


Sanat ve Kuram Dizisi 

A y r ı n t ı  Y a y ı n l a r ı  



Richard Leppert. Minnesota Üniversitesi Kültürel Çalışmalar ve Karşılaştırma­
lı Edebiyat Bölümü'nün başkanıdır ve aynı bölümde öğretim üyesi olarak görev 
yapmaktadır. 
Leppert'ın diğer yapıtları şunlardır: The Sighl of Sound: Music. Representation 

and Uıe History of the Body (llniversity of California Press, 1993): Musir and 

Image: Domesticity, Ideology and Socio-Cultural Formation in the Eighteenth­

Century England (Cambridge Lniversity Press, 1988); Nude: The Cultural 

Rhetoric of the Body in the Art of Vestern Modernity (Westview Press, 2006 ) ve 
editörlüğünü Susan McClary ilr paylaştığı Music and Society: The Politics of 

Composition. Performance and Reception (Cambridge University Press. 1987). 

Son olarak. Theodor W. Adorno'yla birlikte, Essays on Music (lniversity of Ca­
lifornia Press. 2002 ) adlı bir makaleler derlemesini; Daniel Goldmark ve 
Lawrence Kramer ilr birlikte Bryond thc Soundtrack: Representing Music in 
Cinema adlı kitabı (llniversity of California Press. 2007 ) yayıma hazırlamıştır. 
Halen. Musical Extremes: The Dialectics of Virtuosity adlı bir kitap üzerinde ça­
lışmaktadır. 
Leppert, John Siman Guggenheim Foundation, The National Endowment for the 
Humanities, The American Philosophical Society ve American Council of Lear­
ned Societies başta olmak üzere çeşitli kurumlardan araştırma bursları kazan­
mıştır. 

Richard Leppert 



Sanatta Anlamın Görüntüsü 

i m ge l er i n  T o p l u m s a l  i ş l ev i 



Ayrıntı: 359 
Sanaı ve Kuram Dizisi: 25 
Sanatta Anlamın Görüntüsü 
imgelerin Toplumsal işlevi 
Richard Lepperı 

Kitabın Özgün Adı 
Arı and ıhe Commiııed Eye 
The Cu/ıural Funcıions of lmagery 

İngilizce'den Çeviren 
lsmail Türkmen 

Yayıma Hazırlayan 
Mehmet Küçük 

Westview Press/1996 
basımından çevrilmiştir. 

C<l Richard leppert. 1996 by Westview Press. ine, A Division of HarperCollins Publishers. ine. 
First published in the United States by Westview Press. a member ol the Perseus Books Group 

Bu kitabın Türkçe yayım hakları 
Ayrıntı Yayınları'na aittir. 

Kapak illüstrasyonu 
Sevinç A//.an 

Kapak Düzeni 
Gökçe Alper 

Dizgi 
Esin Tapan 

Düzelti 
Sait Kızılırmak 

Baskı ve Cilt 
Mart Matbaacı/ık Sanatları (O 212) 321 23 00 (Pbx) 
Merkez Mah. Burcu Sok. 611 Kliğıthane-lsuınbul 

Birinci Basım 2002 
ikinci Basım 2009 
Baskı Adedi 2000 

ISBN 97 8-97 5-539-358-2 
SERTiFiKA Na.: 10704 

AYRINTI YAYINLARI 
Hobyar �ah. Cemal Nadir Sok. Na: 3 Eminönü - lstanbul 
Tel.: (0212) 512 15 00-01 -05 Fax: (0212) 512 1511 
www.ayrintiyayinlari.com.tr & info@ayrinliyayinlari.com.tr 



Sanatta A nlamın Görüntü sü 

Richard L eppert 



SA"'lAT KURAM DiZiSi 

POSTMODERN EDEBiYAT KURAM! 
Giriş 

Niall Lucy 

KES YAPIŞTIR 
Kültür. Kimlik ve Karayıp Müziği 

Dick Hebdige 

ŞEYTAN 
Yüzü Olmayan Maske 

Luıher Link 

KVTSAL RUH 
Michel Tournier 

BLUES TARiHi 
Şrytan'ın Müziği 

Gi/es Oak/ey 

TANGO 
Tutku'nun Ekonomi Politiği 

Marta E:. Savigliano 

SANATIN iCADI 
Bir Kültür Tarihi 

Larry Shin 

SANAT VE PROPAGANDA 
Kitle Kültürü Çağında Politik imge 

Toby Clark 

FOTOGRAF 
Çerçevedeki Gizem 

Mary Price 

MONA LlSA KAÇIRILDI 
Sanatın Bizden Gizledikleri 

Darian uader 

EDEBiYAT KURAMI 
Giriş ı Genişletilmiş 2. basım 

Terry Eagteuın 

EDEBIY AT VE KÖTÜLÜK 
Georges Ba!iıille 

ZAMAN TÜ�ELI 
Denemeler ve Notlar 

John Fowles 

KORKUNl!N GÜÇLERi 
iğrençlik Üzerine Deneme 

Julia Krisıeva 

KATiLLER. SANATÇILAR VE TERÖRiSTLER 
Frank Lenıricchia & Jody McAuliffc 

GÜRÜLTÜDEN MÜZIGE 
Müziğin Ekonomi-Politiği Üzerine 

Jacques Atliıli 

GÜZELLiK SEMPTOML 
Franceııe Pacıeau 

RABELAIS VE DÜNYASI 
Mihail Bahtin 

SANAT VE SORt:\lLULUK 
ilk Felsefi Denemeler 

Mihail Bahtin 

SANAT VE ESTETiK 
Peıer de Bolla 

FLAMENKO 
TuUm. Politika ve Popüler Kültür 

William Washabaugh 

ARAP DÜNYASINDA MÜZiK 
Tarab Kültürü ve Sanatçılığı 

A.J Racy 

ATEŞ ve GÜNEŞ 
Platon Sanatçıları Niçin Dışladı? 

iris Murdoch 

GERÇEGlN GERi DÖNÜŞÜ 
Yüzvılın Sonunda Avangard 

• Hal Fosıer 



İçindekiler 

Birinci K ı s ı m  

Görülecek Manzaralar/Mekanlar 

GiRiŞ . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  15 

A. Çalışmanın Çerçevesi . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 16 

B. Görme ve Toplumsal Anlamlandırma Pratiği . . . . . . . . . . . . . . . . .  18 
C. Bilmek için Görme. Görmek için Bilme . . . . . . . . . .  19 

D. '\ngajmanın Sınırları . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  2 1 

E. Temel ilkeler: Teamüller. Toplumsal Çıkarlar ve Hafıza . . . . . . . .  23 

F. Maksat. işlev ve Tarih . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  25 

G. Sanatın Kurumsal Çerçeveleri . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .27 

H. Ayrıcalıklı Görme: Resim ve iktidar . . . . . . . . ........... 32 



1. TEMSiL VE KANDIRMA SiYASETi . . . . . .  . 
A. Aldatma . . . . . . . . . . . . .  . 
B. Aldatma Nasıl lşler'1 . . . . . . . . . . .  . 
C. Kuşkulu Kesinlik . .. . . . . . . . . . . . . . . . . . .  . 
D. Görme Arzusunun Temsili . . . . . . . . . . . .  . 
E. Resmin Resmi . . .. .  . 
F. Feragatname .. . . . ... .. . . . . .. . 
G. Kandırma ve Erotik Arzu . . . . . . . . . . . . . . .. .  _ . 

. - . 37 

.. . 37 
- - .39 
- . .4 1 
. . . 43 
- . .46 

. . - .. 5 1  
- .. 52 

H. Kandırma ve Paranın Erotizmi - - . . . . . . . .. . . . . . . . . . . . .  - . . .  56 

i k i nci Kısım 

Nesne 

il. NATÜRMORT. Gi1ZELLIK VE iKTiDAR REJiMLERi - . .  67 
A. Resim. Sahiplik ve Kimlik . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  _ . .  69 
B. istemek için Görmek . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  7 1  
C. Lale Çılgınlığı . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  7 3  
D. Çiçek Spekülasyonundan Çiçek Fantezisine . . . . . . . . . . . . . . .  _ . .  76 

E. Doğalın Doğallıktan Çıkarılması . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. . .  81 
F. Toplumsal Dinamikler. Işık ve Zaman . _ . . . . . ... . . . . . . . .. . . .  85 

ili. NESNE OLARAK ÖL(\M . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  90 
A. Vanitas . . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . . . . . . 91 
B. Ölüm ve Enformasyon . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . ... . . . .  94 
C. Feragat Etmeksizin Feragat Etmek . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  100 
D. Yalan Dünya ve Modernite . . . . . . . . .. . .. . . . . ... . . . . . . .. . .  10 3 
E. Toplumsallık ve Ölüm . . . . . . . .  _ . . . . . . . . . . .  _ _  . . . . . . . . . .  _ . 105 

iV. ÖLÜM VE ETİN HAZLARI . . . .... . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. .. .  1 0 9 
A. Ölü Hayvanları Resmetmenin Toplumsal Faydası . . . . .  _ . . . . .  1 10 
B. Düşmanı Alt Etmek . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . ... 112 
C. Siyasal Gösteri Olarak Av Ritüeli . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  _ . 116 
D. Hayvanları Avlamak ve Kadınları Kafeslemek . . . . . . . . . . . .. .  12 ı 

E. Et ve Hayat . . . . . . . .. . . . .. .. .. . ... . . . . . .. .  1 2 7  

F .  Kan . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  132 
G. Et. Terör ve Defin . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  1 37 

Oçüncü Kısım 

Beden 

V. DCYLLAR . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  147  
A. Duyulu Beden . .. . . . . . . . . . . ... . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  148 
B. Ciddi (Bir ) iş Olarak Haz . ..... . . . . . . . . . . .. . . . . . . . .. . . . .  150 



C. Kadının Bedenini Duyu Alanında Tutmak . . . . . . . . . . .  1 53 

D. Farklılığı Duyumsamak . . . . . . . . . . . . . . ... .. . . . . . ... .... .  156 

VI. BEDENiN iNCELENMESi: NEŞTER VE FIRÇA . . . .. . . . . . . . . . . .  160 

A. Cezalandırılmış Beden . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . .  16 1 

B. Anatomi, Bilgi ve Lekeleme . . .. . . . .. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  1 66 

C. Vesalius ve İskelet Kalıntıları . . . . . . . .. . ... . . . . . . ... . . . . . .  172 

D. Ressam-Anatomi Bilginleri . . . . . . . .. . . . . .. . . .... . . . . . . ... 1 82 

E. Tablolar: Yaşayan Ölüm . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . . . . 1 83 

F. Sanattan Veriye . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . .  1 91 

G. Moda ve Koku . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  195 

H. Teşrihteki Erotizm . . . . .. . ... . . . . . . . .. . . . . . . . .. . .. . . . . .  1 98 

ı. Tortu Olarak Beden . . . . . . . . . . . . . . ... . . . . . . . . . .. . . . . . ... 20 4 

VII. PORTRE: BEDENİN DRAMATİZE EDiLMESİ . . . . . . . . . . . . . . . . .  2 1 0 

A. Ciddiyetin Resimleri . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  2 1 1  

B. Portreyle Karşılaşmak .. . . . . . . . . . .. . . ... . . . . ... .. ... . . .  212 

C. Yüzü Tehlikeye Atmak . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . ... . . . . . .... 2 1 7 

D. Para ve Modernitenin Görünümü . . .. . . . . . . . . . ... . . . . . . . . .  220 

E. Kendini Portrelemek . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  222 

F. Dönüşümler . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  22 7 

VIII. BAŞKALARININ BEDENLERİ: SINIF VE IRK . . .. . . . . . . . . . . . . .  235 

A. Beden Tipi ve Toplumsal Ahengin Temsili . . . . . . . . . . . . . . . . . .  23 6 

B. Hayvani Öteki . . . . . . .. . . . . . . . .... . . .. ... . . . . . .  23 9 

C. Farklılık ve Protesto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  2 47 

D. Gülümsemenin Kontrolü . . . . . . . . . . . .... . . .. . . . . ... .. 2 51 

E. Çiftçi Kızları . . . . . . . . . . . . . .. . . . .. . . . . . . ...... . . . . . . . . .  253 

F. Çalışan Beden ve Toplumsal Düzen . . . . . . . . . . . . . ... . . . . . . .  259 

G. Tertipli Bedenler . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  26 4 

H. Renk. Irksal Farklılık ve Cisimleşmiş Fantezi . . . . . . . . . . . .. . .  26 9 

1. Ölçülen Farklılık: Bir Siyah-Beyaz Meselesi .. . . . . . . .. . ... . .. 2 73 

i. Habis Öteki . . . . . . . . . . . . . . .. .. . . . . . . . . .. .. ... . . . . . . . .. 2 77 

IX. KADIN NÜ: ARZLl\JL'"J Yi'ZEYLERI . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  2 84 

A. Bakmak Kimin Elinde? . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . ... .  2 87 

B. Görme ihtiyacı . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . ... . . . . . . .  2 91 

C. Günahtan Türeyen . . . . . . . . . ..... . . . . . . . ... . . . . . . . . . ... 2 92 

D. Züğürt Tesellileri . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . .  2 97 

E. ipleri Ele ı\lmak . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  30 2 

F. Bir Muhayyilenin Kuruntuları . . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . .. .  30 9 

G. Bedenin Sömürgeleştirilmesi . . . .. ... . . . . . ... . . .. . . . .. . .. 3 1 7 

H. intikam Çağrısı . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . .. . .. . . . . . . . . . . .  322 

1. Havva-Yeniden . . . . . . . . .. . . . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . . . . . . . . .  326 



X. ERKEK NÜ: KiMLiK VE iNKAR .. . . . . .. . . ... . . . . . . .. . .. . . . .  329 
A. Kafa Karıştırıcı Bir Manzara . ... . . .. . ... . . . ... .... . .. . . .  329 
B. Aziz Güzelliği . . . . .. ... . . . . . . . .. . . . . . . . . . ... . . . . .  334 
C. Fallik Hüsran . .. . . . . . .. .... . . . .. . .. . . .. .. . .... . . . . . .. 340 
D. Bedenin Tersyüzü .. . . .. . . . . . . .. . . .. . .. . . . . . . . .. . . . . . . .  344 
E. Gençlik, Ölüm ve Tasvip Edilen Arzu .. . ... . . . . . . . . . . .. . . . .  348 
F. Gizli Keyif Olarak Fallus . .. . .. .. .... ...... . .. . .. . .. . . . . .  353 
G. Anti-Narsisizm ve Hoşnutsuzluk Mıntıkaları . .. . . . . . .. . . . .. .  357 

KAYNAKÇA . . .. . . . . . . . . .. . . . . . . .. . . .. . . . . . . . . . . .. .. . . . .  364 
iLLÜSTRASYONLAR .. . ... .... .. . . . ... .... . . . . . ... . .. . . . .  386 
DiZiN . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  394 



Birinci Kısım 

Görülecek M anzaralar/Mekanlar 





Temsilin ille de sanat olması gerekmez, ama bu onun gizemi­

ni azaltan bir şey değildir. 
E. H. Gombrich 

Art and Illusion 

/Sanat gibi/ bizim için anlam yüklü olan bir şeyi öyle arı an­

lam dünyasına terk edemeyiz. Onun içindir ki tarif. analiz, 

karşılaştırma, yargılama ve sınıflandırma yaparız bizler: Ya­

ratıcılık, form, algı ve toplumsal 

işlev üzerine teoriler geliştirir: sanatı bir dil, bir yapı, bir sis­

tem. bir edim, bir simge ve bir duygu kalıbı 

olarak tanımlar; bilimsel. manevi, teknolojik ve 

siyasal metaforlar peşinde koşar; ve bunların 

hiçbiriyle bir yere varamadığımızda, muğlak vecizeleri bir­

biri ardına sıralayıp, bunlardaki 

karanlığın bir başkası tarafından /aydınlatılacağını/ umanı. 

Evet, sanat üzerine konuşmak görünüşte boş ve gereksiz bir 

iştir. fakat derinlerde sanki şöyle bir zorunluluk yatmakta­

dır: Sanat üzerine yapılan 

konuşmalar bitmemelidir. 

Clifford Geertz 
"ı\rL as a Cultural System" 





Giriş 

Bugün kendimiz ve yakın çevremiz hakkındaki bilinçli ve bilinçdı­
şı anlayışlarımızın önemli bir bölümünün çerçevesini yazı l ı  ve görsel 
medyadaki reklam imgeleri çiziyor. Artık hiç kimsenin yadsıyamaya­
cağı bir gerçek bu . Bu imgeler bize ne tür bedenlere sahip olmamız 
vr ne tür bedenleri arzulamamız -ya da inşa etmemiz (bedenlerimi­
zin en "doğal "  biçimleri bile yeniden inşa edilecekler listesinde yer 
alıyor)- gerektiğini bildiriyor: benlik duygumuzu, inanç sistemlerimi­
zi, bireyselliğimizi ve toplumsal varlıklar olarak statümüzü etkiliyor; 
ne tür giysiler giyeceğimizi . hangi arabaya bineceğimizi, hangi parti­
ye oy vereceğimizi söylüyor. vesaire. 

Reklam imgelerinin kimi temel özelliklerin i  çok iyi biliyoruz: Bu 
imgelerin bize sunduğu bilgiler önyargısız ya da tarafsız değildir (şu-
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nu değil de bunu alırsanız daha mutlu . asıl önemlisi, daha başarıl ı  
olursunuz). Zaten reklamın varoluş nedeni. aslında yapmayabileceği­
miz şeyleri yaptırmaktır bizlere. Reklam bize gelecekteki mutluluğu 
vaat eder. Fakat bunu yaparken geçmişimizden ve özell ikle de bugü­
nümüzden hoşnutsuz olmamızı sağlamaya çalışır. Hatta başarı lı ola­
bilmeleri için dayandıkları kurguların çok iyi farkında olsak bile ge­
nell ikle söylenenlerin doğru olabileceği düşüncesine kapıl ırız. N ite­
kim reklamlarda gösterilenleri hatırlayın : Jeans reklamlarında olağa­
nüstü seksi. kendine hakim. grup kimliği olan (bir sürü ahbap) ve at­
letik erkekler; çorap reklamlarında ise yine olağanüstü seksi. güzel 
(kendisi gibi çekici bir erkeği mıknatıs gibi üzerine çeken sütun gibi 
bacaklar), herkes tarafından sevilen, vb kadınlar. Sonra -tabii ki pa­
ralarımızı harcadıktan sonra- vaatlerin hep vaat olarak kaldığını gö­
rürüz. 'le var ki ,  uzak durma çabalarımıza ve direnişimize rağmen şu 
ya da bu derecede ama mutlaka, gördüklerimizin -bize gösterilenle­
rin- etkisinde kalıyoruz. 

imgeler bize asıl dünyayı değil .  dünyalardan bir dünya gösterir. 
Gösterilen şeyler değil .  bunların temsil leridir imgeler: Temsil, yani 
yeniden-sunum. Hakikaten. imgelerin temsil ettiği şeyler "gerçek" 
dünyada olmayabilir: sadece muhayyile. kuruntu. arzu. rüya ya da 
fantezi dünyasında var olabilir. Fakat tabii, öte yandan, dünyaya şu 
ya da bu şekilde dahil olan bir nesne olarak vardır her imge. ister fo­
toğraf, ister film ya da video, isterse de resim olsun, imgelere baktı­
ğımızda gördüğümüz şey insan bilincinin ürünüdür. insan bilinci i�� 
kültür ve tarihin ayrılmaz bir parçasıdır. Buradan şu sonuç çıkıyor: 
imgeler. maden cevheri gibi kazıl ıp çıkarılan şeyler değil ,  belli bir 
sosyokültürel ortam içerisinde belli bir işlev görmesi için inşa edilen 
şeylerdir. 

A. ÇALIŞMANIN ÇERÇEVESi 

Bu kitabın konusu, tarihsel moderniteyl işaretleyen uzun bir dö­
nem boyunca. erken Rönesans'tan yirminci yüzyı l ın başlarına kadar 
olan dönemde yapılan resim çalışmalarıdır. Kitapta değerlendirilen 
imgeler Batı Avrupa ve Amerika kaynaklı yapıtlardır ve en eskisi 
1428 civarında. en yenisi de 1 967 yılında çizilmiştir. Bununla birlik­
te. resimlerin çoğu on altıncı yüzyılın başı ile on dokuzuncu yüzyılın 
sonu arasındaki döneme aittir. Bu dönem. temsili sanat olarak anılan 
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ve yirminci yüzyıl ın  başlarında sona ermiş olan akım ile soyut imge­
lere olan genci yönelimin dönemidir. 

Kitabın tarihsel alanı çok geniş olsa da benim amacım BaLı'nın re­
sim tarihini kronolojik olarak ortaya koymak, beş yüz yıl l ık bir dö­
nemde resmedilen sayısız deni lebi lecek konular hakkında okuyucuya 
bir giriş sunmak ya da değişen tarzları (Ortaçağdan Rönesans'a, Üs­
lupçuluğa. Barok'a vb olan "harekeller"i) izleyerek bu görsel tarihin 
izini sürmek değil .  Buradaki amacım, resimlerin "görünüş"ü ile top­
lumsal ve kültürel kullanımları arasındaki karmaşık i lişkiyi incelemek 
\·e. sonra da tersinden bakarak, toplumsal ve kültürel  güçlerin resim­
lerin görünüşünü nasıl belirlediğini  incelemektir. 

Burada özel likle üstünde durmak istediğim şey, tanımı gereği bü­
tün toplumsal formasyonlarda ve özell ikle de toplumsal sınıf, cinsi­
yrL ve ırk fark lı l ıkları çerçevesinde birbirleriylr çatışan iktidar alan­
larında resmin kimi işleyiş biçimleridir. Giriş bölümlerinin ardından 
sanatın maddi dünyayla -nesnelerle- i l işkisin i  ve bizim nesnelerle 
kurduğumuz çeşitli bağlantılara imgelerin kendi damgalarını vurma 
tarzlarını ele a lacağım. Bu bağlamda üzerinde duracağım resimler. 
önce güzel sonra korkunç şeylerin natürmortları olacaktır: Çiçek ve 
mryve natürmortlarından insan vücudunun parça larının naLürmort­
larıııa ;  ağız sulandıran maddi nimetler olan nesnelerin natürmortla­
rından iğrenç çökeltiler olan nesnelerin natürmortlarına (ve bunlar. 
iter defasında. kişiyi bir seyirci camiasının içinde -ya da d ışında- ko­
nuşlandırmanın aracıdırlar). Sonraki bölümlerde ise bir manzara ola­
rak -ve bazen de bir gösteri olarak- insan bedeninin temsil edilişini 
ele a lacağım. Yani, bir sergi nesnesi olarak ve seyircinin gözlerini 
alamadığı yoğun bir i lgi odağı olarak insan bedeninin resmini .  Res­
medilen bedenler yetişkinlerin ve çocukların . erkeklerin ve kadınla­
rın. farklı toplumsal sınıf ve ırklardan insanların bedenleri olacak: Ki­
mileri giyinik,  kimileri çıplak; kimileri zcvk-ü sefa içinde, kimileri 
azap içinde olacak. Bütün bu değerlendirmelerimde sanatın soyut 
mutluluk. arzu. korku ve endişe alanlarıyla i l işkisini sorgulayacağım. 
Bunu yaparken de bu alanların , bireysel ve özel duygulardan ziyade 
toplumsal ve kültürel koşullara verilen tepkiler olduğunu varsayaca­
�ım . 
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B. GÖR M E  VE TOPLl'l\1SAL ANLAML.\NDI R M A  PR ATl<il 

Bu projenin altında yatan temel temalardan biri şudur: Her türlü 
anlam -dolayısıyla resimlrrin anlamı da buna dahil- sürekli bir akış 
halinde olan . ayrık ve çoğunca da çatışan çıkarlar peşindeki insanla­
rın müdahalesine maruz kalan toplumsal pratiklerden doğmaktadır. 
Sanat vr sanatın tüketimi (seyir) toplumsal pratiklerdir. Ama resim­
lerin nasıl bir işlev gördüklerini  -tabiri caizse, icra etmeleri için ken­
di lerine yüklenilen "işler"i- inceleyebilmek için şunu kavramak gere­
kiyor: Görsel temsil, özgül bir kanalda, resmin oluşturduğu özgül ka­
nalda " işler" .  Tıpkı edebiyatın televizyondan. sinemadan ve müziktrn 
özgül bir farklı l ık sunması gibi. i fade ve iletişim açısından zengin 
olan bu kanal ya da ortamların her biri kendine has i lkeler doğrultu­
sunda icra edilmektedir. Yani .  bizlere bir şeyler "söylemek" amacıy­
la görsel sanatın seçtiği araç kısmen görsel sanata özgüdür ve eğer 
sanatın bizleri nasıl "etkilediği"ni çözmek istiyorsak bu özgül lüğü in­
celememiz gerekmektedir. Dolayısıyla .  burada yapmak istediğim şey­
lerden biri de temsillerin temsil etme ya da yeniden sunma işini nasıl 
icra ettiği sorusunu ele almaktır. 

Görüntü. zaman ve mekanda manevra yapmayı öğrenirken kul­
landığımız trmrl araçtır. Görüntü. bir teşhis. tahmin ve tasdik "düze­
neği"dir: Şu şahıs bir yabancı değil ,  annedir. (Kadının kiml iği, daha 
adı onaylanmadan önce ve adı telaffuz edilmeden çok önce "görül­
mekte"dir.) Ayrıca şunu da biliyoruz ki .  görme sadece biyolojik ve fi­
ziksel bir mesele. ışık da lgalarının retinadaki hareketiyle ilgili bir me­
sele değildir. Daha çok zihin ve düşünce süreçleriyle i lgili bir mesele­
dir görme. Düşünmrye başladığım anda görmenin karmaşıklığı geo­
metrik olarak artar. çünkü bu durumda denklemin içine di l i  de dahil 
etmiş oluyorum. Çünkü bu durumda mesele artık -konuşmaya başla­
madan önce bebeklerle ebeveynleri arasındaki temel özdeşlik bağın­
da olduğu gibi- sadece tanımayla sınırlı olmaktan çıkıyor. 

Burada da yine temsil giriyor işin içine. Dilin işlevi, başlıcası gör­
me duyusu olan çeşitli duyularımız aracılığıyla bize ulaşan şeylerin ,  
soyut ve yinelenebilir göstergeler (biçimbirim ımorpheme)) ve sesler­
le (sesbirim lphoneme)) trmsil ini  sunmaktır. (Duyularımız olmasaydı 
dil  de olmayacaktı. H iç kuşkusuz duyularımızdan biri ya da birkaçı 
olmadan da pekala idare edebiliriz fakat duyularımızın tamamından 
yoksun olarak asla. Bu da hayatın sonu demektir zaten . )  Kendimizi 
sadece görme duyusuyla sınırlandıracak olursak. an layışımız kısmen 
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düşünceye bağlı olacaktır: tıpkı düşüncenin di le bağlı olması gibi. Yi­
ne temsil çıkıyor karşımıza. Dolayısıyla temsil düzeneklerinin ağın­
dan "kurtuluş�umuz imkansız: bu düzenekler. dünyada izleyeceğimiz 
yolu çizmemizi mümkün kılar. 1 

Öte yandan. resmin sözcüklerle ifade edilebilecek ya da i letilebi­
lecek şeylerin sözel-olmayan bir ikamesi olduğunu ima etmek çok ko­
laycı ve son derece yanlış olur (n i tekim. iron ikt ir. sanat üzerine yazı­
lan koca bir l iteratür. imgelerin i letişim ve i fade gücünü "açıkla­
mak"ta sözcüklerin çoğunca aciz kaldığın ı teslim etmekten öteye gi­
demiyor). Resimler, fiziksel resim-yapma edimi yoluyla, görünür ama 
sessiz ve genellikle de okunabilecek sözcüklerden yoksun (görece çok 
az resimde seyircinin okuyabileceği metin ler vardır) görüntülen· dö­
nüştürülmüş insan bil incinin -düşünce ve duygusunun- ürünleridir. 
imgeler. aslında (sözcüklerle) söylenebi lecek şeylerin görsel çevirile­
rinden ziyade. dünyaya i lişkin bel l i  bir bil incin görsel dönüşümleridir. 
Belli bir duruma i lişkin bil inçli (ve bil inçdışı) farkındalığın h iç kuşku­
suz dil i le bağlantı ları vardır: ancak dil, gerçekl iklerin i  anlamlandır­
maya çalışan insanların başvurdukları tek araç değil, sadece en faz­
la başvurulan araçtır. Nitekim. eğer böyle olmasaydı .  imgelerin ya da 
müziğin varoluşunu açıklayabilecek pek bir neden kalmazdı ortada. 
Dahası , şunu görmek gerekiyor: Resimler dünyaya ilişkin birer iddia­
dan ibaret olmayıp. bir o kadar da sorgulama. araştırma ve keşif yol­
larıdır. İmgeler, bizlere bir şeyler söylemekten ziyade, bir kısmının 
sözcüklerle i fadesi çok zor olan bir olanak ve olasılıklar alanını -bel­
li /Jir tarzda görünür kılmak suretiyle- önümüze koymaktadır. 

C. BIL'\IEK iÇ iN GÖR'\IE. GÖR\IEK iÇ İN BIL\IE 

Bir resmi "müşteriye anlam taşıyan bir kurye kamyonu" olarak 
düşünmenin hiçbir anlamı yoktur.2 Seyirciler bir resimden paketlen-

ı \larlin Jay, anıtsal çalışması Downcast Eycs: Thc Dcni(!,ration of Vision in Twcnticth­
Ct>rıtury Thought'un (Hcrkeley ve Los ,\ngclcs: Lnivcrsity o[ Cali[ornia Press, 1993) ilk pa­
-,ıgra[ında, görmr ilr dilin karşılıklı bağımlılığının nerelerr vardığının bir göstergesi ola-
-ak tam yirmi bir görsel meıarorun adını anıyor. Ayrıca bkz .. \orman Bryson, Word and 
lmagc: f'rench Paiııting of thc Ancien Regime (Cambridgc: Cambridgc University Prcss, 
1981 ı. s. 1-28. Temsilin tarihi ve teorisinin iyi bir özeli için bkz., Rirhard Bernhcimer, The 
\allJrc of Representation: .4 Phenomenological lnquiry, der. H. W Janson ('iew York: 
\e11 York Lniversily Prcss. 1961). 
2. Donaid Prcziosi. Rethinkin(!, .'\rt History: Meditations 011 a Coy Scicnce (New Havcn: Ya­
� l nivrrsily Prcss. 1989), s. -15: a}Tıca bkz., s. -ı-ı-5:�. \yrıca bkz .. .lohn Tagg, "Postmo 
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miş anlamlar almak için bekleyen kişi ler değil, anlamın saptanması­
na bilfiil katılan insanlardır. "Görebilmem" (yani ,  "algılayabilmem") 
için bir şeyler bi lmem gerekir. En basitinden . baktığım şeyin nr oldu­
ğunu tanımam gerekir: ama tabii tanımak bana sadece küçük bir 
avantaj sağlar. l\Jitekim Romalı bilgin Pliny şöyle diyordu: "Görme ve 
gözlemlemenin asıl ensLrümanı zihindir: gözlrrin rolü.  bilincin görsel 
öğclerin i  alan ve taşıyan bir tür kap işlevi görmektir."J Şurası apaçık 
bir gerçek ki, görebilmemiz için kısmen tarihe ve kültüre özgü kimi 
"beceriler"r sahip olmamız grrekiyor. 

"Orada" görmemi bekleyen şeyin içinde ben de varım: kendi bil­
gim. inançlarım, yatırımlarım. çıkarlarım. arzu larım ve zevklerim.  Bi­
l inçli birisi olarak bir imgeye asla bir tabula rasa' olarak yaklaşa­
mam -"masum göz sadece ersanelerdc olabilir" 1- çünkü herhangi bir 
şeyi görmeden öner, daima. zaten bel l i  derecedr bir bilme, inanma, 
isteme vb i le mücehhez ha ldeyim. Dahası şunu da bi liyorum: Tıpkı 
benim gibi lkarşımdaki l  imgenin yaratıcısı da tahta panoya ya da tu­
vale belli bir bilgi. inanç, yatırım, çıkar ve arzu i le mücehhez olarak 
yaklaşır. Bundan başka şurası da bil inen bir gerçek ki, sanatçılar ta­
rih boyunca genell ikle doğrudan doğruya başka birisi ya da başka bir 
şey için -bir müşteri ve. daha sonraları olduğu gibi, bir sanat piyasa­
sı için- çalışmışlardır. Bu başkalarından da illr [sanatçıyla! paralel 
olmayan başka bilgiler, çıkarlar vb türrr. 

O halde. "her imge bel l i  bir görme tarzını somutlar" .5 Ya da, daha 
doğrusu, her imge tarihsel , toplumsal ve kültürel açıdan kendilerine 
özgü olan vr birbirleriyle çekişen ve çrlişen görme tarzlarını somut­
lar. Tam da bundan dolayıdır ki, imgelerin "içerikler"i sözcüklerin ba­
si t birer ikamesi değildir. Çünkü bunlar sözcüklerden çok daha fazla­
sını akla getirir. Resimler yalnızca zihne değil aynı zamanda bedene 
(erotik imgelerin beden üzerinde doğrudan yarattıkları fiziksel etkile-

drrnısm and LhC' Borıı·:\galn Avant·Garde". Grounds of Dispute: Art History, Cullura/ Po· 
lilics and the Discıırsive Fie/d (\llnneapolis: l.Jnivrrsily of \llnnesota Press. 1992). s. l:i7· 
169. 
3 . .  ·\klaran. Ernsl H. Gombrich. \rt and 11/usion: :\ Sllldy in the Ps.ırlırı/ogy of Pil'torial 

Represeııtation. gözden geçirilmiş 2. bas .. (Prirıcclon: Princeton Urıiversily l'ress. 1961 ), 
s. 15: karşılaştırınız. Gombriclı. s. 394: "Gitllkçe daha çok farkına varıyoruz ki ... gördük­
lerimizi bildiklerimizdrn asl<ı nrı biçimclr ayır;ım;ımaklayız .... Biraz iizdisiplln ve özgöz­
lem sonucunda kendi içimizde şunu fark rdiyoruz: Görme dediğimiz şry, isllsnasız. gördü· 
ğümüz şeye dair bilgimiz (ya da inancımız ) La rafından rrnklendirilip biçlmlrndiriliyor." 
• Ta/Jula rasa: içinde henüz hiçbir şeyin bulunmadığı. doğuştaki bomboş insan zihni. (ç.n.) 
4. Gombriclı. Art and 11/usion. s. 298. 
5 . .Jolın Bergcr. ltays of Secing (Londrcı: BriUslı Broadcasllng Corporalion. ve llarmonds­
worlh: Penguin Books. 1972). s. 10. 
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ri düşünün). düşünceye, duygulara. vb. şeylere de hitap etmektedir. 
Fransız romancı Emilr Zola. sanat eserlerinin " bell i  bir mizaç yoluy­
la görülen şeyler" olduğunu söylüyordu .fi Zola bunu söylerken şu ger­
çeği kabul etmiş oluyor: Sanatçılar. elektrik hatlarının yaptığı gibi. 
bir bilgiyi A noktasından B noktasına taşımaktan başka bir iş yapma­
yan kablolar deği l .  bunun yerine. işledikleri malzemeleri dönüştüren 
insanlardır. '.'Je var k i .  Zola'nın içgörüsü bir yere kadar gidebiliyor. 
Çünkü Zola .  örtük biçimde, sanatı bir birry olarak sanatçının yalıtık 
psikolojisine indirgiyor ve bizzat sanatsal bilincin de tarih .  toplum ve 
kültürün sınırları içinde biçimlendi(ri ldi)ğini teslim etmiyor. Dahası. 
ironiye bakın ki ,  bizim "bireysellik" dediğimiz şey -bunu nasıl tasav­
' ur edersek edelim ve içini nasıl doldurursak dolduralım- herhangi 
bir toplumda bi teviyr kopyalanır. Örneğin. bireysrl liğin sınırlarını 
görmek için gazetelerdeki kişisel i lanlara bakabi lirsiniz: Her birinin 
emsalsiz olması için harcanan onca çabaya rağmen. ortaya çıkan şey 
genellikle çarpıcı, belki de sıkıcı bir aynılıktır. 

D. ·\�G.\J\I \''H"l Sl"llRIARI 

Sanat üzerine yazarken bazı resimleri mecazi bir diyalog sürecine 
katmaya çalışıyorum. Bu süreçte, söz konusu resimlerin benimle "ko­
nuşmaları" ,  bir şeyi görünür kılma işlevleri bende bir tepki ve angaj­
man yaratıyor. Bunu yaparken okurlarımın da tıpkı benim gibi bu sü­
rece katılacaklarını umuyorum. Buradaki n iyetim , bel l i  imgeler çerçe­
\Csinde brll i  anlam olanaklarını görünür kı lmaktır. Bir temsil olarak 
sanatın. doğası gereği ve içkin biçimde. benim önümr koyduğu şeyin 
çıkarını güttüğü için daima "yanl ı"  olduğunu ve nesnel olmadığını ka­
bul ediyor ve aynıyla karşılık veriyorum.  Yani,  krndi çıkarlarımı ka­
bul ediyor ve açıkça i tiraf ediyorum.  Bununla birlikte okurun şunu 
unutmaması gerekiyor: Bu çıkarlar sanata "her yönüyle" bitişik de­
ğildir ama önemsiz de değildir. 

