha aralanir: Lavater’e
gore, pozitif ve negatif taydagtir, ama
“ki Duchamp’in ortaya giktig1 yer bu-
rasidir” ¢oziimlenememig de olsa ka-
muya arz edilen bu siyah profildir. Be-
yazprofile gelince, bir illizyondan bag-
ka bir gey olamamasina ragmen, artik
‘ash’ olmadi1 igin arkadaglara génde-
rilmigtir.

Duchamp'in bslinme hakkindaki
diigiincelerini tamamlamak igin son
bir 6mekten daha bahsetmek gerekir.
Victor Obsatz tarafindan 1953 yilinda
¢ekilmig bir fotografik portreden
(Resim 106) soz ediyorum. Kantksanmig her benzer durumda oldugu
gibi, modelin imgeye ne kadar katkida bulundugunu bilmek son derece
zordur, fakat onun sira digi giiliing dogasina olan katkilarinin ne derece
6nemli oldugunu tahmin edebiliriz. Bu fotografayni kare iizerine gekilmig
iki pozdan (cepheden ve profilden) olugmugtur. Ana ¢ekimde (cepheden
olanda), model izleyiciye bakmakta, ona giiliimsemekte ve ayni1 anda da
sanki bir dost sohbetine baglamak iizereymig gibi bir ifade tagimaktadir.
Fakat profil bu sohbete katilmaz ve zaten katilabilecek gibi de gériinme-
mektedir. O, sonsuzluga dogru bakmaktadir ve bizimle goz goze gelmez.
Bu iki poz iist iiste o kadar iyi bindirilmigtir ki, ayn1 kigiye ait oldugunu
anlamamuz igin gereken her tiirlii kanit1 bize sunar: Kagin profilden gorii-
nen gizgisi kafanin alin konturunda ilerler ve dyle bir noktaya ulagir ki,
goriintiiniin nerede baglay1p bittigini anlayamaz oluruz. Buagikga anlagilan
birlik, aslinda, cepheden verilen goriintiiniin zayifigindan kaynaklanan
bir ikiliktir. Giilimsemesine ve ‘orada’ gibi gériinmesine ragmen bir
hayaletin geffafligina sahiptir, ¢iinkii profilin kulagi burnun olmasi gereken
yerdedir. Hig¢ siiphesiz, burada, Kiibizm'in kurucu babasi tarafindan
kullanilan 6zel bir yapi-¢6ziim retorigine (Resim 40) bir atif vardir, ama
bana gére Duchamp’in séylemindeki amag daha da ileri —Batida yiiziin
tasvir edilmesinde kullanilan béliinme yéntemine kadar- gider.

Gelenegin kaprisli yollarindaki bu zorlu yolculugumuz sona ermek
tizere. Simdi son bir kez daha Warhol'un Gélge'sine (Resim 97) dénelim.

Resim 106: Victor Obsatz, Marcel
Duchamp'in karma fotograh, 1953.
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Cekim, tam olarak yiize odaklanarak gergeklestirilmigtir. Bu dev surat
(yaklagitk bir metrekare) yiikseltilmig bir retorige ve Batili portrenin
degil fakat sinematografik yakin ¢ekimin sahip oldugu bir formata ihtiyag
duyar. Pek ¢ok kereler ifade edildigi gibi, Warhol imgeyi gergekten daha
gergek olarak diigiinmiigtiir.' Biyiitmek agiri gergekgilik yontemlerinden
sadece bir tanesidir, diger bir yontem de bélmek ve ¢ogaltmaktir.
Warhol'un post-modem ikonlarinda kullandig1 bu sonuncu ve ¢ok yay-
gin yontem, drnegimizde gok 6zel bir yolla —gélge oyunlan yoluyla—
kullanilmigtir. Gélge ve yiiz, birlikte antinomi olugturur: Yiziin 6nden
goriiniimii gélgenin sinirlariyla kesilirken, golge tasvir alanina uzanir.
Biz neredeyiz? Mavi arka plan gokyiiziinii animsatir ve yiiziin sira digt
rengi daha ¢ok bir fotografginin karanlik odasindaki yansimalara benzer.
Bu iki alan bagdagabilir mi? Belki, ama tek bir kogulda: baglantili sem-
bolik bir yolla yapilirsa. Stiidyosunun karanlik odasinda Warhol ken-
disini banyo etmigtir. Bunu yaparken kendisini ‘pargalamig’tir. Boyle bir
oto-portre/senaryo {iriinii yaratmanin sadece fotografik ¢agda miimkiin
olabilecegini séylemeye gerek bile yoktur. Simdi gélgeyi inceleyelim: Bu
golgenin sinirlar1 yoktur ve resmetmenin kokeniyle ilgili mit igin gok
onemli olan dig hatlan belirlenmig profil, belirsizce devam eden degis-
tirilebilir bir gizgiyle yer degistirmistir. Gélge diizdiir, tek boyutludur ve
gergek sekli kararsizdir. Bu durum yiiziin sadece bir fotogram olarak basil-
masinin degil, fakat daha somut olarak, kat1 viicuttan yiizeye aktarilma-
sinin bir sonucudur:

Ben her seyi boyle goriiyorum, seylerin yiizeyleri, bir tiir zihinsel kabartma
yazy, ellerimi sadece geylerin yiizeylerine siiriiyorum.?