Sanat konusunda her şryin kısmi, eksik, süreksiz, hatta bu açıdan 
'anlış olabi leceğini  ama asla yansız olamayacağını vurgulamak ha­
' ali bir önem taşıyor. Yapmaya çalıştığım şey gerçekte yapılabilecek­
lerden ibarettir. "Sanat eserleri. a l ıcılara mütemadiyen aynı sinyali 
� a da sinyal kümesini gönderen radyo-televizyon vericileri gibi değil­
dir: Burada anlam hem kullanıcı hem dr yaratıcı tarafından dinamik 

6 \ktnran . Gombrich, .\rt and ll/usio11. s.  64. 
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olarak inşa edilir. Anlamın inşası. nesnelerin tarihsel ve toplumsal 
özgül koşu llar altında harekete geçirdiği bitimsiz bir üretimdir."1 Bir 
imge üzerine konuşmak; onun şifresini çözmeye çalışmak. ş ifre çözü l­
düğünde artık konuşulacak bir şeyin kalmayacağı ve niha i  anlamın 
sözcüklere dökülmesiyle birlikte olayın biteceği bir şifre-çözme işlemi 
değildir. Bir imge üzerim• konuşmak. en nihayetinde. kişinin kendisi­
n i  imgeyle ve imgenin temsil ettiği görüntüyle i l intilendirme girişimi­
dir. imge, görebileceğimiz şeyleri göreceğimiz bir yer. bir keşif a lam. 
gezilecek bir yer ve. ziyaret edilmeye değer her mekan gibi. daima 
görmeden bıraktığımız bir şeyler kaldığı için de hep yeniden dönülme­
yi hak eden bir mekandır. Sanat tarihi "görmenin görüleceği bir 
yer"dir;8 tıpkı öbür mekanlar gibi burası da kesin l ikle görmenin sonu­
nun görüleceği bir yer deği ldir. Bir gösLerme/anlamlandırma (signif­
ying) pratiği olarak sonu olmayan bir başlangıçtır bu. Tıpkı imgrlere 
dair bir kilabın yazarı olarak brnim kendi faal iyelimin -bizzal tem­
sil lere dairdir- eksik bir temsil oluşu gibi.9 

Özelleyelim: Benim görsel sanata olan özel i lgim bu tamlamada­
ki sıfat i le isim arasında eşit ölçüde dağıl ıyor. "görsel" ve "sanat" 
arasında. Görsel sanalı ben im için bu kadar önemli k ı lan özdlik. ön­
celikle sanal (yani .  insan ürünü) ve. tabiri caizse. "bu arada da" gör­
sel oluşudur. Görmenin görsel sanat  için önemi fizyoloj ik görme feno­
menine değil (sonuçta hayvanlar da görüyor ama sanat icra etmiyor­
lar), a lgılamaya dayanıyor; ama tabii buradaki algılama. beyinle (bi­
linçli ve bil inçdışı düşünceyle) ve hatta dış dünyayla i l işkiye giren bü­
tün bir insan organizmasıyla (bedenle) bağlantı halindeki gözlerin yö­
netimi  a ltındadır. 10 Burada beni ilgilendiren konular. sanatın nasıl ve 

7. Preziosi. Relhinking 4rt History, s. 153. Ayrıca bkz .. s. ı 55.  
8.Ag y.,s.11. 
9. Bkz .. Keilh \loxey. The Practice of Theor,ı-: Posıstrucıura/ism. Cultural Politics. and Arı 
flistory (ILhaca: Cornell University Press. 199.J): David Carrier. Artwriling (Amherst: Unl· 
versity or l\1assachust'lts Prt'ss. 1987): vr Craig Owens. "Reprt'senlalion. Appropriation 
and Power·. Art in America 70 (\layıs ı 982). s.  9-2 ı. 
10. Görme ile algılama arasındaki rarkın başlıca rormülasyonu Gombrich'in Art and 11/usi­
on·ınııa ortaya konuyor. Gombrich'ln esas kaygısı. Asıl Kopyaya ulaşmayı hcderleyen do· 
ğuştan bir güdü olduğu varsayılan taklil itkisine tepki olarak Lemsilin Larihinin izini sürmek· 
tir: buradaki varsayım. sanatın temelde algının kaydedilmesi olduğu anlayışına dayanıyor. 
Bu rormülasyon ilk günden bu yana çok eleştirildi ama kuvvetli bir eleştiri için özellikle 
bkz .. Norman Bryson. Vision and Painting: The logic of lhe Gaze (New Haven: Yale Univer· 
slty Press. 1983). Bryson a göre Gombrich temsilin toplumsal karaklerini ve hem sanatçı­
nın hrm de seyircinin tarihselliğini baslırıyor. 
Görmrnin tarihselliği ve olumsallığı üzerine son zamanlarda birçok çalışma yayımlandı. 
Bu önemli konuya giriş için bkz .. Jay, Oowncast Eyes, ki kitap Eski Yunanlılardan günü· 
müze uzanan muhteşem bir Larihsel değerlendirmeyi içeriyor; Donalcl �l Lowe. History of 
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neden temsil işlevi gördüğü, insanların .  nesnelerin. mekanların ve 
olayların nasıl ve niçin sanata yansıtıldığı ve imgelerin hangi araçlar­
la bana seslendiğidir. 11 

R. T E M E LlLKE LE R: T EAMtLLE R .  
TOPLL\ISAL Ç I K·\R Lı\R V E  HAFI ZA 

Herhangi bir imgenin "görünüş" tarzı, kısmen, belirli bir tarihsel 
dönemde geçerli olan temsil teamülleri tarafından belirlenir. Teamül, 
kısaca tanımlamak gerekirse, herhangi bir işi toplumun onay verdiği 
bel l i  bir tarzda yaparken izlenen yoldur. Örneğin yemeği parmaklar­
la değil de çatal kaşıkla yemek toplumsal bir teamüldür: aynı şekilde 
a�ız silmek için elbisenin kolunu değil de peçeteyi kul lanmak da (bir 
şeyin teamül olması toplum tarafından kabul edi lmesi demektir). 
Teamüller bir şeyin nasıl yapılacağının önceden kestirilmesini sağlar. 
Davranışları ya da üslupları tahmin edebilmemizi sağladığı için rahat­
latıcıdır teamüller. Ama tabii bıktırıcı noktaya ulaşabilir ya da davra­
nışlarımızı haddinden fazla kısıtlayabil irler de. 

�esimde ya da başka alanlarda olsun eğer teamül ler insanların iş­
lerini yapma tarzı ise, o zaman teamüllerin masum olmaları ya da ta­
rihsel olarak kazara ortaya çıkan şeyler olmaları söz konusu değildir. 
Gündelik hayatta genel uygulamalardaki (örneğin ,  sofra adabına i liş­
kin teamüller) ya da sanattaki teamül ler için de geçerlidir bu . Tea­
müller. toplumsal düzeni kurmanın ve muhafaza etmenin bir aracı­
dır. Düzenleme ve düzenin tahkimi için işlerler. öte yandan teamülle­
rin etkinliği. bir ölçüde, "doğal"  görünmelerine, dolayısıyla da sanki 
belli toplumsal ya da kül türel çıkarlara hizmet etmiyormuş ya da bu 
çıkarlar tarafından dayatılmıyorlarmış da "evrensel" şeylermiş gibi 
.!!özükmelerine bağlıdır. Ve toplumsal pratikler ne ölçüde doğal laştı­
rılırsa. toplumsal baskıya ve özgül kü ltür tanımlarına veri lmiş birer 
·.anıt oldukları da o ölçüde ortaya çıkar. Diğer bir deyişle. teamüller 
düzeni işleten i lkelerdir: tıpkı düzenin iktidarın dışavurumu olması gi­
bi Toplumsal bağlamda teamüller. ideoloj inin bil inçdışı bir özell ik 
t.azanmış dışavurumlarıdır. 

r:.rıur�rois Pcrception (Ctıicago: lniversity of Ctıicago Press. 1982): .Jonattıan Crary, Tech­
•11qucs of ıhe Observer: On Vision and .\Jodcrnily in ıhc Nincteenth Ccnıury (Cambridge. 
\las.'i.: \llT Press. 1990): ve Ual Foster. der .. Discussions in Corııemporary Culture (ma 
\n Foundation) Number Two: Vision and Visua/ily (Seattlr: Bay Press. 1988). 

ı fü.z . . Jotın Rajchman. "Foucault's art of Sering". Ocuıber 44 (Bahar 1988). s. 89-117. 
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Resimdeki teamüller dr -bu teamüller biçimsel düzenlemede, ren­
gin, ışığın,  mekanın. nesnenin duruşunun vb ku llanımında ortaya çı­
kar- kimi zaman belli görme tarzlarını "doğallaştırma" fırsatı yarat­
mıştır: sanki resmedilen şey, nesnelerin ya da insan ların gerçekte na­
sıl olduklanm ya da aslında nasıl olmaları gerektiğini gösteriyormuş 
gibi . Örneğin ı\vrupa portreci liğinin -ki, tanımı gereği, yüksek sınıf­
ların temsilleridir- teamüllerine göre. seçkinler asla dişlerini göstere­
cek kadar gülerlerken resmedilmemeliydi (hatta seçkinler genellikle 
hiç gülmemeliydiler resimlerinde). ı\ma yoksul sınıfların resimleri 
için tam tersi geçerliydi .  Bu insanlar resimlerinde genellikle alabildi­
ğine sırıtıyorlardı .  Bu farklı lığın tarihi ,  sınıfsal önyargılar ile sınıfa­
özgü vakar. güzel lik ve hatta toplumsal ve ah laki değerl ilik an layış­
larının damgasını taşır. Seçkinler kendi kimliklerini öneml i  ölçüdr ri­
ziksel kapalı lıkları -görsel ulaşılamazlıkları- ile tanımlıyorlardı :  bu 
tavır bugün bile devlet adamlarının,  büyük işadamlarının vr öbür ün­
lülerin fotoğraf portrelerinde hala büyük ölçüde benimseniyor. �ite­
kim gerçek hayatta siyasetçiler çokça sırıtırlar ama devlet adamlık­
larını göstermeye gelince iş değişir. Çünkü işgal ettikleri mevkinin 
toplumsal prestiji devlet adamlığının hassalarına, yani ciddiyet ve 
vakara bağlıdır. Daha keskin bir i fadryle. teamüller aslında çok seçi­
ci hakikatlerin söyleniş tarzlarıdır. Asla nesnel değild ir: her zaman çı­
kar-güdülü ve taraflıdırlar. Görünür kılma çabası aynı zamanda gö­
rünmezliği yaratır. Halihazırda mevcut şeyler aynı zamanda namev­
cut şeylerin işaretidir. 

Görsel sanat ne kadar gizlemeye çalışırsa o kadar açığa vurur: Sa­
nat bir şey üzerine "konuşurken " başka bir şry konusunda susar. Bir 
konuya dikkatimizi çekerken aslında dikkatimizi başka bir şeye ver­
memizi engellemekte ya da bu başka şeyi yok saymamızı istemekte­
dir. Temsil. mecburen ve daima çok seçicidir. Fakat bunu söylerken 
resimlerin hakikati söylemekten aciz olduğunu kastediyor değilim. 
Herhangi bir şey görünür kıl ınırken bunun yaln ızca bugünkü halinin 
aynası olması istenmiyor, aynı zamanda geçmişteki ya da gelecekte­
ki halinin belirtisi olması isteniyor. Yani.  görsel temsil bir yaşam tar­
zına .  gerçek ya da hayali bel l i  bir yaşam tarzına angaje olmayı bil inç­
li ya da bilinçdışı olarak amaçlayan bir edimin sonucunda ortaya çı­
kar. imge, tanımı gereği. geçmişi temsil eder/yeniden sunar (çünkü 
sanatta zaman durur), fakat sanat şu ya da bu şekilde grleceğe dair­
dir. imge ya halihazırdaki durumu istikrarlı kı lacak şekilde ya da 
farklı a lterna ti fleri sunmak suretiyle var olanı değiştirecek şekilde iş 
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görür. Sanat. hayali bir grleceğr angaje olmuştur ve bu gelecek mut­
laka toplumsal bir gelecektir: ikna edilmeleri gereken. sanatı izleme­
si ya da izlettirilmesi gerrkenlcr de dahil olmak üzere başkalarını içi­
ne alan toplumsal bir gelecek. 

F. Mı\KSAT. iŞLEV VE TARiH 

Bu kitap. sanatçıların resimlerinde neleri kastettiklerini keşfe çı-
1'.an bir çalışma değildir. Asıl amacım "orij inal" maksatları ortaya 
ı.o�mak değil .  Çünkü. en azından. sanatçının maksadı .  biz bunu bile­
hilsrk bile (ki genellikle bil inemez). 12 imgenin orij inal sryircilerr ya da 
daha sonraki insanlara neleri an latacağına asla sınır koyamaz. Tabii 
hurada. eskiden beri sonu gelmez ve çoğunca bıktırıcı akademik yo­
rumlara konu olan maksat meselesini yok saymak niyetinde değil im. 
Fakat ben burada sanata i l işkin daha önemli görünen bir meseleyi 
anlamaya çalışıyorum.  Yani. imgelerin kültür ve toplumdaki işlevleri­
ni: (geçmişte ve şimdi) nasıl kullanıldıklarından hareketle (geçmişte 
'e şimdi) imgelere hangi anlamların verildiğini anlamaya çalışıyo­
rum. Kitaba aldığım resimlerin her biri için bunu yapamam elbette 
ama geçmişteki ve bugünkü kullanımlar meselesini .  anlamın görün­
tüsü vr üretimiyle i l inti l i  sorunların merkezine yerleştireceğim. 

"Bir resim. ressamın belli bir dönemde belli bir kül türde dikkatini 
\erdiği ve dikkat çekmeye değer gördüğü şeyler hakkında tarihe dü­
şülrn bir kayıttır. " 13 insanlar bugünü anlamak için tarihi incelerler. 
Dolayısıyla geçmiş i le bugün özde -iki yönlü bir yol gibi- bilişiktir. 
Geçmiş bizi inşa ettikçe (biz bir yere kadar eski bizizdir) biz de dönüp 
grçmişi yeniden inşa ediyoruz; ilgi, anlayış, yatırım. arzu ve a lgıla­
nan ihtiyaçlarımız çerçevesinde geçmişi habire yeniden yazıyoruz. 
-oiI.:.kat"imizi geçmişin hangi unsuruna yönelteceğimiz. her ne kadar 
.. urekli değişse de. bugünkü dikkate-değerlik anlayışımıza bağlıdır.'� 
\itekim güçlü-olmayanların. erkek-olmayanların vr beyaz-olmayan­
ların tarihi daha düne kadar sanki böyle bir şey yokmuş gibi büyük 

12 Bu konunun özlü bir eleştirisi için bkz .. Preziosı. Rethinking Art Hisıory. s. 27-33. 
13. Barbara Marla Starrord, Body Crilicism: Imaging the Unseen in Enlightenment Art 
and \lcdicine (Cambridgr. Mass.: \IIT Prcss, 1 99 1 ), s. 477. 
ı � Bu konuda bkz .. .Joseph Leo Koerııer. The Moment of Self-Portraiture in Gcrman Re­
rıaissance Art (Chicago: UnlverslLy of Chicago Prcss. 1 993). s. 52. Burada. Walter Benja­
min ' in 193 ı 'de edebiyat tarihinin gelecr�i üzerine yazdı�ı "Literaturgeschic:htc und Lite­
ratıırwlssenschaft" haşlıklı denrmr tartışılıyor. 
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ölçüde hasıraltı edil iyordu .  Sonra (gerçekte) çoğunluğu oluşturan bu 
toplu luklar verdikleri büyük mücadeleler sonucunda görünürlüklerini 
kazandılar. Bugün varolan ama daha düne kadar yok sayılan bu in­
sanların oluşturduğu bariz örnekler. tarihin üretimindeki kökten deği­
şikliğin teslimidir. 

insan üretiminin tüm nesneleri gibi sanatın varoluşu da geçmişe 
aittir. Tıpkı kendisini yaratan insanlar gibi sanat da yapıldığı tarih­
ten itibaren yaşlanmaya başlar ve seyircinin bugününün hep daha 
gerisinde kalır. Ben bir tabloya bakarken. tablonun tarihsel uğrağı. 
daima benimkinden farkl ı  frekanslara düşer; farklı bir zamanı, farkl ı  
bir mekanı ve farklı sosyokültürel üretim ve işlev koşul larını temsil 
eder. Her ne kadar kendi ilgi bağlamını dışında tabloyu anlayama­
sam ya da anlamlandıramasam da, bu durum bir sanat eserinin ya­
ratıldığı tarihin otomatik olarak benim tamamen dışımda ve ulaşa­
mayacağım bir şey olduğu anlamına gelmez. Hem de hiç gelmez. 

Örneğin sıradan bir çiçeğin durumunu ele alal ım. Bir Hollanda na­
türmortundaki on yedinci yüzyıl la lesi benim bahçemdeki lalelere 
benzer. Yani yağlı boya lale de bir laledir; tıpkı gülün gül olması gibi. 
Görsel bir haz dalgası yaratan bir nesnedir. On yedinci yüzyı lda oldu­
ğu gibi bugün de lalenin gözlerimize bayram ettiren bir güzelliği var. 
Burası gayet açık. Fakat on yedinci yüzyılda lalr bundan çok daha 
fazlasına işaret ediyor olabilirdi. İşte benim sıradan deneyimden öğ­
renemeyeceğim şey budur. Benim kendi kültürel deneyimlerimde ol­
mayan orij inal anlamlara yakın bir şeylere ulaşabilmem için tarüıi 
yeniden keşfetmeye girişmem gerekir. Bunu yaparken hemen şunu 
öğreneceğim:  Lalenin güzell iği. Hollanda'da gerçek laleleri satın al­
mak için harcanan paralar -ironiye bakın ki, çoğu zaman gerçek bir 
la leye ödenen para, bir lale tablosuna ödenenden çok daha fazlaydı­
ve, bir de. bizzat tabloların satın alınmasında alttan alta hüküm sü­
ren materyalizm üzerindeki ahlaki kaygılar ve hatta suç pahasına do­
ğuyordu. Gerçekten de, çiçek resimleri, ölüm ve ceza, hayat ve öte 
dünya gibi. bizim gözümüzdeki "sade" flora temsilleriyle alakasız gi­
bi görünen konular -bahçemdeki çiçeklerde bu kadar anlam yüklü 
değil- üzerine düşünmeyi tetikleme amacı güden geniş bir resim ka­
tegorisine dahildi . 

Bir imgenin işlevinin ve dolayısıyla da anlamının süreksizliğini/gr­
çiciliğini  kabul etmek. değişimi yaratan tarihi en azından kısmen ka­
bul etmek demektir. Bunu yapmakla, deyim yerindeyse geçmişin bir 
parçasını bilincime ya da bugünüme monte etmiş olurum.  1\füekim.  
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lalelerin resmedildiği eski bir Hollanda nalt irmortuna.  biraz öner öğ­
rendiklerimi hatırlamaksızın bakamam. Aradaki mesafe, geçici de ol­
sa kurulan bir köprüyle kapatılır: bu köprüye belli bir mikların üze­
rinde yük bindirmemem gerektiği yolunda kısıtlamalar olması önem­
li değil .  Yani ,  şimdi ortaya koyduğum içgörü yalnızca kapasitesi ora­
nında yorum gücünü taşıyabilecrktir: ancak. öte yandan. bu içgörü­
yü eski bildiklerime payanda yapmak suretiyle daha "ağır" anlayış­
ları destekleyebilecek bir tarihsel hafıza aygı t ı  inşa edebilirim. 

"O zaman ile bugün " arasında köprü kurmak yalnızca geçmişin 
içeriklerini çözümleme ve bunları daha sonraki zamanlara aktarma 
meselesi değildir. Böyle bir meydan okumanın yanında bir de şu ger­
çeğe işaret etmektedir: Brn bugün tarihsel imgelere, bu imgelere ilk 
olarak bakanlarınkinden tamamen farklı  gözlerle bakarım.  Biyolojik 
bir farklı lık değil tabii bu : ışık dalgalarının retina üzerindeki etkisi 
her zaman aynıdır. Buradaki farklı l ık riziksel vr biyolojik durumlara 
değil ,  algı kültürüne bağlı bir farkl ı l ıktır. Benim imgelerle olan i l işkim 
geçmişteki insanlarla aynı değildir. Örneğin. benim dünyam tama­
men imgelerle çevril i :  benim imgelerden kaçıp kurtulmam imkansız. 
Halbuki bundan birkaç yüzyıl önce imgeler -özell ikle de resim imge­
leri- çok daha seyrek. dolayısıyla da çok daha çarpıcıydı. Çünkü, en 
azından. bunlar tekil nesnelerdi ve her biri yalnızca özel bir yerde 
'ardı. Bugün benim dikkatimi çekme anlamında tabloların sayısız ra­
�ibi var: durağan ,  hareketli, renkli ,  seyircinin manipülasyonuna açık 
'b sayısız imge. Bir bu kadar önemli  başka bir farkl ı l ık da. emsalsiz­
liklerinden dolayı bir zamanlar tablolara i lişen halenin bugün artık. 
bu kitapta olduğu gibi, röprodüksiyonlarının yapılabilmesinden dola­
' ı yok olmasıdır. Bunun tek anlamı şudur: Bugün genellikle sanatla 
ilinti lendirebileceğimiz anlam ve deneyimler. geçmiştekilerle özdeş 
değildir. Kısacası. bakmak tarihsel bakımdan özgül bir eylemdir. 

G. SA'.'IATl'.'l Kl RL\-I SAL Ç ERÇEV ELERi 

Tabloları nasıl algı layacağımızı belirleyen önemli faktörlerden bi­
ri de tabloları kuşatan muhtelif "çerçeveler"dir. Herkesin bildiği gibi, 
neredeyse bütün tablolar duvarlara asılmadan önce çerçevelenir. i s­
ırr basit ister afili olsun, bir çerçeve, içindeki imgenin sınırlarını çiz­
meye yarar ve bir bu kadar önemlisi de, genellikle imgenin göreli an­
lamına i l işkin olarak biri lerinin (bir müze müdürünün, bir sanat 
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tacirinin,  bir koleksiyoncunun) görüşünü yansıtan sessiz ama bariz 
bir iddiayı işaret eder. Konumuzla doğrudan i l işkili olarak. tabloların 
bir de "kurumsal çerçeveler"i vardır. Bunların başlıcaları akademi 
(sanat tarihi disiplini yoluyla). müze ve sanal piyasasıdır. imgeler da­
ha geniş bir tarihsel süreç bağlamında varolur. Bu süreçte. geçmişe 
ait şeyler ya unutulur ya da, hatırlandıkları zaman da, bugünün cari 
kaygılarının (tabii bu kaygı lar asla benzer değildir) ışığında hatırla­
nır. Bu durum sanatın işlevlerindeki değişimi kesinleştirir. Hangi Lab­
loların "hatırlanması " ve bun lara i l işkin nelerin "gün yüzüne çıkarıl­
ması" gerektiği konusunda kararlar a lınır. 

imgelerin kazandıkları "anlam" yalnızca kendilerine özgü " içerik­
ler"ine ve insanların bu içerikleri nasıl tanımladıklarına bağlı değil­
dir. Bu anlamı kısmen belirleyen bir başka raktör de sanat eserleri­
nin sergi lendiği yer. yani yerleştirildikleri fiziksel mekandır. On seki­
zinci yüzyıldan tipik bir İngiliz ai lesinin,  muhtemelen Thomas Gains­
borough tarafından çizilen bir portresinde ai le üyelerinin yerlerinin.  
jestlerinin ve fiyakalarının yansıtılma tarzı .  tam da pekala benim ka­
nepemin üstünde asılı olabilecek (ama olmayan) renkli bir ai le fotoğ­
ra rını andırıyor. Her şey hem yalın hem de aşina. '.'le var ki ,  tablonun 
benim dünyamla olan bariz benzerliklerine rağmen köprülerin a ltın­
dan çok sular akmış durumda ve bu arada oluşan farklar sadece por­
trenin içindekilerle ilgili değil. Bir aile portresiyle amaçlanan asıl ya­
rar. portrede resmedilen bireylerin tarih ve şeceresini torunlar için 
tan ımlamak ve saklamaktır. Büyük bir evin eski eserlerin bulunduığu 
salonunda asıl ıyken portre görsel bir aile şeceresinin parçalarından 
birin i  oluşturuyordu. Halbuki aynı portre bu düzenekten a l ınıp da bir 
müzede sergilendiğinde. yerleştirildiği ynle birlikte işlevi ve anlamı 
da dönüşüyor. Müzedeyken. portrede resmedilen insanlar önemini yi­
tirirken portrenin ressamı önem kazanıyor. i\slında ailenin tarihi .  so­
yu. politik duruşu ve toplumdaki statüsüne işaret eden orij inal vurgu­
lar tamamen silinmese dr büyük ölçüde kayboluyor. Öyle ki seyirci 
tabloyu öncelikle bir sanat ambarındaki (mahzenindeki) bir eser ola­
rak deneyimliyor. Müzr ortamında. tablonun başlıca işlevlerinden bi­
ri sanat tarihinin parçası olmasıdır. Çünkü. örneğin resmedilenlerin 
kim olduklarına çok da bakılmadan. yalnızca bir sanat eseri olarak 
güzel ya da önemli olduğuna il işkin resmi bir karar veri lmiştir (Bu du­
rumu il le de eleştiriyor deği lim.) 

Anlamda böyle bir dönüşümün ortaya çıkmasına yol açan önemli 
Faktörlerden biri de imgenin müzede işgal ettiği fiziksel mekandır. '5 
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Ayrıca. müzenin mimarisi sanalın sanat için olduğunu "savunan" bir 
çerçevedir. Eğer müze büyükse imge aynı ekolden (on sekizinci yüz­
yıl Brilanya ekolü) başka portrelerle ve belki de Gainsborough'un 
öbür tablolarıyla birlikte sergilenir. Seyircinin dikkat alanına, müze­
yi gezenlerin ara larından geçtikleri dev bir arşivin parçalarından bi­
ri olarak girer. Tablo aynı anda hem benzerlerinin yerine geçebilen 
bir yedek malzeme olur hem de dev bir tablo şeceresinin parçası ola­
rak kendi özgül tarihini ve orijinal işlevini kaybettiği ölçüde özerkle­
şir. ' "  

1 5 .  Sanatsal olsun olmasın kamusal müze !.;urumuna ilişkin hem Balı d a  lırm d e  dünyanın 
dört bir yanında önemli bir litrratür oluştu son on yılda. Sadece başlangıç olarak btrçol.; 
eser önerilebilir. ,\ma ben burada en önemlllrrlnden bir kısmını sayaca�ım. lrnn Karp ve 
Sıewn D. LaYine. drr.ler. Exhibiting Cııltııres: The Poelics and Pofilics of .Wııseıım Disp­
lay (\\aslıington. D. C . .  Smithsonioan lnstitulion Press, 1 99 1 ): lvan Karp. Christine \lul­
lrn Krramrr n· Stewn D.  Laı inc. der . .  \lııseııms and Commıınities: The Politics of Pııblic 

Cııltııre (\\aslıington. D.C. : Smithsonian Institution Press. 1 992): Kenneth Hudson . . \/ııse­

ııms of Jnflııence (Cambridgr: Cambridge l'nıı·ersily Press. 1 987): Robrrl Hewlson. The 

lleritage Jndııstr�·: Britain in a Climate of Decline (Lonılra: \letheun. 1 987): \tartın Frlds­
tein .  der . . The Economics of Art .ııuseums (Chicago: univrrsity of Chicago Press. 1 99 1 ): 
Jeaneıte Greenfield. The Reıurn of Cultural Treasurcs (�ew York: Cambridge Vniversily 
Press. ı 989): Donald Horne. The Great Jluseum: The Re-Presentation of llistory (Londra: 
Pluto Press. 1 98-1): Gaynor karnnagh. der .. \luseum f,anguages: Objects and Texts (Lr­
iccster: Leicester tnviersity Press. 1 99 1 ): Peter \ ergo. der . . The New .\luseo/og_ı (Londra: 
Rral.;tion Books. 19891: Ed11 ard P Alexander . .  \fuseum .\fasıers: Their Jluseums and The­

ir Jnfulence (\ashville. Tenn. ,\merican .\ssoclatlon for S1aıe and Local ll istor� . 1 983): 
Douglas Crimp. ·on the \luseum s Ruins". T/ır 1nti-Aesthelie: Essays on Postmodern Cul­

tııre. der . .  Hal Fosler (Port Townsend. Wadh.: Bay prrss. 1983). s. -13-56: Tony Bennett. 
··rhe Exhibilionary Complex" . .  Veıı Formations -ı (Bahar 1 988). s. 73- 102: Carol Duncan 
re ·\lan \\allach. "The lniı ersal Sul"\·ey \1useum·. Art Hiscor.r 3 ( 1 980), s. H8--169: And­
rew L. \lcClellan. ""The Politics and :\esthetics of Display: \luseums in Paris 1 750- 1 800". 
\rt llistor.ı 7 ( 1 98-1). s.  -138--16-1: \larie-Claude Chaudonneret, "Historiclsm and · ı ıerita­

ge· in the LoU\ re. 1 820--10: From the \lust'e Clıarles \ ıo thr Galerie d " ı\pollon··. ·1rt His­

tor.ı ı .ı  ( 1 99 1 ). s. -188-520: ve \\ illiam S. Hendon. Frank Costa n· Robrrı A. Roseııberg. 
"Thr General Public and the :\rt \luseum: Case Studies or \"isitors to Several lnstitulions 
ldentify Characteristics of Tlıeir Publics", .�merican Journal of Eronomics and Sociology 

-18. ııo. 2 ( 1 989). s. 23 1 -2-13. Bu metinlerden bir kısmına dikkatimi çektiği için meslekta­
şım John ,\rrher"a teşel.;l.;ür etmeliyim. 
16. Karşılaştırınız. Pierre Bourdieu. Distinction: A Social Critique of the Judgement of 

Taste. çev . .  Rirhard \ice (Cambridge. \lass.: Hal"\ ard Unlverslty Press. 1 98-1), s. 30. "Es­
teti!.; etl.;inliğiıı estelik-dışı çıkar ya da işlevler üzerinden otonomlaşlırılmasını başarmak­
la n• bunu tam anlamıyla göstermekte hiçbir şry sanal müzelerindrl.;i eserlerin yan yana 
konulması !.;adar maharetli drğildir. Orijinal halleriyle her ne kadar tamamen farklı. hat­
ta bağdaşmaz işlevlerin (!salı çarmıh vr fetiş, pieta• ve natürmort) gölgesinde olsalar da. 
yan yana dizilrn bu eserler dil.Jatleri örtük biçimde işlevden ziyade biçime. temadan ziya­
de tel.;niğe çeker. karşılıklı olaral.; birbirlerini dışlayan ama aynı ölçüde de birbirini gerck­
lirecrl.; biçemlerle inşa rdilen bu eserlrr. gündrllk bir estetiğin kcyrı kanunlarınca tanım­
landığı lıaliylr gerçekçi Lemsll bel.;leııtisiııe )önellileıı pratil.; lıir meydan ol.;umadır. Dolayı­
sıyla ve doğal olarak da biçemsel görecilikten trmsilin işlevinin nötrlrştlrilmesine doğru 
çekiyor bizi." 
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Bir müzedeki fiziksel seyir koşul ları tamamen müzeye özgüdür ve 
seyircilerin tablolarla etkileşimini önemli ölçüde etkiler. New York 
Metropolitan Sanat Müzesi 'ndeki Avrupa ve Amerika tablolarından 
oluşan koleksiyonları görmek için uzun bir gezinti yapmak gerekir. 
Tıpkı resim tarihini inceleyen kapsamlı bir ders kitabında olduğu gi­
bi müze deneyimi de sadece fiziksel olarak yorucu (bitirici değilse ta­
bii) olmakla kalmayıp. aynı zamanda hedefinize tam olarak ulaşabil­
meniz için gezintilerinizi pek çok kez tekrarlamanız gerekir. Ne var ki 
giriş paralı .  hem de çoğu insan için (özell ikle de l\ew York'a dışarıdan 
gelerek yığınla otel ve restoran faturası ödeyen insanlar için) hatırı 
sayılır bir meblağ tutuyor bu. Dolayısıyla da sanatın "müşteriler'' i ,  
müzeye girmişken olabildiğince gezmek ister. 

Smithsonian'da . . .  seyirciler üçe ayrılır: Sergilenen ürünler arasından 
"paten kayar" gibi geçen "dostlar a lışverişte görsüncüler". sergilerle bi­
raz daha uzun bir süre ilgi lenen "gezginler" ve sergileri ve metinlerini yu­
tacak kadar zaman harcayan "okurlar". Müze müdürleri ve tasarımcılar 
sergi stratejilerini seyircilerin ayıracakları zamana göre ayarlayarak 
dostlar alışverişte görsüncüleri "kapıp" bunları gezginlere dönüştürmeyi 
ve gezginleri de okur olmaya ayartmayı umuyorlar. '1  

Sanat dünyasının genel l ikle itibar ettiği resmi sanat söylemine gö­
re sanat tefekkür gerektiren bir şeydir. En  yeni leri de dahil olmak 
üzere birçok müzenin tapınağı andıran mimarisi sanata saygı talebi­
ni açığa vuruyor. '.'le var ki. kocaman araştırma müzelerinin durooıu 
göz önüne alındığında. kapanış zi li çalmadan ya da vücutları iflas et­
meden mümkün olduğunca fazla sanat eseri görmeye çal ışan ziyaret­
çiler daha çok şaşkın bakışlarla yetinmek. gitgide artan bir endişe 
içerisinde (daha ne kadar eser var?) acele acele göz atarak geçmek 
zorunda kalır. Galeriler boyunca ilerledikçe her bir tablo tıpkı vitrin­
deki mallar gibi dikkatimizi çekmek için birbirleriyle yarışır. Müze gö­
revlileri neyin nerede sergileneceğin i  bizim için kararlaştırır. " Kalbu­
rüstü" resimler önem hiyerarşisine göre ve ekol. dönem ve türüne 
(janr) göre yerleştirilir. Müzenin ayrıca lıklı köşelerine yerleştirilen ve 
etrafında korumaların beklediği tablolar (örneğin Louvre'daki Leo­
nardo da Vinci'nin Mona Lisa'sı) genell ikle çok dikkat çeker. Bu tür 
tablolar. resmi dikkatin daha az yoğunlaştığı imgelerden farkl ı  an­
lamlar taşır. 
* Hazrell lsa·nın cesedini kuca�ında tutan \leryrm :\na resmi veya heykeli. (y .h .n. )  
17.  Constancr Perin. "The Communicatlve Clrclr: \lusrums as Communlties" . .\fuseums 

and Communities içinde. drr . . Karp. Kreamer ve Lavlne. s. 1 85. 
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Sanat seyrinin özgül bir adab-ı muaşeretinin olduğunu öğrenmek 
için bir sanat müzesini bir iki defa ziyaret etmeniz yeterlidir. Dillen­
clirilen ya da di l lendirilmeyen şu talepler de bu adabın içindedir: Kü­
çük harflerle ve saygıl ı  bir tavırla konuşmalıyız; sergilenen sanat 
eserlerine asla dokunmamalıyız (tenimizdeki yağ bu nesneler için za­
rarlıdır); ve etrafımızda sanattan bizden daha iyi anlayabilecek kişi­
ler varsa herhangi bir tabloya ilişkin aptalca yorumlarda bulunma­
malıyız. Güzell ik saygı ister. Bütün bunlar, kaçını lmaz olarak. bizim 
neye bakacağımızı ve baktığımız şeyi nasıl göreceğimizi etkiler. Bü­
tün bunlar başkalarının -yani genellikle isimsiz ya da en azından ta­
nı nmamış kişilerin- bizler için vardığı kararların ürünüdür. l\1üzc zi­
' arrtçilerinin uğradıkları ilk galeride geçirdikleri vakit genellikle son 
.!!aleriye ayırdıkları süreden daha fazladır. Konsantre olarak bir 
�esmi seyretmenin nasıl olması gerektiğine dair di llendiri lmemiş ta­
leplere uymak imkansız değilse bile çok zordur. N itekim müze ziya­
retçileri müzeden çıkmadan önce mutlaka müzenin satış mağazasına 
uğrayıp buradan -evde rahat rahat seyretmek üzere- birkaç parça 
bir şeyler alarak yeniden hayata dönmeye çalışırlar: !\-füzenin "mü­
,rccel" ya da "resmi" röprodüksiyonlarının ("hakiki" sahte mallar ya­
ni) yanı sıra kitaplar. broşürler. posta kartları. albümler. videolar, 
gi\ Siler. mücevherler. yap-bozlar. sanalla i l inti l i  oyunlar ve hatta 
peşlerine takılmış hoşnutsuz çocukları yatıştıracak çok ucuz incik 
boncuklar alırlar. Başka bir deyişle. müze mağazaları, müzenin geri 
kalan bölümlerinde zımnen uygunsuz sayılan sakin/umursamaz ba­
kışlar (al ışveriş merkezlerinde beliren cinsten bakışlar) için bir sığı­
nak sunar. 

Buraya kadar düşüncelerimde eleştirel bir yön olsa da burada be­
, imlediğim şeyleri i l le de suçluyor değilim. Yalnızca. alttan alta bakış­
larımıza yön veren ve kısmen de bakışlarımızı yöneten koşulların bir 
k ısmını açıklamaya çalışıyorum .  Bu kitapta. ister akademideki ister­
't' de müzedeki cari görmr koşulları altında genellikle resmin uzağın­
da tutulan tarihin bir kısmını tartışmak istiyorum. Bundan başka şu 
iki şeyi gösterebilmeyi umuyorum: Birincisi, güzelliği (büyük harfle, 
Sanatı) sorgulamak amacıyla toplumsal tarihi kul lanmak güzel liğin 
kendisine garez gütmek anlamına gelmez; ikincisi, toplumsal tarihte 
güzelliğin olmadığını söylemek yalan söylemektir. Eğer. Keats'in söy­
lediği gibi, güzellik hakikat ve hakikat de güzell ik ise. o zaman güzel­
likle yatan, soruşturularak teslim edilmeyi bekleyen hakikat, güzelli­
ğin insanoğluyla olan diyalektik ilişkisidir. Böyle bir anlayıştaki gü-
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Kesim G. ı :  Kiiçük Dm·iu Teniers ( 1 6 1 0- 1  G90), Arşidük-Leoµald- 11 illiam Kendi Resim Galerisinde, tuval. 

12:ıx 161 rm. Viyana.  Kunsthistorisches \1useum. Gemaldr-galerie. inv. ııo. 1 6 1 1 .  Fotograr "., l rpa-Kik­

Brussrls. 

zellik cisimsiz ve soyut bir "evrensel"  ideal değil ,  haz ve mutluh.ık 
arayışı içinde mücadele eden, acı çeken ve arzulayan etten-kemikten 
insanlarda -her zaman toplumsal ve siyasal olan insanlarda- somut­
lanan bir güzelliktir. 

H. A Y R I C ALIKLI  GÖR M E :  R E S İ M  VE i KT i D A R  

Orijinal bir resmi görebilmesi için seyircinin, ikonun büyüsüne ka­
pılarak hac yolculuğuna çıkar gibi resmin ayağına gitmesi gerekir. 
Geçmiş yüzyı llarda, duvarları boydan boya tablolarla kaplı bir gale­
riye (Resim G. 1 )  girmek. olağanüstü ayrıcalıklı bir mekana girmek de­
mekti. Mekanın ayrıcalığı sırf içindeki nesnelerin değerinden değil, 
aynı zamanda rengarenk imgelerin böyle dar bir mekanda bir araya 
toplanmasının çok ender oluşundan kaynaklanıyordu. Buradaki sergi 
bir anlamda ortaçağ katedrallerinin renkli camlarını andırıyordu bel-
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ki ama yine de bunlardan tamamen farklıydı. En azından .  katedral 
halka açık bir mekanken, özel galeri halka kapalı bir mekandı .  Dola­
yısıyla. buraya girebilmek hem statünün göstergesiydi hem dr bura­
ya girebilenlere şunu hatırlatıyordu: Galerinin sahibinin statüsü ziya­
reLçinin statüsünden yüksektir. 

Varlıklı ve iktidar sahibi insanlar aklın ıza gelebilecek her konuda 
tablo topluyorlardı (satın alan kişinin iktidarını yansıtabilmeleri ve 
pckiştirebilmeleri için tabloların ille de bu kişinin resmi olması ya da 
kendisine dair olması gerekmiyordu). Resim G . 1  'de arka duvarın en 
üst sırasındaki dört tabloda dinsel konular başı çekiyor. Beşinci ve en 
all sıra ise portrelere ayrılmış .  Orada burada birkaç mitolojik sahne 
resmi. bir ya da iki janr resim (sıradan gündelik hayatın ve özellikle 
de alt ya da orta sınıfların gündelik hayatlarının resimleri) ve bir 
manzara resmi i le bazı heykelcikler göze çarpıyor. Soldaki masanın 
üstünde ise bazı taslak çizimlerle galiba bir koleksiyon envanteri bu­
lunuyor. 

Bunun gibi resim galerilerini gösteren tablolar on yedinci yüzyıl­
da oldukça yaygındı. Bu tür tablolar bir yandan resim-koleksiyonu 
' apma çılgınlığının bilinçli bir faal iyet olduğunu onaylarken. aynı za­
manda koleksiyon yapmanın soylu bir statü, servet ve iktidar sahibi 
olmayı gerektirdiği iddiasının yerleşmesine yardım ediyordu. Bu tür 
rrsimlerin neredeyse hepsinde galeri sahibi de görü lür ve genellikle 
dr yalnız başına değildir. Bu ötekiler de -galeri sahibinin kendisi gi­
h i- gösterinin büyüsüne kapılan, bütün her şeylerini sanata ve sanat 
-e� rine veren. ev sahibinin asaletini tasdik eden tablolara bakan in­
·an lardır. [Çünkü] tabloların mülkiyetin i  elinde bulundurmak yeterli 
. ır.ğildir: tabloların asıl ve nihai gücü başkaları tarafından görülüyor 
· o lmaktan gelir. Resim koleksiyonlarının resmini yapma işi tam ola­
. . ık hir fantezi meselesi değildi . Bunun yerine. bir propaganda ve fii­
, ,  sahipl iğin görsel envanterini çıkarma meselesiydi .  (Gerçekten de . 
. z ınanlara göre bu tür tablolarda görülen tablolar genellikle bunların 

�opya edildikleri orij inallerle bağlantı l ıdır.) Galeride bir resim-galeri-
• tablosunun asılı olması demek. ayrıcalığın sahiciliğinin iki kere 
. • ı rgulanması demekti. 