Veya:

Eger Andy Warhol hakkinda her seyi 6grenmek istiyorsaniz sadece yiizeye
bakiniz — resimlerimin, filmlerimin ve benim. Ben oradayim. Bunun ar-
kasinda bagka higbir sey yok.??

21) Bkz. J. Baudrillard, L’Echange symbolique et la mott, s. 113; R. A. Steiner, ‘Die
Frage nach der Person’.

22) G. Berg'den alinti, ‘Andy: My True Story’, Los Angeles Free Press (17 Mart
1967),s. 3.

23) Berg'den alinti, ‘Andy: My True Story’, s. 3. Ayrica bkz. Andy Warhol: A
Retrospective, (yay. haz.) K. McShine, (New York ve Boston, 1986, s. 39-61) iginde B. H.
D. Buchloh’un aragtimiasi, ‘Andy Warhol’s One-Dimensional Art: 1956-1966".
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Giinki yiizey 6zdiir, giinkii yiizey kiginin kendisidir; tipk: tiim bir Batih
tasvir sanatinin (Resim 20, 21, 25,) dikte ettigi gibi, yiiziin gélgesindeki
ayrintilariyla birlikte sira digt bir gekilde agiga gikarilmas, ‘gergek var-
ligin’ onaylanmasindan bagka bir gey degildir: asil gergekligi, sahip ol-
dupu higlikte yatar. Biiyiik ektoplazma, elmas tozlarinin pirildadigi mavi
bir arka plan iizerine yansitilmig, ugsuz bucaksiz, gekilsiz bir yiiziin ken-
disini incelemesi, anitsal ve kozmik gézden vyitigle, bir 6ziin tasvirinin
paradoksuna igaret eder.

KIMILDA OLU FARE

24 Kasim 1970'te, akgam saat yedide Amerikah Terry Fox ve Alman
Joseph Beuys, Diisseldorf Giizel Sanatlar Akademisi'nde Isolation Unit**
adinda bir estiyapti (happening) organize etmiglerdi. Beuys'in argivle-
rinde bulunan sira digi fotograflar (Resim 107) bu vesileyle Ute Klophaus
tarafindan gekilmigti. Su baghg1 tagiyorlar: Action Dead Mouse. Bu durumu
en iyi anlatabilecek fotografginin bizzat kendisidir:

Estiyapti akademinin bodrum katinda yapilmigti. Gergekte, her biri iki ayn
giizergah igeren iki farkli etkinlikten olugmustu. Joseph Beuys ve Terry
Foxaynialanda birlikte gésteri yapryorlardi, ama her ikisi de kendi baginaydi.
Aralannda ok az fiziksel temas vardi. Fox ve Beuys'i ayn ayn fotografladim.

Beuys bodrum kemerinin tugla duvarinin 6niinde duruyordu. Uzerinde,
odénemde tiyatro giysileri satan herhangi bir yerden alinabilecek yiizlerce
kege takim elbiselerden birisi gibi duran bir ‘hazir kiyafet’ vardi. Elbise terzi
igiydi ve agii uzun kollar ve pagalari vardi. Bu gok biiyiik giysi iizerine
uymayan bol bir 6rtii gibiydi. Giydigi bu giinliik kiyafetiyle hem yabanci
hem tanidik geliyordu [fremd und vertraut). Giysisinin boyutlar1 [die
Uebergrosse] onun siiper egosuna tekabiil ediyordu. Anladigim buydu.

Joseph Beuys sag elinde 6lii bir fare tutuyordu. Bufare birsiire Beuys'in
odasinda yagamugt1. Gsteriden birkag giin 6nce. Beuys riiyasinda farenin
oldiigiinii ve diinyadan gégtiigiinii gérmiigtii. Uyandiginda farenin ger-
gekten 6lmiig oldugunu fark etti.

24) Bu aksiyonla ilgili dokiimanlarin tamami igin (aksiyonun tarihini gevreleyen
miinazaralar da dahil olmak iizere) bkz. U. M. Schneede, Joseph Beuys. Die Aktionen.
Kommentiertes Werkverzeichnis mit fotographischer Dokumentation (Stuttgart, 1994), s.
306-11.
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Resim 107: Ute Klophaus, Action Dead Mouse, Joseph Beuys ve Terry Fox'un Isolation Unit
isimli gosterisini belgelemek igin gekilmig bir seri fotograftan bir tanesi, Diisseldorf, 24
Kasim 1970.
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Bir miiddet mahzenin tugla duvannn 6niinde agilmig avucunda tuttugu
fareyle ayakta durdu; Beuys fareyi yere konulmug pikapta ¢alan plagin
lizerine yerlegtirdi. Sonra Terry Fox’un ona getirdigi en sevdigi meyveyi
[eine indische Chrispana-Frucht) pargalara boldii. Iki pargay da sol elinde
tutup bir kagikla onlari yedi. Bunlan yaptig1 sirada tiim benligi yeme eyle-
mine ve meyveye odaklanmugti. Yiiziiyle ve biitiin benligiyle yiyordu. Hay-
vanlarin yedigi gibi yiyordu. Meyvenin olgun oldugunu yiiziinden an-
layabilirdiniz. Yeme eylemi boyunca sanki meyve ile biitiinlesmek istiyor
gibiydi. Oradaydi, mahzenin kemerinin tugla duvannin éniinde dikiliyordu,
son derece yalnizdi, odanin igindeki herkesten tamamuyla izole olmug bir
haldeydi.

Meyvenin gekirdegini tiikiiriigiinii ve ¢ekirdegin ayaginin dibindeki
giimiig bir tabaga giiriiltiiyle diigiigiinii seyrettim. %

Simdi de Ute Klophaus'un fotograflarindan birine (Resim 107) yogunla-
salim. Beuys'i burada, kege kumagtan yapilma takim elbisesinin iginde,
bagindaki meghur gapkast ile kapali bir pencerenin éniinde ayakta du-
rurken gériiriiz, fakat dniinde durdugu sey aslinda pencere degil tugla bir
duvardir. Sol eli yaninasarkmug, sag eli 5ne dogru uzanmug, agik avucunda
tuttugu fareye bakmaktadir. Yiizii tamamen aydinliktadir. Fox'un tavan-
dakitonozdan neredeyse yere kadar uzanan bir elektrik ampulii uzattigini
biliyoruz. Buradan gererek Beuys'in yiiziinii aydinlatan 151k, gélgesini de
duvarin ve pencerenin iizerine diigiiriir. Golge, tizerine yansitildig1 perde
ile son derece karmagik bir iligki igindedir: Pencere gélgenin merke-
zindedir, fakat golge pencerenin agir1 geometrik kontroliinden kagar ve
sembolik bir isyan jesti gibi onu agar. Sonug olarak, 6lii fareyi tutan ve
izleyicilere gosteren gergek el pencerenin ilk karesinin tam merkezinde
dururken, gélgenin kafasi kemerin tepesine kadar ulagir ve eli de pen-
cerenin gergevesine deger (ve Steye geger). Her sey géz 6niine alindi-
ginda, bu sira digt poz sadece paha bigilmez bir belgesel kanit olmaktan
¢ok 6te, ayni zamanda olaganiistii bir sanatsal duyarliligi da ortaya koy-
maktadir. Ute Klophaus g6yle agiklar:

Bu fotografi ¢ektigimde, golgenin bir bedene benzemesini ve Beuys'in var-
liginin da bir golge gibi goriinmesini istemigtim, ki zaten Beuys'in kendisi
de bir golgeyi andirtyordu; bu nedenle, duvarin ve pencerenin iizerinden

25) U. Klophaus, Sein und Bleiben. Photographie zu Joseph Beuys (Bonn, 1986), s. 57.
Diger kayitlar igin bkz.U. M. Scheede, Joseph Beuys. Die Aktionen., s. 306 ve devami.
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soyulup kaldinlabilecekmig gibi duran
ve zemin seviyesinde gézden kaybolan
golgede vurgulanan sudur: golgelerin
ayaklar yoktur.2