Sanat ile iktidar arasındaki bağlar ve sanat piyasasını ayakta tu­
,ııı çeşitli ekonomiler. Jean Baudrillard'ın işaret ettiği gibi. paranın 

... ıdccc sanat değil aynı zamanda da prestij satın aldığı modern sanat 
· · ı i zayedeleriyle ilintili olarak betimlenebilir. Baudrillard'ya göre pa­

. .  ıııın anlamı harcanışı yoluyla dönüşür. Sanat müzayedesinde. nes-
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Rrslm (;.2: ı..:üçük Davlıt Tenlrrs ( 1 6 10· 1 690). Rcssam111 ·llii/}ı�si. ıurnl 96x 129 cm. Özrl ı..:oırksl)on. 
Fotol!rar Irpa·Klk·Brussel�. 

nenin kendisi bir gösterge olarak değer kazanır: paranın -genel likle 
kum gibidir- satın almak için harcanmasıyla doğrudan bağlantıhdır 
bu durum. Harcama yalnızca bir feda ediş olmayıp. aynı zamanda 
varlıklı ve soylu sanat alıcı ları arasındaki rekabetin bir parçası olarak 
rizikolu bir yatırımdır. Tüketim, diyor Baudril lard .  "ekonomik değerin 
başka tip bir değer uğruna tahrip edildiği bir rekabet alanı hal ine ge­
lir." Bu değer prestijdir: Baudril lard buna "gösterge mübadele değe­
ri" diyor. 18 Bir tuvali  satın a lmakla kazanılan gösterge değerinin be­
deli. tuval için verilen para ile bu parayı kazanmak için gereken şey­
lerdir. Yani tablo. paranın arkasındaki her şeyin görünür bir konsan­
trasyonu haline gelir. 

1 8. Jean Baudrillard. For a  Cri/ique of the Po//tical Economy of the Sign. çev . •  Charlcs Le· 
vın (St. Louls. Mo. Tclos Prcss. 1 98 1 1. s. 1 12- 1 22 . .  \lıntılar s. 1 1 3'ıcn. Bununla ilgili bir 
noı için bla .. Cralg Owcns. "The Blrlh and Deaıh or ıhc \'lewer: On thc Pubtıc Funclions 
or Ari". Discuss/ons in Contemporao· Culture (0/a :1rt f'ounda/ion) :\"umber One. der .. Hal 
Fosıer (Seattle: Ray Prcss. 1987). s. 1 6-23. Ru yazı. 1 98Tdeki bir müzayedede Vlncenl 
van Gogh"un günrbakan natürmortlarından birinin bir Japon sigorta şirketi ıararından 
38.9 milyon dolara alınmasına dair muhteşem bir dej!rrlendirmeyle başlıyor. 
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Rt'slm G.3: !\üçü� Da\ id Teniers ( 1 6 1 0- 1 690). \/uhafız Salonu. turnl. 69. 7x 10� .8 cm. Ballimorr. Tht' 
Waltt'rs .-\rt Galkry. in\ no. 37. 

Son bir noktaya işaret etmek gerekiyor: Sanatın sahibi olmaya at­
fedilen prestij görünür kıl ındığı gibi sanatın yapımcısı olmanın pres­
tiji de görünür kılınabil iyordu (Resim G.2). Bu bağlamda. Küçük Da­
vid Teniers daha önce değerlendirdiğimiz tablodakine çok benzer bir 
sahne çiziyor. Yalnız arada çok önemli bir fark var: Bu defa baş kö­
şeye ressamın kendisini oturtuyor. Tabloda ressamı. bitirilmemiş bir 
tuvalin başında resim yaparken görüyoruz. Bu sahnenin amacı ressa­
mın temsil etme/yeniden sunma gücünü iş başındayken göstermektir 
bizlere. Bu önemli noktayı gözden kaçırmayalım diye Teniers. resmi­
ne. iktidar iddiasını vurgulayan bir araç olarak zaman boyutu da ka­
lıyor: Yüksek sınıftan potansiyel müşterilerini kendisinifn işini bitir­
mesini/ beklerlerken görüyoruz. Dahası. tablodaki resim koleksiyonu 
sadece kendisinin bitirdiği tuvallerden (zeminde duran tabloların bir 
kısmının Teniers'in olduğu kesin) oluşmuyor. aynı zamanda başka sa­
natçıların pek çok resmini de içeriyor. Dolayısıyla Teniers kendisini 
bir koleksiyoncu olarak ve yüksek ekonomik ve toplumsal mevkiini 
gösteren şeylerle birlikte resmediyor. Resimlerin sahibi olmak -ve. 
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ikinci örnekte olduğu gibi. aynı zamanda da resmetme kabiliyetim· 
sahip olmak- sahip olan kişinin kim olduğunu sahip olduk/an üzerin­
den gösteriyor seyirciye. Her bir örnekte kimlik. kişinin, ötekinin gö­
rüş gücünü kendi emri altında tutmasıyla doğrudan bağlantılıdır. Bu 
anlamda. resim-galerisi tabloları i le cephanelik resimleri (Resim G.3) 
arasında irorı ik de olsa tesadüfün ötesinde bir i linti bulunuyor. Tıpkı 
bu son Lablo gibi resim-galerisi tabloları da tablodakilere sahip olan 
kişinin elinde gözlerimizi alamadığımız araçlar olduğunu hatırlatıyor 
seyircilere. 
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TEMSİL V E  K A  �DIRMA SİYASETİ 

Görme duyusu insanoğlunun elindeki önemli araçlardan biridir ve 
bu araç gerçekliğin hem açıklanmasında hem de denetlenmesinde 
kullanılır. Bu dünyanın mimetik bir temsil ini çizme, yani üç boyutlu 
bir şeyi iki boyuta "uydurma" kabiliyeti kimi toplumlarda büyü ve 
benzeri özel güçlerle bir tutulur vt> bu hiç de şaşırtıcı değildir. 

A. ALDATM \ 

iştr bir tür resim var ki bu özel gücü hem canlandırma hem de 
göstermede tüm öbür türlerden önde gidiyor: trompe / 'oeil, yani "gö­
zü aldatmak" .  Bu Fransızca terim ilk olarak 1 803 yılında, i lk örnek­
leri ta Batı tarihinin başlangıcına uzanan özel bir tasvir türünü tarif 
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için aşağılayıcı bir terim olarak kullanı ldı .  Bu mimetik biçemin tipik 
özelliği, seyircinin en azından ilk bakışta imgeyi aslında sadece tem­
sil ettiği şeyin ta kendisi olarak algılamasına yol açan olağanüstü bir 
doğalcılıktır. 

On yedinci yüzyılın Hollandalı resim teorisyenlerinden biri ve. bir 
bu kadar önemlisi de. becerikli bir ırompe / 'oeil sanatçısı olan Samu­
el van Hoogstraeten'e göre mükemmel resim "muzip ve övgüye değer 
bir aldatmayla. aslında olmayanı varmış gibi gösteren bir ayna. Do­
ğanın aynası gibidir . " 1 Trompe / 'oei/' in seyirciyi kandırma kabil iyeti 
ve tıedefi. her ne kadar muzip ya da övülecek bir şey olsa da, filozof­
ların yüzyıl lardan beri üzerinde nice mürekkep akıttıkları temsil in ge­
nel mahiyetine i lişkin sorular getiriyor önümüze. 

Trompe / 'oeil konusunda eski filozofların canını sıkan en önemli 
şey, temsil ile etik arasındaki i l işkiydi ;  yani. imgelerin insan karakte­
ri üzerindeki etkisinin .  tasvire bir toplumu ve bu toplumun kültürünü 
biçimlendirme gücü vermesiydi .  Başka bir  deyişle. Batı uygarlığının 
doğuşundan itibaren şu gerçek çok iyi anlaşılmıştı: Temsil .  polis' i  bi­
çimlendirmede büyük bir potansiyele sahipti: temsil ,  özü itibariyle si­
yasiydi. Bu durumda şu soruldu: Temsil. düşünceyi uyarmak ve böy­
lelikle de fikirler üretmek yoluyla gerçekliğin mahiyetini anlamamız­
da bize yardım mı eder, yoksa duyuları uyarmak ve böylelikle de bi­
lişten yoksun bir fiziksel tepki üretmek yoluyla yüzeylerin -dış görü­
nüşün- kopyasıyla bizi kandırır mı? Yüce zihne mi h itap ediyordu, 
yoksa pespaye bedene mi? lçgörüye giden bir bulvar mıydı,  yo�sa 
sahteliğe uzanan bir otoyol ve sahtekarlığın muteber kılınması mı?ı 

ı .  Aktaran. F.ddy de Jongh"un sergi kataloğu, Stili-Life in ıhe Age of Rembrandı (Auck­
land: Auckland Clty Arı Gallel) . 1 982). s. 1 ,15. Ayrıca aynı sanatçı için bkz. Svetlena Al­
pers, The Arı of Describing: Duıch .1rt in lhe Sevenıeenht Cenıury (Chicago: lniversit} of 
Chlcago Press. 1 983), s. 58-64. 76-79. 
2. Sıklıkla anlatılan bu erken tarihin kısa bir özeti için bkz. Cis -\maral. " 'Be What You 
Would Seem ıo Be"'. Art and Arlists 1 1  (Ağustos 1 976). s. 26-28: \'e Glllian Saunders. 
·rrompc l"Ocll: Visual Deception in European Art". Viktor}a and .·1/bert {.Huseumj Album 
5 ( 1 986). s. 58-67. Bu tarihin genel bir değerlendirmesi için bkz. "iorman Bryson . /,ooking 
at the Overlooked: Four Bssays on Stili Life Painting (Cambridge. Mass.: Han·ard l!ni\'er­
sity Press. 1 990). s. 1 7-59: burada Philostralus ve Pliny'nin (Pliny. en inandırıcı laklll res­
mi yapmak için Parrhaslos i le Zeuxis arasındaki çrkişmryi brllmliyordu) rski ünlü 
tronıpe roell natürmortları değrrlendlriliyor ve Platon ve Vilru\'ius'a da kısaca değini· 
liyor. 
Temelde türün bütün bir tarihinin envanırrlni çıkaran öbür bazı önemli çalışmalar için 
bkz. M. L. D"Otrange Mastai. lllusion in Art: Trompe /'Oeil. A History of Pictorial lflusi­
onism ('lew York: Abaris Books. 1 975): Crlrsllnr Dars. lmages of Deception: The Art of 
Trompe / 'Oeil (O:dord: Phaidon. 1 979): Miriam \lllman. Trompe /'Oeil Painting: The /ffu­
sions of Realily (:'iew York: Sklra/Rizzoli, 1 982): ve Martin Battersby, Trompe /'Ocil: The 
/<:ye Deceived (!'llew York: St. '\tartin's Prcss. 1 974). 
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Bu kaygılar bir yana, eskilerin de çok iyi farkına vardıkları gibi biz 
insanlar temsile ve özellikle de görsel temsile başvurmaksızın yaşa­
yamaz ve " i lerleyemeyiz" .  Dahası. görme -görsel temsil in aktarıcısı 
olan duyu kanalı- işitmeyle birlikte (tatma. dokunma ve koku alma 
bu ikisine göre daha taliydi) genel likle "enformasyon"u beyne taşıyan 
hayati bir araç olarak anlaşı lıyordu. Başka bir ifadeyle, görme ve 
temsil el ele vererek bilgi üretimi için çalışır. Bilgi ise herkesin bildi­
ği gibi iktidarın olmazsa olmazlarından biridir. Fakat burada hala bir 
zorluk var: Temsil tehl ikelidir; tam da mahiyeti gereği, asla temsil et­
liği şeyin kendisi olmadığı için aynı zamanda yanıltıcıdır: "gerçek" 
gerçekliğin özü kavrayışımızın dışında ka lırken. bu arada bunun ter­
sini düşünerek kendimizi a ldatabiliriz. �itekim Platon ·un temsille uğ­
raşmasının bir nedeni de, inanmak için görmenin yeterli olduğuna 
inanma teh likesin i  algılamış olmasıydı .  

B .  ALDAHI A NASIL iŞLER? 

Bir trompe J 'oeif' in .  tanımı gereği imgenin başarısı açısından ha­
yati bir etken olan kandırma amacına ulaşabilmesi için resmin ister 
"içinde" isterse de dışında olsun hiçbir ayrın tıyı gözden kaçırmaması 
gerekir. Örneğin .  tablonun içindeki ışık kaynağı, tablonun kendisine 
rnran ışıkla uyuşmalıdır: yani farklı bir açıdan gelmemelidir. Tasvir 
edilen imgelerin ebadı temsili yapılan şeylerinkiyle aynı olmalıdır. 
Resim yapma ediminden eser olmamalıdır: fırça darbeleri saklanma­
lıdır. Renk ve dokular gerçek nesnelerinkilerle uyuşmalıdır. Genel bir 
ifadeyle. aslında kompozisyon özenli bir yapılandırmanın ürünü ol­
malıdır ama öte yandan nesnelerin planlandığına ya da biçimsel ola­
rak düzenlendiklerine ilişkin en ufak bir belirti gözükmemelidir. Her 
şey hesap edilerek -ta ki görsel kandırma "keşfedilene" dek- sanki 
ortada maksatlılık yokmuş da her şey tesadüfen olmuş izlenimi veril­
melidir.3 Gölgeler ustaca kullanılarak -trompe J 'oei/'in en inandırıcı 
nesnelerinin.  olabildiğince düz. dolayısıyla da derinlikten tamamen 
yoksun olan tablonun fiil i yüzeyine benzemesine rağmen- nesnelere 
derinlik verilmelidir. En önemlisi ise temsili yapılan mekan, resmin 
önündeki mekanla bitişik gözükmelidir: Resmin mekanı aynı zaman­
da bizim mekanımız gibi durmalıdır. 

3. Teknıge ilişkin daha fazla bilgi için bkz. Battersby, Trompe /'Oeil: Thc Eye Deceived, s. 
1 9-22. 
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Resim 1 . 1 :  Rene \1agrltı� ( 1 898- 1 967). la Condilion Humaine ( 1 933}. ıu, al. 100x8 1 cm. Wa�hlngton. 
rı.c . . '.llatlonal Gallrry of :\rt. acc. no. 1987.55. 1 .  Collecıor.: Commıııee Armağanı. Fotoj!raf ı: 1 995. 

Board of Trusıees. \aUonal Gaile!)' of Art. Washington. D.C. 

40 

Düzlüğün yanılsamayı teliklemesi lronik bir şey. Çünkü düzlük. lam da 
llablolaral mekansal derinlik vermek için kullanılan düzeneği, yani sabil­
nokta perspektifini dışlıyor. Bunun için paralel çizgilerin yakınsandığı bir 
u fkun olması gerekiyor. Fakat şurası çok açık ki,  yanılsama. yalnızca. 



düzeneğe adını veren sabit nokta bakışıyla mümkündür: Eğer yüzeyin 
önündeki pozisyonunuzu değiştirir ve her iki gözünüzü kullanırsanız o 
takdirde görüntüdeki değişim (parallax) yanılsamayı ortadan kaldıracak· 
tır. Halbuki düzlük ufku dışlıyor: ve derinlik olmayınca da görüntünün 
değişmesi çok zor oluyor ve dolayısıyla da seyirci ne kadar hareket eder· 
se etsin yanılsama ortadan kalkmıyor. Trompe l'oeil ressamı.  görüntüde· 
ki değişimin öldürülmesi gereken düşman olduğunu çok iyi bilir.' 

C. HŞKlLl' KESl"lLIK  

Görmr duyusu kesinlik sunar. 1'e var  k i  trompe /'oeif bunun böy· 
le olmadığmı.  görmenin -aldanarak- inanmak olduğunu söylüyor. 
Tabloların bizi kendilerine baktırarak dikkatimizi çeken en önemli 
yönlerinden biri, birer tablo olduklarmm farkına varmamızı sağlama· 
larıdır. Bu bağlamda bir seyirci olarak iki sonuca u laşmam gerekiyor: 
Birincisi. bu bir tablodur. yani varoluş nedeni bakı lmaktır; ikincisi, bu 
tablo benim varoluşumu bir seyirci olarak boyutluyor. Halbuki trom­
pe / 'oeifde durum farklıdır: Sanki benim varoluş nedenim gözlemle· 
mek değildir. sanki ben ha var ha yokum fark etmiyordur: dolayısıy­
la tablo. sadece beni kandıran tikel imgeye i l işkin değil, aynı zaman­
da her türlü temsile (temsil kandırıcı olabilir ama kandırıcılığı genel· 
tikle farkına varamadığım bir inceliktedir) i l işkin kuşku doğurabilir. 

Bütün nüktesine rağmen kuşku doğurur trompe l 'oeil .5 Belçikalı 
Rene \1agritte. la condition humaine adını verdiği (resme il işkin) bir 
resminde (Resim 1. 1 )  bu konuyu çok iyi ifade eder. Bu resim, doğrudan 
doğruya. l talyan sanat kuramcısı Leon Battista Alberti 'nin ( 1 404 -
1 472) resim ile pencere arasında kurduğu meşhur benzerlikle hesapla­
şır: 

Pencere olarak resim metaforuna burada. bir pencerenin önünde duran 
bir şövale ıressam sehpası. ç .n . J  resmi imgesiyle somut bir anlatım veril· 
miştir: aynen yap-boz parçalarında olduğu gibi, resim ile pencere bir ara· 
ya gelerek sanki pencereden "görülecek" manzarayı tamamlar. insanın 
aklına hemen şu soru geliyor: "Penceren in önünde duran şövaledeki biti· 
rilmiş tablonun arkasında ne var acaba?" Cevabını bilemeyeceğimiz bir 
soru bu ve pencere olarak resim metaforunun ve. tablonun adının ima et· 
tiği gibi. insani durumun gerçeküstücü potansiyelinin bir yönüm' işaret 
ediyor.6 

4. Arthur C. Danto. "Trompr l'oei l " .  Nation 254 (4 \layıs 1 992). s. 604. 

5. Saımders. "Trompe l'Oei l :  Visual Deceptlon in European Art", s. 63. 

6.  Jennifer \lundy, "Surrealism and Painting: Describing the lmaginary", Art History 1 0  
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Bir tür şaka -Magritte'i seyrederken gülmemek için kendimizi zor 
tutuyoruz- olduğu kadar. tıpkı bütün şakalar gibi trompe /'oeil de 
tam da temsilin kısmen gidereceği varsayılan (bilinçdışı) endişeleri ve 
kuşkuları an latır. Trompe / 'oeil temsilin nr olduğunu (bir resim oldu­
ğunu) saklıyorsa. bu durumda temsil seyircinin bakışlarına hitap et­
mekten çıkıp. gözlemleyene ihtiyacı olmayan bir resimmiş gibi durur. 
Norm an Bryson bunu çok iyi ifade ediyor: 

'Jormalde resim .  sahnedeki her şeyi gözlemci insana tabi kılan hüküm­
ran bir bakış aracılığıyla görsel alanın içeriğini denetler. Trompe / 'oeif'de 
ise durum farklıdır: Sanki bu bakış çıkarılmış. hatta asla var olmamış gi­
bidir: gördüğümüz her şey kendi başlarına var olan nesnelerdir, etrafta­
ki insanlar sayesinde değil, onlardan bağımsız olarak gerçekten var olan 
nesnclerdir.7 

Bryson'ın sunduğu içgörüye rağmen. benim geliştirdiğim argü­
man ancak buraya dek götürülebilir. Çünkü nihayetinde trompe / 'oe­
il seyircisi imgeyi sadece kendisi olarak (bir resim olarak) görmeli ve 
tabii dolayısıyla da kendi görece konu-dışıl ığını kabul etmelidir. Baş­
ka bir ifadeyle. bir anlamda konu-dışı olan seyircinin bakışı. başka 
bir anlamıyla zorunludur. işte tam da bu öyle-ama-öyle-değil karak­
teri sayesindedir ki trompe f'oeil aynı anda hem güçlüdür hem de bir 
tür olarak kendi sınırlarını kabul eder. Bir başka deyişle. herhangi bir 
trompe / 'oei/' in "konusu" bilfiil temsil edilen şeyden ziyade ikiz tem­
sil ve bakış fenomenleridir. Aslında anlatısal olmayan bu resimlerdr­
ki "içerik" ya da "anlatı" görü lüyor olmalarıdır; ya da, belki daha yr­
rinde bir ifadeyle, seyirci hayretle 'Ne ola ki bu?' diye düşünürken 
odaklanmış gözlerle seyredilmeleridir. Dolayısıyla trompe / 'oeil, 
Bryson'ın yukarıdaki al ıntıda sunulan açıklamasının tersine. -tuhaf 
ve ironik biçimde- odaklanmış bakışın öncelik taşımakla birlikte belir­
siz olduğunu işaret eder. 

Bundan başka. trompc l 'oei/'deki kandırmanın en sonunda teşhis 
edilmesi gerekir çünkü aksi halde kandırmakta fazlasıyla başarılı 
olan resim .  bir tablo olarak başarısızlığa mahkum olacaktır. Eğer 

( 1 987). s. 504 . Magrltte ve temsilin sorunsalları hakkında bkz. Bernard 'loel. Magritte. 

çev. Jeffrey .'\rsham ('lew York: Crown Publlslıers. 1 977): vr Mlrhel Foucault. This is Not 

a Pipe. çcv. ve der. James Harkness (Berkeley ve Los Angeles: Uni\erslty of Callfornia 
Press. 1 983). özellikle de görsel temsilin sözcüklerle olan sorunlu ilişkisi hakkında Fouca­
ult"nun lçgörülü degerlendlrmesi için la condilion humaine için Sarah Whltfleld"ın sergi 
kataloguna bakınız. Magritte (Londra: The South Bank Centre. 1 992). kat.no. 62.-

7. Bryson. /,ooking at ıhe Oı·erlooked. s. 1 43: ayrıca bkz . .  s. 1 40- 1 45. 
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temsil aslında (sadece) temsil ettiği şeyin ta kendisi olarak algılana­
cak olursa. o zaman bizzat kendi varoluşunu inkar edecek ve dolayı­
sıyla da yalnızca ressamı deği l aynı zamanda tablonun sahibinin sa­
hipliğini de inkar edecektir. Tüm tablolar birer mülk olarak ve dola­
yısıyla da iktidar ve prestij kaynakları olarak işlev gördüklerinden 
sahipliğin tanınmaması ne sanatçının ne de tablonun sahibinin işine 
gel ir. Birisini aldatmanın -daha açığı, birisin i  aptal yerine koyma­
nın- nihai değeri kandırmanın en sonunda ortaya çıkacak olmasıdır. 
Bunun ortaya çıkması sadece sahibin-aldatıcının  (yani işin sırrını bi­
len kişinin) otoritesini onaylamakla kalmaz. aynı zamanda tablonun 
sahibine birdenbirr prestij kazandırır: çünkü kand ırmanın resmini  
yapan sanatçının sihirli marifetlerin i  sergiletecek araçlara sahip ol­
duğu ortaya çıkar. Başka bir i radeyle. tıpkı tüm öbür görsel temsil 
biçimleri gibi trompe / 'oeil de insanlar arası il işkiler alanında sergi­
lenen sosyokültürel iktidar mekanizmalarından ayrı düşünülemez. 
Bu bağlamda ressamın becerileri ile koleksiyoncunun şimdi sözünü 
ettiğimiz çıkarları -sanatçı  olmayan ve sanat eserlerinin sahibi de 
olamayanlara karşı- birbirini pekiştirir. Gerek trompe / 'oei/'de ge­
rekse öbür resim Lürlerinde sanatçının kimliği genell ikle bir imza i le 
tasdik edil ir .  i mza yalnızca bir otantiklik göstergesi değil aynı za­
manda ressamın kendi reklamını yapma biçimlerinden biridir. Ger­
çekten de trompe / 'oeil resimleri zaman zaman bunun bir adım öte­
sine geçerek tablonun bir köşesine sadece ressamın adını değil aynı 
zamanda atölyesinin adresini ve adresin tari fini dr -"Bi l ly peintre. 
rue raubourg St Denis no. 8, la deuxieme porte en montant. a gauc­
he. a Paris" - içeriyor. Böylelikle bir tablo başka bir tablonun rekla­
mı olur ve hem tüketici ürünü olarak hem de pazarlama tekniği ola­
rak iş görür. 8 

D. G Ö R M E  ARZL S L N U l\J  n: M SILI  

On yedinci yüzyıldan on dokuzuncu yüzyıla dek Avrupa ve Ameri­
ka 'daki trompe / 'oeil ressamları . pratiklerinin görsel tuhaflığını  şim­
diye dek betimlediğimin ötesine götürdüler çok kere. Bir tür trompe 
l 'oeil -melezin melezi gibi bir şey- var ki. bunu özell ikle ilginç halla 
sorunlu bir yolla yapıyor: bir resmin "ön"ünü değil "arka"sını temsil 
- - --
il. Susan L. Siegfried. "Boilly and Lhe Frame-up of Trompr l'oell"'. Oxford Arı Journal 1 5. 

2 ( 1992). S. 32-33. 
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eden imgelerle (Resim 1 .2).9 Sıradan trompe / 'oeil resimleri, seyircile­
ri, gördüklerinin aslında bir resim olduğuna ve resmin temsil ettiği 
şey olmadığına inandırarak kandırmaya çalışır. Halbuki Wil l iam Da­
vis'in küçük tablosu. sıradan trompe / 'oeif ' in tersine. kendisini bir re­
sim olarak i lan eder: daha doğrusu . üç köşesindr tahtadan tutkaçlar 
bulunan tahta bir gergi şeklindeki bir resmin arka tarafı olarak.  Tu­
val ile gergi arasına, pul yapıştırılmış ve posta damgası vuru lmuş iki 
zarfın sıkıştırıldığını görüyoruz. Zarflardan birinin yırtık tarafından 
bir mektup ile bir banknotun ucu çıkmış. Burada kandırma neyi he­
defliyor? Tabii ki seyircinin resmi ters çevirip arkada gizlenen şeyi, 
yani "asıl" resmi görmek istemesini .  Seyircide böyle bir istek uyandı-

9. Bu imgeyr ili�kin daha fazla değerlrndirme için bkz. ·\lfred Frankrnslein. "Fooling thr 
Eye". Art Forum 1 2 . 9 (\layıs 1 97-t). s. 32-33. 
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rırsa kandırma başarılı olmuş demektir. Aslında, imge, tatmin etme 
gibi bir niyet taşımadığı bir görme arzusu yaratır. 

1\.Je var ki, Davis'in tablosunda. "vaat edilme" ama verilmeme ara­
sındaki gerilim neredeyse doğmadan ölüyor. Ressam imgenin tepesi­
ne şöyle bir ibare çizmiş: "A Canvas Back /By Kro Matic" (Bir Tablo 
.\rkası ı Kro Matic'ten). Bu ibare hem kandırmayı ele veriyor hem de 
bunu komikleştiriyor; başlıkta bir kelime oyunu yapıl ıyor: Amerikalı 
trompe / 'oeil sanatçıları avlanan hayvanların natürmortlarını çizmiş­
lerdir çokça ve bunların en tutulan larından biri de su kuşlarıdır (can­
vasback de özellikle aranan bir ördektir). Açıktır k i .  "Bunun bir tab­
lonun arkası" olduğunu söylemeye gerek yok seyirciye; dolayısıyla 
bunu söylemek, seyirciye bunun bir tablonun arkası olmadığı bilgisi­
ni vermektir; tıpkı Rene Magritte'in bir pipo çizip yanına da bunun o 
olmadığını ("Bu bir pipo deği ldir") eklemesi gibi. Resimdeki ibare, 
resmin adı ve sanatçının sıfatı bir araya gelince şuna işaret eder: As­
lında biz resmin "doğru" tarafına bakıyoruz. 

Batı sanat tarihinin briki de en yetenekli trompe /'oeil ressamı 
olan Cornelius Norbcrtus Gijsbrechts görme i le arzu arasındaki bağı 
daha yalın bir biçimde ortaya koymuştu (Resim 1 .3). "Ters çevrilmiş" 
tablosunda bir gergi ile küçücük bir yer işgal eden bir rakam ("36") 
haricinde bakabileceğimiz hiçbir şey yok. Bu durum Davis' in resmin­
den çok daha yoğun biçimde "öbür taraf"ta bir şeylerin olduğunu va­
at ediyor. 36 sayısı aynı anda şu iki bilgiyi verebilir bizlere: ya imge­
nin ("öbür taraftaki" )  satın alınabileceğini ya da zaten envanteri çı­
karılmış bir koleksiyonun bir parçası olduğunu. Resim arkası çevril­
diğinde ise (Resim 1 .4)  üç boyutlu bir "orij inal" i le -ama bu bir resim 
değil- karşılaşıyoruz. 10 Temsil bizi şaşırtır; aynı anda kendi varlığını 
hem i lan hem de inkar eder. Bu, "olmayan bir resmin" resmidir. 

10. Albert Pomme de Mirimoııde. "Les pC'intres flamands de trompC' l 'ocil el dcs ııatures 

mortes au XVl le siecle. rt lcs sujets de muslquC'". Jaarboek. Koninklijk .ttuscum mor 

Schonc Kurısten (.-\ntwerpl ( 1 97 1) ,  s. 229: VC' '.'lorbert SchnC'ldC'r. The Art of the Stil/ Life: 

Stil/ Ufe Painting in thc Early .\lodern Period. çev. Hugh Beyer (l\öln Benedikt Taschen 
Verlag. 1 990). s. 23. Giisbrechts, saray ressamı olarak hizmet verdiği Danimarka kralları 
1 1 1 .  FrC'dcrick i le V .  Chrislian için çok sayıda resim yapmıştır: bu tür resimler muhtemelen 
krallar ve misafirleri için eğlendirici şrylerdl. Bkı. Jongh. Stili-Life in the 4ge of Remb­
randt. s. l -l6. _-\yrıca bkı . .  Georges \larlirr . ·c. \. Gijsbrechıs. l ' i l lusionnistr". Connais­

sancc dcs Arıs l ü  (\!art 196-l). s. 96- 1 05. Ayrıca bkz. Gerırude Grace Sili, "The Rever­
sed Canvas". Portfolio 3. 1 (Ocak-Şubat 19R ı ). s. -ıB-5 1 .  burada ayrıca. başkalarının yanı 

sıra. Roy Lichlenslein ve Jasper Johns gibi yirminci yüzyıldan örneklrre dr yer veriliyor. 
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Rrslm 1 . 3: Cornrlis 'iorb<'rlus GIJsbrrchts ( 1 659· 1 67A arası akli[). Tromp<.'·l 'oeil: Ters Çevrilmiş Tablo 
( 1 670). tuval. 66.6x86.5 cm. Kopenhag. Stalrns \lusrum for Kunst. iııv. no. 1 989. 

E .  R ESM l "i  RES'.\1 1  

Trompe / 'oeil imgelerde öykü yoktur: hatta öyküden özellikle uzak 
durulur. Şeylere "dair" olmayan,  bunun yerine şeyler "olma" numa­
rası yapan imgelerdir bunlar. Her ne kadar elrafında bir rikirler ağı 
inşa edilmemiş hiçbir nesne yoksa da, trompe f 'oeil imgeler, fikirleri 
değil nesneleri kopyalar. Bununla birlikte, seyircinin kandırmacayı 
fark ettiği andan i tibaren böyle bir imge arlık ne kandırmaya ne de 
temsil edilen nesnelere "dair"dir. Bunun yerine resme "dair�dir artık. 
yani tamamen riziksel-teknik bir şey olan yapma edimine Mdair"dir 
( " Nasıl yapıldı acaba?"). Kandırmacanın ortaya çıktığı andan itiba­
ren resmin konusu sanatçı ve sanatçının zanaatidir. 

H iç kuşkusuz. ressamların bizzat kendi zanaatlerini konu alan en 
özbilinçli ve doğrudan çabalarının canlı şahitleri , trompe / 'oeil res­
samlarının şövale resimleridir (Resim 1 .5): Resim l .5'teki örnek. Fort­
Bras olarak da bilinen Antonio Forbera'ya ait bir resim. 1 1 Bu örnek-

- - - -
1 1 .  Cornelius l\iorbertus Gijsbrechts dr (şimdi Kopenhag'dakl Uusal sanat Müzesinde) da-

�fi 



Resim 1-1: Cornrlis 'iorbertus Gijbrechts ( 1 659- 1 678 arası aktın. Trom{Jf'·f:oı•il: Tı·rs Çeı-rilmiş Tablo 

(arka taran ( 1 670). ıuval. 66.6x86.5 cm. 1'openha�. Staı.rns \lus!'urn For ı.:unst. ım·_ ııo. 1 909. 

te, resim -evet, röprodüksiyonunu gördüğünüz şey iki boyutlu bir re­
simdir- bu türün bütün örneklerinde olduğu gibi temsili yapılan nes­
nelerin ebat ve biçimiyle tamamen uyuşuyor. Fakat kurabiye kesi­
minde olduğu gibi girintili çıkıntılı bir hal verilen resim, üçüncü boyu­
tun dışında tamamıyla üç boyutlu gibi görünüyor. Bu "şövale res­
mi"nin başarılı olabilmesi -yani kandırabilmesi- için sıradan trompe 
/ 'oei/'ler gibi duvara asılmaması gerekiyor. Aynen kendisinin modeli 
olan nesne !şövale! gibi ortal ık bir yerde durmalıdır. Aksi halde seyir­
cinin aldatılması mümkün değildir. Fakat ortalık yere konduğu za­
man imgenin bizdeki etkisi değişiyor: Fiziksel olarak fazlalık yapar. 
Etrafını dolaşmak ve mobilyaları kafamızdaki üç boyutluluğuna göre 
tanzim etmek zorundayız. Bedenimize daha fazla müdahale eder: 

hil olmak üzere öbür sanatçılar da ırompe / 'oeil şövale resimleri yapmışlardır: bir röpro­
düksiyon için bkz. Dars. lmages of Deceplion. s. 37. şekil. 26. bu konuda bkz. Celeste Bru­
sali. "Stillcd Llves: Self-l'ortraiture and Self-Refleclion in Seventeenht Ccntury ''ktherlan­
dish Stili-Lire Painling", Simiolus 20 ( 1 990/ 1 99 1 ). s. 1 80: n· Poul Gamml'lbo. Duıch Stil/­

Life Palnting from the 1 6th to the !Bth Centuries in Danish Collections (l\opcnhag:l\lunks­
gaard. 1960). s. 1 66- 167 .  



Resim 1.5: Antonio Forbera (tarih blllnmlyorl. Ressam Şörnlesi ( 1 6861. ıurnl. 1 62x95 cm. 

A\'ignon. \lusee CalveL. 
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normalde bizim olan mekanı onunla paylaşırız. Halbuki duvarda ası­
lı duran bir resim bize bu tür zorluklar çıkarmaz. 

Şövalenin şekli resmin konusunu ,  resmin konusu da şövalenin 
şeklini belirliyor. Halbuki yirminci yüzyıldan önce teamül olarak dik­
dörtgen. kare. daha seyrek olarak da yuvarlak veya oval çizilen re­
simler için böyle bir şey söz konusu değildir. Resmi dünyaya açılan 
bir pencereye benzeten Alberti 'nin metaforu -doğrusal perspektifin 
performansı için kritiktir- şunu tesis ediyor: Resim (gördüğümüz 
şey), örtük biçimde. ötemizdeki bir mekansal hücreyi, içimizin dışarı­
larından birini işgal eder. Aslında. resim bizimle arasında mesafeli 
bir i lişki kurar. Doğrusal perspektifin bu i l işkiyi mümkün kılan ve hat­
ta tesis eden etkileri temsili bizden bir adım uzakta. mekansal olarak 
ayrı ve bir dereceye kadar da ulaşılmaz kılar. 

Ressamın şövalesi ise, tersine. odada bizimle birl iktedir; hayali ya 
da gerçek bir pencereden görülüyor değildir. Dolayısıyla bunun mev­
cudiyeti , kandırmacayı fark ettiğimiz anda hem kendisi olarak hem 
de kendisi olmayan bir şey olarak göründüğü ölçüde şaşırtıcıdır. Kri­
l ik  bir şey bu . Çünkü şövale trompe / 'oei/' inin hedeflediği -ve göster­
diği- şey iktidardır; ama tablonun konusunun (örneğin portresi yapıl­
mış bir kralın) iktidarı değil .  bizzat ressamın kendi iktidarıdır. Ve de 
-.anki şövale trompe / 'oei/' inin sanatçının iktidarına "dair" olduğu ko­
nusunda hiçbir kuşku ka lmasın diye sanatçının zanaatini sergilemek 
ı �· in kullandığı araçlar resmedilir burada. Şövale trompe J 'oei/'i aynı 
anda hem sanatçının kabiliyetinin hem de bu kabiliyetin ürününün 
srrgi len işidir, hem sanatçının kendi kendisinin reklamı hem de bunun 
katmerli kanıtıdır. 

Forbera 'nın şövalesi, şövalenin kendisini ve, aşağıdan yukarıya, 
şöralenin üzerindekileri gösteriyor bize: gergisini gördüğümüz bir 
ı abla arkası ve ortadaki tutkacın arkasına sıkıştırılmış bir matbu re­
-.ım:  şövalesi, üzerinde henüz bitmemiş bir resmin bulunduğu .  dışarı­
' a doğru çıkıntı yapan ama iki boyutlu payanda; fırçaları; yandan gö-
"lim diye "yanlış" ucundan gelişigüzel tutturulmuş başka bir matbu 

n·sim;  ve n ihayet şövalenin tepesine büyükçe bir iğne ile tutturulmuş 
r devam eden resme kopyalanacak olan asıl resim. Şövalenin ayak­
ırı da -tuval .  tahta ayakları örterek ressama tam da tuvalin arka­

- ııı daki şeyi, yani gerçek ayakları çizme imkanı sunuyor- dahil olmak 
_ z ,·re burada röprodüksiyonunu gördüğümüz her şey çizim. '2 Fakat 

-- -
� \laıbu resimler Pcrelle ve Le Clerc'in resimlerinin kopyaları. Ayrıca bkz., Milman. 

w>c·l 'ueil Painling, s. 92. 
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dahası var. Yapılmakta olan resim, Nicolas Poussin ' in Realm of Flo­
ra adlı ünlü tablosunun bir kopyası . Bu nokta çok önemli .  Çünkü bu­
rada seyircinin hem bu ünlü resmi tanıyacağı hem dr çizimi sürmek­
te olan resmin aslında şövaleye tutturulmuş kırmızı-tebeşir taslağın 
bir kopyası olduğunu ve çok da iyi bir kopya olmadığmı göreceği var­
sayılıyor. Orij inal resmi hatırlayan.  pek de iyi olmayan bir kopyayı 
tanıyan ve devam etmekte olan resmin de orij inali değil orij inalin 
kopyasını kopya ettiğin i  gören seyirci , görünmeyen bir temsil (Pous­
sin' in orij inal resmi)  üzerinde büyülü bir dönüşümün cereyan ettiğini 
görür. Taslağın hiçliği, epeyce ayrıntılı taslağın belirgin yüzey!selliğli 
ile en nihayetinde ortaya çıkan temsil ! lerj in temsili arasında bir nok­
tadayız burada. Bunun ötesinde. Poussin' in orij inali haricindeki her 
şey yeni bir orij inalde -sadece bir kopya değil bu-. yani ressam şö­
valesi tablosunda bir araya getirilerek özetleniyor. Temsiller üst üs­
te sıralanıyor ve bu süreçte seyirciye haz veriliyor; biraz düşündüğü 
takdirde de basit bir görüntüde nelerin olup bittiğini görerek şaşırı­
yor seyirci. Tablo kendi mekanımızda çıkıyor karşımıza;  fakat göster­
mek istediği şeyin belirsizliğinde mekansal tecavüzündeki saldırgan­
lığından eser yok . Öne çıkıyor, kendisini bize takdim ediyor ama biz 
üzerine doğru gittiğimizde gerçekteki mekansal belirsizliğine çekili­
yor; bu belirsizlik, temsili resmin önemli özelliklerinden biridir. 

Fransız yargıç. sofistike uzman. tarihçi, edebiyat bilgini, filolog, 
coğrafyacı .  büyük Fransız Encyclopedie'sinin yazarlarından biri ve 
bir de politikacı olan -yani ne bir aptal ne de kolayca kandırıl�bile­
cek bir adam- Charles de Brosses'in ( 1 709- 1 777) bu imgeye göster­
diği tepkiyi biliyoruz. Forbera'nın bu tablosunu.  tamamlanmasından 
yarım yüzyıl geçtikten sonra 1739 yılında görmüştür de Brosses. Bu 
konuda söylediklerine kulak verelim: 
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Girer girmez çok ilgimi çeken bir şey gördüm. Size anlatmam gerekiyor 
bunu. Odanın öbür ucunda. üzerinde Poussin' in Flora imparatorluğu ad­
lı orijinal resmini betimleyen ama henüz tamamlanmamış bir resim bu­
lunan bir şövale vardı. Resmin yanında da ressamın paleti ile fırçaları 
duruyordu . . . .  !Burada ayrıntıları aktarıyor de Brosses.] Bunu ilk önce 
uzaktan görmüştüm. Sonra yaklaştım ama olağandışı hiçbir şey fark et­
medim .  Fakat resmi elime almaya kalkınca şaşırıp kaldım: Bütün bunlar 
aslında yalnızca tek bir tabloydu ve tamamen yağlı boyayla yapılmıştı. 
iki gravürün kağıdı üzerindeki metal klişelerin plakası: kağıtların doku­
sundaki fark: ters çevrilmiş tuvalin iplikleri: şövalenin delikleri ve tahta 
kısımları. Evet bütün bunlar o kadar harikaydı ki hayret nidaları çıkar­
maktan kendimi alamadım . . .  Dikdörtgen değil tablo ve çerçevesiz; nesne-



ler, gerçeklikteki hatlarıyla aynı olacak şekilde biçimlendirilmiş. Tabii bu 
düzenek yanıltıyor insanı. 13 

Gerçekten. dr Brosses henüz tamamlanmamış resmin yağlıboya 
değil dr kurşunkalrm olduğundan o kadar emin ki. mendi lini hafiften 
ıslatır ve bir noktayı silmeye çalışır. En azından bu denemeden son­
ra yanıl tı lmadığını .  kendisinin yanıldığını düşünür. 

Bir şey daha var: Bu resmin, sanat eseri satın almak için çok pa­
ra harcayan, kendi devrinin ve hatta kendinden sonraki Avrupa hü­
kümdarlarının neredeyse tamamının kızgınlığını .  hayranl ığını ve kıs­
kançlığın ı  üzerine çeken ve sayısız konutunu süsleyecek resimlerin si­
parişi için haddi hesabı olmayan paralar sarf eden Fransa Kralı XIV. 
Louis için yapıldığı düşünülüyor. 14 Forbera 'nın şövalesi, sanatçının ,  
müşterisiyle aynı  mekanı işgal ettiğini iddia ediyor. Ressam kendi 
kendisini bir tür namevcut mevcudiyet olarak kuruyor: Eserin i  henüz 
bitirmiş olan ama esrarengiz biçimde hala eserini (Poussin 'in resmi­
nin bitirilmemiş kopyasını) bi tirmek üzere orada kalan birisi. Forbe­
ra'nın şövalesi bir bakıma bir bilgisayar posterine benziyor: Göz 
önünden asla gitmeyen, sahibine sürekli olarak sanatçının kim oldu­
ğunu. ne yapmış olduğunu ve -bir bu kadar önemlisi de- halen ne 
yaptığını hatırlatan bir şey. Geri dönme hakkına sahip olmayan biri­
sinin geri dönme vaadidir bu. Böyle bir hakkı olmamasına rağmen. 
olağanüstü zengin ve güçlü eski müşterisinde kendi usta lıklarını gör­
me arzusu yaratarak bunu başarabilir. 

F .  FE RAGATN.o\ M E  

Bir trompe / 'oeil seyircisi baktığı resmin farazi içeriklerini anlam­
landırmaya kalkışabilir. '\slında herhangi bir şeye bakanlardan da 
beklenen bir tutumdur bu . �e var ki başka tür bir resimde şöyle ya 
da böyle bir öykü oluşturan nesneler arasındaki i l işki ler trompe /'oe­
il türü bir resimde genellikle çok az şeye işaret eder ya da en azından 
emin olunabilecek çok az şeye işaret eder. Dolayısıyla resmedilen 
·metin"in neyi anlattığı tamamen yoruma açıktır. Daha da önemlisi, 
sadece görünürdeki "olgular"ın ötesine geçerek metni ve bir kandır-

1 3. Aktaran.  \tastai. lllusion in Art. s. 207·208: vr \t ilman. Trompe-/ 'ocil Painling, s. 1 1 2-
1 1 3. dipnot. 1 5. 

ı -t .  Georges dr Loye, "Le Trompe-l'oeil d'Anloinc Fort-Bras"'. Rcvuc dcs Arts 1 0  ( 1 960). s. 
19 .  
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maca ya da şaka olarak metnin etkilerini anlamlandırma çabası biz­
zat yorumlamayı da sorunlu  hale getirir. Trompc / 'acil resimlerin içe­
rik lerinin görünürdeki gelişigüzel karakteri . berraklık ve kesinlik 
standardını düşürür ve böylelikle seyircinin bilme kapasitesini de bal­
talar. 10 Gelgelelim. tam da bundan dolayı türün kısıtlıl ığını teslim et­
mek gerekir. Trompc / 'ocil'in anlatıdan yoksun oluşu. bu türü en inde 
sonunda hep aynı üç şeye "dair" -kandırma. temsil vr sanatçı- olma­
ya mahkum eder ve bu eksikliğinden dolayı tür önemsiz olmasa bile 
daracık bir içgörü kümesine sıkışıp kalır. İyi ya da kötü , Modernizm 
döneminden önce resimlerle metinler arasında derin bağlar vardı :  
"Batı sanatının büyüklüğü . anlatı gücünden kaynaklanmaktadır: bu­
na göre. resmin mekanı .  büyük olayların -tebliğlerin ,  afetlerin .  tapın­
maların, ilahi tecel lilerin ,  çarmıha gerilmelerin. yeniden dirilmelerin 
ve kıyametlerin- cereyan edebildiği tiyatro mekanını andırmalıdır. " 16 
Bu gelenekle karşılaştırıldığında trompc / 'oeil zayıf kalıyor. Benim 
trompc / 'oeil i le ilgilenmemin tek nedeni .  bizatihi temsilin mahiyetine 
il işkin kimi temel meselelerin anlaşılmasında türün bize çeşitli fırsat­
lar sunuyor olmasıdır. Sonuçta temsil edilen şeyin " içeriği" ,  tanımı 
gereği (sadece benim kaprisimin gereği değil) bizzat temsil sorunu­
dur. 

G. KA''WI R M ı\ VE E ROT i K  \ RZl 

Raphaelle Peale'nin Denizden Yükselen Venüs-Bir 4/datmaca 
(uzun süre "Banyodan Sonra" olarak bilindi) tablosu (Resim 1 .6). ko­
lundan ve sağ ayağından anlaşıldığı kadarıyla yüzü seyirciye dönük 
çıplak bir kadının resmi olma umudunu veriyor bizlere. Ve galiba ka­
dın tamamen çıplak ki ,  seyircinin en fazla görmek istediği yer olan 
cinsel bölgeler bir giysi ya da perde tarafından gizleniyor. Fakat bu­
rada seyirciyi heyecan landıran ve sarsan şey zaten neredeyse hiçbir 
tarafı görünmeyen kadının kendisi değil ,  onu saklayan perdedir. Ağız 
sulandıracak bir görüntüyü örterek seyirciyi deli eden , çarpıcı şekil­
de gerçek ve kendi işini çok iyi gören bir perde. Bütün imgelerde 

-
1 5 . Daha grniş ctrl\erlenctirmr için bkz. SiegFrirct. " Boilly anct thr Frame-up or Trompr l"or­
i l" ,  s. 27-28. 
1 6. D<ınlo. "Trompe roeil". s. 605-606. Türün sınırlılıklarının briki cte en iyi analizini Jean 
Baudrillard yapıyor. "Thr Trompr-l "Oeil " ,  Calligram: Essays in Ncw Arı llistory frum 
Francc içinctr. ctcr. "orman Brysoıı (Cambrictgr: Cambridgr linivrrsiLy l'ress. 1 988), s. 53-

62. 
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Rrsim 1.6: Raphaellr rcaıc ( 1 77� - l ll25). Denizden Yükselen Venüs-Hir Mdatmaca (banyodan sonra) (y. 
1 822). ıurnl. 74.3x6 1 .3 cm. Kansas Cily. \lo . .  The \eıson-:\lk ins \luseum or Arı (:\hm: \eıson Trust). 

no. :ı�- ı47. 

mevcudun dönüşümü söz konusudur. Dolayısıyla. imgelerin indirgene­
mez ve tercüme edilemez n ihai önemi. dünyanın daimi mevcudiyeti ile ar­
zuladığımız şekilde ancak nadiren mevcut olması arasındaki kesişme ve 
kaçınılmaz çelişkide kök salar. Namevcuda duyulan arzu. mevcudu sü­
rekli dönüştürür [vurgu benimi . "  

1 7 .  David Summers. "Real Mataphor: Towards a Redifinition of the ·conceptual' lmage". 
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Resim 1 .7 :  John Habfrlr ( 1 656- 1 933). Gece (y. 1 909). tahta. 200.7xl32 cm. -.;N Britain. Conn ..  Thr 
:°'lew Brltaln \luseum ol Amerlcan Art. Bay ve Bayan \'lclor Oemmrr'in armaj!anı. im . no. 1 966.66. 

�·otoj!raf: E.  ın·ing Blomstrann. 
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Perde sadece tatmin edilmeyecek bir iştahı besliyor. inceden ince­
ye de olsa seyirciyle alay ediyor ve bize göstermediği kadına bakan 
ressamın ayrıcalıklı seyrin i  hatırlatıyor -imgenin bir kandırmaca ol­
duğunu "anlayan"- seyirciye. (Aslında X ışınları gösteriyor ki -hiç de 
şaşırtıcı değil tabii- Peale kadının bizim görmediğimiz taraflarını as­
la çizmemiştir. ) 1 11 Gerçekten de Peale perdeyi ,  kadına göre, daha sa­
hici vr daha somut çizmiştir. Kadın olduğu haliyle -gerçek değildir, 
çizilmiştir- boy gösterir. Bir başka ifadeyle, tablo bizi kandırmaya, 
kendisini olmayan bir resim olarak (örten giysi olarak), gözlerimizden 
neredeysr tamamen saklanan (öbür türlü kandırılmamız imkansız 
açıkçası; çünkü imge gerçek boyutunda değil ve zaten resmedilen ka­
dını perde kadar gerçek sayabilmemiz için imgenin gerçek boyutun­
da olması gerekecektir) gerçek bir resmi gizleyen bir resim olarak 
göstermeyr çalışıyor. rn 

John Habrrle. Gece'yi (Resim 1. 7, Renkli Resim 1) çıplak bir kadın 
olarak somutlaştırırken. tabiri caizse perde ortadan kalkıyor: Şimdi 
görmeliyiz artık - ama neyi? Sağdaki ağır kadife perdeyi büyük ölçü­
de bitirmiş ressam .  Bunun.  aslında yaln ızca temsil ettiği şeyin kendi­
si olarak gözükmesi için çok özen göstermiş. Dikkatimizi çekmcktr 
pek başarılı olamayan nü ise tam tersine bir hayal kırıklığı. Bitirilme­
miş, sadece bir taslak, yerinr getirilmemiş bir "vaat".  Yine haz bura­
da da, umduğumuzu artık görmemiz gerekirken bile görememenin ya­
raLtığı engellenmiş arzuda yatıyor. Dikkatimiz, "normalde" nü'yü 
saklayan perdeye doğru kayıyor. Basit bir kumaş, hayret dolu bakışı­
mızın konusu haline geliyor. Tahayyülümüze kalan şey şudur: Benim 
kadifeye bakmaktan haz duymamı sağlayabilen bir ressam. dikkati­
ni kadının "bitirilmemiş" bedenine yöneltmiş olsaydı kim bilir nelere 

- ·  -
\ 'isual Thcon : Painıing and Interpretation lçind<'. der. 'lorman Bryson. \liclıacl ı\nn Holy 
ve Keith \loxey ('lrw York: Harper Colllns. 1 99 1  ), s. 24 1 .  
18 .  Dorinda Evans·ın mükemmel dt>nemesine bkz . .  "Rapharlle Peale's Venus Rising from 
thr Sea: Furtlıer Support ror a Clıangr in lnterpretation ·. American -\rt Journal 1 4  (Yaz 
1 982). s. 6:l-72: X ışınlarına dair bilgi s. 63. dipnot J 'den. Ernns. perdr gerisindeki figü­
rün Jamrs Barry'rıirı \ 'enüs 'ün Doğuşu ya da Denizden J'ükselen Venüs adlı tablosuna da­
yanılarak 1 772 yılında yapılan bir grm·üre dayandığını gösteriyor: gra\·ürün röprodüksi­
yonu için bkz. s. 64. Peale'nin tablosunun adı olan Ban�·odan Sonra·nın tarihsel hiçbir da­
yana�ı yoktur. Bununla beraber. çıplak ayakla birlikte bir kadının uzun saçını yukarıya 
doj\ru kaldıran bir kol figürü bir nü resmi için uygun tramüllere işaret ediyor. Banyonun 
olup olmaması özündr tamamen başka bir şeydir. 
1 9 . Bkz. Rogrr B. Stcin. "Clıarles Willson Prale's Expressive Design: Th<' Artist in His Mu· 
seum". Prospccts: The \nnual ofAmerican Cu/ıural Studies. der. Jack Salzman. 6 ( 1 98 1 ). 

s. 1 74-1 7:i. Steln'<' göre bu tablo. Rapharlle Peale'nln babası Charles Wil lson Pealr'nin 
ünlü tablosu · \füzesindeki Sanatçı 'nın iğneleylcl ve nükteli örtük bir parodisl"dir. 
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kadir olurdu? Burada trompe / 'oeil bizleri çok daha karmaşık bir a la­
na .  cinsiyet alanına götürüyor. i\.maçlanan görüntü erkekler içindir 
ve erkek bir sanatçının denetimindedir. Seyircinin kadını görüp göre­
meyeceğine ve biz "öteki erkekler"in kadının nerelerini göreceğimize 
tek başına sanatçı karar vrriyor. Burada zeytinyağı gibi üste çıkma­
cıl ık oyunu söz konusudur. Trompe / 'oei/'de genel olarak var olan 
oyunbazlık, üretici (sanatçı) i le tüketici (seyirci) arasındaki il işkide 
saldırgan bir hal a lıyor.20 

H .  KANDIRM ,\ VE PAR '\ N I N  EROTiZMi 

(UEGER l  N E YSE GÖR\I E )  

Trompe / 'oeil ' in yaln ızca ü ç  dar konuyu (kandırmaca, temsil ve sa­
natçı) akla getirdiğine dair şu ana kadar söylediklerimi bir parça de­
ğiştirmenin zamanı geldi . Trompe / 'oeil resimler tarihin dışında değil­
dir. Tüm temsiller gibi bu resimler de. (bazen doğrudan doğruya) da­
yandıkları sosyokültürel alanı kaçını lmaz olarak Lanır ve kabul eder. 
Ni tekim, tarihten bir örnek vermek gerekirse. on dokuzuncu yüzyıl 
son larında parayı konu alan Amerikan trompe / 'oeil resimleri (Resim 
1 .8). doğrudan doğruya görsel trmsil siyaseti ve ma hiyetine i lişkin so­
runlar üzerine oturan. toplumsal sınıf çalışmasını yansıLır.2 1 Boyutla-

20. Bu mesele genel trompe J'oeil resimler hağlammda Sirgfrled tarafmdan �'ok iyi ifMe 
edilmiştir, "Boilly and the Frame-up of Trompe l"oeil"": özelliklr bkz .. s. 34-36. Slegfrird, 
Parrhaslos ile Zeuxls arasındaki çekişmeyi erkekler arasındaki rekabetlerin karakterisliği 
olarak betimliyor. Bu bağlamda trompe / 'oeil resimlerin erkrk eğlrncelerinden (av. sigara. 
kumar. vs.) alınan geleneksel içeriklrrlne ve nihayet seyirciyle illşkilrrinde bu resimlerin 
tipik özelliği olan soğuk ve ironik duruşa gönderme yapıyor. 
2 1 .  Bu türden '\merikan natürmortları üzerine yazılan başlıca eser .\lfred Frankensırın·ın 
.4.fter ıhe Hunt: il i/ilam Harrıeıı and Other American Stili Ufe Painters. 1870- 1900 (göz­
den geçirilmiş basım, Berkelcy ve Los ·\ngelrs: University of California Press. 1 969) adlı 
çalışmasıdır: ayrıca aynı yazarm sergi kataloğuna bkz. The Realily of �ppearance: The 
Trompe /"Oeil Tradilion in American Painliııg (Greenwiclı, Conn. :  '.'olew York Graphic Socl­
ety, 1 970). Genel konu üzerine son zamanlarda yayımlanmış çalışmalar için bkz. Roxana 
Barry, "Plane Truths: 19th-Crntury ı\mrrican Trompr l'Ocil Palntlng··. Arts & Anıiques 4 

(Eylül-Ekim 1981) .  s. 1 00- 1 06: Roberı F. Chirico. "Language and l magery in Lale '.'ollnete­
enth-Century Trompe l'Oell"'. Mis .\lagazine 59 (\tarı 1 985). s. 1 1 0- 1 1 4: Johanna Druc­
ker, " l l arnetL l laberle. and Peto: Vlsuallty and .·\rtiflce among the Proto-\lodern .-\meri­
cans". Arı Bu/lelin 74 ( 1 992). s. 37-50. Haberle hakkında bkz. Robert F. Clıirico, "John 
Haberle and Trompe-l"Oeil" . .  \.larsyas: Siudies in the Hisıory of Arı 19 ( 1 977- 1 978). s. 37-
43. Amerikan trompe /"oei/' inin en önemli ressamı Wllliam Harnett'tir. Onun hakkında. 
Dorecn Bolgrr. Marc Simpson ve John Wilmrrding tarafından derlenen vr yakınlarda ya­
yımlanan mükemmel sergi kataloguna bkz. William .\.!. llarneıı (New York: Harry N.  Ab­
rams. 1992). Bu katalogda taruşmamızı özelliklr ilgilendiren denrmeler için bh. 'licolai 
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Resim Ul: .John l laberlr ( 1 056- 1 933). Yirmi Dolar ( 1 890). tuval. 1 9x24 . 1  cm. Sprlngricld. \las� . .  \lu­

seum or Finr :\rts. Charles T. \'l' Emilie Sheaıı ·ın arınaganı. in\'. no_ 39. 1 0. 

rı açısından hiç de görkemli olmayan bu minik imge. ebat yoksunlu­
ğunu yaslandığı bağlamla telafi ediyor: Birisinin,  1 890 yılında yirmi 
dolarlık bir banknotu panoya yapıştırdığı , dolayısıyla da nüfusun ço­
ğunluğu için önemli bir meblağ sayı lan bir parayı tedavülden çıkardı­
ğı gösteriliyor. Artık iyice deforme olmuş olan banknot o zamana dek 
nice elden -sonuncusu dışında, kendisine ihtiyacı olan ellerden- geç­
miştir. Dolayısıyla keskin bir anlatımı olan imge, ilkin Alexis de Toc­
quevil le (Democracy in 1merica. [ Amerika'da Demokrasi [*  1 835-
1 840) tarafından betimlenen ve sonraları ise Thorstein Veblen (The 
Theory of the Leisure Class, !Aylak Sınıfın Teorisi)* *  1 899) tarafııı­
dan şiddetle kınanan -Veblen süper-zenginlerin doymak bilmeyen tü­
ketim alışkanlıkları için ünlü "gösterişçi tüketim" kavramıııı yarat-

-
Cikovsky ,Jr .. " ·sordid Mechanlcs· and ' Monkey-Talents': The lllusionlstlc Tradltlon", s. 
19-29: ve Dorecn Bolger. 'The Patrons of the :\rlisl: Emblems of Commercr and Culturt"' . 

S. 73-86. 
• de Toucqueville. Alexls: Amerika"da Demokrasi. Yetkin Yayınları. :\nk . . 1999. (y. l ı .n . )  
•• Veblen. Thorstein: Aylak Sınıfın Teorisi. Çev. :  Cumhur Atay. Zeynep Gültekin. Babil 
Yayınları. lst. . 2005. (y h.n. )  
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mıştır- Amerikan karakterinin dobra maddiyatçı lığına işaret ediyor. 
Aslında. soyguncu-baron multimilyonerlerin ilk olarak ortaya çık­

tıkları yüksek (ve ağır) bir sanayileşme dönemi ve Amerika'nın sınıf­
sız toplum olduğu efsanesinin bir daha dirilmemek üzere mezara gö­
müldüğü bir dönem olan iç Savaş sonrası yıl larda çok ilgi çekmiş bir 
konuydu para. Edward J. Nygren' in dediği gibi: "Servet Çağında pa­
ra, kişinin ahlaki ve toplumsal değerinin bir ölçüsü ve hatta belki de 
asıl ölçüsü oldu . Hem Avrupal ıların hem de Amerikal ı ların sürekli 
tartıştıkları ve kitaplarında,  makalelerinde, romanlarında, şiirlerin­
de, şarkılarında ve karikatürlerinde de genellikle küfrettikleri konular 
Amerikan maddiyatçılığı ve doların putlaştırılmasıydı. "22 Dolayısıyla 
para resimleri, ekonomi ve ekonominin Amerikan kültürünün mahi­
yetini tanımlama gücü etrafında -bu kül tür her geçen gün biraz da­
ha, toplumsal adalet i lkelerini derinden etkileyen sınıfsal bölünmele­
rin merkezinde yapılanıyordu- dönen devasa bir tartışma ağının par­
çalarından biri olarak işlev görüyordu.  

Haberle'nin tablosunun. hafiften dolaylı da olsa kişisel refahla 
dangalakça böbürlenmenin görsel hali olarak işlev gördüğünü söyle­
yebiliriz: ama resmin bu "açıklama"yı zorunlu olarak akla getirdiği 
hiçbir şekilde söylenemez. Haberle'nin yenice basılmış gıcır gıcır bir 
banknotu değil ,  özel l ikle eski püskü bir banknotu resmetmesi, man­
tıksal nihai noktasında özrl bir güruhun maddiyatçılığının eleştirisine 
zemin hazırlar. Öyle bir güruhtur ki bu paranın toplumsal dolaşımına 
kullanarak değil sanki canını kurtaracakmış gibi bu parayı elindelu­
tarak son verir. On dokuzuncu yüzyıl ın sonlarında sürüyle para res­
mi. özellikle de kağıt para resmi yapıldı. Buradaki imgede olduğu gi­
bi bu resimlerin birçoğu para "sorunu"nda -en iyi olasılıkla- nötr bir 
pozisyon almış görünüyor. Öbür imgeler isr başat ekonomiyi daha 
açık biçimde eleştirir. Nitekim ressam \ictor Dubreuil ' in Yakı/ası Pa­
ra (Money to Burn) ( 1 898)2:1 adlı tablosunda. desenli mermer zemine 
bakılacak olursa bir milyonerin farazi malikanesindeki bir \Iidas sü­
rüsü gibi çi l  çil dolarlardan mürekkep. iki sıra halinde düzenli bir hal­
de duran bir ton paranın yakın çekimi resmediliyor. Tablonun tarihi 
"nakit sıkıntısının çekildiği ve ekonominin sıcak paraya muhtaç oldu­
ğu" Büyük Panik yıl ıdır.24 Dubreui l " in Güvenli Para'sı (Resim 1 .9) ,  Ya-

22. Edward J. 'llygren. "Thr Almiglıly Dollar: \loney as a Theme in :\merican Palnting ·. 
Winterthur Portfolio: /ı Journal of i\merican .Haterial Cullure 23 ( 1 988). s. 1 30. 
23. Röprodüksiyon için bkz. '.'lygrrn. · Thr '\lmighty Dullar". s. 1 43. s. 1 42- 1 -13 içindr tar­
tışılıyor. 
24. A.g.y., s. 1 -12- 1 43. Bu türdrn başka imgeler için bkz . .  s. 1 44- 1 50. 
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l<!ı'slm 1.9: \'icıor Dubrcull (lnrih hlllnmlyor), Güırn/i Para ( 1 898). IU\al .  76.8x 1 95. 1 cm. Washlnı?LOn, 

D.C . .  Th!' Corcoran Gallcı,· of .-\rl. Gcorgc E. Lcmon ·un varislerinin arnıa�anı, acc. no. 1 980.65. 

kılası Para'dakiyle aynı desenden mermer bir zeminde duran açık bir 
kasanın yakın çekiminde tamamlayıcı bir temayı işl iyor. Kasa dairesi 
çeşilli banknotlar ve altın vr gümüş sikkelerle dolu . imgenin tam or­
tası nda, baktığımız şeyin  kar paylarının altı  aylık dökümü 
(492 .392.296,50 $) olduğunu bildiren bir hesap, bir tür denetim rapo­
ru görüyoruz. Kasanın tepesinde kasa sahibinin adı yazıl ı :  " N.S.E & 
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W.R.R ." ,  yani, hayali bir Kuzey, Güney, Doğu ve Batı Drmiryolu .  Tam 
tekelci kapitalizmi simgrleyen ve başlıca demiryolu patronlarının fii­
l i  dökümünü ve mali başarısını pek de abartmış olmayan bir imge. 

Toplumsal sın ı rlar arasındaki hızla büyüyen uçurumdan doğan 
düşmanlıklar bu tür tabloların işlediği konuda açıkça görülüyor. Fa­
kat. her ne kadar yirminci yüzyıl ın sonundaki gözler için daha örtük 
olsalar da. bu geril imler sanatçının bizzat trompe / 'oeif'i kullanma 
yönündeki seçimini de gösteriyor. Eğitmryi değil de eğlendirmeyi hr­
derieyen bir düzenbazlıktan ibaret görülen (dolayısıyla da "gerçek­
ten"  sanat olmadığı düşünülen) -orta lama,  orta-sınıf (ya da daha kö­
tüsü, işçi-sınıfına ait) bir bayağıl ık  olan- böyle yanılsamalı bir sanat. 
seçkinlerin beğenilerin i  genellikle taciz ediyordu. 

Seçkinlere göre Harnett'ln ıve Haberle gibi çağdaşlarının! suçu, Leamül­
dışı sergilerde yaymak ve bir gösteriye dönüşLürmek suretiyle yüksek 
külLürü demokraliklcştirmcli.Li - böylece külLür değersizleştirilmiş ve al­
çallılmış oluyordu. Bu tehdit. savaş öncesi dönemde müzeye benzer eğ­
lence merkezleri yaratmış olan P. T. Barnum'un Letiklediği kültür devri­
minden beri seçkinlere musallat olmuşlu." 

Yasal para birimi olarak kağıt parayla devam edilmesin i  (yeşil do­
larlar ilkin iç Savaş döneminde çıkarı lmıştı) sarunan Banknot Parti­
si (Greenback ParLy), kağıt para ile kağı t paranın değerini belirleyen 
standart olarak a ltın arasındaki i l işki etrafında uzun süredir yapılan 
ulusal tartışmaların alevlrnmesine yardım etti . :\merikan tarihinin 
bu döneminde her ikisi de çok ilgi çekmiş konular olan temsil ve ger­
çekliğin mahiyetiyle doğrudan i l işkili meseleler burada devreye gi­
rer.26 Avrupa'dan :\merika 'ya taşınmış olan eski bir gelenek a ltının 
değerini sorun olmaktan çıkarmıştı .  Altının değeri kesin sayılıyordu. 
Kağıt paranın tersine altın herhangi bir değerin simgesi değil .  bizzat 
değeri olan bir şeydi. Kağıt parayla birlikte "gerçek"in (yani altının) 
yerini bunun temsili a lıyordu. Altında inanmak görmeye (ve hisset­
meye) bağlıydı :  halbuki kağıl parada inanmak daha çok şöyle bir 
inanca dayanıyordu: Temsil edilen şey (diyelim 20 dolar) gerçekten 
20 dolar değerindedir. Bu dönemde meseleyi iyice karmaşıklaştıran 
bir şey de sahte banknot basımının yaygın olmasıydı.21 Bu durum. ka-

25.  Paul .J. Staill. · ıı ıusionism . Trompe l"Oeil. and the Perils of \'lewership"" . Boiger. Slmp­
son ve Wllıncrding·in derledikleri sergi kalalo�u "illiam .\f. Harnell içinde. s. -12--1 3 .  
26. Bkz. Mlles Orvell. The Real Thing: lmitalion and :\uthenticily in American Culturc. 
1880- 1940 (Chapel Hill :  Lniversity of "llorth Carolina Prcss. 1 989). s. 120- 1 2 1 .  
27.  Lynn Glaser. Counıerfciling in Amcrica ("llew York: Clarkson \. Pollcr. 1968). 
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ğıt paranın değerine i l işkin belirsizlikleri artırıyor ve temsile bu den­
li bağımlı bir ekonominin kuşkulu mahiyetini gözler önüne seriyordu.  

Altının "gerçekliği"nin ve "gerçek" değerinin yerini altının yeşil 
temsili a lıyordu. Altının sırf göstergesi altının gerçekliğinin yerine 
geçiyordu :  altın standardı terk edildiğinde, yani herhangi bir kağıt 
paranın gerçekten temsil ettiği şeyle takas edi lebileceği vaadinden 
vazgeçildiğinde mesele daha da kötüleşir (ve ta bugüne dek arada sı­
rada tartışılır). Para resimleri bu tartışmaya hem konuları hem de 
mahiyetleri itibariyle dahil oluyordu. Sonuçta kağıt para resimleri 
temsilin temsiliydi. Başka bir deyişle, bu resimler kendi içlerinde. 
temsil ile sahtekarlık ya da kalpazanl ık arasındaki sorunlu i l işk iye 
gönderme yapıyordu.28 Gerçekten de Haberle ve çağdaşları William 
\1 ichael Harnett ve John Frederick Peto gibi sanatçılar hazine yetki­
l i lerince takip ve hatta tehdit edilmişlerdi .  Yakın larda Amerika do­
ğumlu ressam J. S. G. Boggs 'un başına gelen şeyin aynısıydı bu . 

Boggs t 980' 1 i yıllardan bu yana çeşitli uluslararası paraların çizi­
mi üzerinde uzmanlaşmış bulunuyor. Çizdiği banknollar şaşırtıcı şe­
kilde tıpatıp uyuyor gerçeklerine. Fakat bunların yalnızca bir resim 
olduğunu ifşa eden bazı açık ipuçlarıyla birlikte çiziyor banknotları­
nı. Örneğin, Boggs"un "banknotları" sadece tek yüzlüdür. Sanat-para­
sını .  örneğin restoranlarda aldığı hizmetlerin "karşılığı olarak" ver­
meye çalışıyor. Ancak bunu yaparken karşı lık olarak verdiği şeyin 
para değil ,  paranın temsili (yani sanat) olduğunu söyler. "Sanatın tu­
haflığı. kağıt para hakkındaki kafa karışıkl ıklarını özetlemesidir: Ka­
ğıt para neden ve nasıl herhangi bir değerin edcridir?"29 Boggs ise sa­
nat-parasını vererek bir şey almak istediğinde aldığı çeşitli tepkilere 
göndermeyle aynı soruyu daha doğrudan bir şekilde soruyor: "Gerçi 
işin komiği bu işlemlerin uyuşturucu ticaretine çok benzemesidir . . . . 
Burada da aynı sorular söz konusudur: Gerçek mi? Sahte mi? iyi mal 
mı? Almaya değer mi? Yasal mı?"30 

2B. Drucker. " llarneıı. Haberle, and Peıo'". s. -ı ı .  On dokuzuncu yüzyıl sonlarındaki ırom· 
pe /'oeil resimlerin hilekarlıkla ilişkisi hakkında bkz. Staltl. " l llusionism, Trompc l'Oeil, 
and Lhe Perlls of Viewership", s. 31 -35. 
29. Rkz. Lawrrncr Weschler'in bü� üleyici değerlendirmesi. "Onward and lpward with Lhr 
·\rıs (Boggs)". :Vew Yorker. 63 ( 1 8  Ocak 1 988). s. H. \lakalenin tamamı 33 lla 56. sayfa­
lar arasındadır. Aynı makalenin devamı 25 Ocak 1988 tarihinde 38 ila -l 1 .  sayfalar ara­
sında. aynı konuyu işleyen "\foney Changes Evcrythlng'" başlıklı makalr ise New Yorker'ın 
18 Ocak 1 993 tarihli 6B. sayısının 3B lla -l I .  sayfaları arasında yayımlanmıştır.Ayrıca 
bkz. J. S. G. Boggs, "Arı lJnder Arrrst". Art and \ntiqucs (Ekim 1987). s. 99- 1 0-l. 1 26-
1 27. 
30. Weschler. "On\\ ard and Upward".  s. -19.  
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Temsilin "değer"ine dayanan paranın -ve sanatın- "değer"i hak­
kında iki anekdotla kapatmak istiyorum. Birincisi, para konusunda 
hep uyanık olmuş olan Pablo Picasso, alışverişlerinin karşılığını ar­
kalarına resimler çiziktirdiği kişisel çeklerle ödüyordu. Böylece çekler 
Picasso'nun imzasına ek olarak. katmerli bir sahicilik göstergesi 
daha taşıyordu: Çek karşılıklıdır ve arkasındaki karalama bir Picas­
so resmidir. Tabii böyle olunca çekler nadiren bozduruluyordu :  Picas­
so imzalı karalama (çekin kendisi değil) takas aracı olarak hizmet ve­
riyor ve Picasso da bunu çok iyi görüyordu .  ikincisi, bir dolarlık bank­
notla yetmiş sent bozuk parayı resmeden bir Haberle tablosu 1 899 
yıl ında 1 70 dolara satıldı :  1 987'dc ise aynı tablo Sotheby's müzaye­
desinde 470.000 dolara satıldı .3 1  Bu. hem sanatın sermaye i le olan 
tarihsel i l işkisinin hem de modern değerin32 seçkin bir göstergesi ola­
rak taşıdığı statünün kanıtıdır. Ostüne üstlük sanatın sosyal ve 
kül türel işlevi de öneminden bir şey yitirmiş değildir. 

3 1 .  A.g.y.,  s. 44 ve (25 Ocak 1 988) s. 90. 
32. Trompe /'oeil para resimlerinin yirminci yüzyıl '.\1odernlzmlyle ilişkisi hakkında bkz. 
Drucker, "Harnelt. Haberle, and Peto", s. 50; ve Walter Benn '.\lichaels, The Gold Sıandard 
and the Logic of ·Vaıuralism: American Lileraıure at the Turn of ıhe Celltury (Berkeley ve 
Los Angeles: Univcrsity of California Press. 1 987), s .  1 62· 165. 
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i k i n c i  K ı s ı m  

Nesne 





Bundan böyle kulsal filozoflarm "saf, iradesiz, acısız. 

zamansız bilici" miline karşı gardımızı alalım. "Saf akıl", 

"mutlak bilgi", "mutlak zeka" gibi çelişkili 

nosyonlarm dokunaç/arına dikkat edelim. Bütün bu kavram­

lar hiçbir can/mm tahayyül edemeyeceği bir göz, istikamet­

siz olmak ve aktif ve yorumlayıcı 

güçlerini -tam da görmeyi, bir şeyleri görmeyi olanaklı kılan 

güçleri- iptal etmek için gereken bir göz varsaytmma daya­

myor. Her türlü görme esas itibariyle belli bir açıdandır, her 

türlü bilgi de. 

Fricdrlclı Nietzsche 

The Geneal(){?y of Morals 





i l  

NATÜRMORT,  GÜZELLİK 
V E  İKTİDAR REJİMLERİ  

Natürmort resim .  sanat tarihinde ihmal edilen konulardan biridir. 
Bu durum. kısmen. ta Büyük Pliny (1. S. 23-79) vr Philostratus'tan ( İ. 
S. 1 70?-245) -Batı sanatına dair i lk  önemli eserlerin yazarlarıdır- bu 
yana sanat kuramcılarının sanatsal konular hiyerarşisinde natürmor­
tu düşük bir statüye yerleştirmelerinden kaynaklanmaktadır. 1 "Na­
türmort" tabiri i lk olarak şunun şurasında ancak on yedinci yüzyı lın 
1 .  Bkz.  Pierre Skira. Still Life: .1 History, çcv jcan-Marie Clarke (New York: Skira/Rizzoli .  
1 989). s. 2 1  ·22:  Clıarles Stcrling, Stili Life Paintin{!.: From Antiquity to  lhc Presenı Time. 

çcv. James Emmons. gözden geçirilmiş basım (l'ı<cw York: l'niverse Books. 1 959). s. 1 1 :  ve 

\orman Bryson .  Looking at the Overlooked: Four Essays on Stili Life Painıtng (Camlırid­

ge l\1ass.: Harvard l!niversity Press, 1 990). s. 8-9. 1 7-32. 
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ortalarında ortaya çıkmıştır.2 Bu dönemde. krallığın himayesindeki 
prestijli Fransız Resim ve Heykelcilik Akademisinin resmi sıralama­
sında tarihsel konuları işleyen resimlerin .  yani gerçek ya da hayali 
"önemli" şahsiyetleri (sektiler. dinsel, mitolojik ve destansı) anlatan 
resimler ile portrelerin (tarihsel resimlerdeki anlatısal içerikten yok­
sun .  güçlü kişilerin temsilleri) çok gerisinde kalıyordu natürmort. 1 

Drğerli konular hiyrrarşisinde natürmorı u sonlara yerleştiren kuramsal 
meselelerin odaklandığı temel hedef. resmin güzel sanatlara ait olduğu­
nu göstermekti. Bunların baş argümanı. sanatçının rolünün ısadr] 
zanaatkarınkinden rarklı olması gerektiğiydi. Sanatçı, imgelemine ya da 
sezgisine dayanan soyut fikirlerle uğraşmalıydı !vurgu benim].' 

l\Jatürmortun .  deyim yerindeyse "kusur·· u .  nesneleri öne çıkararak 
onlara ayrıcalık yüklemesinin yanında. an latıdan yoksun oluşuydu . ·  
Metinden özellikle kaçınıyordu natürmort: tarihten. kutsal metinler­
den . destandan. biyografiden . Öğretmiyor. sadece göz kamaştırıyor­
du.  insanlara dair deği l .  "mallar"a dairdi . Öle yandan. natürmorLun 
mallarla -mülkle. kişinin "sahip" olabildiği ve sahiplik sıfatıyla da kıs­
men kendisini tanımlayabildiği şeylerle- ilgilenmesi, özellikle zengin 
müşteri kitlesi nezdinde popüler ve önemli kılıyordu onu. i ster aristok­
rasinin eski zenginleri isterse yenice paralanmış burjuvazi olsun ,6 na-
-
2. 'llorlx'rı Sclıneidrr. The Art of the Stili Liff': Sti/1 1,ife Painling in the Earl.ı ıtodf'rn Pe­
riod. çev. Huglı Beyrr (Köln: Rrnrdikl Taschrn \ erlag. 1 990). s. 7 .  Balı Avrupa natürmort 
resminin yrrl. praliği ve başlangıçtaki kuramı konusunda iyi bir giriş için bkz .. s. 7- 1 69'.'la· 
ıürmorıa ilişkin aşağıda yapacağım genel değerlrnılirmcnin hir kısmını bu çalışmaya da· 
yandırıyorum. Ayrıca türün lrrminoloji tarihine ilişkin ılaha fazla bilgi için bkz. Stcrling. 
Stili Life Painling. s. -13--1 -1 .  
3.  Ayrıca bkz. Andrea Gasıen. "Dutch Slill-Lffe l'ainling: Judgemrnts and Apprrcialioıı " .  
Edıly de Jongh'un sergi kataloğu içinde. Sli/1-Life in the Agc of Rembrandt (Aucklanıl: 
Auckland Clty Arı Gallery. 1982), s. 1 3- 1 6 .  '\lalürmorıun on dokuzuncu yüzyıldan sonraki 
durumunun yrnidrn değerlrndirimi için bkz .. s. 1 7-22. 
,1 . Arthur K. Whrelock. Jr  . .  "Slill Lifr: lts Visual Appral and Theorrlical Slatus ln Lhe &­
ventrrnlh Century· .  sergi kataloğu Stil/ Lifes of the Golden Agf': \"orthcrn Europcan Pa­
intings from the lfeinz Faml/y Col/eclion içindr. katalogdaki maddrlrr lngvar Brrgt­
röm'ün. der. \rthur K. Wheelock. Jr. (Washington. D. C . :  'iallonal Galler� of Art. 1 989). s. 
1 2 .  