Geriye doniip bakildiginda, bu fotograf
yapay 1gtklandirma kullanilmig deney-
sel galigmalardan olugan uzun bir dizi
imge baglami iginde yer alabilir. Bu
yontem sanat akademilerinde on al-
tinci yiizyildan baglayarak devam eden
aligilagelmig bir uygulamadir (Resim
44, 45). Bu ¢aligmay: portrelere, 6zel-
likle de on dokuzuncu yiizyilda yapil-
muig olan portrelere baglayan bir ¢ok
nedenden birisi de, gélge izdiigiimleri-
nin anlatim araci olarak 6nem kazan- ~ Resim 108: Paul Gavarny, ‘Gezgin
maya baglamig olmasidir. Courbet'nin Z::;:flpf:fé;‘se 455“ igin gizim, Le Juif
Karsilagma, (1854, Resim 109) adli ese- e

rinde, ressamin yola diigen kocaman

golgesi ona anutsal ve sarsilmaz bir nitelik kazandirir ve beyaz sinirigareti-
nin iizerine degiyor olmasi da bunun sembolik bir sinir nisan1 oldugunun
igaretidir. Bu golge, kilometre tagina ulagmig bir gezginin, iki toplumsal
diizen arasindaki egigin iizerinde, sembolik anlamda sinir ihlalini gergek-
legtirirken yakalanmug bir aziz-ressam golgesidir: Bu golge efsanevi ‘Gez-
gin Yahudi'ye (Resim 108)?* aittir ve 6zellikle Eugéne Sue’nin popiiler
romanindaki graviirlerle kargilagtirildiginda, golge yolun kenarinda toz
icinde yatmaktayken bile gélgenin sahibi bagini gururla yukarida tutabi-
len, anitsallagmig, 6zgiir ve bagimsiz bir adamdir.

Van Gogh da, Tarascon Yolundaki Ressam (Resim 95) adh tablosunda
kendisini, 6gle vaktinin kuvvetli igginin agik kahverengi topraga dii-
stirdiigii biiyiik mavi-siyah golgesinin egliginde resmetmigtir. Theo'ya
yazdip1 ve tablosunu irdeledigi mektubunda gélgeden hig bahsetmesz:
Tablosu hakkinda, “kutular, gubuklar ve bir tuvali yiiklenmig bir halde,
giin 19131 altinda Tarascon yoluna koyulmug olan kendimi betimledigim

26) Ute Klophaus, sanatgiya génderilmig 4 Mart 1996 tarihli mektuptan.
27) L. Nochlin, “Gustave Courbet's ‘Meeting’: A Portrait of the Artist as a Wandering
Jew", Art Bulletin, (1967), s. 209-22.
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kabataslak bir gizim” der.?® Gelecek kugaklarin goziinde bu, genelde
hayatin ve 6zelde de ressamin hayatinin metaforik bir imgesi olmugtur.
Wilhelm Uhde’'nin monografisinin (Phaidon, 1936) ilk sayfasinda yer
alan renkli roprodiiksiyonunda, kendimizi altin bir efsanenin iginde
buluruz:*®

Vincent Van Gogh ad bir dizi harika resmi akla getirir, fakat ayn1 zamanda
da yiikiinii tagidig1 ve onu sonunda Golgotha'ya ulagtiracak acilarla dolu
bir hayat1 gagrigtirir. Onun hikayesi (...) giinesi gordiigii giine ve giineg
altindaki hayatin gizemini taniyana kadar, nigin 6zlem ve ac1 gektigini
bilmeden, karanlik bir hapishanenin duvarlari arasinda déviiniip duran
yalniz bir kalbin masalidir. Giinesi gordiigii giin, kalbi giinege dogru ugar
veiginlariarasinda eriyip gider.®

Bize resimle ilgili mitlerin nasil dogdugu hakkinda pek ¢ok gey anlatan
bu satirlarin, en azindan, Phaidon monografisinin (Resim 95) réprodiik-
siyonuna bagli olarak 1956 ve 1957 yillar1 arasinda yaptig1 alti gegitleme
serisinde Francis Bacon'u esinlemek gibi bir faydast olmugtu. Bacon,
“yol iizerindeki (...) bir hayalete benzeyen bu tekinsiz figiiri” tasvir
etmek ve “yanan bir mumun kendi eriyen yag1 iginde yok olmast gibi”*!
Van Gogh'un da kendi gélgesi iginde nasil eridigini gostermek istedigini
iddia etmig ve gu sonuca ulagmgti:

[Oliim] [ressamlari) golgeleri gibi takip eder ve sanirim pek ok ressamin
hayatin korunaksiziginin ve higliginin bu denli farkinda olmasinin bir nedeni

de budur.”

Fakat, tiim bu 6meklerin ortaya koydugu, 6z¢éllikle de Ute Klophaus'un
fotografinda ima edilen sey, Beuys'in mizansenindeki tuhafliktir. Bu fark-
liliklarin en 6nemlisi, gdlgenin —geceye zgii antik senaryolara kadar
uzandigin1 gormiig oldugumuz— dikeylestirilmesiyle ilgilidir.

28) Correspondance compléte de Vincentvan Gogh enrichie de tous les dessins originaux, 111
(Paris, 1960),s. 173.