5. Bu noktaya v e  grnel b i r  "odaldanmış bakış" kuramındaki natürmortun yerlnr ilişkin 
bkz. Norman Bryson. "in �edusa's Gaze". Bernard Barryte"in sergi kataloğu içinde. in .\fe­
dusa 's Gaze: Stili Life Paintings from Upstaıe New York .ıtuseums (Rochesıer. 'I. Y . :  \lc­
morial Arı Gallery of thr Unlversily of Rochrsırr. 1 99 1 ). s. 6. Bryson·ın bu önrmli drnr­
mesi kataloğun 30. sayfasında sona eriyor. 8ryson denemesinin büyük bir kısmını Looking 
at the Overlooked adlı kitabında daha da genişletmiştir. özelliklr de 60. sayfadan sonra­
sına bakınız. 
6. Bkz. John Michael \1ontias, ·Art Dealcrs in the Scventeenth-Century "lrtherlands" , Sl­

miolus 1 8  ( 1 988), s. 2-1-1-253. 
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türmort imgeler için inanılmaz paralar harcayabilen insanlardı bu 
zenginler.1 Dolayısıyla, akademik sanat kuramcılarının natürmortu 
yerleştirdikleri düşük statü ile natürmortun bu tür resimleri satın alan 
insanlar arasındaki statüsü arasında dünya kadar fark vardı. Dahası, 
sanatın öneminin işlenen konudan bağımsız olarak sanatçının beceri 
ve içgörüsünden değil, bizzat işlenen konudan kaynaklandığını ima 
eden sanat kuramı. farkında olmadan sanatsal pratiği küçümsüyordu. 
Bunun sonucunda da kaçınılmaz olarak gerçek ya da hayali bir seç­
kin ler sınıfının -üyelerinin en azından bir kısmı aynı zamanda sanatın 
müşterileriydi- çıkarlarına hizmet edilmiş oluyordu.A 

Tarihsel resimler. portreler vb çizen yüksek-statülü ressamların 
haşir neşir oldukları iktidar alanından genellikle çok uzak duruyorlar­
dı natürmort sanatçıları. 1\latürmort ressamlarının çoğu özel müşteri­
ler için ya da sipariş üzerine değil ,  anonim bir pazar için satışı garan­
ti olmayan resimler yapıyorlardı. Halbuki yüksek-statülü ressamların 
erken-modern çağdaki belki de en ünlü örneği olan Peter Paul Rubens 
( 1 5  77- 1 6-lO). '\ \TUpa · daki çeşitli hükümdarlardan kişisel tarihlerini 
tasvir etme (ve tasarımlama) doğrultusunda siparişler almaktan baş­
ka, bir tür umumi Kuzey '\vrupa sefiri olarak bu hükümdarlar adına 
diplomatik görevler de üstleniyordu. Olağanüstü yetenekli ,  on par­
mağında on marifet bulunan ve siyaset kurnazı birisi olan Rubens, öl­
düğünde ünlü olduğu kadar zengindi de. 

A. RESİ M .  S.'\ H I PLI K VE K l \-IL IK  

Sanat ve estetiğin, ayrıcalıkla olan harmanlanmış il işkileriyle en 
açık biçimde yüzleştikleri tür natürmoruur. Çünkü natürmortun tipik 
nesne-merkezli liği, satın alma ve sahip olma i le il işkisini unutturmaz 
pek. Natürmort genellikle paraya "dair''dir; ve altın ve gümüş sikke­
ler ve banknotlar biçimiyle para çoğunca natürmortun gerçek konu­
sudur. Roland Barthes on yedinci yüzyıl Hollanda natürmort resmini 
bir "emtia imparatorluğu" olarak betimler ve genel olarak Hollanda 

7.  Bkz. Lırn rencc O. GO<'dde. ":\ Litllc World \iade Cunningl�: Dutch Stili Life and Ekph· 
rasls" .  Bergström lçindr. Stil/ Lif es of the Golden Age, s. :!6; ve Schncldcr. Art of the Stil/ 
Ufe. s. 1 0 .  Ortalama bir portrenin sadccr 60 Hollanda guldeni elliği bir �amanda .'\mbro­
sius Bosschacrt' in bir çiçek natürmorlunun 1 .000 guldene satıldığını aktarıyor Sclıncldcr. 
8. Fakat tabii bu iddiaların karşısında olanlar da vardı. Nitekim Dcnıs Dlderot. Jean-Bap­
listc Chardin' in nalürmortlarını övüyor ve bunların tarihsel resimlerin önünde olduğunu 
\ Urguluyordu. Bkz. Sctıncider. 1rt of thc St/11 Life. s. 9. 
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resimleri ve bunların nesneler dünyasına odaklanışı hakkında şöyle 
der: Bu resimler "tedrici ve tam bir okumayı gerekliriyor. Resmin bir 
ucundan başlamalı ve öbür ucunda bitirmeli. resmi tıpkı bir muhase­
beci gibi denetlemeliyiz. Şu köşeyi .  şu marj ini ,  şu arkaplanı unu tma­
dan: çünkü oralarda, resimde sabırla değerlrndirilen mülkiyet ya da 
emtianın parçası olan mükemmel işlenmiş bir başka nesne vardır" 
!vurgu benimj.9 

l\Jatürmort. biraz ham ve kunt cinsinden de olsa iktidara dairdir 
genellikle. Fakat burada mitoloji kahramanlarının nişan ve yaldızla­
rı. tarihin büyük anlatıları. kutsal metinlrrin azizleri ya da portreler­
deki soylu adamlar yoktur. l\JaLürmort. iktidarın bizzat size kazandır­
dıklarına dairdir. Parayı garantileyen o masum öyküyü şamatayla 
anlatan bir türdür: Siz sahip olduğunuz şeysiniz: natürmortun en 
azından tarih inin başlangıçlarında nesnelerini çizerken genell ikle or­
taya koyduğu "neredeyse takıntılı kesin lik" 10 göz önünde bulunduru­
lursa . bu durum görsel açıdan daha da belirginleşir. N itekim "bir Hol­
landa ya da Flaman natürmort resminin verdiği huşu tesadüf değil­
dir. Bu esrrleri yaratan sanatçılar bir gülün taç yaprağının narinl iği­
ni, gümüş bir kupanın parıltısını .  bir limonun zengin yüzey dokusunu 
ve bir allas kumaşın ışıltısını aktarmak istiyorlardı. Çünkü onlara gö­
re bir natürmort resmin özü. yarattığı gerçeklik yanılsamasında ya­
tar. " "  

Türün.  i l k  tezahürlerindeki b u  bilişsel "dürüstlüğü" -ki bazen ba­
yağılık olarak alın ıyordu- rahatsız edicidir. Mal ve zenginl iğin ikt idar 
ve ayrıcalıkla il işkisini sorunsal laştırmak ve özel likle de görsel olarak 
sorunsallaştırmak için malların ötesine geçen bazı natürmortları ir­
delediğimizde bu öykü iyiden iyiye i lginç bir hal alır. Benim bu öykü­
ye olan ilgim. natürmorllarda nelerin olduğunun değil. bu resimlerde­
ki şeylerin nasıl temsil edildiklerinin dökümü olarak tezahür edecek: 
bence burası daha öneml i .  Natürmortların üzerimizde "çalışına" yol­
larından bir kısmını -söylemlerinin ya da ikna güçlrrinin nasıl işledi­
ğini- inceleyeceğim. Bu tür resimlerin görsel cephaneliklerinin ayrıl­
maz bir parçası olan. resim tekniğine tartJşmasız hakim olma da bu 
yollarla ilgilidir. 

Natürmort. bell i  bir mekan vr zamandaki insanların görmek iste-

--
9. Roland Barthrs. "The Wurld as Olıjecl", çev. Rirhard Ho\\ard. 4 Bartfıes Rearler için­
dr. der. Susan Sontag (\r\\ York: Hill and \\ ang. 1982 ).  s. 65 vr 67.  

I O. Schnridcr. Arı of ıtıc Slill Wc. s. 16. 
1 1 . Whcelock. "Stili Life: l ls Visual i\ppral", s. ı 1 .  
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dik leri ve dolayısıyla da görmeye değer buldukları şeyler konusunda 
önemli sorular koyar önümüze. Kısacası. natürmort i/giler1 kaydeden 
derin bir tutanaktır: fakat kayıtlarında asla "nesnel" değildir ve za­
ten tam bu sebeple çok daha ilginç ve önemlidir. Natürmort. gerçek­
liğin "resmi" ve değişen yorumu üzerine. "gerçek" olanın tikel bir 
okunuşu doğrultusunda harcanan ve daima çılgınca sürdürülen -çün­
kü başat hale gelecek herhangi bir okuma. insanların kendi dünyala­
rını denetleme kabiliyetlerin i  tanımlamaktadır- insani çaba üzerine 
verilen mücadelenin tutanağıdır. Bu çabanın zorunlu olarak siyasal 
niteliği şu gerçekte bariz olarak görü lebilir: Yeryüzü kıt kaynaklar­
dan . eşitsiz dağılımlardan. çekişen çıkarlardan ve çatışan inançlar­
dan oluşan bir yerdir. Bizler çeşitli dert ve mücadelelere kök salan 
hayatlar yaşarız ve resim de bize bu dert ve mücadelelerin sorumlu­
su olan şeyin çeşitli versiyonlarını sunar hep. Gencide resimle ve 
özelde de natürmortla i lgilenişim şu gerçeğe dayanıyor: Resim yalnız­
ca bu fenomenlerin bir tutanağı değil .  aynı zamanda da tartışmala­
rın önemli "katılımcı" larından biridir; geçmişin ve bugünün bir ayna­
sı olmaktan ziyade grleceğin şeki llendiri lmesinr katkıda bulunan bir 
aktördür. 

B. iSTE\t E K  i Ç i �  GÖRMEK 

l\Jatürmort . aynı anda son derece kişisel. spcsirik, toplumsal ve 
kü ltürel olan . eşi t derecede önemli bir kategoriler dizisinin tepesinde­
ki ekonomi-iktidar kesişimlerinin haritasını çıkarır. Bu kategoriler ar­
zu. haz ve öznelliktir. \Jatürmort genell ikle insanları dışlar (ya da en 
azından ikinci plana atar). Fakat nihai an lamda daima insanlara da­
irdir. Gerçekte temsi li yapılan nesnelere dair değildir ya da en azın­
dan sadece onlara dair deği ldir. Bir başka ifadeyle, natürmort, nes­
ne dünyasının, görülmeyen ama hayat edilen insan özneyle i lişkisinr 
dairdir. \Jatürmortun etkili olabilmesi, özel likle. seyircinin maddi 
dünyayla il işkisince tetiklenen bir bakma erotizminr -bakma arzusu 
ve hazzına- bağlıdır. Bir defa . natürmort bizzat bakma edimine dair­
dir: " \Jatürmortun gıyabında gösterdiği şey, odaklanmış bakıştır. \Ja­
türmorttaki nesnrlrrin çoğu kendi trmsit grrckçelrrini sağlama eğili­
mi taşımadıklarından. bunların resmeditmelcriylc ortaya çıkan şey 
temsil ediminin kendisidir; buradaki temsil ,  temsili davet gücünden 
yoksun olan nesnelerr bahşedilen. kazanılmamış temsi l .  lülfcn ihsan 
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edilen temsildir. " 12 
Tüm resimler bakılmak içindir ama natürmort bakılmayı bekle­

mez. bakışı uyandırır. Dahası, natürmort genel likle koklama. tatma. 
işi tme ve dokunma duyularını da uyandırır. NatürmorL. fiziksel ve du­
yumlu varlıklar olarak bizimle maddi dünya arasında özel l ikle bir il iş­
ki kurması ölçüsünde. bize kendi cisimleşmiş varlığımızı, tüm öbür re­
sim türlerinden çok daha güçlii bir tarzda anımsatır. 

Natürmort. doğa (verili şeyler) karşısında kültüre (insan ürünü 
şeylere) ayrıca lık tanır; bu bağlamda. "doğa"yı içine aldığı zaman (yi­
yecek ya da avlanmış hayvan natürmortlarında olduğu gibi) bunu ge­
nelliklr olağanüstü sorunlu yollardan yapar ve doğa çoğunca kültüre 
feda edilir. Gerçekten de kurban muntazaman tam da öldürmeyi so­
kar resme: Akan kanlar resmedil ir. lronik olmasa bile paradoksal bir 
şeydir bu.  Çünkü bu tür resimler dekoratif amaçlarla çizilir. Dolayı­
sıyla şöyle bir durum çıkar ortaya: Görsel olarak güzel ve muhteme­
len arzulanır bir şey haline dönüştürülen ölüme bakmaktan haz duy­
maya davet ediliriz. 

1\Jatürmortun nesne dünyasıııı resmetmesi, Batı tarihinin belli uğ­
raklarında tam da haz duymak için bakmamızı istediği nesneler hak­
kındaki suçluluk duygusu etrafında toplanan ahlaki sorular doğurur. 
işin içine suç girdiği anda natürmort. sanat kuramının kendisini [na­
türmortu[ muaf tuttuğu şeye -her ne kadar bel l i  türden. yani teolojik 
ve felsefi de olsa. anlatıya- yönelmiş olur. Fakat çok müphem. çetre­
fil ve dolaylı yollardan -bazen df' kara vicdan la- yapıyor bunu . .Ya­
ni, kimi natürmort türleri , skopofiliyf'· başvurarak bizi kasten aldatı­
yor; sonra da bizden haz duyduğumuz şeyi mahkum etmemizi, dola­
yısıyla i lkin haz duyduğumuz için kendi kendimizi suçlamamızı ve fa­
kat (eğer her şey planlanana göre gelişirse) son anda kendimizi kur­
tarmamızı " talep ediyor". Bakma hakkındaki bir yargıyı programına 
yerleştiren bir sanat siyasal bir sanattır: haz ve arzunun bilgi ve ikti­
darla bağlantısı etrafında dönen eski tartışmalara katılan bir sanat­
tır. ı :ı 

Natürmort .  görsel kıtlıkla neredeyse şok edici aşırı l ık kutupları 
arasında geniş bir yelpazeyi kapsar. Üst sın ıfı ve alt sınıfı vardır. Ev 

12 .  Bryson. " in  '.\ll'clusa's Gazc", s. 6·7. 
• "Başkalarını sevişirken izleme, çıplak resimlere bakma. pornografik film izleme vb el· 
klnliklerden cinsel haz (duyma). Cinsel doyum için bir önkoşul olması halinde cinsel bir 
sapma olarak de�erlendirilir.", S. Budak. Psikoloji Sözlüğü, Ankara: Bilim ve Sanat Yayın· 
ları. 2000. s. 68-t. (y.h n.) 
1 3. Karşılaştırınız. '.\lichael Foucault. The Hlston of Sexuality, C. I, An lntroduction. çev. 
Robert Hurlry ('lew York: Pantheon Books. 1 978). 
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eşyaları ve savaş gereçleriyle uğraşır. Aslında natürmort, insanların 
dokunabilecekleri (ve bazen de tadabilecekleri, koklayabilecekleri ve 
işitebi lecekleri) her şeye dairdir; ama temsillerinde yalnızca görürüz 
bunları. Retorik gücünün kaynaklarından biri. maddi gerçekliğin üç 
boyutlu dünyasından temsilin iki boyutlu dünyasına geçişte doğan 
gerilim ya da hayal kırıklığıdır. "jatürmort nesnelerin i  görsel olarak 
"tüketmek" ,  miktara. farklılığa, ayrıntıya, "öz"e bakmaya -bazen yo­
rulana ya da doyana dek- davet edilmektir. Ama yalnızca bakmaya. 
" 11\Jatürmortunı uyandırdığı hazlar gerçek değil. sadece yanılsama­
dır. iştahınızı kamçılayan meyveyi ya da baş döndürücü parfüm 
şişesini el in ize almak istediğinizde sert ve soğuk bir panoya toslarsı­
nız ." 1 '  Sırf elde etmemek için elde etmenin yarattığı geri l im. tabloyu 
yoklamanın da yasak olduğu müzedeki davranış teamülleriyle iyice 
artar. 

Öykünün devamı da var. Tablonun kendisi üç boyutlu bir nesne­
dir: Sahip olunabilir bir şrydir tablo. işte bu tekil nesneye sahip ol­
mak. tam da temsili yapılan nesnelerin sırf hatırlatıcısı olmasından 
çok daha fazla biçimde kendi maddi yüzeyinin (renk. doku.  ışık. me­
kan) görünürlüğüne odaklanması ölçüsünde büyük bir haz verir. Tab­
lo. piyasa için yapıldığı ve dolayısıyla da kişisel siparişe göre çok da­
ha aza mal olduğu zaman bile, kaçınılmaz olarak aşırılığı tanımlayan 
ve ihtiyacın üzerinde bir kişisel tüketimi gösteren bir nesnedir. Sonuç­
ta tablolar hiçbir şey yapmaz; beni sıcak tutamaz ya da karnımı do­
yuramaz. Tabloların önemi. kısmen. yaşamın temel ihtiyaçları bakı­
mından faydasız olmalarından kaynaklanmaktadır. Bakacağım bir 
tablom olduğunda sadece onu bulundurma keyfini yaşamakla kalmı­
yor. aynı zamanda da kim olduğumu başkalarına kanıtlayan bir şe­
yin sahibi oluyorum.  Tablo edinmekle kendime ve başkalarına şunu 
söylüyorum: Ben yeterli l ik sınırının üzerindeyim. Yeterli olandan faz­
lasına sahibim. Tablo beni prestije boğar. 

C. LALE ÇILG I � LI C I  

Çiçekler, tamamen zararsız. tartışılacak bir yan taşımayan v e  bel­
ki dr resimdeki sahiplik. iktidar, siyaset ve arzu tartışmasına konu 

14. Ernst H .  Gombrich. "TradiLlon and Expresslon in Western Stil i  Life", MediUJlions on 

a Hobb,1 Horse and Other Essays on thc Theory of Art (Chlcago: Unlversity of Chicago 
Press. 1 963) içinde, s. 1 04. 
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olamayacak kadar ilginçlikten uzak şeyler olarak görünebilir. Çiçek 
resimleri ile bu konular arasında bariz bir uyuşmanın olmayışı n için 
bu konuları ele aldığımı açıklamaktadır: Uyuşmayı en son arayacağı­
mız bir yerde bir uyuşma tesis etmek. dolayısıyla da benzetmelerin 
nasıl esaslı bir sosyokültürel güç olarak işlediğinin an laşılmasını ko­
laylaştırmak için .  Bu tartışmayı geliştirirken başvurabileceğimiz en 
çarpıcı örnek de la ledir. On altıncı yüzyılda Türkiye'den ithali sonra­
sında .ı\vrupa'da lalenin yaşadığı maceranın i lk dönemleri, bizzat 
modern itenin dinamikleri için uygun bir metafor işlevi görüyor: çün­
kü bu dinamikler kar güdüsü , bireysel refah. dünya ticareti .  Avrupa 
kolonyalizmi, ön-kapitalizm ve. bunlar kadar önemlisi de. bilim üze­
rinden üretilen yeni bilgilerle bağlantılıydı .  

Lalenin i lk dönemleri. Kuzey \vrupalı aristokrat. banker ve enteli­
jansiya üyelerinin sahibi oldukları, her geçen gün daha da zenginleş­
tirilen olağanüstü pahalı ,  sırf zevk için düzenlenen botanik bahçele­
riyle bağlantı lıdır. 1 5 Dünyanın dört bir yanından, yani Avrupalı ların ti­
caret yol larının ve kolonizasyonun uzanabildiği her yerden egzotik ve 
ender bulunan bitkiler getiriliyordu. 16 Henüz 1 620'1i yı lların başında 
"Kuzey Fransa. Hollanda ve <\lmanya'nın batı kısımlarında rakipsiz 
moda çiçek" olmuştu lale. ' 7  Lale çeşitlerini sınıflandırma ve hiyerarşik 
bir düzene koyma çabalarının yanında lale kataloglarının yayımlan­
masıyla birlikte lalenin popülaritesi kısa sürede toplumun en ayrıca­
lıklı kesimlerinin dışına taştı . Sayısız lale üreticisi, çiçeğin ebadı . ren­
gi ve taç yaprağının şekli üzerinde hızlı ve ayrıntı l ı  deneylere girişi ı1-
ce lale çeşitleri de katlanarak arttı. 

Lale ticareti bir anda büyük bir iş alanı oldu. Ticaret i lk zamanlar 
profesyonellerin ehndeyken, sonraları 1 634 yıl ına gelindiğinde lale 
satın alma. laleden hiç an lamayan sıradan insanlar arasında da yay­
gın laşmış ve ilkin bir ticaret olarak başlayan şey büyük çaplı bir spe­
kü lasyon alanına dönüşmüştü. Genellikle nakit kullanılmıyordu. Bu-

-
1 5 .  Brysoıı. /.1Joking at the Overlooked, s. 108: "Bu tür bahçelerin inşası o kadar külfetli 
bir işti ki .  bu işi fonlayabilecek kaynakları sadccC' ya bir prens ya da bir dcvlcl bulabili­
yordu vr böyle bir himayenin sonucunda bahçecilik ile si�asal iktidar arasında simgesel 
bir ilişki doğuyor. dolayısıyla da Hollanda çiçek resimciliği büyük bir toplumsal prrstije 
kavuşuyordu (ve ilk çiçek ressamlarının clestckçilcrl. bu konuda burjunıziııin çok önünde 
giden kraliyet ailesiydi)." 
1 6. Marlc-Louisr Halrs. The Flemish Flov.:er Painters in the Xı'llth Cerııur.ı . çrv .. Eva 
Grzrlak (Brüksrl : Lefrbvre et Gil lel, 1 985). s_ 5_ 
17. Slmon Schama. The Embarrasment of Rirhcs: An Interpretalion of Dutch Culturc in 

the Golden Age (Berkeley ve Los ·\ngcles: lnivcrsity of Calirornia Press. 1 988}. s. 353. La­
le çılgınlığı ve bunun toplumsal etkisinin genci bir değerlendirmesi için bkz. s. :150-37 1 .  
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nun yerine, elbise. arazi ve ev gibi kişisel mallar da dahil olmak üze­
re çiftlik hayvanlarından tutun da dokumaya kadar her şey teminat 
olarak veri liyordu. Normalde, genel likle lalr soğanlarının hasadı ya­
pılmadan önce bu değerli malların teslim edilmesi ya da sözleşmeyle 
devredilmesi gerekiyordu.  Zamanla satıcının teslim edebileceği her­
hangi bir soğanın -ve al ıcının da parasının- olmadığı bir vadeli piya­
sa oluştu. İşte bu noktada piyasaya yeni satıcı ve alıcı lar girdi :  bun­
lar da olmayan ve yaln ızca kağı t üstünde kalan soğanların ticaretini 
yapıyorlardı .  Soğan hasadının zamanı yaklaştıkça, satış kağıdını 
elinde bulunduran -ve dolayısıyla da üreticiye ödeme yapmakla so­
rumlu olan- kişinin üstlendiği risk artıyordu. Ama tabii büyük oran­
da kar etme şansı da artıyordu .  Açıktır ki, spekülasyona bağlı alım­
lar kimilerine muazzam karlar getirirken . kimilerini büyük zararlara 
sokuyordu. Sonuçta yoksu llar da dahil olmak üzere -tıpkı günümüz­
de piyangoya herkesin katılması gibi- toplumsal sınıfların tamamı 
katılıyordu bu ticarete. Kaçınılmaz ekonomik çöküş 1 637 yılında or­
taya çıktı. 18 

Lale çeşitleri tam da toplumsal düzeni yansıtacak şekilde bir hiye­
rarşiye oturtuluyordu. Hollanda' da askeri liderlerin -halk kahraman­
ları (sadece erkek)- kendi adlarını taşıyan laleleri vardı. En çok tutu­
lan lar yalazlı ve düzensiz çizgil i  olanlardı ve bunlar başat renk tonla­
rına göre üç aristokrat "zümre" içinde gruplandırılıyordu: Gül kırmı­
zısı olanlar (beyaz zemin üzerinde kırmızı ve pembe). menekşr rengin­
de olanlar (beyaz zemin üzerinde leylak ve mor) ve bizardenler (sarı 
zemin üzerinde kırmızı ya da menekşe rengi). "Bu aristokrasinin en 
tepesinde 'emperyal' nadidelikler vardı :  Semper Augustus (beyaz 
üzerinde kırmızı yalazlar) ve bunun kopyası Parem \ugustus. " 19 Bir 
Semper Augustus soğanının fiyatı 5 .500 Hollanda florinine çıkmıştı; 
karşılaştırmak için söyleyelim. on yedinci yüzyılın ortalarında vasıflı 
bir işçinin haftalık ücreti 2,8 florindi .20 

-
1 8. N. W. Posthumus. "Thr Tıılip 1\-lania in Holland in the Years 1 636 and 1 637". Journal 
of Economic and Business Hisıory 1 ( 1 928). s. -138--1-10. -ı-ı:l. -1-18. 
19. Schama. Embarrasment of Riches, s. 35-1. 

20. Hairs. flemish Flo"er Painters. s. 6: vr Schama. Em/Jarrasment of Riches. s. 6 1 7. La­
lr çılgınlığına karşı sosyokültürel bir tepki oluştu. Ru tepkinin başını çeken Kalvinisl vaiz­
lerr gör(' lale çılgınlığı boş ve aptalca bir şeycl i .  Tepkinin nedenlerinden biri, spekülatif di-
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D. ÇiÇEK SPEKC LASYO" ff 'l DA �  ÇİÇEK F .\ !\jTEZISl � E  

On altıncı yüzyıl ın sonları ve tüm o n  yedinci yüzyıl boyunca Bene­
lüks ülkelerinde binlerce çiçek natürmortu yapıldı. Bunlar, çoğunca. 
güneyde Antwerp ile kuzeyde de Amsterdam, Lahey, ltrecht, Dclft 
ve Middelburg pazarlarında zengin burjuvaziye satıl ıyordu.2 1  Kuzey 
Avrupalı çiçek ressamlarının en ustalarından biri, ilk çiçek ressamla­
rından biri olan Flaman Büyük Jan Brueghel 'di ( 1 568- 1 625).u 1 606 
yılında Brüksel 'de saray ressamlığına tayin edildi ve ölümüne dek de 
bu makamda kaldı.  Arşidük Albert ile Arşidüşes lsabella kendisini 
vergi. harç ve gümrük resminden muaf lUttu . Ayrıca özel botanik 
bahçelerine ve nadir ve egzotik hayvanların bulunduğu özel hayvanat 
bahçelerine serbestçe girme izni verdi ler. Ressam sadece başarı de­
ğil aynı zamanda önemli bir servet de kazandı ;  1 604 ila 1 609 arasın­
da en az allı ev almıştı. Soylu Peler Paul Rubens' in yakın arkadaşıy­
dı ve bazen resimleri üzerinde birlikte çalışırlardı.�" 

Bruegherin çiçek resimleri (Resim 1 1 . 1 .  Renkli Resim 2)21 yaklaşık 
1 605- 1 62 1  y ı l ları arasında yapılmıştı. Bu yıllar Hollandalılar ve Fla­
manlardaki lale ve öbür egzotik (ya da bir zamanlar egzotik olan) bit­
ki lere duyulan ilginin yükselişe geçtiği yıl lardı ;  fakat asıl lale çılgınlı­
ğı ressamın ölümünden sonra başlayacaktı. Brueghel'in çiçek resim­
leri yaptığı yıl larda lale, hala, özellikle zenginlerin tekelindeydi .  Bru­
eghel .  gerek yerli gereksr de ithal .  zamanın birçok moda çiçeğini Lu-

-- . 
nanıikler ve bunların yarattığı hızlı vr aşırı kiir arzusuydu. Genel anlamda l lollanda"daki 
para suçları için ayrıca bkz. Schama. s. 2B9·37 l .  
2 1 .  l la irs. Flcmislı Flower Painters. s. 3 . l lollanda·da yapılan resimlerin (sadece çiçek res· 

mi değil) sayısı ve maliyeti konusunda bkz. ·\d van der Woude. "Thr \'olume and \ alue of 
Palnlings in Holland at  Lhe Time of  ılır Duıch Republic". Arı in Hisıor.ı. History in Art: 
SWdies in Sevcnıeench-CenturyDutch Culture içinde. der. David Freedberg ve ,fan de \ ri­
es (Sanla \tonica. Calif .. The Getty Centrr ror lhe l l islory of :\rL and the Hurııanilies. 
1 99 J ) . s. 285-329. 1 580 ila 1 800 yılları arasında yaklaşık 9 milyon rrsmin yapıldığını 
söylüyor van der Woude (s. 3 1 5). Ona göre. resimlerin en ucuzları toplumun en alt ıaba· 
kaları tarafından bile alınabilirken. en pahalılar ancak rn zenginler tarafından alınabili­
yormuş. 
22. Bu ressam hakkında bkz. Klaus Ertz . .lan Brueghcl der Alt ere (1568· 1 625): Die Cemal­
de mit kritischen Oeuvrekatalog (Köln :  Du\lonı Buchverlag, 1 979; çiçek resimleri için 
bkz. s. 252·327. i\yrıca bkz. Klaus Eriz, " Introductlon: Some Tlıoughts on thc Painlings of 
Jan Brueghel tile Eldrr ( 1 568-1 625)" . .lan Brueghel the Elder: A Loan Exhibilion of Pan· 
tings (l.ondra: lkod Gallery, 1 979). s .  8·2 1 .i\yrıca bkz. Fritz Baumgart, Blumrn Brueghel 
(Jan Brueghel d. A.) Leben und IJerk (Köln: DuMont Buchverlag. 1 978); çiçek rı•sirıılcri için 
bkz_ S. 1 39· 1 54. 

23. l lairs. flemish Flower Painters. s. 3:1·37; Brueghel üzerine değerlendirme s. 1 1 5·e drk 
sürüyor 
24. Bu resmin biçimsel kompozisyonunun bir yorumu için bkz. Ertz, Brueghel. s. 264. 267. 
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Resim 11 . 1 :  Büyük .lan Brueghel ( 1 568- 1 625). Çiçek �·aıosu (y. 1 609- 1 6 1 6).  panel, 1 0 1 x76 cm. Anl­

werp. Koninkli jk \luseum \OOr Schone Kunsıen. in\'. no. 6� 3.  Foıograr :o lrpa-Kik-Brussels. 

valine yansıttı. Asıl farnrisi güldü ama Anadolu 'dan i thal edilen ve 
piramit kompozisyonlu resimlerinin en tepesine yerleştirdiği enfes çi-
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çek imparator tacı, Fritillaria impcralis ile la leler de favorilerinden­
di .25 Büyük buketlerine aldığı öbür çiçekler arasında zambaklar, şeb­
boylar, portakal çiçekleri, taçlar ve siklamenler de vardı. Kakule çi­
çeği, farekulağı ve unutmabeni çiçeği gibi narin çiçekleri çizmeyi se­
viyordu . Gerçekten de, Brueghel'in çiçek natürmortlarındaki çeşit ve 
bol luk şaşılacak derecede olabil iyordu - bir resimde her biri farklı 
1 30 çiçek bulunabi liyordu.26 

Brueghel çok titiz çalışıyordu. Öyle ki, siparişlerinin teslimini bek­
lemekten zaman zaman bıkkınlık geliyordu müşterilerine. Minik ve 
görünmeyen fırça darbeleriyle sabırla çal ışan bir teknik ustası olan 
Brueghel, her çiçeği sadece çiçek açmış vaziyetiyle çiziyor, dolayısıy­
la da çoğu zaman tek bir resmin bi tirilmesi aylar alıyordu.21 t 606 yı­
lında Federico Kardinal Borromeo için yaptığı ve kendisinin ilk çiçek 
natürmortu olan resimde yüzden fazla farklı çiçeğin olduğunu ve 
bunların tamamen gerçeklerine bakılarak çizildiğini yazmıştı. Buket 
asla sıradan değildi. Çünkü çizdiği çiçeklerin pek çoğu o devirde o ka­
dar az bulunuyordu ve o kadar pahalıydı ki, bahçelerde sadece bir 
tek nümunesi bulunuyordu.28 Yine de vazoya gerçekteki alış kapasite­
sini fazlasıyla aşacak kadar çok çiçek sıkıştırılıyordu. 

Görsel estetik siyasetini çok iyi fark eden Kardinal Borromeo, do­
ğadakilerin tersine "renk cümbüşünün . . .  solmadığı . . .  uzun süre ya­
şayabildiği" Brueghel'in çiçek resmine sahip olmaktan aldığı hazzı 
yazıya döküyordu.29 Bunu. birbirini tamamlayan en az iki şekilde oku-

25. E lisabcth 8lalr \1acDougall. "'Flower lmportallon and Dulch Flower Paintings. 1 iOO· 

1 750"'. 8ergtröm içinde. Stili Lifes of the Golden Age. s. 3 1 .  Sam Segal"in sergi kataloğu 

A Flowery Past: A Surrey of Dutch and Flemish flower Painting from 1 600 until the Pre­

sent. çev. P. \1. \'an Tongeren-\\oodland (:\mslerdam: Gallery P.dr 8oer. 1 982) 8rueg­

hcl'lnki gibi ilk dönem çiçek natürmortlarının tarzlarının yirmi bı-ş özelliğini sıralıyor (s. 

27). Segal .  resmedilen çiçeklı-rin ölçülerinin görünüşteki do/lruluğunuıı bazen yanıltıcı ol­

duğunu. çünkü çiçekler arasındaki oranlıların gı-nelliklr değiştirilı-bildiğini. kompozisyona 

otursun diye büyüklerin küçük ve küçüklerin de büyük çizilı-bildiğini söylüyor. Dahası. pi­

ramit şeklindeki bir bukflin Lcpesindı-ki çiçeklerin aslında \·azoya inebilecek kadar uzun 

gövdeleri olamazdı. 

26. Ertz. Jan Brueghel der Allere. s. 528-529. 
27. Ertz, " 'Introduction: Some Thoughts on the Paintings of Jan 8rueghel the Elder"'. s. 8. 
19. Br�son. Looking at the Overlooked. s. 1 08: "Çiçek ressamlığı tüm öbür natürmort tür­

lerinden çok daha fazla emrk-yoğun bir iştir: Kestirmeden gitmek trknik olarak imkansız­
dır. Dolayısıyla. ressamın rmeğini karşılayabilecek zorunlu \'C büyük tutarlı masrafların 
karşılanabildiği zamanlarda yapılabilen bir iştir." 
28. 8. Brenninkmeyer-de Rooij. "'Zeldzamc bloemrn. Falla Lutti del natturt>I' door .lan 
Brueghel I " .  Oud Holiand 1 0-t ( 1 990). s. 2-t8. Kuzeyin natürmort rı.·simlrrinin tipik unsur­
larından olan çeşitli çiçekler için ayrıca bkz. \lacDougall. "Flower l mportation and Dutch 

Flo'.1-er Paintings". s. 27·33. 
29. Wheclock. "Stili Life: Its Visual Appeal" .  s. 1 5. 
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yabi liriz. Birincisi, doğal çiçeklerin kısacık ömrü. dünyadaki tüm ya­
ratıkların faniliğini gösteren ahlaki bir mctafordur. Bu bağlamda. çi­
çek resmi estetik bir memento mod işlevi görür. Gerçekten de Bru­
eghel .  başka bir çiçek natürmortunda, resmin altına şu cümleleri yer­
leştirmişti: "Çok hoş görünen ama gün ışığının altında solup giden şu 
çiçeğe bakınız. Tanrının sözünü işaret ediyor: Ebedi olan yalnızca 
Tanrıdır. Gerisi hep yalan."30 

ikinci -ve beni daha fazla ilgilendiren- okuma şudur: Brueghel ' in 
resmi. görünüşe bakılırsa . zamana (fanil iğe). doğaya ve coğrafyaya 
meydan okur. Yani ,  resmedilen çiçeklerin doğadaki farklı açma za­
manları. sanki doğa tablonun güçlü sryircisini-sahibini beklctmryi 
göze alamıyormuş gibi. tek bir an'a sıkıştırılır; ve yağlıboya çiçekler 
solmayan mükemmel liklerini sonsuza dek korur.3 1  Çeşitli türlerin kö­
keni farklı kıtalardadır: bunların birçoğu Doğu 'dan, yani H ıristiyan­
olmayan,  Batı kilisesinin asırlık düşmanı '\1üslüman dünyasından it­
hal edi l iyordu; ve işte Müslüman dünyası resimde. tabiri caizse, ola­
ğanüstü görsel (ve hayali kokusal) hazinelerin i Katolik bir kardinalin 
özel seyrine teslim etmiş oluyordu .32 

Hiç kuşkusuz çiçek resimlerini "okuma"nın başka yolları da vardı .  
Metaforik çağrışımlar pratik anlamda sınırsızdı .  Bu tür resimler. i ti­
bari ve genel anlamda. insanın görme ve koklama duyularını temsil 
eden alegoriler olarak inşa ediliyordu: bu konuya ileride döneceğiz. 
Hıristiyan ortaçağıyla bağlarını hata devam ettiren bir dünyada. ço­
ğu şey gibi bu resimler de manevi birer göstergeydi ;  bunun kapsam­
lı  bir değerlendirmesi için ayrı bir çalışma yapmak gerekecektir. \i­
tekim rengi saflığın göstergesi olan bryaz zambak Bakire 1\leryem'i  
temsil edebilirdi: Latincede kumru anlamına gelen columba"dan türe­
ti len hasekiküpesi (columbine) Kutsal Ruhla özdeşleştiril iyordu . Gü­
zelliğini kimsenin tartışmadığı gül. aynı zamanda sektiler aşkı ifade 
etse bi le. Cenneti anımsatıyordu. Vesaire, vesaire.33 öte yandan,  hiç-

* Ölümü hatırlatan şey. l,alince ibarenin Lam karşılığı: Bir gün öleceğinizi unutmayın. 

(ç n )  

30. A.g.y., s. 1 8. Whcelock"a görr. Kardinal Borromeo. Brucghcl "in natürmortunu. muhte­

melen. tüm çeşitliliı'!i ve görsel görkrmiyle Tanrının doğal yaratımının kutsanması olarak 

görüyordu: bu, l\atolik l\arşı-Reformasyona özgü ve l\alrinist yoruma doğrudan karşı 
çıkan bir okumadır. 
3 1 .  Hairs. Flemish Flower Painters. s. 58-59, 62. 
32. :\yrıca bkz. \.lacDougall. " Flo\\er lmportalion and Dutch Flower Painlings", s. 27-33: 
zaman ve insan ile doğanın drrirleri arasındaki bağların kırılması hakkında bkz. Bryson. 

Lookin� at the Overlooked. s. 105. 

33. Wherlock. ··suıı Life: l ts \isual o\ppral · .  s. 1 6- 17 :  ayrıca bkz. Gcorgc Fcrgusoıı. Signs 

and S\mbols in Christian Art (\ew York: Oxford Univcrsity Prrss. 1 96 1 ). 
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bir tipik örnekte asla metaforik ya da dinsel bir okuma talebi yoktu 
ve böyle bir maksadın sadece küçük emareleri vardı .  E lbette ki. çiçek­
lerden bazılarının zaten solgun (ölümün iması olarak) olduğu ya da ke­
faret simgeleri olarak kelebek ya da yusufçuk gibi böceklerin dahil 
edildiği resimlerde daha güçlü bir ahlaki vurgu açıkça görülüyordu.:ı. 
�e var ki .  böceklerin resime dahil edilmesi aynı zamanda doğa bili­
mine yönelik yoğun bir çağdaş ve özellikle sektiler ilgiyi de yansıtıyor­
du . 

Gerçekten de. natürmort resim.  sanat  tarihinde Fazla önemsenme­
mesine rağmen. çiçek resimleri i le çağdaş -ve çok presti j l i- bilim ve 
özellikle de botanik arasında bir il işki vardı . Brueghel 'in yaşadığı vr 
sanatını icra ettiği kent olan Antwerp. Dodonaeus. Lobelius ve Clusi­
us'un önemli  botanik kitaplarını basan büyük bir yayınevi olan Plan­
tin ' in bulunduğu yerdi . ' ' "Öyle görünüyor ki ,  çiçekleri resmetme yö­
nündeki ilk girişimlerin bir kısmı, botanikçilerin nr gibi yeni harika­
lar geliştirmiş olduklarını görmek isteyen çiçekseverlerin bu yöndeki 
taleplerine cevap olarak ortaya çıkıyordu . ":1" 1 650 civarında yapılmış 
olan ve çeşitli lalelerin resmedildiği bir tablo, i lk dönem botaniğirıin 
sınıFlandırma pratikleriyle doğrudan görsrl bir bağ kurar: Tabloda. 

3-t. Ayrıca bkz. Sanı Segal. Thc Sumptuoııs Stili Ufc in the ı\"ethcrlands. 1 600- 1 700. drr. 
Wllllam A. Jordan (Lahey: SDL Publishers. 1988). s. 1 00. Simgesel okunıalarııı başlıca 
handlkaplarıııdan biri. söz konusu göstcrgrlrrln yogun ahlaki müphemllklrridir: hurada. 
srylrcinin zrkasıııa kompliman yapan (ama göstrrgrlrrin birrr simgr olarak "okunup 
okunmayacağı" mrsrlrslndrn Lamamrn ayrı) bir mrydan okuma çıkar ortaya. Flo"'cry 
Pasna (s. 28-29) Scgal bu konuda şunları söylüyor: "Örnrgin sinrk grçiciliğin simgesi� ir: 

halbuki aynı zamanda günahı vr bozulmayı da simgeleyebilir. Sinrği kovarsıııız ama o ıek· 

rar grlir: tıpkı ayartma ve günah gibi. Ayrıca (Hakikate) yapışmayı da simgrlryrbilir. Bir 

çift kt'rtcnkele görüyoruz. Kertenkele insanın dostudur. ' vitae dcfcnsor : ve bizi yılanlara. 
Kölülüj!e karşı uyarır. Aynı zamanda. kolay kolay bırakmadıj!ı avını yakaladıgı 1.aman ya· 
pışkanlıj!ın simgesi dr olabilir. Öte yandan krrLrnkele. bir büyü Lrmsillndr. ikiyüzlülüj!ün 
ve aldatmanın simgesi de olabilir." Ayrıca bkz. s. 12-35. 
Dahası. günümüzdr natürmort -ya da öbür Lürlerln- seyircllrrinin çok azının simgrlrrin 
tarihini ve kullanımını öğrenrbileceklrri kü ltürel kanallara sahip olması bir yana. resmin 
"orijinal"' sryircilerlnin bu tür yorumlara ne drrrce girdiklerini ya da bu yorumlarla ilgilr­

nip llgilcnmediklerlnl bilcbllmrmlz epey zor. Hollanda resminin -natürmortlardan janr rr­

simlcrr vr hatta manzara resimlerine dek- slmgrsrl ve özrllikle de amblem-temelli oku· 

mal;ırı meselesi son zamanlard;ı yoğun bir ıartışmaya konu oldu. Bu tartışmaya iyi bir gi­
riş için bkz. Art in llistor.ı·. llistor.r in 4rt: Studics in Seventeenth-Centur.r Dutch Culture 
(Sanıa �lonlca. Calif.: The Grıty Crntrr for thr Hlstory or Art and thr Hunıanilies. 1 99 1  ). 
drr. Dnvid Freedberg ve Jan de Vries. Özrlliklr dr kitaptaki şu drnemrlere bakınız: Gary 
Schwarz. "Art in l l istory". s. 7- 1 6: Eddy dr Jongh, "Somr 'lotes on lntrrprrtation". s. 1 1 9-

1 36: vr Davld Frrrdix'rg. "Scirncr. Commrrcr. anct Art: '-leglectrd Topics at the Junction 
of Hlstory and ArL ll istory" ,  s. 337-428. 

35. Arrnninkmryer-dr Rooij. "Zledzame blocmrn". s. 248. 

36. Wheelock. "Still Life: l ts Visual Appeal" .  s. J.l .  
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her lale çeşidinin gövdesine bir numara konulmuş ve resmin altında­
ki bir levhada da numaraların karşısında lalenin kimliği yazılmıştı .37 

Tipik kuzeyl i  çiçek resimlerinin çarpıcı yanı sadecr resmedilen çi­
çeklerin çokluğu değil ,  aynı zamanda da genel likle hiçbir çiçeğin ay­
nı resimde iki kez çizilmemesidir. Genel bir nadidelik mesajı veriliyor­
du:  " Bolluğun değil, �umunenin peşinde koşuluyordu . "  �orman 
Bryson bolluğun hiyerarşiyi önemsizleştireceği bil imsel sınıflandır­
maya geçiş ile bu durum arasında bağlantı kurar. N itekim. resme bir­
den fazla lale al ındığında. ki genrlliklr böylr oluyordu. farklı türleri­
ne yer verilir. Keza, bu ilk çiçek resimlerinin mekansal derinlikten gö­
rece yoksun oluşu da " listelemr"nin başat olduğu bilimin düzenleme 
özelliğiyle baMaştırı labilir. :ın 

E .  OOG:\LI � OOG A LLIKH'.'I Ç I K . \ R I L\I ASI  

Brueghel' in çiçek natürmortları i le  Rachel Ruysch 'unkiler'19 (Resim 
1 1 .2 .  Renkli Resim 3) arasında çarpıcı bir farklı l ık var. En bariz fark, 
Ruysch'un 4buketler"ini koyduğu manzara ortamıdır. Ruysch çiçekle­
rini tekrar dış mekana.  "doğal"  görünümlü bir ortama çıkarır. Bu or­
tam. çiçeklerin bahçecilik -doğall ığın ya da "yabani"l iğin karşıtı ola­
rak bahçecilik- kökenlerini inkar ediyor izlenimi verir. Hollanda na­
türmortlarındaki çiçekler. tipik biçimdr. yoğun bir bahçeci liğin ürü­
nüdür: yabani çiçekler ne yüceltilmiş ne de çok önemsenmiştir. Öte 
yandan. Ruysch'un sunduğu imge, doğa lcılığını ,  ilan ettiği anda inkar 
etmekte ve dikkatimizi -ve hazzımızı- tam da karşıtına yöneltmekte­
dir: Gayri tabii liğine. yapaylığına, insan ürünü oluşuna, kısacası Sa­
nat oluşuna. Bir başka ifadeyle, Ruysch'uıı resimleri , bakma edimini, 
Brueghrl ' in resimlerinde ihmal edilen ya da örtülen bir yolla sorun-

37. Ha irs. flemish flo"-er Painters. s. 7. 
38. Bryson .  /,ooking aı ıhe Orerlooked. s. 1 06 .  
39. Ruysch :ı:rngin b ir  ailenin kızıydı. Babası ilerici!' 6.  Böliimde rle alacağımı:ı: iinlii anato· 

mi bilgini vr botanikçi Frrdrik Ruysch'Lıı. Babası tarafından Willrm van ı\elsl'ın yanına 

sanat tahsiline gönderildi. Sonra portre rt'ssamı Juriat'n Pool i lr evlendi ve ondan on ço· 

ruğu oldu .  l..endisi hayattayken rrsimlrrinin ünü tüm Avrııpa'yı sarmış ve resimleri ara­
ııır olmuştu. Esrrleri yüksrk fiyallara -750 ile 1 .000 l lollamla florini arasında- satılıyor­
du. 1 708 yılında Düsseldorf'la. Renaııya Eyalrli prensi Johann \\'ilhrlm'in Saray Ressam­
lığına atandı. Fakat Lahcy'cle yaşamayı ve çalışmalarını burada yapmayı sürdürdü. En 
azından seksen iiç yaşına kadar resim yapmaya devam elti. Buradaki natürmortu yirmi iki 

yaşındaykrn yapmıştı. Ayrıca bkz. Brrgström. SU// Lif es of thl' Golden !\gc, s. 12 :�: Barry· 

Le. in Medusa's Gaze. s. 58-59: ve \larianne Bt'rardi. "The 'laturr l'ieces of Rachel 

Ruysch".  Porlirns. C. ıo n· 1 1  ( 1 987- 1 988). s. 3· 1 5 .  bilgim buraya dayanıyor. 

8 1  



Rfslm 11.2: Rachel Ruysch ( 1 664 - 1 7501. Btıki :\atürmorcu ( 1 686). tuval. t 14x87 cm. Rochester. Memo­
rıaı r\rl Galler..· of the Univcrslly of Rochcster. dostlarının l:lrenda Rowntree anısına yaptıkları bağışlar 
ve /\cquisition Fund of the Womrn·s Council ve The \1arlon Stratton Gould Fund sayesinde edinilmiştir. 
ınv. 82.9 
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sallaşLırır. B ir yandan,  kuzeyli çiçek natürmortlarından beklediğimiz 
ayrıntı düşkünlüğü aynen korunur.�0 Öte yandan ayrıntı kendi kendi­
sine karşı kullanılır: tıpkı bizim -ve orijinal seyircilerin- ayrıntıdan ti­
pik beklentimiz olan rasyonel ya da yarı-bilimsel "kanıt" ın öldürülme­
si gibi, yani, görünür hakikatin .  Örneğin ,  çiçekler inandırıcı bir şekil­
de çizilirken, çiçeklerin görünmeyen "kökler"i gerçekliğe karşı koyar: 
çünkü çiçeklerin meyve veren yaşlı bir ağacın gövdesine kök salmış 
olduğunu görürüz.  Ayrıca zambaklar ve gül ler vb doğada hiç bu ka­
dar iç içe yetişmez. Gerçekten de bunlar vazoları[nda[ olmayan "va­
zo çiçekleri�dir. Keza. mekansal derinl ik yanılsamasına bağlı olan do­
ğal ortamın gerçekliği, sadece ilk bakışta uyanan bir izlenimdir: ya­
kından bakıldığında bu gerçeklik etkisi yok olur. 

Manzara resimlerinin seyirci üzerindeki etkisi, bir mekansal derin­
lik ve genişlik yanı lsaması yaratma derecesine bağlıdır. Bu şekilde 
bizzat doğanın büyüklüğüne ve büyük gücüne -ya da, tersine, toprak 
mülkiyetinin gücüne- gönderme yapılmaktadır. Ruysch seyirciyr me­
kansal derinlik ve genişlik beklentisini hatırlatır ama sonra her ikisi­
ni de yadsır. Ruysch'un resminde yalnızca iki mekansal düzlem var: 
ön ve arka: birincisinde biraz derinl ik var. ikincisinde neredeyse hiç­
bir derinlik yok - oysa burada normalde neredeyse sonsuz bir derin­
lik mümkündür.� 1 Tamamlayıcı bir şekilde. Ruysch 'un ışık üzerindeki 
tasarrufu bahçede yetiştirilen çiçeklerin doğal l ığını abartır: fakat bu­
nu. yapay olarak oturtuldukları "doğa"ya rağmen yapar. Güller, zam­
baklar. bahçe süseni, kahkahaçiçeği, gündüzsefası ve haşhaş çiçekle­
rine nüanslarla verilen ışık çiçeklerdeki doğallığı artırır. �e var ki yal­
nızca çiçekleri aydınlatıyor olması, iddia ettiği doğallığı sorunlu hale 
getirir. Renklerin kullanımı ise bu çiçekler dışında tüm doğayı donuk­
muş gibi gösterir: H içbir şeyin çiçekleri gölgelemesine izin verilmez. 

imge, paradoksal ikili karşıtlıkları özetleyen bir resim: Görsel ola­
rak keskin fakat övücü : muhteşem vr grotesk: gerçek ve gerçek-dışı: 
"açık" fakat özel l ikle çok dikkat gerektiren. Bir meta olarak statüsü-

--
40. ister bitkilerin isterse de böceklerin ayrıntılarına aşırı eğilmesi sadecr doğal örnekler 
üzerinden çalıştığını değil. aynı zamanda babasının koleksiyonlarından -babası bunların 
gravürlerini yaptırmış ve bunları 1 700 yılından sonra Thesaurus animalium ve Thesaurus 
anatomicus olarak iki bölüm halinde yayımlamıştı- faydalandığı olasılığını da yansıtıyor. 
Bkz . .Jongh, Slill-Life in the Age of Rembrandı. s. ı 77. Sıradışının. nadidenin. iyi-yapılmı­
şın vb biiyiisiinün mükemmel bir genel degerlendlrlml için Joy Kenscth 'in sergi kataloğu­
na bakınız. The ı\ge of the Marvelous (Hanover. N.  H. :  Hood Museum of Art. Darmouth 
College. 1 99 1 ). 
4 1 .  Barryte. in Medusa's Gaze. s. 513. Yaratılan mekansal bir uçurum efekti, belki de ba­
basının meşhur doğal tarih Wunderkammer'i için çizdiği dloramalarınklnc benziyor. 
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nü çok aşıyor. Çünkü seyirciden,  çekiciliğine "doğal"ın çok üzerinde 
bir tepki göstermesini istiyor. Ruysch , görüneni esrarengiz biçimdr 
görünmez ve mümkünü dr imkansız yapmak suretiyle. bir sanatçı 
olarak sahip çıktığı iktidarı sorun haline getirir. Brueghel' in eşit de­
recedeki şaşırtıcı kibri, işinin yapaylığını teknik olarak inkar etmesiy­
le gerçekleşir. Oysa Ruysch. seyircilerinin. gördükleri şeyin kendisi­
nin gördüğü ve yaptığı şey olduğunu unutmasına imkan vermez. Kar­
şılaştırmak için şunu diyebiliriz: Brueglıel ' in görme tarzı resminin do­
ğallığında kendisini yadsırken, Ruysch 'un görme tarzı kendisinin iro­
nik biçimde öne çıkardığı doğallığı doğallıktan alabildiğine çıkarır. 

Ruysch. erken modernitenin ileri cephesindeki temel çatışmalar­
dan birini tanımlar. Bir bilimadamı olan babasından öğrendiği yeni 
botanik bilimi sınıflandırmaya , kayıt tutmaya. kesinl iğe ve açıkça 
göz-merkezli "nesnel"' bi lgiye başvurur. Ruysch 'un tuhaf görünümlü 
natürmorlları. yeni bilimler tarafından mümkün kılınan "nesnel" do­
ğa yorumunu kabul eder ama bunu kendi duyarlılıklarının ya da öz­
nel bilgisinin filtresinden geçirerek yapar. Aslında Ruysch. sanki sa­
dece bilimin görü lmesini ve dolayısıyla da bilinmesini mümkün kıldı­
ğı şeyleri deği l .  aynı zamanda bu süreçtr bilimin gizlrdiklerini dr an­
lamak ve bunları resmetmek için bilimin gözlüğüyle bakmaya çalışır. 
Ruysch'un manzara havası verllrn bahçe natürmortları. yetiştikleri 
doğal ortamdan ebediyyen koparılmış olan bitkileri bir anl ığına 
-umutsuzca- yeniden doğal dünyalarına bırakır. Ruysch un çalışma­
ları, spekülatif lale çılgınlığının çöküşünden -ve buna paralel olarak. 
çiçek natürmortlarırıa olan ilginin azalmasından- birkaç on yıl son­
raya denk geliyor. Onun çal ışmaları . on yedinci yüzyıl ın ikinci yarısı­
na gelindiğinde Hollandalı ların ulusa l  bilincine iyice olurmuş olan bu 
tarihin geriye yönrlik bir yorumudur. Öbür resimlerindr olduğu gibi 
bu resimde de lalelerden uzak durur. 

Ruysch'un bu gördüğümüz natürmortunda bitki örtüsünün vr çi­
çeklerin arasına .  orada yaşayan hayvanlar (fauna) da sokuluyor: mi­
nik bir kertenkele, bir salyangoz. bir yılan ve ağzından ateşler saça­
rak dikkatleri üzerine çeken bir kurbağa . Ateş soluyan kurbağa gi­
zemli ve sihirli bir yaratık; hurafenin tamamen bilim-dışı bir tezahü­
rü ve rasyonalite öncesinin ya da rasyonalite karşıtlığının dışaYuru­
mu. Görünüşe bakıl ırsa rasyonrl güçlerin tam anlamıyla bastırama­
dıkları hayali bir güce işaret ediyor. Bu haliyle. erken modern dö­
nemdeki bilimsel i lerlemelerin vaat ettiği kesinlik ve dengeye mey­
dan okuyor. Resimdeki sürüngen ve yüzer-gezer hayvanların -bunlar 
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simgesel anlamda büyük bir müpheml iği ve ahlaki çelişkiyi yansıt­
maktadır- belirtkesel (emblematic) ya da simgesel potansiyellerin­
den çok daha başka bir gerçek var burada: Resimdeki bu minik ya­
rat ıklar. şiddet w· değişimin ipuçları olmaktan çok daha öte anlam­
lar taşıyarak, çiçeklerin akla getirdiği durağanlığa, resmi düzene, sü­
kunete ve huzura meydan okuyor.�2 Faunanın çizimindeki özen, göz­
leri bakmaya -tabiri caizse, asıl a traksiyondan, yani çiçeklerden 
başka bir yerlere bakmaya- zorluyor. '\ma ne(re)ye? En azından,  na­
türmortun hareketsizliğindeki ve daimilik iddiasındaki zamansızlığa 
keskin bir biçimde zamanı sokan bir anlatıya, küçük bir drama bak­
maya. 

F. TOPLl' \ISAL D l i\  \ \l l KLE R . I Ş I K  VE ZA�I A N  

Resimdeki haliyle zamanın toplumsal boyutunu incelemek için 
bundan yaklaşık 200 yıl sonrasına giderek, Hollandalı sanatçı Vin­
cent van Gogh 'un ömrünün son yıl larında, 1 888'de Fransa'nın Arles 
kentinde yaptığı ünlü günebakan resimlerine (Resim 1 1 . 3, Renkli Re­
sim 4) dikkatimizi yöneltebiliriz. Burada gördüğümüz resim, zamanı 
birbirini tamamlayan iki il işki içinde temsil eder: Birincisi, van 
Gogtı 'un resmi çizmesi için gereken zaman ve emek bağlamında: ikin­
cisi ise zamanın resmin konusuyla yani günebakanlarla i lişkisi 
çerçevesinde. 

Brueghel ' in çiçek natürmortunda, resmetme işi ,  ironik biçimde, 
bu işin görünmezliğiyle görünür. Yani, Brueghel ' in tekniği, kılı kırk 
yaran bir çizimle, fırça darbelerini tamamen gizler. Sanatçının icra­
atım ancak dolaylı olarak görebiliriz. Seyircinin resmin "nasıl" çizil­
miş olduğunu "görme"si imkansız; dolayısıyla da geliştirilen ve so­
nuçta önümüzde duran tekniğin büyüsüne daha fazla kapılırız. Van 
Gogh'da ise bunun tam tersini görüyoruz. Burada resmetme işi ,  sade­
cr görünür olmanın da ötesinde gün gibi ortada duruyor. Sanatçının 
kalın fırça darbelerini rahatlıkla görüyoruz: çekirdek başlarını çizer­
ken olduğu gibi genellikle yoğun boya kullanılıyor. Bu bağlamda van 
Gogh'un resmi .  süratle yapıldığını açıkça göstermesi açısından çok 
çarpıcı . Çiçeklerdeki birçok taç yaprak sadece tek bir fırça darbesiy­
le yapılmış. En ölgün taçyapraklar. birbirlerine paralel çizilmiş bir di-

42. Bu yaratıkların simgesel potansiyeline lllşkln daha geniş bir değerlendirme için bkz. 

Schneider. 1rt of the Stili Life,s. 1 95-20 1 .  
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Resim ıı.3: Vincent \'Jn Gogh ( 1 853· 1 890). Günebakanlar ( 1 888). turnl. 9�. 1 x73 rm. Londra. 'iatioııal 

Gaile!). iıff. no. 3863. Röprodüksiyon izni. The 'iational Gaile!)·. Loııdra. 

zi turuncu ve sarı çizgiden oluşuyor. 
Sanki çok kolay ve çok çabuk yapılmış olma görüntüsü, sanat ese­

rinin açıkça görünen değerini aza l tırmış gibi. titiz bir sanat eserinin.  
taşıdığı ustalığı öyle kolayca ele vermeyeceğini bildiren yorumları ne 
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çok duymuş ve bunun üzerinde ne çok kafa patiatmışızdır? Vaktin na­
kit olduğu bir kültürde, al ınteri kendini göstermeli ya da en azından 
al ınteri döküldüğü varsayılmalıdır. Çünkü emek üzerinde sağlanan 
denetim. iktidarın belki de en bariz tezahürlerinden biridir. " Hızlı" sa­
natın bu denl i  rahatsız edici oluşu . bizim enayi yerine konulduğumu­
zu düşünmemizden değil ,  sanatın fazlasıyla oyun gibi görünmesinden 
kaynaklanır. On al tıncı yüzyılda, Kardinal Borromeo. Brueghel ' in ba­
şını kaşıyacak vaktinin olmadığını biliyordu. Van Gogh l ise! güneba­
kanlarını piyasa için ya da bir müşteri için değil kendisi için -kendi 
odasına dekor olsunlar diye- çiziyordu. Gerçi van Gogh Akdeniz gü­
neşinin altında resim yaparken hiç kuşkusuz çok terliyordu ama bu 
teri kendi zevki için akı tıyordu. Bir başka ifadeyle, resim başkaları­
nın çıkar ve taleplerine karşı direnir. Ve, sadece anlık da olsa, kendi 
kendisini tatmin ediyor. Ama tabii bu durum resmin daha sonraki ta­
rihini ya da işlevini bağlamaz: van Gogh'un buradakine çok benzeyen 
bir başka günebakan resmi 1 987 yıl ındaki bir müzayedede rekor bir 
fiyatla 38,9 milyon dolara satılmıştır. Resim, bir Japon sigorta şirke­
ti tarafından yatırım amacıyla satın alınmıştır. �3 

Zamanın Günebakanlar'daki ikinci tezahürü ise günebakanların 
nasıl resmedildiği ve. dolayısıyla da, bunların neyi -açmış çiçekleri 
değil .  yiyecek olarak günebakanları- temsil ettikleriyle ilgilidir. Bu 
bağlamda yiyecek olarak günebakanlar hayatın kendisine işaret edi­
yor: tıpkı yiyecek ve hayatın bir arada düşünüldüklerinde ışığa -yani 
yiyeceğin, hayatın ve t abii k i  resmin olmazsa olmazı olan ışığa- işa­
ret etmeleri gibi. (Van Gogh'un günebakanlar serisi. benim bildiğim. 
kompozisyondaki ışık açısından en parlak resimler arasındadır.) On 
altıncı yüzyılda Kuzey Amerika'dan Avrupa'ya getirilen ve bu döne­
min Hollandalı ressamlarınca resmedilen günebakan .  van Gogh 'un 
yaşadığı dönemde artık egzotik bir bilki  değildi. Hatta çok yaygın bir 
bitkiydi. Yerli olmaması hasebiyle günebakanın bir zamanlar satmış 
olabileceği caka çoktan tarih olmuştu. Dolayısıyla artık bir çiçekten 
ziyade sıradan bir yiyecek bitkisiydi - a lışılagelmiş bir fayda bekle­
nen, dolayısıyla da ilk natürmortlardaki yenmeyen ve az bulunan çi­
çeklerin tersine sadece yiyecek gözüyle bakılan bitki .  

On yedinci yüzyıl resmindeki, daima olmasa bi le genellikle açma 
zaman larının en parlak döneminde resmedilen çiçeklerin tersine, van 
Gogh'un günebakan ları artık iyice solmuş ve taçyapraklarını dökme­
ye başlamıştır. Yani çiçek başlarının çekirdeğe dönüştüğü -gözlerden 

-13 .  Yukarıda Giriş bölümünün 1 8. dipnotuna bakıııız. 
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çok mideye hitap eden bir şeye, ya doğrudan doğruya yenilen ya da 
daha sonra mideye indirilecek hayvanları beslemek için kul lanı lan bir 
şeye dönüştüğü- bir dönemde resmediliyorlar. Zaten öyle görünüyor 
ki, van Gogh en fazla çekirdek başları üzerinde -çiçekler üzerinde de­
ğil- uğraşmış. Bu resimdeki on beş günebakan içinde galiba sadece 
en sağdaki küçük çiçek tam açmış. Bir başka ifadeyle, van Gogh bu 
bitkileri . tam da artık çiçekçi dükkanlarında satılamaz hale geldikle­
ri anda yani normal şartlarda karışık doğal gübrr yığınına sepetlene­
cekleri anda resmediyor. 

On yedinci yüzyı l Hollanda natürmortundaki çiçekler narindir: za­
ten yarattıkları huşunun bir kısmı inceliklerinden kaynaklanır. Van 
Gogh'un günebakanları ise canlılık lehine narinlikten kaçınır. Çekir­
dek başlarına dönüşmelerindeki hakiki enerji bunların kabarık şeki l ­
lerinde -evet van Gogh burada abartma yapmıştır- ortaya çıkar. 
Bunların rengi parçalı , karanlık ve bariz kesiftir. Boya yoğun bir bi­
çimde kul lanılarak, yontusal ,  üç boyutlu ve hatta dokunsal bir me­
kan boyutu yaratılmıştır. Başka bir deyişle. çekirdek başları tam an­
lamıyla kabarmaya başlamıştır ve sanki resmin iki boyutluluğu bun­
ların enerj isini taşımaya yetmemektedir. 

Günebakanların büyüsü. gün ışığını sanki bunu yeniden üretecek­
lermiş gibi almalarında yatmaktadır. Günebakanın şekli .  disk şeklin­
deki güneş ve ışıklarıyla birlikte yoğun renklerini de yansıtmaktadır. 
Van Gogh'un Günebakanlar'ında. sanki her şey hayatın tezahürü 
olan gün ışığıdır. Zaten van Gogh bu resimleri " lambalar ya da şanı-· 
danlar" olarak adlandırıyordu .<4 On yedinci yüzyıl çiçek ressamları 
için "hayat" .  çiçeklenmenin en görkemli halinde tezahür ediyordu. 
Van Gogh için ise. güneşin yükselmesinde ve gün ışığının getirdiği bü­
yümede. hep yeniden gelecek olan bahar umudunda tezahür ediyor­
du. Bu umut. resminin her bir köşesine sinmiştir. On yedinci yüzyılın 
çiçek resimlerinde. Ruysch'da olduğu gibi. çiçeklerin üzerinde yoğun­
laşan ışıktan başka bir ışık yoktur. Halbuki van Gogh'da ışık resmin 
her köşesindedir ve hatta , önceki resimlere nazaran,  neredeyse res­
min en hakim unsurudur. 

Brueghel ve Ruysch 'daki . muhteşem olduklarını kimsenin inkar 
edemeyeceği çiçeklenmiş bitkilerin canlı varlıklardan llem fazlası 
vardır hem de eksiği .  Gerçeküstü. narin birer tuhaf nesne olarak boy 
gösterirler. Van Gogh'un solgun ama parıldayan günebakanları ise 
parlaklık lehine huşudan uzak durur: Yalın ve derin ,  alabildiğine sıra-

-H . Sterling, Stil/ Ufe Paifltiflg, s. 1 J.t.  
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dan hayat ve ölüm döngüsü . Işık, Brueghcl ve Ruysch'un resimlerin­
de ne kadar sadece teknik bir araçsa, van Gogh "un çalışmasında res­
min o kadar esası. günebakanları bile gölgede bırakan esasıdır. Öte 
yandan ışık, her üç ressamın çalışmalarında da sadece bir teknik me­
selesi olmayıp, tarihi tasavvur etme konusunda derin bir bilgi sunar. 
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1 1 1  

N ES�E OLARAK ÖLÜM 

.\vrupalı ressam v e  heykeltıraşlar. ortaçağın sonlarından itibaren 
birkaç yüzyıl boyunca, bedenin ölümü ile ruhun ölümsüzlüğünü yan 
yana getirmeyi hedefleyen sayısız imge ve mezar modeli yaptı. Sa­
natçılar genellikle bedenin iskelete dönüşmesi süreci üzerinde yoğun­
laşıyor ve bedenin çürümesini yaratıcı ve büyük bir dikkatle işliyor­
lardı. Ölüm ' hem korkunç hem de iğrenç kıl ınıyordu - beden. tam an­
lamıyla, çürük gözeneklerinde kaynaşan ya da bu gözeneklerden içe­
riye sızan kurtlarla haşaratın yemi olmuştu. 

1 .  Edebi ve görsel bir konu başlığı olarak ölümün tarihi için bkz. ·\lberlo Veca'nın sergi 
kataloğu vanit.as: il simbolismo des tempo (Bergamo: Gallerla Lorenzell i ,  1 98 1 ). Kısallıl· 
mış lngilizcc metnin ele yer aldığı (s. 1 63-22 1 )  kitapla birçok l talyanca kaynak bulunabi· 
lir. :\yrıca bkz. '\Jorbert Schneicler, Thc Art of the Stil/ Life: St/11 Ufe Painling in the Early 
.Wodern Period, çev. Hugh Beyer (Köln: Beneclikl Tasrheıı Verlag, 1 990), s. 76·87. 
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On yedinci yüzyıla gelindiğinde ölüme duyulan ilgi azalmış değil­
di ama artık ölümün bazı rakipleri vardı. Avrupa hümanizminin geli­
şiminde açıkça görülen modern sekülerleşme daha çok bu dünya ve 
şimdi üzerinde yoğunlaşıyor, ölümden sonrasını ihmal ediyordu .  Ha­
yatın kısa olduğu, her yerde bariz bir şekilde görülse de, bir avuntu 
geliştirilmişti: Yaşamanın, en azından varlıklı insanlar için. güçlü ve 
artan hazları vardı. Görsel bir konu-başlığı olarak ölüm (natürmort 
[durmuş hayat]) bir anda kısaltıldı, soyutlandı ve rasyonelleştirildi ve 
de çürüyen cesetler birdenbire resimlerden çıkarıldı. İroniye bakın ki .  
yalnızca birkaç on yıl içinde ölüm konusu tam da ölümü yeniden sun­
ma/temsil etme anında ölümün gerçekliğini yadsımanın mazeretini 
sunmaya başladı. 

\ .  \ .\'\İT .\S 

Bu bölümde "vanitas" olarak bilinen özel bir natürmort türünü ele 
a lacağız. Adını Kutsal Kitap'm Vaiz bölümünden alan ( 1 :2 ,  "Boşların 
boşu, Vaiz diyor. boşların boşu, her şey boş")° ve metinsel anıştırma­
ları. Leiden Cniversitesindeki -bu imgelerin yapıldığı yerlerin başın­
da Hollanda geliyordu- Kalvin ist bilgin lerin çalışmalarına dayanan 
belirtke ve nişanelere dönüştüren bir türdür vanitas. '\Jatürmortlarda 
resmedilen nesnelerle hedeflenen şey, seyirciyi hayatın kısalığı ve kı­
rılganlığı üzerinde terekküre yönel tmekti: kafatasları. zamanı ölçen 
a letler (masa, duvar, cep ve kum saatleri), halen yanan ya da sönmüş 
ama dumanı tüten mumlar. yalnızca bir anlığına var olan sabun kö­
pükleri, en gür hallerinde ve solmaya başlayan çiçekler, çürümek 
üzere olan olgun meyveler. '\Jadir bulunan kabuklar, mücevherler, gü­
müş levhalar, a l tın sikkeler, cüzdan lar, senetler vb lüks mallar dün­
yevi hazinelerin boşluğunu, beyhudeliğini ihsas ediyordu. Vita volup­
tuaria denen. hayatın tat ve hazlarına göndermr yapan bir grup ni­
şanenin arasında resmedilen müzik aletleriyle müzik kitapları. ruhun 
kurtuluşu için harcanması gereken değerli zamanları boşa harcattı­
ran etkinliklere örnek olarak resmedi liyordu. 2  Hakeza, kitaplar ve bi-

• Çrviri. Kitabı �lukaddes Şirketi yayınından alındı. (y.h.n. )  
2 .  Konuyla ilgili kutsal mrlinlrr vr vaniıasla hakkındaki öbür sektiler literatür ve amblem­
lrr için bkz. lng\·ar Bergström. Dutch Stili-Life Painting in the Seventeenıh Century. çev. 
Chrislina Hedström ve Gerald Taylor (Londra: Faber and Fabrr, 1 956), s. 1 55- 1 56. Vani­
las temasına genel bir giriş için bkz. s. 1 54- 1 90: benim burada verdiğim bilgiler de genel­
de buradan alındı. Bu türün geleneksel yorumları bağlamında İngilizcedeki en iyi kaynak 
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! imsel aletler vila contemplativa'ya; silahlar ve iktidar n işanları ise 
vita pratica 'ya gönderme yapıyordu.  Ve nihayet rani şeylerin 
mahkumiyetinin karşısında farazi bir panzehir olarak ise ruhun ebe­
dil iğinin göstergeleri yer a lıyordu vanitaslarda: olmuş bir buğday fi­
lizi ya da başağı . Bunlar. her ne kadar ölü olsalar da. ekilmelerinden 
-ekim gömülmeyi ima ediyordu- sonra yeşerecek olan yeni hayatın 
çekirdeğini taşıyan şeylerdi .  (Bu kategorilerin hepsine gönderme ya­
pan vanitas resimler pek azdır.) işi şansa bırakmamak için dr genel­
likle vecizeler ekleniyordu: vanilas: vanitas. vanitatis: vanilas vani­
tatis et omnia vanitas: homo /Julla ! insan bir köpükten ibarettir] ; 
mors omnia vincil !Ölüm her şeye galebe çalar! . memento mori [Öle­
ceğinizi hatırlayın] vesaire. 

Bu ayinin ışığında şurası çok açık ki. on yedinci yüzyıla gelindiğin­
de ölümün edebi ve görsel metinselliği son derece iyi kurulmuş hatta 
tanzim edilmişti. Artık kendi düzenini kurmuş, rutinleşmiş ve, tek ke­
l imeyle. kestiri lebilir olmuştu bu metinsellik: halbuki ölümün daha 
önceki mecazları için aynı şey söylenemezdi .  Çünkü . her ne kadar bel­
l i  teamülleri izlese de. korkutma ve iğrendirmenin yeni yolları için her 
daim bir boşluk vardı . Bu konuyu !ölümü] işleyen daha önceki resim­
lerde düzen daha bir belirsizdi :  çünkü bedenin çürümesinin ya da kur­
da kuşa yem olmasının bin bir türlü yolu vardı. Cesedin üzerinde her 
biri kendi işiyle uğraşan sayısız şey vardı. 

Halbuki vanitas natürmortla birlikte her türlü hareket durur. ve 
geriye yönelik bir jestle, hem hayat hem de ölüm veri işlemenin · 
konusu olur. Fakat bu süreçte amaç araca kurban gider ve veriler kı­
sa bir süre içerisinde hayal gücünün asıl konusu haline gelir. Vanitas 
natürmort, ayrıcalığı enformasyona veriyor. " Resmi olarak" temsil 
edilen her bir nesne. hiç kuşkusuz. kendisinden başka bir şeyi kaste­
diyordu. Burada her biri tamamen didaktik ve öteki dünyaya yönelik 
olmak üzere bir dizi sofistike. olağan dışı metinsel benzetme yapılı­
yordu. Fakat bütün bu metinsellik yine de imgenin kendisinin dışın­
daydı : sözünü ettiğimiz vecizelerle zaman zaman resmedilen hukuk 
dokümanları ya da ağır kitapların belirli sayfaların ın temsilleri hariç 
tutulacak olursa. görünmeyen bir şeydi bu metinsel lik. Seyirciden is­
tenen şey, gözle görünen şeylerin -genellikle lüks. ihtişamlı eşyala-

JkrgsLröm·cıurlrnrmıı bir rrvizyonlst bakı� için bkz. Svellana :\lprrs. Thc Arı of fiescrf: 
bing: Duıch Arı in /he Seventeenıh Century (Chicago: Univrrslty of Chicago Prrss. 1 983). 
özellikle s. 90-9 1 .  1 03- 1 09.  1 1 -1 - 1 1 5. Bu resimlerdrl..J müzikal konular için bkz. Rlchard 
Lcpprrt. The Theme of .Husic in Flemish Painlings of /he Se�·enıeen/h Cenıury. 2 cill (\lü­
nih ve Salzburg: \lusikvrrlag Emil Katzbichler. 1 977). C.  1 .  s. 75-8-1. 
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rın- "arkasını görmesi" ya da bunların "içini görmesi" ve Kalvinist 
entelektüellerin buradan yola çıkarak kurdukları karmaşık ahlaki 
eleştiriye ulaşmasıydı. Birazdan göreceğimiz gibi bu hiç de kolay de­
ğildi. Şurası kesin ki ,  bu ahlaki talep gent>ll ikle karşılanmıyordu:ı -
ama öykünün tamamı bundan ibaret değil .  

Philippe de Champaigne'nin küçük vani tas resmi (Resim 1 1 1 . 1 ,  
Renkli Resim 5) sadece en yalın esaslara yer veriyor. Resmin mekan­
sal ortamı dar ve sın ırl ı .  Resmedilen üç nesne neredeyse birbirlerine 
değiyor. Öyle ki. gözlerinizi neredeyse hiç sağa sola  oynatmadan sah· 
nenin tamamını görebiliyorsunuz. Bakış açısı dümdüz: Her rı<' kadar 
laleye ve kum saatine bakarken açı matlaşsa da bizler doğrudan doğ­
ruya ölümün "yüzü"yle karşılaşıyoruz. Doğrudan doğruya kafatasın­
daki göz çukurlarına bakıyor ve ölümün körlüğüyle yüzleşiyoruz. Üç 
n işanenin mecburen yerleştiri leceği bir yer olarak musalla taşı, her 
ne kadar küçük de olsa . bir mezar kapağını hatırlatıyor . 