29) Bkz., K. Tsukasa and Y. Rosenberg, (yay. haz.), The Mythology of Vincent van Gogh
(Asabi, 1993, s. 100-108) iginde A. Gasten, ‘Vincent van Gogh in Contemporary Art'.

30) W. Uhde, Vincentvan Gogh (Viyana ve Londra, 1936), s. 7.

31) J. Russell’dan ahints, Francis Bacon (Londra, 1971),s.91.

32) D. Ashton’dan alinti, Twentieth-century Artists on Art (New York, 1985),s. 139.
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Resim 109: Gustave Courbet, The Meeting (Giinaydin, Bay Courbet!), 1854, tuval iizerine
yaghboya (129x149 cm.). Musée Fabre, Montpellier.

Analizimize devam etmeden 6nce bir agiklamaya ihtiyacimuz olacak.
Altmugh yillarin Fluxus® ¢evresinde geligtigi ve ‘aksiyon’u térensellegtiril-
mig bir tasvir bigimi olarak gérdiigii igin, bu estiyaptinin retorigi varolugu
sanattan ayiran sinirlarin ihlaline neden oldu. Tutsak edilmis imgeden
kagti, giinkii yalitilmig bir fotograf higbir bigimde onun tiim anlamin
betimlemeye yetemez. Ute Klophaus'un biitiin fotograflari, ki segmig
oldugumuz fotograf en giiclii etkiye sahip olanidir, aksiyonun, Beuys'in
golgesini bir faile ve kor pencereyi de sembolik bir perdeye déniigtiiren
gok ozel bir 1giklandirma efektiyle uyum iginde olugturulmug oldugunu
gostermektedir. Bu yiizden, bu olayin mizanseninin neyi gésterdigini
merak etmekte hakhyiz; zira, etkileyici olsa da, fotografta sunulan olayin
sadece bir béliimiidiir.

* Adini Ingilizce “to flow” (akmak) sézciigiinden alan ve bagta gorsel sanatlar olmak
tizere miizik ve edebiyat gibi farklisanatsal disiplinleri harmanlayan sanat akimu. Litvanya
kokenli Amerikal sanatg1 George Maciunas (1931-78) tarafindan 1962 yihinda kurulan
Fluxus, Amerika ve Avrupa'dan sonra Japonya'da da kok salmugtir. (y.n.)
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Dolaystyla, Action Dead Mouse’u oldugu gekliyle “sembolik bir tasvir
olarak” diisiinecek ve yorumlamay1 deneyecegiz. Bu ige 6nce dekorla
baglayalim. Fiziksel olarak, Beuys'in son derece karizmatik bir professr
olarak uzun yillar ¢aligtig1 Diiseldorf Giizel Sanatlar Akademisi'nin bod-
rumundayiz. Bununla beraber, sembolik olarak, aksiyonun gegtigi yer
‘Akademi’nin Bodrumu'dur. Aym zamanda, —tabiri caizse, bir agrandis-
man sayesinde— imgelerin gekillendirildigi yeralti diinyasinda, tasvirin
temelindeyiz. Beuys'in, golgesinin ve “bogluktaki” 6lii farenin iizerine
yansitildig1 “ve Alberti tarafindan modern ¢agin baglangicinda gayet
net bir bigimde tanimlanan” ¢ergeve, Beuys'in de gok iyi bildigi sembolik
degeri olan bir pencerenin gergevesidir:

Burada sadece, diger seyleri bir kenarda birakarak, resim yaparken
yaptiklarimu size anlatacagim.

Her geyden once, resim yaptigim yerden bahsedecegim. Resmini
yapmak istedigim seyleri gérecegim bir pencere gibi farz ederek, istedigim
geniglikte, dik agih bir drtgen giziyorum. Ormegin burada, resmini yapmak
istedigim adamin boyutlarindan hognudum. Adami, boydan iig pargaya
boliiyorum. Bu pargalar, Braccio ad1 verilen bir 6lgege gore oranlanmigtir;
ortalama boyda bir adamu bu 6lgiiye gore béldiigiimiizde yaklagik tig braccia
olgiistindedir. Bu braccia’larla dikdértgenin temel gizgisini olabildigince
fazla pargaya boliiyorum. Bana gére bu temel gizgi (...) vs. vs. vs.?