.\ma bütün bunlar bir yana. tipik temsil leri bağırsak yiyen besili 
kurt ve kemirgenler olan ortaçağ ölüm resimlerine göre çok mesafe 
kaydetmiş durumdayız burada. Kafatası çok eski ve tertemiz. Kum 
saati, aslında akan zamanı gösterrn bir nişane olsa da, aynı zaman­
da belirgin biçimde faydacı. aşina ve sıcak: halbuki çürüyen cesetler 
için aynı şey söylrnrbilir miydi? En muteber lale olan a lacalı lalenin 
enfes görünüşü gözlerimize bayram elliriyor: en azından dikkatimizi 
çekebilecek başka hoş nesneler olmadığı için böyle bu . imgeye bakar­
ken şunu görüyoruz: Dikkatimizi en az çekt>n şry kum saati .  Kompo· 
zisyon gözlerimizi güçlü bir biçimde ortadaki ana olaya, yani kafata­
sına doğru yönlendiriyor. Gelgelelim. lalenin canlı rengi , vazodan 
yansıtılan parlak ışıltının da yardımıyla, bakışlarımızı merkezden alı­
yor. Philippe de Champaigne'nin resmine hakim olan şey yalınlık :  fa­
kat resmin söylemi türünün müphrmliğiyle dolu aynı zamanda. Lale­
nin rrnginin gözlcrr yaşattığı haz. kafatasının çektiği dikkati kendi 
üzerinde toplamak için ciddi bir yarışa girmiş. Kafatası dikkat çeki· 
yor çünkü hem kompozisyonun ortasında yer a lıyor hem de esasen 
insanları haz konusunda ikaz eden bariz bir simgesel işlev görüyor. 
Bakmak. iki taraftan birini  seçmek demektir. 

:ı. Vanitas resimdeki görünen ile görünmeyen. imge ile görünmeyen metin arasındaki ge­
rilimin mükemmel bir drğrrlendirmesi için bkz. "<arom;ın Bryson. "in Medusa·s Gazc''. ser­
gi kataloğu içindr. Bernard Barryte. in .Wedusa 's Gaıe: Slill Life Painlings frunı Upstatc 
'\ev. York Huseunıs (Rochester. \. Y . :  \lemorial \rt Gallcry of ıhe l'niversily of Roches­
ter. 199 1 ). s. 9- 1 -t 
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Resim I Il . 1 :  Phlllppe de Champaigne ( 1 602·1 G74). vanitas. panel. 28.6x:J7.5 cm. Le Mans. M usee de 

Tessr. inv. no. 1 0572. Fotoğraf � M usees du Mans. 

B .  ÖLÜM VE E N FORMASYON 

İspanyol ressam Antonio de Pereda'nın küçük ve basit vanitas 
resmi (Resim II I .2) ,  görsel alanı üç kafatasının ürkütücü yakın çekim 
görüntüsüyle sınırlandırıyor. Biri ön-planın ortasındaki esas kafatası 
olmak üzere kafataslarının ikisi neredeyse grotesk figürler:' Gerçek­
ten de eğer profilden gördüğümüz soldaki kafatası olmasaydı ortada­
kinin kafatası olup olmadığım kolayca çıkaramayabilirdik. Fakat teş­
his edildiği andan it ibaren özellikle ortadaki kafatası bu haliyle ken­
di  çift anlamını,  sadece ölümü hatırlatan bir şey olarak değil ,  aynı za­
manda incecik deri tabakamızın a ltındaki çirkin l iğin -bu konu .  on ye­
dinci yüzyıl öncesinde Hıristiyan Avrupa'da birkaç neslin kafasını sü­
rekl i  meşgul etmiştir- bir ifadesi olarak taşıdığı anlamı ikiye katlıyor. 
Pereda üst kafatası boşluğunu.  bir zamanlar beyne beşiklik eden ka-

1 .  Pereda hakkında bkz. sergi kataloğu. William B.  Jordan. Spanish Si.il/ Life in the Golden 
4ge. 1 600- 1 650 (Fort Worth. Tex.: Kimball Art Museıını. 1 985). s. 206·2 19 .  
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Resim 1 1 1 .2 \ntonıo dr Pereda ( 1 6 1 1 - 1 678), �aniuıs ( HHOs). tuval. 3 1 x37 cm. Zmagoza. M ıısco Pro­

vıncıaı de Bellas Artcs 

ra deliği gösteriyor bizlere. Kaf ata si arı kil it l i  bir masanın üzerinde 
duruyor; ve resmin en ön tarafına ve neredeyse tam ortasına yerleş­
tirilen anahtar ise o hayati bilgiye gönderme yapıyor simgesel ola­
rak: Ebedi hayatın anahtarı ölümü hatırlamaktır. Altın-gümüş bir sa­
at ise doğal ölümlülük olgusunun mekanik teyidini sunuyor. 

Kafataslarının k imr ait oldukları artık anlaşılmıyor. Çiftçilere mi 
yoksa asilzadelere mi ait oldukları konusunda hiçbir bilgimiz yok . 
Ölümün hayatın oyuncularını "eşitlemesi" o eski H ıristiyan temasını 
dile getiriyor: Tanrının gözünde hepimiz biriz. Bir başka ifadeyle, za­
yıf ve güçlü, yoksul ve zengin kategorileri ölümle birlikte battal olu­
yor (ortaçağ katedral ve manastırlarında heykelcilik programlarında 
kullanılan. Hüküm Gününe il işkin yaygın bir temaydı bu). Bununla 
birlikte kafataslarının çoğaltJlması sektiler moderni tenin yaklaştığı­
na alamettir; dolayısıyla buradaki kompozisyon, vanitas konusunu 
güdüleyen geleneksel ve teolojik H ıristiyan içgörüsünü aşıyor. Aynı 
resimde üç kafatası çizmek tıbbi ölüm enformasyonuna dair küçük 
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Rrsim 111 .3 o\braham ıan ılrr Schoor ( 1 6�3·ırn sonra aktiF). ı aniWs (y. 1 660- 1670). tuıal .  63.5x73 
cm. ·\mstrrılam. Rijksmuseum. in,· no. Si..- .·\· H32. 

bir arşiv ya da kütüphane yaratmaktır. Pereda'nın.  dönemin insan 
anatomisine dair bilimsel metinlerinde yaygın olan bir pratiği izleye­
rek. kafataslarını üç farklı açıdan göstermesi de bu enrormasyonel 
etkiyi güçlendiriyor. Bu şekilde Pereda seyirciye. ortodoks dinsel ta­
limatı kesinlikle aşan görsel veriler sunmaktadır. Seyircinin dikkatini  
yeni ve tamamen seküler bilgiye çekmektedir: buradaki bilgi bu dün­
yanın sırlarını çözmeyi vaat eden bir bilgidir. "Je var ki. anatomik en­
formasyonun önemi. üç kafatasının oldukça korkunç "görüntü"sünün 
dolayımından geçer. Ortadaki karatası özellikle dikkat çekiyor. Bu­
nun başlıca nedeni belirgin biçimde çirkin ve halla iğrenç oluşudur: 
Champaigne'nin renkli lalesine bakmaktan alınan haz. Pereda'nın 
resminde marazi derecede büyülenmiş bir bakışa dönüşüyor. 

Halbuki Hollandalı ressam Abraham van der Schoor'un bir vani­
tas natürmortu (Resim i l i .  3) hiç de iğrenme yaratmıyor. Sanatçı ,  
boşluğu . beyhudeliği ölümlülüğe bağlayan çeşilli standart görsel-me-
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Resim 11 1.4 Büyük Jan ,-an Oosı ( 1 60 1 ·  167 1 ) .  Tefekkür Eden flluıuf (\'anitas). panel, l 1 2x 146  rm. 
Brugl's. Comissies van Openbarc Onı1rrsıand \luseum, Burgelijke Godshulzrn. Fotoğraf : Jrpa-Kik· 
llrusseıs. 

taforik anıştırmalara yer veriyor: çatlak sütun: kum saati, yana yana 
bitmiş mum: suya konmamış. dolayısıyla da yakında solacak olan 
güller (şehvani aşkın nişaneleri); kitaplar. dokümanlar ve mühürler 
(bunlar ise beyhude servet ve öğrenimin n işaneleri). Ama resmin asıl 
dikkat çeken görsel öğeleri insan kemiklerinden oluşan küçük bir kü­
me (en az altı kafatası . bir çene kemiği ve anlaşıldığı kadarıyla -sol­
dan sağa- bir kol kemiği, bir kalça kemiği ve bir de incik kemiği). 
Tüm bu iskelet kalıntı larının -Pereda 'nın resmindckilerin tersine­
ağartıldıkları ya da temizlendikleri anlaşı l ıyor. Bu da olası bir tiksin­
ti ya da korkuyu hafifletip, bunun yerine meraka yakın duygular 
uyandırır. 

Van der Schoor kafataslarını her ne kadar grotesk açılardan ver­
memeye çalışmışsa da -Pcreda 'dakine benzeyen tek kafatası arka 
planda ve gölgede bırakılmış- kaf ata si arı masanın üstüne neredeyse 
gelişigüzel bırakıldıkları izlenimi veriyor. Van der Schoor'un kafatas-

97 



larını yeniden sunma tarzı yalnızca anatomik enformasyona değil ,  
aynı zamanda bizzat sanata gönderme yapıyor. Kafataslarının sayı­
sı, mekansal hacmi ,  yüzeylerindeki ışık oyunları, oyuklarındaki derin 
gölgeler. katıksız teknik çizim,  renklerin incelikli kullanımı ve karma­
şık biçimsel kompozisyon : evet tüm bunlar bir araya geldiğinde res­
samın zanaatini ve bakmanın hazlarını hatırlatıyor bizlere (ve bizleri 
memento mori buyruğundan uzaklaştırıyor). Bu yolla defalarca 
sergilenen "çalışan insan" göstergeleri, resmin farazi konusu olan 
"ölmüş insanlar" temasını geri plana itiyor. Evet resim gerçekte 
ölümlülüğü hatta belki de maraziliği tasvir ediyor: fakat, alt metnin­
de, canlılığı ve sanat üretmenin hazlarını savunuyor. 

Büyük Jan van Oost'un resmindeki sahne (Resim 1 1 1 .4) her biri bir 
şeyleri simgeleyen çok sayıda nesnenin bulunduğu bir çalışma masa­
sını gösteriyor: Bir kıl ıç (vita pratica); bir keman, şarap testisi, bardak 
ve bir çift zar (vita voluptuaria); kitaplar ve elyazmaları (vita con­
templativa). Parşömenin üzerinde şu ibare var: finis coronat opus 
(ölüm. eserleri taçlandırır). Arka planda burçları gösteren bir küre var 
ve Yengecin,  nöbeti Aslana devrettiği noktayı, yani yıl sonunu göste­
riyor. Ön planın solundaki sandalyede bir elma var. insanı cennetten 
eden lanet meyve. Her ne kadar yanında Aşai Rabbani ayininin işa­
retlerinden biri olan ve dolayısıyla da ölümden sonraki hayatı vaat 
eden bir parça ekmek olsa da buradaki elma günahın ve ölümün dün­
yaya gelişine işaret ediyor. Küçük bir el yazmasında A 'dan Z'ye kadar 
alfabenin harfleri görünüyor: belli ki Alfa ve Omegayı, yani her şeyin 
başlangıcı ve sonu olarak l sa 'yı gösteriyorlar.5 Faust'a benzer yaşlı 
bir adam masasının başında bir kafatası üzerinde tefekküre dalmış. 

Bir önceki resmin kompozisyonel birliğinin tersine bu resimde ça­
tallaşma var. Sağda seyircinin dikkati sempatik biçimde çizilmiş ada­
ma çekiliyor. Bu tarafta öyle bir kompozisyon var ki bizler adamın 
yaşlanmış yüzü. müteessir gözleri ve buruş buruş olmuş elleri üzerin­
de odaklanıyoruz.  Öte yandan sol tarafta ise en az adamın görüntüsü 
kadar etkileyici ve dikkat çekici olan masanın üzerinde bir yığın nes­
ne var. Fakat bunlar öyle resmedilmiş ki gözlerimiz hiçbirinin üzerin­
de odaklanamıyor. Kompozisyon şahane. Her bir nesne ayrıntılı bi­
çimde resmedilmesine rağmen çorba halinde olmalarından şaşkına 
dönüyoruz. Gözlerimiz hiç durmadan bu " incik boncuklar"ın birinden 
öbürüne kayıyor. Gözlerimizi dinlendirebileceğimiz tek sakin liman 

5. :\!bert Pomme de \lirimonde. "!.es suiets de musique chez les CaraYagistes Flamands" . .Ja­
arboek. Koninklijk .Wuseum far Schone Kunsten IAntwerpl ( 1 965). s. 1 65-1 6i. 
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Resim 1 1 1 .5: Jacob .Jordaens ( 1 5!!3- 1 678) ve Peter Boel ( 1 622- 1 674). Vaniws, luval. 1 4 1 x 1 99 cm. 

Brüksel . \luses Royaux dcs Bcaux-Arts. cat. no. 237. Fotoğraf :o lrpa-Klk-Brussels. 

yaşlı adamın yüzü. Gelgelelim, adama bakarken gözlerimizi yeniden 
karşıdaki eşyalara çevirmekten alamıyoruz kendimizi. Dolayısıyla, re­
simdeki gerilim -seyirciyi etkileyen de budur- ahlaki bir seçimi fizik­
sel bir seçime dönüştürüyor: Resmi hissedebiliyoruz. Gözlerimiz, gö­
rebildiklerinin aynı zamanda oradan oraya kaydığını hissedebiliyor. 

Bu son iki resimde bulunan masaların üzerindeki yığınlar aynı aşı­
rılığı paylaşıyor görünse de. her biri tamamen farklı bir etki yarat­
maktadır. Dahası, van der Schoor'un birden çok kafatası kul lanması 
ilk bakışta bunun daha hakiki bir vanitas resmi olduğun u  düşündüre­
bilir ama ben gerçeğin tam tersi olduğunu düşünüyorum .  Tek bir ka­
fatasının, o da sadece yandan ve arkadan "zararsız" bir açıdan gös­
terildiği van Oost'un resmi öbür resme göre çok daha iyi vurguluyor 
dünyevi koşuşturmaların anlamsızlığını .  Öbür resimde, kum saati gi­
bi artık neredeyse bıkkınlık veren -dogma olmasa bile klişe haline 
gelmiş- nişaneler kullanılıyor çünkü. 
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C. FERAGAT ETM EKSIZ I J\.i FER.\GAT ETMEK 

Resim I I I .5'te asıl konusu ses dolgunluğu olan bir Flaman vani tası 
görülüyor. Resim. sessizliği içinde sesi, tamamen olmasa da özellikle 
müzikal sesi vurguluyor. Ses dolgunluğunu hayatın bir göstergesi ola­
rak vurgularken . aynı zamanda sesin yok oluşunu da ölümün göster­
gesi olarak alıyor. Bir bu kadar önemlisi ise, müzik i le aşk. hatta cin­
sel l ik -fakat en bayağı biçimiyle- arasında eskiden beri kurulan ba­
ğı çeşitli şekil lerde vurguluyor. Resimde, müziğin şehvani hazlarla 
bağlantısı, o zamanlar tamamen dansla özdeşleştirilen bir enstrü­
man olan küçük bir keman ve bunun yayıyla gösteriliyor: dans, zama­
nın Kalvinist vaizlerince şehvani uygunsuzlukların davetçisi olarak 
lanetlenmişti . Ayrıca bir de gayda var resimde. Gayda da özellikle 
toplumun alt sın ıfları arasında popüler olan vr bir atasözüm' konu 
edilen bir başka dans enstrümanıydı :  J1et een goed gevulde buik wil 
lıet zingen beter Jukken ( İnsan tok karn ına daha iyi öttürür). En iyi, 
tulumu doluyken "öter" alet. Erkrklerin cinsel performansı için kulla­
nı lan maddi bir metafor bu . Çünkü gaydanın öten borusu ile hava tu­
lumu bir araya geldiğinde erkeklrrin cinsel organlarına benziyor. Ke­
za karşısındaki lavta da o zamanlar şrhvani aşkı gösteriyordu .  Ger­
çekten dr fahişeler bazen mryhanelere kim olduklarının göstergesi 
olarak ellrrindr lavtalarla girerlerdi .6  Resmedilen yüksek-kast enstrü­
manlarından biri de arp. Arpın üzerine ise belagatin başlıca nişane­
lerinden biri olan bir papağan konmuş. 

Resimdr fani liğe işaret eden bir sürü bildik gösterge de var. Bun­
lardan biri zaten solmaya başlamış olan çiçekler (Eyub 1 4 : 1 -2 .  " in­
san ki ,  kadından doğmuştur. günleri kısadır ve sıkıntıya doyar. Çiçek 
gibi çıkar ve solar; ve gölge gibi kaçar ve durmaz") . '  E lindr tırpanıy­
la Ölüm figürü resme sağdan dalıyor ve hayatın işareti olarak kom­
pozisyonun tam ortasına ve nesnelerin oluşturduğu piramidin tepesi­
nr yerleştirilmiş olan lambanın ışığım üfleyerek söndürüyor. Lamba­
nın hemen altında ise resmin olmazsa olmazı olarak bir kafatası du­
ruyor. Sağ altta. i lk günahla özdeşleştirilen elmalarla Hakiki Czüm 

6.  l\tnsözündcki zingen'ln clnsel anlıımı başka bir Hollanda aLıısözündeki kullanımıyla ay­
dınlanıyor: " Voor hcı zingen de kerk uil" ("ÖLLürmedrn kiliseyi terk el"); burada erkeğin 
dışarıya boşalması kastediliyordu. Lavta ve fahişrlik için bkı. :\lbrrı Pommr de \lirimon­
dr. "\lusique el symbolismr chrz .Jan·Davidszoon de Hrrm. Cornelis-.Janszoon el Jan i l  
Janzoon d e  Hcem" . .laarlıoek. Krıninklijk .Huseum voor Schone Kunsten J.\nıwrrpJ ( l !l70). 
s. 287: ve LepprrL. Thcme of Music in F/emish Palnlings, C.  1 .  s. 1 85 .  
* Hu pasaj Kitabı \lukaddes Şirkeli'nin çevirisinden alındı. (y.h .n .) 

1 00 



:\sması olarak lsa'ya göndermeyle yen iden dirilişi simgeleyen üzüm 
salkımları yan yana konmuş.1 Yani vanitas resimde "olması gereken " 
her şey burada fazlasıyla var. 

Vanitasın olmazsa olmazı olan kafatası .  dikdörtgenin tam orta­
sında kompozisyonun başrolünü kapmış. Fakat arka planda, küçük 
ve öbür şeylerin arasında kaynayıp gitmiş vaziyette duruyor. Açık ki. 
göreli belirsizliğiyle bir anlamda şu gerçeğin vurgu lanmasına yardım 
ediyor: Anlamsal belirsizlik tam da vanitas natürmortta olması iste­
nen bir şeydir: çünkü insanların imge üzerinde derin düşüncelere dal­
ması bu anlam belirsizliğiyle sağlanabilir. Bu gerçek bir yana. resim­
de bir sorun var: ki kafatasının arada bir yere sıkışLırılması bu soru­
nun bir parçası. Resim. her biri hiç de tesadü[ sayılamayacak şekil­
de şehvani-cismani etkin liklerin simgesi olan bir sürü güzel nesne 
üzerinden. bakanlara derin düşünme hazzından ziyade /Jakma hazzı 
-hem de çok fazla- sunuyor.8 

Resmin bariz çelişkili karakterini an layabilmek için işlevini  hesa­
ba katmak zorunlu. Vanitas natürmortlar genellikle bell i  birisinin si­
parişi üzerine değil .  anonim piyasa için yapılan resimlerdi. Ressamın 
geçim kaynağı olan vanitas resimler arasında bir rekabet vardı .  Çün­
kü her resim büyük bir piyasaya kendisini beğendirmek zorundaydı .  
Aslına bakılırsa aynı durum. esas olarak sipariş üzerine çalışan res­
samlar -muhtemelen bu resmin ressamları da bu sın ıftandı- için bi­
le geçerliydi .  Dolayısıyla evinin duvarına asacak bir resim arayan 
müşteri herhalde. örneğin, ölümün ve riziksel çürümenin katı bir tem­
silini sunarak görsel hazzı ve dekoratif potansiyeli basLıran bir resmi 
değil de böyle bir resmi tercih eder. 

Bu dünyaya ait olan şeyler kuşkudan ziyade f etişizmc yakın bir 
hayranlıkla işleniyor bu resimde. Ressamlar nesnelerin her birini 
saplantı derecesinde bir özenle işlemiş (Peter Boci nesneleri, Jacob 
Jordaens ise figürleri çizmiş). Nesneler gerçek hayatta asla karşımı­
za çıkamayacakları şekillerde sergi leniyor. Her biri "doğal"  yerinden 
a lınarak dramatik bir bolluğu kaydeden bir yığının içinde toplanıyor 
- ideal düzryde bu i frat ne kadar eleştirel bir tarzda okunabilse de. 
Bir şey daha var: Vanitas resimler çok pahalı olabi liyordu: gerçekten 

7.  ı\lberl Pommr de Mirimondc. "Les nalures morlrs a inslrumcnls de muslquc de Pcler 

Borl" .  Jaarbock. Koninklijk :Wuscum voor Schunc Kunsten IAntwcrpl ( 1 964). s. 1 1- 1 ·  ı 17 .  
8.  Bu imgrlrrin bir işlevi olarak ahlaki b ir  seçim yapma meselesi için bkz. 1\nne Walter Lo· 
wrnlhal. "Responsr ıo Peter l lechl". Simiolus ı 6 ( 1986). s. 1 88- 1 90; vr aynı yazardan. Jo· 

achim ll tcıı-ac/ aııd Dutch .ıtanncrism (Doornspijk: Davaco. 1986). s. 57-60; ve l:lryson. 
"in Mcdusa·s Gaze". s. 1 0· 1 2 .  
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de, tıpkı öbür resimlerde olduğu gibi. bunlar da bazen bu dünyaya ya­
pılan mali yatırım ve i lerisi için bir güvence olarak satın alınıyorlar­
dı. Bir başka deyişle, bu tür resimleri satın almak. aslında ele aldık­
ları konu ve hedefledikleri farazi işlevle tamamen çelişir: " insan dün­
yayı ya reddeder ya da reddetmez. Ve kişinin evin i  çerçeveli resimler­
le süslemesi . dünyayı reddetmek şöyle dursun. buna niyetinin bile ol­
madığın ı  gösterir . "9 Hollandalı sahip-seyirciler hiç kuşkusuz bu para­
doksun farkındaydı: bu paradokstaki ince ironi .  insanoğlunun ahlaki 
meydan okuma karşısındaki yetersizliğinin teyidiydi .  Durum böyle 
olunca. bakma hazzı aynı anda insanın kendi kendisini cezalandırma­
sının kaynağı haline gelir. Ama eğer bakmaktan haz duymak özceza­
landırıcı bir özmahkümiyet demekse, o zaman bu deneyimin gerçek 
bir ahlaki işlevi var mıdır? işin özeti şu : Dünyadan feragat ediyorsu­
nuz ama tüm nimetlerinden de yararlan ıyorsunuz. O halde maddi 
haz. (gerçek) manevi cefanın kaynağı mıdır? Ben bu soruyu cevapla­
yabilecek durumda değilim ve on yedinci yüzyılda Kuzey Avrupa'da 
yaşayan insanların da bu soruya herhangi bir cevaplarının olmadığı­
nı sanıyorum. Vanitas türünün hem amacı hem de ehil bir seyirci sı­
nıfı nezdindeki başarısının bir kısmı azımsanamayacak ölçüde bu so­
rudan kaynaklanıyordu. 

Esasında vanilas resimleri kuşatan olağanüstü yaratıcı alegorik 
didaklikler. tikel nesneleri iyi ya da kötü olarak tanımlar. hatta ba­
zen zorlama biçimde yapar bunu. Belli bir nesnenin farazi bir karşılı­
ğı ve ahlaki bir anlamı oluyordu ve bu şekilde her şey için uygu lanaıt 
özdeşleştirmeler hem somut (örneğin ,  kafatası = ölüm) hem de çok 
belirsiz (yusufçuk = yeniden diriliş) şeyleri de içine alıyordu . Bu işlem 
ne kadar derinleşirse derinleşsin nihayetinde her yol alabildiğine ba­
sit -belki dr basitlemeci- bir ikilikler dizisine çıkıyordu: iyi ve kötü. 
ölümlü hayat ve ebedi hayat. Alegorik inceliklere hasredilmesi gere­
ken bütün o öğrenim ve hayal gücü talimleri son kertede. çok öncele­
ri kararlaştırı lmış ve buyru lmuş teamüller göz önüne alındığında. bil­
giçl ikten başka bir şey değildi ve öngörülmeye elverişliydi .  Somut ile 
soyut. maddi i le manevi arasındaki mesafeyi kapatmak için yapılma­
sı gereken bütün o zihin j imnastikleri bile bu gerçeği fazla gizleyemi­
yordu. Bu. vanitas resimleri uyanık bir kötü niyetl i l ikle " itham " et­
mek an lamına gelmiyor: meselr çok daha ilginç ve karmaşık .  imge. 
temayı sadece resimlemcklen ziyade, Bryson ·ın yerinde ifadesiyle 

!J. Normun llryson. f1Joking at the Ovf'rlooked: Four Essays on Stili Ufe Paintin{!, (Camb­
ridge. Mass.: l larvard lJniversity Prrss. 1990). s. 1 1 5- 1 2 1 . r\lınlı s. l 1 6"ılan. 

1 02 



"Yalan dünyayı canlandırması" 10 ölçüsünde, a legorik i lişkilerin sap­
tanmasını aşan bir meydan okuma sunar. Sonuçta şunu kabul etmek 
durumunda kalıyoruz: Vanitas resmin söyleminin etkili olabilmesi, 
böyle bir resmin maddi olarak görülebilen ayartmasına aktarılan çö­
zümsüz bir gerilime bağlıdır: Vanitas hem mahkum ettiği şeyin tem­
silini yapar/yeniden sunar hem de mahkum ettiği şeyin ta kendisidir. 

D. YALAN DÜ NYA VE  MODERNITE 

Georgia O'Keeffe'nin Amerika'nın güneybatısında çizdiği çöl na­
türmortu Çene Kemiği ve Mantar' ın (Resim 111 .6) 1 1  Hollanda kaynak­
lı resimlerle iki temel bağlantısı var: Ağartılan ve resmin en belirgin 
nesnesi yapılan eşek çenesi bir ölümü gösterir ve -biçimsel ilkeler 
açısından- bir bütün olarak kompozisyon ise. her ne kadar O'Keef­
fe'ninki hem derinl ik hem de genişlik açısından çok daha sıkıştırılmış 
olsa da. Phil ippe de Champaigne'nin resmine (Resim 1 1 1 . 1 )  benzer şe­
ki lde çok statik ve görsel anlamda özbilinçli biçimde düzenlenmiştir. 
Benzerlikler burada bitiyor. Bunun ötesinde her şey farklı .  Farkl ılık­
ların en göze batanı şurada: Fiilsiz isimler -çene kemiği. ölüm, man­
tar, sıcaklık- haricinde imgeyi metne "çevirmek" imkansız. Ön plan­
la  (çene kemiği) arka plan (mantar) arasındaki i l işki tamamen biçim­
sel. Başka bir ifadeyle, kompozisyonel düzenlemelerde anlatıdan sa­
kınılmış. 

O'Keeff e'nin resmi .  temsil edilen nesneleri bunların normal fizik­
sel i l işkilerinden koparır. Daha önceki resimlerde temsil edilen nesne­
ler arasında sıkıca korunan doğal fiziksel düzen burada kasten iptal 
edilir: Gerçekte küçük bir şey olan mantar burada çene kemiğinin 
üzerine ufku kaplayan kara bir bulut gibi çöküyor. Böylelikle O'Keef­
fe'nin fiziksel i lişkileri doğal l ık larından çıkarması bunların metinsel­
liklerini daha bir öldürüyor. Bunun sonucunda, sözel anlatımın "man­
tığı " .  temsil edileni açıklamakta yetersiz ka lır. Bu durumda nesne 
dünyasının görünürdeki "düzen "i  O'Keeffe'nin kendi düzenidir ve bu 
düzenin memelilerin anatomisi ya da çöl botaniği ile açıklanması ya 
da doğrulanması imkansızdır. Bir diğer deyişle. buradaki iki nesnenin 
kompozisyonel i l işkisi bu nesnelerin bildik dil-temelli anlama " indir-

10. Bryson. "in Medusa·s Gaze · .  s. 1 1 .  
ı 1 .  Bu resmi Lartışırken sundu�uın olgusal enformasyon için bkz. Rarryte. in Medusa 's Ga­
ze. s. ı 1 2- 1 1 3 .  
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Resim i l i .fi: Grorgln O'Krrffr ( 1 887- l !!HG). Çene Kenıi/!i ve .'vlanıar ( l !J:IO). tuval. 4:l.2x50.8 cm. 

Rorh�ster. :l<ffmorlal Ari Gilllrry of tlıe Uniwrslly of Rochrstrr. Thr \1nrion Slratlon Goulcl Funcl. inv. 

no. 5 1 . 1 1 .  

grnmelerini" rrddeder: özellikle de  modernitede anlamın bir olgu lar 
analogu olarak işlev görmesi bağlamında bunu rrddetmiş olur. Hem 
çene kemiğinin hem de mantarın nesnel veriler olma özellikleri sona 
erer . .  \ma bu son .  resme. kendine özgü manevi bir yük getirir ve res­
mi bir protestoya dönüştürür. Yani, O'Keeffe 'nin resmi, konu başlık­
larını bir tür ahlaki onur nişanı olarak ilan eden pek çok Kuzey Avru­
pa vanitas resmine göre daha belirgin ve belki de daha vicdanlı bir 
anti-materyalizmi can landırır. 

On yedinci yüzyıl natürmortları hem şeylerin genel ve müşterek 
optik görselliklerine ("gerçek" görünüme) hem de bunun kadar önem 
taşıyan . mat/Jıı enformasyona yaslandıklarından. sonuçla görsel açı­
dan kamusaldır. imgeler. maddi dünyaya i l işkin ortak bir bilgi arşivi­
nin parçasıdır. imgelerdeki nesnel enformasyon doğrulanmaya elve­
rişlidir. O'Keeffe'de doğrulanabilecek hiçbir şey yok . Onun imgesi 
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görsel bakımdan özel .  imgenin bağlantıları belirsiz. hatta keyfi vr ha­
yal edilebilecek ama doğrulanamayacak şekil ve i l işkiler üzerine ku· 
rulu .  Bir başka ifadeyle, O'Keeffe'rıirı rıatürmortu belirsizliğin ve "en­
formasyon"a güvensizliğin belgesidir. ı\ynı zamanda sıradan şeylerin 
maddil iğinirı verdiği hazzı -suçlu bir hazzı değil- çağrıştırmaktadır. 
Çünkü sonuçta bir mantardan daha sıradan ya da bir eşeğin çene ke­
miğinden daha değersiz ne olabilir ki? 

E .  TOPLl \1SALLI K VE ÖLİ"\1 

Virıcent varı Gogh 'un Sandalye ve Pipo' su (Resim i l i .  7) iki kanatlı 
bir tablonun bir kanadıdır. Öbür kanat ise van Gogh 'urı arkadaşı, öm· 
rünün son yılında !\rles'te kısa süreliğine birlikte yaşadığı sanatçı Pa· 
ul Gauguin' in sandalyesinin resmidir. Resimler, yan yana asıldıkla­
rında iki sandalye karşı karşıya gelecek şekilde çizilmiş ve sandalye­
lerin sahipleri sanki karşılıklı sohbet edeceklermiş gibi düzrnlenmiş­
lir. Van Gogh'un üzerinde piposu duran sandalyesi hürmetkarlık de· 
recesinde bir özenle çizilmiştir. Öyle ki ,  sandalyenin sazdan yaygısı· 
rı ın dokumasındaki paralel çizgilerde olduğu gibi, ayrıntı lara dikkat 
edildiği açıkça görülüyor. 

On yedinci yüzyı l Hollarıda'sından pek çok vanitas natürmort, as· 
lında dünya mal ının eleştirisi olma iddiasına rağmen, şeyleri, ve he· 
le de sanat eseri olma özell iklerini bi lhassa yüceltir ve fetişleştirir. 
Bilhassa bu malların ne kadar ustaca işlendiklerine dikkati çekerek, 
bu yolla lüks malların maddi yüzeylerinde gözle görülür bir şrkildr 
yoğunlaştırdıkları insan emeğinin miktarını göstermiş olurlar. !\.lesrıe­
lerin "arkasındaki" insanlar görünmez. ne bireyselliklerinin bir önemi 
vardır ne de kimliklerinin .  Gerçekten de mal ların sahip-kullanıcısının 
kim olduğu kestirilemiyor. Başka bir ifadeyle. görsel alana hakim 
oları şey, zımnen. gayri insanileştirilen bir anonimliktir (ve bu durum. 
kişinin seyretme hazzına melankolik bir çeşni veriyor sanırım). Varı 
Gogh için önemli olan şey ise pek de ucuz sandalyenin kendisi değil .  
sandalyeyi kullanan ve piposundan ve tütün kesesinden hemen fark 
edilen kişidir. Bir nesne olarak sandalyenin önemi tamamen üzerine 
oturan insandan kaynaklanmaktadır. Sandalye öylr bir açıyla çizil· 
miş ki ,  sanki yaklaşıyormuşuz ve sandalyeye oturacakmışız, dolayı­
sıyla pipo içmeye ve konuşmaya başlayacakmışız -öbür kanattaki 
Gauguin

.
irı  sandalyesinin yaygısında iki kitap ve yanan bir mum du· 
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Resim III . 7 :  Vlncent van Gogh ( 1 853-1890). Sandalye ve Pipo (1888-1889). tuval. 9 1 .8x73 cm. Londra. 

'latlonaı Gallery. inv. no. 3862. Röprodüksiyon izni Trustees. Thc Natlonal Gallery, Londra. 

ruyor ve sanki Gauguin sadece bir an için sandalyesinden kalkmış gö­
rünüyor- gibi sandalyeye yakından ve yukarıdan bakıyoruz. Birlikte 
düşünüldüklerinde iki resmin,  sadece iki ayrı kişiye değil aynı zaman­
da ikisi arasındaki toplumsal i lişkiye de gönderme yapan bir anlamı 

1 06 



Resim 111 .8: ı\ndy Warhol ( 1 930- ı 987). Büyük Elektrikli Sandalye ( 1 96 7), tuval üzerine akrilik ve serig· 
rafik enamel boy�. 1 :l7.2x188 cm. Utica . ... Y . . Munson-Williams,Procter lnstitute Museum of Art. inv. 

no. 86 56. Fotoğraf ro 1 995 Andy Warhol Foundation for the Visual Arts/ARS, "'ew York. 

da var. Diğer bir deyişle, sandalyelerin sıradan maddeselliği. insan­
ların birbirlerini insanlaştırmalarında yani birbirleriyle i l işkiye girme­
lerinde (van Gogh ile Gauguin ' in fırtına l ı  dostlukları bir yana) kulla­
n ılan başlıca araçlardan birinin sağlanmasına yardım ediyor. 

Eğer O' Keeffe'nin çöl natürmortu i le van Gogh 'un sandalyeleri de­
rinlemesine kişiselse, Andy Warhol'un Büyük Elektrikli Sanda/ye'si 
(Resim l l l .8) aynı arıda -ve ürkütücü biçimde- hem özel hem de ka­
musaldır ve bilhassa gayri insanileştirici bir fenomenin çok hümanist 
bir biçimde mahkum edilmesidir. Özeldir çünkü elektrikli sandalye 
yalnızca kurbanın ve idamı izleyenlerin gördüğü bir şeydir. Kamusal­
dır çünkü devletin uyguladığı ceza ve terörün neredeyse klişeleşmiş 
ikonudur. Warhol şu ironiyle oynuyor gibidir: Batı tarihinde sandalye, 
oturarak konuşan eski filozoflarda. teolojik dogmaları ex cathedra· 

• "Koltuklan: kürsüden: yetkeyle: yetke ağırlığı taşıyarak: gururlu bir havayla", Y. Sal· 
maıı. G. Varım ve S. Keser. Ortak Kültür Sözlüğü. lstanbıı l :  Tiimzamanlar Yay . . 1 992, s. 
45. (y.lı .n . )  
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(Aziz Peter'in sandalyesinden) dile getiren papalarda ve idare Heyeti 
Başkanlarında olduğu gibi otorite ve iktidarın göstergesidir. Elektrik­
li sandalyede de harriyen bir iktidar vardır ama bu iktidar, üzerinde 
oturan adamdan (nadiren de kadından ) kaynaklanan deği l ,  onların 
içinden geçen bir akım biçimindeki bir iktidardır ve oturanların orta­
dan kaldırılmalarıyla sonuçlanır. E lektrikli sandalyenin mekanı -ihti­
şamlı ortaçağ kil isesine ya da bunun sekülcr karşılığına değil- bir ga­
raja ya da bir dükkana benzemektedir. imgenin foto-jurnalistik kali­
tesi de -gerçekte bir fotoğrafın üzerinde oynanmış halidir- bunu pe­
kiştirir. imge teknik. mekanik ve operasyonel bir dinamizmi ,  aynı an­
da hem elektriksel hem de tehditkar bir güç alanını öne çıkarır . 1 2 Her 
ne kadar kurbanını beklese de. sandalye, hatta bütün ortam.  van 
Gogh"unkinin tersine. neredeysr insani bir sıcaklık kokacak şekild<' 
uç bir gayri insanilik olarak resmediliyor. 

Belki de Warhol " la birlikte vanitas natürmortun mantıksal uç nok­
tasına ulaşmış oluruz; çünkü büyük elektrikli sandalye sadece maddi 
nesneyi doğrudan doğruya insanın ölümlülüğüne bağlamakla kalmı­
yor. bu sandalye aynı zamanda tam da ölümlülüğün nedenidir. Böy­
lelikle, vanitas, özel ahlakla ilgili sorunların ötesine. kamusal, top­
lumsal ve kararlı bir şeki lde siyasal sorunlara doğru çekiliyor. War­
hol 'da natürmortu (durdurulmuş hayatı) buluyoruz; burada sandalye 
silahtır. insani söylemi tamamen susturan a lettir. 