Klasik betimlemenin temeli olan bu meghur alintiy1 eger tam bu noktada
kesmigsem, bunun nedeni, Beuys'in Akademik doktrini hatirlatmak
degil unutturmak istemesidir. Duchamp bunu, 1920 yilinda, Taze Dul
(Resim 110) adh eseriyle zaten yapmg, Alberti'nin penceresine kendi
Dadaist cevabini pencerenin kepenklerini kapatarak vermisti** ve bu
suretle geleneksel Batili tasviri kendi bogluguna terk etmisti. Yarim-
egsesli window/widow (pencere/dul) sozciikleri iizerine kurulu bir sdzciik
oyunuyla, Duchamp, klasik tasvirin 6liimiine yas tutan eski ‘antik’
penceresini yenisiyle degistirmigti. Béylece Beuys, sadece Alberti’nin
finestra aperta’sina degil, ayn1 zamanda Duchamp'in ‘kapatilmig pen-
cere’sine de gdnderme yapar. Fakat daha da ileri giderek taze dulu (fresh
widow) yash dula (old widow) doniigtiiriir “s6zcitk oyunu buradadir.

33) L. B. Alberti, De Pictura/On Painting (Kitap 1), s. 55-6.
34) Bkz. J. Masheck, “Alberti’'s ‘Window': Art-historiographic Notes on an
Antimodernist Misprision”, Art Journal, L (1991), s. 34-41.
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Beuys'in resim sanatinin diriltilmesini agan ¢nemi, ashnda, Alberti'nin
ve Duchamp'in bogluktaki yerlestirmesinin neden iglevi genelde tasvir et-
menin statiisiinii yeniden saptamak olan bir térensel aksiyonda iretil-
digiydi.

Beuys'in peginde oldugu sey, tiim yiizey tasvirlerini, tiim kaliplagmig
temelleri unutmakti. Beuys, ag1 olugturan unsurlarin dogrudan seylerin
ve varliklarin akigkanhgina karigan ‘ressam’ adina (underground olsa
da) bozulmasini savunuyordu. Bu yolla, ‘aksiyon’ biiyii torenlerine
yaklagir ve estiyapti kendi degerini arttirarak antik Saman toplantilari-
nin otantik havasina biiriiniir. ‘Olii fare’ olayinin (ve Ute Klophaus'un
fotograflarindan kalan mirasin) neredeyse tamamen daha énce inceleme
firsat1 buldugumuz (Resim 47) ve biiyiiyii betimleyen imgelere kargilik
gelmesi 6zellikle dikkat gekicidir. Kemerli magara, o6zel 1gtklandirma
efektleri, fare, ceset, devasa golge, kolun ikili anlami gibi unsurlarin
tekrari sadece bir rastlanti degildir ve kaginilmaz bir yorumsama problemi
yaratir. Hatta, daha da ileri gidebilir ve bu fotografta (Resim 107) ‘res-
sam’in gélgesi'nin biiyii senaryolarinin betimlenmesindeki gerekliliklere
uygun olarak diigeylestirilmig ve abartilmig (Resim 95, 96, 109) oldugunu
soyleyebiliriz.

Beuys'in Samanizm'inden bahsetmek yakin dénem edebiyatinda
moda olmugtur.”® 1943 yilinda Kirim'da meydana gelen efsanevi ugak
kazas1 ve kafatasindaki iki travma ile harap olmug sinirlerini tedavi
ederek onu tekrar sagligina kavugturan Tatarlarla birlikte yagamas: gibi
inanilmaz deneyimlerin de yer aldig1 varolugsal yolculugu, karizmatik
kigiliginin geligimi, antroposofik® kaderi vs.; tiim bunlar burada ko-
nugulamayacak kadar karmagik unsurlardir. Yine de bu problemin bazi
yé’)nlerini incelemeyi hala gerekli buluyorum, ¢iinkii Beuys'in Sa-
manizm'inin dogasinda olan sembolik anlamlar, diger tim estiyap-
tilardan daha fazla Action Dead Mouse'da agiga cikar. Oyleyse, bu ser-
gilemenin “ve golgenin roliinin” gok titiz bir bigimde yorumlanmasi
gerekir.

35) R. Stachelhaus'un biyografisinden, Joseph Beuys (Diisseldorf, 1988), s. 94 ve
devami. Beuys'in kendisi de Saman 6zelliklerini kabul etmekte ve onlardan agikga
bahsetmektedir. Bkz. D. Kuspit, The Cult of the Avant-Garde Artist, s. 83-99.

* Anthroposophy (ing.): insan dogasiyla ilgilenen bilim. insani bilgelik. Ayrica,
tinsel gergekliginin farkina varabilmesi ve onu gergeklegtirebilmesi igin insanin sahip
oldupu yetenegi geligtirnek amaciyla Rudolf Steiner (1861-1925) tarafindan baglatilan
bir akim. (y.n.)
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Resim 110: Marcel Duchamp, Fresh Widow (1920), Fransiz pencere minyatiirii, boyalt
ahgap gergeve ve siyah deri ile kaph sekiz adet cam panel (77,5x44,8 cm.). Modern
Sanatlar Miizesi, New York.
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Esrime teknikleri iizerine yapilmig olan klasik ¢aligmaya gére (en
son varsayimlara gore, Beuys bunlar1 her yoniiyle bilmekteydi)* Saman
giysileri, Saman’a hayvan formunda sihirli yeni bir viicut bulma 6zelligi
kazandiriyordu. Soguga direnmek igin bu giysileri giyen herhangi bir
kisi de insaniistii dzellikler kazaniyordu.’” Estiyaptiy1 izleyenler (bun-
lardan birisi de Ute Klophaus'du), Beuys'in kiyafetinin 6ziinliigiinii
gordiiklerinde, ozellikle de bu aksiyonu onu kot pantolon ve tigértle
gormeye aligtiklar diger aksiyonlar ile kargilagtirdiklarinda, gsagirmakea
olduk¢a hakliydilar.’® Unlii kege takim elbise ne pratikti ne de standart
giysilere benziyordu, ama Beuys'in dedigine gore bu sembolik bir giysiydi,
bir ‘imge’, bir ‘sanat eseri'ydi. Anlatmaya devam etti: “Kege takim elbise
insana en yakin korunaktir, bir magaradir, onu sarar ve izole eder. Ge-
nellikle iliktir ve sicagin digar1 kagmasini engeller. By, ruhani bir dogadan
gelen ‘farklt’ bir sicakliktir, ama aynmi1 zamanda ilkel, ilkseldir (eine ganz
andere Wirme, ndamlich geistige oder einen Evolutionsbeginn).”*

Sapkaya gelince, Beuys onun hakkinda daha az sey sdyler, ama kiya-
fetinden farkl olarak, ondan neredeyse hig ayrilmaz ve ¢ok ge¢meden
sapka halkin géziinde onun ayrilmaz bir pargasi haline gelir. Onun pra-
tikte bir iglevi vardir (kafatasindaki travmanin sonuglarini gizler) ama
ayni zamanda da Beuys'in simgesidir. Sapka, sahibinin normlardan ayrl-
digina (gizleyerek) ve onun farkliligina igaret eder. Kege takim elbise/
sapka formatiyla ilintili olarak, her ikisinin oynadigi simge-anlamsal
bir rol vardir. Kege takim elbise Saman’in ritiiel 6rtiisiidiir, ve sapka da,
antropologlara gére, onun siirekli ve gerekli niteligidir:

Sapka, Saman’in en 6nemli giysisi olarak addedilir. Samanlara gore,
giiglerinin biiyiik boliimii bu gapkalar tarafindan gizlenir. Bu nedenledir
ki, Saman’dan ne zaman diinyevi bir gey yapmasi istenirse, Saman’'in bunu
sapkasiz yapmasi gelenektir. Bu konuyu sorguladigimda bana séylenilen
suydu: Samanlar térenlerini sapkasiz yaptiklannda her tiirlii gergek giigten

36) Bu, M. Eliade’in Le chamanisme et les techniques archaiques de I'extase adh eseridir,
[1951] (Paris, 1983). Beuys'in 1957 Almanca baskidan haberdar olduguna dair teori igin
bkz. S. Bocola, Die Kunst der Moderne. Zur Struktur und Dynamik ihrer Entwicklung. Von
Goya bis Beuys (Miinih and New York, 1994), s. 534.

37) Eliade, Le chamanisme, s. 151- 342, 369.

38) Bkz. Scheede, Joseph Beuys. Die Aktionen, s. 307.

39) 1970'de yapilan ve Schneede tarafindan aktarilan bir miilakattan alinti: Joseph
Beuys. Die Aktionen iginde s. 309.
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styrihip gikmig olurlard: ve boylece tiim téren onu seyredenleri eglendirmek
igin yapilmug bir parodiden bagka bir gey olmazd1.°

Saman’in dogaiistii giigleri iki yolla agiga ¢ikardi: Onlara bilgelik erdemi
(6rnegin hayvanlari anlama ve riiyalar1 yorumlama yetenegi) ve eyleyi-
cilik liitfu bahgedilmigti. Bu iki kategorideki giigler sergilendigi igindir
ki Action Dead Mouse gergek Saman torenlerinin basitlegtirilmig bir hali
olarak goriilebilir. Farenin 6liimiiniin 6nceden tahmin edilmig olmasi,
taniklar tarafindan hatirlandig iizere Saman'in birinci diizey giiglerine
aittir. Gosteriyi izleyen gazeteci Helga Meister baz1 gok énemli detaylar
ekleyebilmigti: Beuys ona, riiyasinda kendisine gériinen ve elini iig kere
1siran farenin bir findik faresine doniigtiigiini séylemigti. Ug yildir yata-
ginin altinda yagayan farenin varligindan boylece haberdar olmugtu.*
Riiyalarin Beuys'in ifadeleriyle dogrulanan yorumlari, riiyay1 gérenin
rilyanin énceden belirtilen igerigini (iig 1sirtkk = i yil; findik faresine
doéniigmek = 6liim)*? ¢oziimleme yetenegine ve bir 6nciil olarak farenin
(ve fare araciligryla doganin, varolugun, diinyanin) riiyay1 gérenle iletisim
kurma istegine dayanur.

Saman'in ikinci diizey giicii olan eyleyicilik liitfu, biiyii ritiellerini
gergeklestirdikleri sirada ortaya gikar. Mauss, iinlii General Theory of
Magic (1902-03) adh galigmasinda sunu vurgular:

Tam tersine, ritiiel edimlerin esasen, bir akitten daha fazla seyler iiretebildigi
diigiinilir: Ayinler son derece etkilidir, yaraticidur, ige yararlar. Bu ni-
teliklerinden étiirii biiyiisel ritiieller béyle bilinirler. Bu durumlarda bile,
ritiiel ads, bu etkili 6zelliklere yapilan bir atiftan gelir: Hindistan'da bizim
ritiiel s6zciigiimiize kargilik gelen en yakin anlaml sézciik karman'dir (edim/
aksiyon); olumlu biiyii factum’dur, krtyd ise mitkemmeldir. Almanca Zauber
sozciigii de etimolojik olarak ayn1 anlamu tagir: Diger dillerde biiyii igin
kullanilan s6zciikler yapmak koékiindi igerirler. +?

Mauss'un gézlemlerine dikkat edecek olursak, altmigl ve yetmigli yillar-
daki sanat gevrelerinin aksiyon olarak sz ettikleri geyin gergekte antik

40) Eliade, Le chamanisme, s. 135.

41) Yinelenen agiklama igin bkz. Schneede, Joseph Beuys. Die Aktionen, s. 306.

42) Onceden belirleme (Uberdeterminierheit) kavramu ile ilgili olarak bkz. S. Freud,
Die Traumdeutung [The Interpretation of Dreams, 1900) (Studiensausgabe, I, Frankfurt
am Main, 1972), s. 286-308.

43) M. Mauss, A General Theory of Magic, Fransizca'dan gev.: Robert Brain (Londra,
1972),s. 19.
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actum sozciigiiniin uzak kalitindan bagka bir gey olmadigini sdyleyebiliriz.
Bu baglamda, Beuys'in Isolation Unit (ya da Dead Mouse) adini tagiyan
aksiyonu, diger higbir ‘aksiyona’ benzemedigi igin 6zel bir 5neme sahipti:
Bu 6yle bir aksiyondu ki, kendi biiyiisel yapisin1 sergilemigti; Saman
senaryolarimin gergek kopyasinin sahnelendigi 6z-yansitici bir edim de
diyebilirsiniz buna; nasil imge yaratacagimizi 6grendigimiz bir kurumun
bodrum katinda, tasvir iizerine kafa yoran bir tasvirdi.

Son tahlide, Beuys'in Dead Mouse ile bagarmaya galigtig1 neydi? Ak-
limizda tutmamiz gereken gsudur: Saman’in en temel iglevi sifa vermek-
tir,* aksiyon prensipte tasvirin yeniden hayat bulmasinayéneliktir. Fakat
bu ‘tasvir’ binanin en ist katinda gergeklestirilen bir ‘sanat’ degildir.
Yegane tasvir, yeralt1 ediminin kendisidir. Beuys'in edimleri (6liim iizerine
meditasyon, hayat meyvesi kiiltii) bundan béyle sembolik olacak ve dalga
dalga yayilacakuir. Beuys, kendisi iyilesirken, sifaciun ruhunun viicudunu
terk ettigini, degigik zaman boyutlarinda ve degigik formlarda “6megin
bir golge olarak- ikiye boliindiigiinii muhtemelen biliyordu.*> Fakat,
Beuys'in actum'unun asil 6neminin ortaya ¢iktigi nokta sudur: Tiim
bunlarin, devasa bir soru igaretine benzeyen ve sanati yeniden canlan-
dirmasi gereken kocaman bir golgenin iizerine diigtiigii, kendi arka plan
tuvali gibi kor bir penceresi vardir.

44) Eliade, Le Chamanisme, s. 179 ve devamu.
45) Mauss, A General Theory of Magic, IlI; Eliade, Le Chamanisme, s. 241-2.
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