1 2 .  Bu baskı resmin başka bir değerlendirmesi için bkz. BarryLı-. ın :Wedusa 's Gaze, s. ı J.t-
125. 
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iV 

ÖLÜM VE ETİN HAZLARI 

Birçok türün soyunun tehlikede olduğu bir çağda yaşayan insanlar 
olarak, avlanmış hayvanların resmedildiği bir sürü eski natürmort 
tabloya bakarken bizleri etkileyen şey, ne kadar çok hayvanın öldürül­
müş olduğudur. Bu resimlerde hayvanların öldürülmesini meşrulaştır­
mak için insanın karın doyurma ihtiyacına nadiren gönderme yapıl­
ması bu etkiyi daha da keskinleştirir. Avcılık bu resimlerde keyfi (tam 
anlamıyla lüzumsuz) bir faaliyet olarak ve nereden bakarsanız bakın 
bir spor olarak temsil edilir. Sanatçı av hayvanını dikkat ve özenle çi­
ziyor: öyle ki aynı anda hem hayvanın güzelliğine hem de sanatçının 
temsil becerisine hayran kalıyoruz. Seyirci-sahip için, imge bir iktidar 
fantezisini  estelize ediyor -güzel leştiriyor- ve ayrıca bu Fanteziyi ya­
rı-kamusal görsel ve maddi bir ayrıcalık iddiasına çeviriyor. 
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Bu tür imgelerden çıkarılan öldürme çılgınlığı. Carolyn Chute'nin 
yakınlarda yayımladığı ve Maine' in kırsal bölgesinde yaşayan yoksul 
insanları anlattığı romanından bir epizodunda yansımasını buluyor. 
Yerel avcılık denetleme komitesinden bir müfettiş, kaçak olarak ge­
yik avladığı için -daha çok yemek maksadıyla değil de kendi durumu­
na karşı duyduğu çaresiz öfkenin bir ifadesi olarak- Rubie Bean ' i  tu­
tuklamaya gelir: 

Tanrı aşkına Bean. neden kendini kontrol edemiyorsun? . . .  Barakanda 
asılı duranlara bir şey demiyorum Rubie. Buraya gelmemin nedeni onlar 
degil. Elektrik tellerine astıkların için buradayım . . .  Eti çok seven bir pis­
boğaz olmanı anlarım Rubie. Fakat tellere dizdiklerin et dcgil . . .  bu tam 
bir soykırım. Hiç mi vicdan yok sende? . . .  Birçok insan bunu geyik etinin 
heba edilmesi olarak görüyor. Annesiz kalmış şu yavru geyiklerin mele­
mclerini duyan kimse deliye döner. Bu mide bulandırıcı sahneyi görünce. 
Cole. dedim kendi kendime. şimdiye elek canını yaktıklarının günahları 
bundan daha azdı . '  

Erken modern dönemdeki birçok av natürmortunun ortak anlatısı 
i le Chute'nin anlatısı arasındaki temel fark şudur: ı\v hayvanının öl­
dürülmesi, ikinci anlatıda. iktidarın güçsüz bir adamdaki yansıması 
olarak işlev görüyor ve bu yansımada estetik yoktur: Sahne pis ve pis 
olması isteniyor. Hayvanlar her iki durumda da daha sonra yenecek­
leri varsayı lmadan öldürülüyorlar; fakat romanda vicdan uyandırılı­
yor. The Beans of Egypt, Maine' de betimlenen epizodu okuyan kişi ir­
ki l ir; halbuki i lk av natürmortlarının hedef ki tlesi olan ideal seyirci­
den , tam tersine, avlanmanın getirdiği ayrıcalıklı kimliğin verdiği 
bazların tadını çıkarması beklenir. 

A.  ÖLÜ H AYVANLARI  RESMETME N l "1'  
TOPLL MSAL FA Y DASI 

Avcılık natürmortunun tuhaf estetiğini anlamak için en nihayetin­
de bunun toplumsal faydasını incelemek gerekir. Av hayvanı resimle­
rinin yapı ldığı başlıca yerlerden biri olan on yedinci yüzyıl Hollan­
da 'sı bunun için iyi bir örnek. Bataklık ve kum tepeciklerinden orman­
larına ve otlaklarına dek Hollanda toprakları bir sürü hayvan türü­
nün -ördekler. kuğu lar, sülünler, orman tavukları. tavşanlar ve ge­
ı .  Carolyn Chutc. The Beans of E{!,ypl, Maine (New York: \Varner Books. 1 985). s. 1 1 7-
1 1 8. 
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yikler- yaşayabileceği yerlerdi. Çok sayıda göçmen kuşun uğradığı 
topraklardı. Ve türlerin neredeyse tamamı avlanmaya müsaitti .  Bu­
nunla beraber, on altıncı yüzyıl ın başlarından itibaren avcıl ık ilginç 
şekilde çeşitli ölçütlere göre düzenlendi : mevsime. günün vaktine. 
a letlere (tüfek, yay, tuzak, ağ vb). katı günlük limitlere ve -en dikka­
te değer olanı- toplumsal sınıflara göre. Avlanmak. soylulara ve or­
manın hakimi olan kişilerden izin a labilen az sayıda insana tanınan 
bir ayrıcalıktı .  Soylular tavşan ve yaban tavşanı avına yalnızca 1 5  
Eylül i le 2 Şubat arasında çıkabiliyor ve günlük iki tavşan ve bir de 
yaban tavşanı avlayabil iyorlardı. Sadece avlanma yetkisi olanların 
sahip olabildiği tazı lar haftanın yalnızca iki günü kullanılabi liyor ve 
her defasında en fazla beş köpekle ava çıkılabil iyordu. Yetişkin  erkek 
geyikler. öbür geyikler de yılın yalnızca bir günü avlanabi liyor. bu gü­
nün dışında yaln ızca savaşta kendi sancağı altında savaşan soylular 
tarafından avlanabi liyordu.  Av kuşları için de nasıl avlanabilecekle­
ri ,  av mevsiminin süresi ve kimler tarafından avlanabilecekleriyle i l­
gili başka kısıtlamalar vardı .  

Hollandal ı ların av hayvanı resmi ,  on altıncı yüzyıl ın son larındaki 
öncellerine rağmen. ancak 1 650 yıl ından sonra popülerleşti. Bu re­
sim türünün doğuşu Hollanda ekonomisinin başarısıyla ve aristokrat 
olmasa bile zengin bir üst sınıfın h ızla gelişmesiyle bağlantılıdır. Ya­
n i ,  soylu unvanına sahip Hollanda vatandaşlarının sayısı. yapılan av­
cılık natürmortlarının ve özell ikle de kaliteli av hayvanı  resimlerinin 
tüketilebilmesi için çok az kalıyordu.  Durum böyle olunca. [sonraları[ 
bu resimleri alan insanların sayısı gerçekten avlanabilen insanların 
sayısından çok daha fazlaydı; çünkü zengin insanların sayısı arttık­
tan sonra bile avlanma izni sadece eski ayrıcalıklı insanların e linde 
kalmıştı. Her ne kadar üst burjuvazinin serveti neredeyse aristokra­
sininki kadar olsa da. sadece aristokrasinin unvanı vardı;  ve, aristok­
rasinin devlette özel hiçbir iktidarı olmasa da, unvan. sınırları geniş­
letilmeyen çok önemli bir seçkinliğe işaret ediyordu. Avlanma ve 
özellikle de en çok talep edilen hayvan türlerinin avlanması bir fark­
lılık alameti olarak işlrv görüyordu ve bundan dolayı da en yüksek 
toplumsal presti j in göstergesi olan bir spordu. Gerçekte. av resmi av­
lanmayan (ya da sınırlı avlanan) burjuvazi için bir araçtı : iki boyutlu 
bir imge şeklinde dr olsa avlanmanın görsel sonuçlarını sahiplenmek 
yoluyla toplumsal konumunu öne çıkarabilmesini sağlayan bir araç.2 

2.  Yukarıdaki dej!erlendirmeler Scott A. Sullivan'ın araşurmasının özetidir. The Dutch Ga­
mcpiccc (Totowa. N. J . :  Allanheld ve Schram. 1 984). özelliki<' de "Huntin� and nutch So-
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B. DCŞl\1 .\ l\J I  ALT E T M E K  

Anlattığım hikayenin son dönemlerinde Amsterdamlı ressam Jan 
Weenix tarafından yapılan resimde (Resim IV . 1 ) . hayvanların öldü­
rü lmesini insanların zaferine bağlayan görsel bir esrimeye tanık olu­
yoruz. Weenix biraz özel bir vaka . Onun resimleri burjuvazinin deği l .  
sarayın arzu larına sesleniyordu ve avlanmış hayvanların anıtsal re­
simlerini yapması için Avrupa'nın dört bir tarafındaki aristokratlar­
dan doğrudan siparişler a lıyordu .  Avlanmalarına fazla izin verilme­
yen Hollanda burjuvazisinin üyeleri genellikle sanat piyasasından 
doğrudan hazır av resimleri satın alıyorlardı .  Tipik piyasa malı hazır 
imgeler Weenix ' inki lerle çok zor uyuşuyordu ve bu, av resimleri satın 
alan insanlar üzerinde etkisiz bir olgu değildi : Weenix' in resimleri göz 
al ıcıdır. aşırılıklarla doludur: ve ölümü heyecan verici bir göstrriye 
dönüştürür. Bundan dolayı . Weenix' in resimleri. bilfiil avlanma ayrı­
calığına sahip olan insanların iktidarıyla paralellik içindedir. Gerçek­
ten de. bu resimlerin yalnızca ebadı bile sadece anıtsal binaların du­
varlarına asılabilecek şeyler olduğuna işaret eder. Dolayısıyla ne ka­
dar zengin mobilyalarla donatılmış olursa olsun görecr küçük vr dar 
evlerde yaşayan Hol landa kentlileri için uygun deği ldi bu resimler. 
Weenix' in en önemli işlerinden biri . Eyalet Seçicisi Johann Wil­
helm ' in siparişi üzerine bir dizi olarak yaptığı bir düzine tabloydu: 
bunlar. "av hayvanları ve av sahnelerini resmeden, çoğu 3, 5-6 metre 
ebadında (!) olan dev tablolar"dı .:1 Bu resimlerin ebadı farklı l ıklarını ·  
teyit ediyor - ebat daima önemlidir: en çok öne çıkan ve en açık araç­
lardan biri dr olsa retorik bir araçtır. 

Burada gördüğümüz devasa resimdeki (yaklaşık 6-5 fit ebadında­
dır) en çarpıcı şey kuğudur: bütün av kuşlarının en muteberi olan ve 
Weenix ' in özellikle tercih ederek def al arca çizmiş olduğu bir kuştur 
kuğu . Gerçekten de kuğu. avlanması çok sıkı kurallara tabi olduğun­
dan son derece prestij liydi. Avrupa 'da yaşayan su kuşlarının en bü­
yüğü olan kuğu güzel tüyleri ve suyun üzerindeki vakur. görkemli. 
olağanüstü zarif ve sanki kendinden deği lmiş gibi yaptığı hareketle-

ciety" başlıklı bölümün. s. 33-45: ayrıca aynı yazarın başka bir çalışmasına bakınız. 
"Reınhrandt's Srlf-Portrait wilh a Dcad l:liltern" ,  Arı Bu/lelin 62 ( 1 980). s. 236-243: 'lor­
brrl Schneider. The Art of the Stili Life: Stili Life Painling in the Early }fodern Period. çev. 
Hugh Beyrr (Köln: l:lrnrdikt Taschrn Verlag. 1 990). s. 50 63: ve lngvar Bergström. Duıch 

Stil/-J,ife Painling in the Sevenıeenıtı Cenıury, çcv. Christina Hedström ve Grrald Taylor 
(Londra: Faber and Fabrr. 1 956). s. 247-259. 
3. Sullivan. Dutch Gamepiece. s. 64. 
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Rcsinı I\' ı .lan \\ ernix ( 1 6-t2- 17 19). Ölü kugu ( 1 7 1 6). lıı\ al. 1 73x l :J-t cm Rotlmlanı, \luseum 

Boymans-van &uningen. ini'. no. 1 962. 

riylr ünlüydü. Bütün bunlar, aristokrasinin ideal görüntüsü olan, 
aristokrasiye özgü fiziksel zarafeti yansıtıyordu - ki bu , görev olarak 
ve saplantı derecesinde öğreti len ve en görkemli biçimde de dans 
partilerinde ortaya dökülen bir şeydi: öyle ki o dönemde dansı öğret­
mek için yazılmış kılavuz kitapçıklarından geçilmiyordu.� 

-ı . Bkz. Richard Lrpprrl. Jfusic and fmage: Domeslicily, fdeo/ogy and Socio-Cultural For­
malion in Eighteenth Century England (Cambrldgc: Cambridge llniversity Prcss. 1 988). 
"\tusic and the Body: Dance. Powcr, Submission" başl ık l ı  bölüm.  s. 7 1 - 1 06. 
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Ölü kuğu. hakkından gelinen düşmanın metaforudur. imgenin asıl 
işlevi bağlamında hiç de küçük bir mesele değildir bu . Ta ortaçağdan 
beri var olan asırlık savaşçı kodlarına (örneğin The Song of Ro­
land' da* olduğu gibi) göre, kişi, kendisinden daha düşük mertebede­
ki birisini alt etmekle hiçbir prestij elde edemez. Öldürmek suretiyle 
ün salmak ve otoritesini artırmak için, rakibinin kendisiyle paralel 
konumda olması şarttı. Bir başka ifadeyle, avlanmış hayvan natür­
mortu, mutlak askeri zaferleri kutlayan sahneleri gösteren dönemin 
popüler muharebe resimlerinin bir tür estetik çevirisi işlevi görüyor­
du.  l\Jadir ve fevkalade güzel av hayvanlarının sürek avını tanımla­
yan bu özel spor, kamusal düzlemde verilen savaşı yansıtır. Her iki 
tip olayın resmedilen temsil leri de sonuçların kalıcı ve görsel teyidi 
olarak a lgılanır; çünkü bu tür eserler estetik olmanın yanında belge­
sel değere de sahiptir. Kuğunun gerçekten resmi sipariş eden kişi ta­
rafından öldürülüp öldürülmediği hiç önemli değildir. Her halü karda, 
Weenix'in model olarak kul landığı avlanmış kuş neredeyse kesin ola­
rak derisi doldurularak elde edilmiş bir atölye eşyasıdır; fakat mode­
lin a lışılmadık "poz"u, özellikle bu imge için öldürülmüş taze bir av 
gibi görünmesini sağlıyor. Özenle çizilen kanatları ve boynu, sanki 
henüz kanaması durmadan atölyeye getiri lmiş gibi yumuşak görünü­
yor.5 

Kısmi bir anlatının parçası olarak alındığında şunu söyleyebil iriz: 
Weenix' in kuğusu yemek için değil, ayrıcalıklı farazi avcının k imliği­
n i  teyit eden bir gösteri olması için öldürülmüştür. Avlanmış hayvan­
lar. tıpkı bir muharebe meydanında öldürülen düşmanlar gibi, fakat 
ölümdeki görkemi yansıtacak şekilde en olmadık pozlarda gösteril­
mek suretiyle, genellikle gaibiyeti simgeler. Weenix de bu etkiyi veri­
yor, fakat buna ek olarak, kompozisyonun geri kalan kısımlarını gö­
rece karanlık bırakarak ışığı tiyatroda olduğu gibi beyaz kuşun üze­
rinde odaklamak suretiyle bu etkiyi katlıyor. Weenix'in kuğuyu model 
olarak ustaca ele alışı -ışığı ve gölgeyi kullanışı- kuğunun ölümle do­
kunaklı bir hale gelen "soylu" biçiminin tadını çıkarmaya çağırıyor 
seyirciyi. Ve yine aynı görkemlilik unsuru doğrultusunda bütün sah­
ne, bilinçli bir klasisizmin eseri olarak sağdaki sütun kaidesi ve göv­
desinin mimari ayrıntılarıyla resmileştiri l iyor; bu mimari unsur. res-

* 'fhe Song of Roland (La Chanson de Roland-Roland'ın Şarkısı): 12 .  yüzyıl Fransızca'sıy· 
la yazılmış epik şiir, Charlemagnc'ın Şövalyelerinin kahramanlıklarını anlalan chanson de 
gcstc türünün en eski (y. ı 100) ve en önemli örneğidir. (y.h.n.)  
5. Wcenlx'ln yaklaşık 1 30 av hayvanı resmim� dair bilgi için bkz. Sullivan. Dutch Gamepi· 
ece. s. ll2. 
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min sahibinin sınıfını gösteren başlıca işaretlerden biridir (kraliyet ai­
lesi üyelerinin portrelerinde bu motif kullanılır genell ikle). Sütunun 
dikeyliği görsel bir sınırın bir tarafı olarak işlemektedir. Sütunun eril 
fallisizminin tam karşıtı olarak, alt edilmiş dolayısıyla da kadınsılaş­
tırılmış kuğunun kıvrımlı biçimi çizilmiştir. Ölüm kalım savaşı henüz 
bi tmiştir ve fırtına bulutları güneşe yol verecek gibidir. Güneşe, yani. 
her ı\vrupalı aristokratın çok iyi bildiği gibi, efsanedeki uygarlaştırı­
cı güç olan ve daha da önemlisi hükümran eril iktidarın arketip şah­
siyeti olarak. Avrupa 'nın en güçlü hakimi Fransa Kralı XIV .  Louis'ye 
(öl . 1 7 1 5) amblem olan Apollo'nun simgesine. 

Bazen . Weenix 'inkiler gibi gösterişli ve kurumlu resimlerde bile 
vanitas izlerinin olduğu i leri sürülür.6 Bu konuda benim derin kuşku­
larım var. Soylu resimlerinin tipik işlevi yenilginin işaretleri olmak 
değildir. Kendi böbürlenmelerini eleştiren ya da günün birinde öle­
ceklerini söyleyen dev resimleri sergilemek yönetici sınıfların çıkarı­
na değildir. Kraliyet ailesi kuşkuya esin kaynağı olabilecek resimleri 
satın a lmaz. Resimlerin onlar için işlevi mutlaklık ve kesin liğin tesisi­
ne yardım etmektir. Weenix'in resminin görüntüsü tamamen onayla­
yıcıdır. düşünceyi kışkırtmaz. Hiçbir adanma potansiyeli yoktur. Bu 
resim bir alçakgönüllülük savunusu değil . tam tersine bir zafer nara­
sı ve gelecekte hatırlanma iddiasıdır. i mgedeki asıl tema "öteki"nin 
ölümü ve dolayısıyla da benliğin nihai kutsanmasıdır. 

Weenix' in anıtsal natürmortu. bizzat avlanmanın göze çarpan bir 
özelliğini yineleyen etkin bir görsel kibirdir: Bizi nişangahına alır. Re­
toriğini kısmen bizim kimliğimize yönelten gördüklerimiz aracı lığıyla 
etkiler bizi. Bir kuğu gören insanların çok azı kuğuya nişan alma ya­
sal hakkına sahiptir. Halbuki imgenin orij inal sahibi gerçekte bütün 
seyircilere. bir yandan kendi avcılık lisansını sergilerken öte yandan 
da seyircilerini doğrudan nişangahına a ldığını duyuruyor. Gerçi res­
min temel nesnesi kuğudur ama Weenix,  sanki öldürme l isansının ne­
redeyse sınırsız olduğunu vurgulamak istercesine, i laveten "sadece 
. . .  değil , aynı zamanda . . .  " kalıbınca kuğunun yanındaki ikincil "kü­
çük ölümler" aracılığıyla pekiştirici parçalar da sunuyor. 

6. Bkz. sergi kataloğu, Fred G. MeiJer. Stili Life Paintings from lhe Golden Age (Rotter­
ılaın: Muscuın Boyınans-van Beuningen. 1 989). s. 1 1 6, tam da buradaki resim bağlamın­
da. 
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C. SiYASAL GÖSTE � I  OLARAK -\V R I T (° ELI 

Flaman Jan Fyt'ın Av-hayvanları resminin (Resim 1\ .2)  adı olabi­
lir bu . "Sa(lece . . .  Değil .  Aynı Zamanda . . .  ". Burada baş kurban yetiş­
kin bir erkek geyik. Av hayvanı olarak erkek geyiğin prestiji kuğunun­
kini bile aşıyordu; sıkıca denetlenen av yasaklarına yansıyan bir ol­
guydu bu . Fyt' ın resmi Weenix'inkinden bile daha açık konuşuyor ve 
sözünü pek esirgemiyor. iktidarın ve alt etmenin bir tezahürü olarak 
kaba. söylem açısından da aykırı bir resim bu . Katliamı ve daha öte­
sini değerli kıl ıyor. Karnı deşilmiş erkek geyik. eri l l iğin iktidarsızlaş­
tırılmasının ve burnunun sürtü lmesinin görsel bir resmi olarak cinsel 
organları gözler önüne serilecek şekilde gösteriliyor. Erkek geyiğin 
dokunaklı hal i .  normalde avcılardan kaçmasını sağlayan müthiş ye­
teneğinin aracı olan arka bacağının kırılmış ve sarkmış görüntüsüyle 
iyice ağırlaşıyor. Fyt hayvanı tam bir söylemsel idam örneği olarak 
sunuyor. Dış mekandaki bir ortama kumaşların sokulmasıyla hem 
aristokrat bir sahip-icracıya (bu tür kumaşlar aristokrat portrelerin­
de yaygındı) hrm de teatral bir olaya, yani o dönemde devlet tarafın­
dan resmen sahnelenen idam gösterisine geleneksel bir gönderme ya­
pıl ıyor. Bu teatral idam olayının son sahnesi. suçlunun br,deninin ba­
zı parçalarının kesilmesiylr halkın önünde "aşağılanması"ydı ve işle­
nen suçla otoritesine meydan okunan hükümranın onurunun metafo­
rik olarak iadesini gösteriyordu. 1  (Bu konuya 6. Bölümde yeniden dö­
neceğiz.) 

Buna brnzer bir temsilde (Resim IV .3) av alanı doğrudan doğruya 
bir infaz mekanı olarak gösteriliyor. Burada "muzaffer" ,  yarı ritüel­
leştiri lmiş bir poz verir: Kıyım alanına tıpkı saraya giren bir hüküm­
ran gibi. sanki her şey normalmiş ve hiçbir fevkaladelik yokmuş gibi . 
sanki hayvan lar kendisinin huzurunda selama duruyormuşçasına gi­
rer.A Avlanmış muhtelif hayvanlar sergi leniyor; sanki hayvanlar mu-

7.  '°iz sonraki hir döneme ilişkin klasik bir degerlrndirme için bkz. \lichel Foucaııl l .  Discip· 
/ine and Pıınish: Thc Rirth of the Prison. çev. :\lan Shrridan (Ncw \ork: Vinlage Books, 
1 979) 
B. Kıyım-olarak-av. on yrdlnci } üzyılda :\vcı Diana'nın imgrlrrinde temsil t>dili}or vr bun­
ların rn dikkatr drgrr olanları ise Büyük Jan Brurghel 'in Rubrns ilr birliktr yaptığı versi­
yonlardır. Bu rcsimlrrdr. benim burada başka türlü inşa ettiğim dt>nklemr rk olarak. Dia­
ııa vr kadın rrflkleri teamül lerr uygun olarak çıplak çiziliyor. Bkz. Klaus Ertz . .lan Brue�­
hel der 1/tere (lt)68- 1625): Die GemaldP mil kritichem 0Puvrekatalog (Köln: Du.\lonı 
Buchverlag, 1 979), s. 39 1 --106. 
lngiliz ressam .·\rthur DeYls ( 1 7 12- 1 787), Cross ailesinin bir portrrsinde. ölü av hayvanını 
eşit derccrdı- güçlü ve doğrudan hir biçimde işliyor. Karı koca ve küçük c:ocukları. Camh­
rldgeshirl''da Shudy Camps Park taki mal ikant>lt>rinln hahçesindrlrr. ·\rka plandaki ko-
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Resim ıv.:r Jan Fyt ( 1 6 1 1 · 166 1 )  . .ı.v-havranları 1"aıürmorıu ( 1 65 1 ). tuval. l !lilx2 I .J  cm. Stocktıolm. 

\ational-museum. ınv. ııo. \\1 -133. 

zafferin özel korusuna girme talihsizliğinde bulunmuştur; avlanan bu 
kadar hayvana bakılırsa çok geniş bir koru olsa gerek. 

Benzer şekilde, Fyt avlanmış hayvanları erkek geyikle sınırlamı­
yor. Aynı zamanda günlük av limitinin elverdiği kadar vurulmuş bir 
sürü başka kuş ve memeliyi de a lıyor resmine. Doğanın cömertliğini 
anlatan bir hikaye olmaktan çok uzak olan resim.  öldürmekten haz 
duymasını bilen bir seyirci kitlesi için yapılmıştır -Fyt'ın en az 1 60 
natürmortu var ve bunların çoğunda av hayvanları bulunuyor- ve öl-

nakla aralarında ise alabildigiııc uzanan çimenlik bir alan var. Avdan henüz dönmüş bu­
lunan \lr. Cross. öldürdügü küçük bir kuşu karısına uzatıyor. Elinde kitap bir bankta otu­
ran kadın başını kaldırmış bakıyor ve kendisine uzatılan küçük ölü hayvandan tam anla­
mıyla ürkerek geri çekiliyor. Öbür tarafında ise kocasının av köprği iştahla kuşa bakıyor. 
Kocayı böyle bir hareket yaparken ve karısını da böyle bir tepki gösterirken resmetmek hi­
yerarşik farkın kaba ve işlenmemiş bir ifadesidir. Resmin röprodüksiyonu için bkz. Sydney 
H. Paviere. The Devis Family of Paintcrs (Leigh-on-Lhe-Sea. England: F. Lewis. 1 950). re­
sim 29. 
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Resim 1\.3: Hollaııcla Ekolü (on veclincl yüzyıl). Rir Av Partisi. tuval. Tlıc Vyııe. Hampslıire (Tlıc Nııll· 

onal Trııst). Fotoj\raf Paul Mdloıı Centre for Studlcs in British Art (Lonclon) Llınltccl. 

dürmenin estetiğini ve siyasal metafiziğini anlatan bir hikayedir.9 Da­
hası, erkek geyiği çizerken Fyt model olarak büyük bir olasılıkla dol-

. 
durma bir atölye malzemesini değil yenice öldürülmüş -burada oldu­
ğu gibi, iç organların ı  çıkarmak için yarıldığında çabucak bozuluyor 
ceset- bir geyiği kullanıyor. Resim en azından görün tü olarak taze ve 
"gerçek" bir avın görsel "kanıt"ı olduğu ölçüde resmin sahibinin pres­
tiji de artıyor. Böyle bir imge sadece avlanma ayrıcalığını göstermek­
le kalmıyor. aynı zamanda bunu kanıtl ıyor. Bundan başka, mutat ol­
duğu üzere, Fyt av hayvanını asla bir yiyecek olarak göstermiyor. 
[Çünkü) böyle bir tüketimi kabul etmek. spor olarak avlanmanın ge­
tirdiği iktidarı öldürecek ve avlanmayı zorunlu bir etkinl ik haline dö­
nüştürecektir. Ama tabii böyle muteber bir hayvanın sonuçta mideye 
indiri leceğine kuşku yok. 

/\v resminin medeniyetten nasiplenmemiş iktidarla i lişkisi hiçbir 
yerde Diego Velazquez'in İspanya Kralı iV. Phil ip' i  resmettiği büyük 
tablosundan (Resim IV.4) daha açık bir biçimdr gösterilmemiştir. 

9. Sullivan, Dutclı Gamepiece. s. 1 9-20. 
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Resmi sipariş eden kralı .  bir erkek-domuz avında görüyoruz resimde 
(ön planda sağda bineğinin üstünde görülen kral .  erkek domuzun 
hamlesini karşılamak için kargısını indiriyor) . 10 Resim. hükümranın ik­
tidarını avlanmış bir hayvan -ki avlanmanın sonucudur- natürmortu 
aracılığıyla değil .  riLüelleştirilmiş bir mekanda yapılan büyük bir av 
ritüelinin sonunda bir hayvanın ölclürülmesiylc noktalanacak olan bir 
süreç olarak temsil ediyor. Gerçekten de. hayvanın fiilen öldürülmesi 
avcılara bırakılıyordu: Kral ve maiyetindekiler iki ucu köreltilmiş ya­
baları aracılığıyla hayvanı kovalayıp yorduktan sonra avcılar tarafın­
dan öldürülüyordu hayvan . 

Dolayısıyla resmin konusu bizzat avlanma değildir. ı\slında avlan­
manın çok öneml i parça larından biri olan. avlanacak hayvanın bulun­
ması işi burada astlara devredilen önemsiz bir iştir. Aynı şekilde. tek 
olası muzaffer olan kra lın sahip olduğu iktidarın asıl göstergesi nihai 
öldürme işi de cleği ldir. Buradaki en önemli  şey, kralın, el lerinde mız­
raklarıyla atlarının üzerindeki şövalyelerin bulunduğu ortaçağ ciritle­
rini andıran bir egzersizde sadece farazi düşmanları olarak betimle­
nebilecek şeyleri basLırma gücünün törensel gösterisidir. " '\.vın" 
söylemsel etkisi doğrudan doğruya kestirilebilirliğine ve muntazamlı­
ğına bağlanıyor. Ritüel olarak bu egzersizin önceden belirlenen bir so­
nucu vardır: ve "hayvana bir şans verme"nin hiçbir yararı olmayacak­
tır. En nihayetinde domuz öleceklir. Gelgelelim, riLüelin sona ermesi 
için gerekli olan hayvanın öldürülmesinin başka hiçbir anlamı yoktur 
ve tanık olmaya çok da değecek bir şey değildir. Heyecan verici bir· 
işin ardından gelen sıkıcı bir iş olarak başkaları tarafından icra rdilir. 

Velazquez' in gösterdiği gibi .  olay tamamen sahnelenmek için ta­
sarlanmıştır ve sıkı bir senaryosu vardır. Öte yandan, imge kesinlik­
le alegorik değildir; imge açıkça moderndir, çünkü çok masraflı ve 
gerçek bir olaya dair belgesel doğruluk ve açıklığa haizdir. Başka bir 
şekilde söylersek, avlanmanın "hakikat"i o den li spektaküler ve o ka­
dar masraflıydı ki. bunun için alegorik bir süslemeye gerek yoktu ve 
zaten böyle bir süsleme, her ayrınLısıyla kra lın denetimi al tındaki 
kaynakları doğru layan buradaki dramatik gerçekliği kuruturdu ."  
Resmin bir bu kadar çarpıcı tarafı da  şudur: Kralın domuz kovalama 

1 0. Daha fazla bilgi için bkz. 'leil  \laclaren. Nalional Gal/cry Cata/ogucs: Thc Spanish 
School . .  \ilan Bralıam tarafından gözden grçirilmiş 2. bas. (Londra: Tlır 'latiomıl Gallery, 
1 970). s. 1 O 1  - 1 08: bu rrsimlr ilgili aktardığım bilgiler bu eserden alındı. 
1 1 . .ı\ .g.y . .  s. 1 02- 1 03 :  "Domuzların bulunduğu bölgeler. kimi zaman tam bir daire (tela) 
oluşturacak şeklide. kazıklara hağıanmış kesintisiz bir çadır beziyle çevreleniyordu. Kazık· 
ıar. bu rr.simde sağ alt köşrdekl ağacın arkasında görclüğümüz gibi yük arabalarıyla Laşı 
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sahnesi bile. bir sürü insanın bulunduğu resmin sadece küçük bir ay­
rıntısını oluşturur. Öyle görünüyor k i ,  resmin konusu, kalabalığın 
kendilerini verdikleri görünen şeyde yatıyor: Merkezi olaya bakmak. 
Bir başka ifadeyle. Velazquez. gösteri vf' ritüeli .  başlıca kaygısının 
asıl mecazları yapıyor. Fakat bu seçim krala atfedilen prestiji asla 
azallmaz. Kralın otoritesi açısından bakıldığında, yorulmuş domuzun 
nihai ölümünden (en solda görüyoruz bunu) çok daha önemli olan 
şey. bu kadar çok sayıda önemli insanın onun performansını seyret­
meye gelmiş olmasıdır. Bu insanlar kralı seyretmek için buradadır. 

D. H :\ H .\ � LA R I  A V L A M A K  V E  

K .·\Dl !'<I L A R I  KAFESLE M E K  

Resim tarihinin popüler konularından biri olarak a v  hayvanının 
hakkından gelinmesi erkek kimliğinin bir göstergesidir. ı\ma bu gös­
terge. cinsiyet farkmm. genellikle. i lginç bir biçimde bilinçli olarak 
öne çıkarıldığı bir yerde olduğu için, bazen istemeyerek de olsa erkek 
iktidarının ve bizzat eri l l iğin faydalarından ziyade bunların her ikisi­
nin kırılganl ığı hakk ındaki endişeleri sergiler. Tuhaftır, hakkından ge­
linmiş av hayvanlarına gönderme yapmak genell ikle kadın lara -hak­
larından gelinmişliklerinin en açık ifadesi eve hapsedil işleri olan ka­
dınlara- gönderme yapmayı gerektiriyor gibiydi .  

Şaşırtıcı o lan ,  ölü hayvanları seyretmenin çok zevkli olduğunun 
düşünülmesidir. \şağıda da işaret edeceğim gibi, hazzın kaynağı, ör­
neğin hayvanların tüylerinin ya da derisinin görsel güzel liğine verilen 
herhangi bir "doğal"  tepkiden ziyade, seyircilerin "doğal" düzendeki 
kendi yerlerin i  ölü hayvanlar aracılığıyla tahayyül etmeleriydi. l\Ja­
türmortlardan aile portrelerine (!) -şimdi bunları ele alacağım- tüm 
resimlerdeki ölü hayvan sahneleri, her şeyden önce. "öteki"nin bastı­
rılması ve öldürülmesinin itici gücü üzerinden hayatı iktidara bağla­
yan görsel düzeneklerdir. Bunlar. toplumsal iktidar olarak kiml iğin 
tarifi ve tezahürü olarak bizzat güzelliğe sınır çeken ve estetiğin sı­
nırlarını zorlayan birer imgedir. 

nıyordu. Bu kapalı alanın. zemini en düz olan bir bölgeslndrki çalı çırpılar temizleniyor ve 

burası da çadır brziyle çevreleniyordu. Contratela olarak bilinen bu ikinci dairenin çapı 
yaklaşık ı 00 yarda oluyordu ve zaten ıresimdel temsil rdllen yer de bu küçük alandı. Son· 
ra te/a'dan conıratc/a'ya bir geçit açılıyordu ve Kral ve maiyeti burada b�kliyordıı . . .  Elle· 
rlndt' mızraklarıyla ayakla bekleyen avcılar tarafından korunan Kraliçe vr maiyetindeki 
lrydilrr isr dairrnin bir yrrinr yrrlrştlrilen kapalı arabalardan seyrediyordu." 
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Sir Edwin Landseer; Kraliçe Viktorya, Prens Albert ve kızları Vik­
torya'nın büyük bir portresi (Resim IV.5) üzerinde çalışmaya 1 840 yı­
lında başlayıp portreyi ancak 1 845'te bitirmişti. Resim için tam 840 
sterlin gibi hatırı sayılır bir para almıştı. Windsor Şatosunda aile çev­
resinin oturma salonunda asıl ıydı resim. 12 Böyle bir kraliyet ailesi 
portresine kan sporu sokmak gibi tuhaf -hatta görünüşte gereksiz­
bir tercihi nasıl açıklayabiliriz? Bu sorunun bir yanıtı; hayvanların öl­
dürülmesi i le normalde topluma egemen olan düzenlemeye uymayan 
bir durumda bile cinsiyet hiyerarşisinin korunması arasındaki bağ­
lantıda yatıyor. 

Kraliçenin kocası olarak Prens ı\lbert devletin başı olan karısının 
iktidarının gölgesinde kalıyordu. Bu durum. Viktorya dönemine 
hakim olan aile hiyerarşisiyle derinden uyumsuzdu ve çiftin baş aile 
olması ve dolayısıyla da ulusun "ideal emsali" olmaları göz önüne 
alındığında baş ağrıtan bir durumdu . işte Landseer. tabloda Albert' in 
aile reisi olarak rakipsiz bir otoriteye sahip olduğunu iddia ederek, bu 
yolla kraliçe eşi olarak üstlendiği çok sınırlı u lusal rolünü önemsiz gi­
bi gösteriyor ve eşler arasındaki tersine çevrilmiş iktidar il işkisini sor­
guluyor. Ressam bunu iki yolla gerçekleştiriyor. Birincisi. Viktorya'yı 
profilden çizerken Albert' i  tam cepheden veriyor ve Albert' in cüssesi­
ni karısminkine göre biraz abartıyor. Fiziksel olarak kraliçe hem za­
yıf hem de narin görünürken Albert özellikle de uzun bacakları saye­
sinde buyurgan görünüyor. ikincisi ve daha da önemlisi ,  Landseer 
resme kimi söylemsel güvenceler dahil ediyor: sevilen av köpeği (ki , 
sahibince okşanıyor) i le zemin ve mobilyalar üzerine savru lmuş ve bir 
tanesi henüz yürümeye başlayan kız tarafından yukarıya kaldırılmış 
olan altı ölü av kuşundan oluşan bir av natürmortu. 

Vurulmuş kuşlardan hata kanlar akıyor: dolayısıyla pahalı halıla­
rın ya da güzelim mobilyaların üzerine iş olsun diye konulmamış bun­
lar. Belli ki bunun gerekli olduğu düşünülüyordu ve muhtemelen im­
genin doğru okunmasını güvence altına almanın bir yolu olarak görü­
lüyordu; yoksa bir aile portresine bunların dahil edilmesi çok tuhaf 
ve hatta zevksiz bir tercihtir. Kuşlar. kendilerini öldüren adamın er­
kekliğini ortaya koyuyor. Bunun vurgulanması gerekir çünkü bu 
adam. Viktorya dönemi evli liklerinin üzerine bina edildiği iktidar i l iş­
kisinin tersine çevrilmiş olduğu bir ai ledeki eş statüsüyle kamunun 
önüne çıkan bir adamdır. Kaldı ki u lus-devletin en önde gelen ailesi 
olarak bir emsal konumundadır. Viktorya'nın Albert'e sadakati ya da 

12. Olivar Mlllar. The Oueen 's Picıures (Ncw York: Macmillan, 1 977), s. 1 72. 

1 22 



Reşlın ıv_:;, Sir Edwlrı Larıdsıw ( 1802- 187:ıı. Mıxtcrn 1.amanlard;ı Windsor Şat.osu, Kraliçe Viktorya, 
Pn:ns ·\/tıcrı l'f' l'IY'n.w-s Viktorra ( 1 845). ıu,al.  ı 1 0x 1 1 0  cm Wirıdsor Castlc. Thc Royal Collcctıon .  

acc rıo. :>3872 1 .  '-' lfl!l5_ \lajrstrlrrı Kraliçr iL rnzabcth. 

kocası olarak hürmeti konusunda hiçbir soru işareti bulunmuyor ve 
kocasının erken ölümünün ardından on yıllarca karalara bürünmesi 
de bunu herkese göstermiştir. Ne var ki şurası da aynı derecede su 
götürmez bir gerçektir: Cinsiyet konusunda tarihinin en saplantılı dö­
nemini yaşayan bir toplumda, Viktorya 'nın kraliçeliği kesin likle ı\1-
berL'in şerefini gölgeliyordu . .ı\lbert' in avlanma ve öldürmeye olan 
düşkünlüğü ataerkil otoritenin bir savunusudur. Öldürülen av kuşla­
rının en küçüğünü inceleyen kızı için eve getirdiği kuşlar bu otorite­
nin merkezi konumunu vurgular. 

On sekizinci yüzyıldan itibaren. İngiliz portrelerinde kuşların ve 
özellikle de evcil hayvan niyetine kafeslenen kuşların kullanılması. 
kadının evdeki rolüne işaret eden klişe düzeneklerden biriydi .  Peder 
Thomas D'Oyly ve karısı Henrietta Maria 'nın birlikte gösterildiği .ı\rt­
hur Devis' in resminde (Resim IV.6) koca. okuduğu bir mektubu karı­
sına uzatıyor. Belli ki okuduğu bu mektuba cevap yazacak; çünkü bir 
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Resim IV.6: \rtlıur Oevis ( 1 7 1 2 - 1 787), Peder Thomas D'Oyly re Kıırısı Hcnrieııa .\!aria (y. 1 7-13-1 7·1·1). 

tuval. 73.7x6 1 cm. Britanya üzl'I koleksiyonu. 

elinde tüy kalem ve masada da yazı malzemeleri var. Karısının t am 
tepesinde kuş kafesi asılı .  Yani mesaj gayet açık: Kafesteki kuş = 

evin kadını .  Bir metafor olarak kafes. kadının -kocası tarafından ko­
runan. özenle bakılan- eş olarak bağımlı rolünü tanımlıyor. 

Halbuki. asla tesadüf olmayan bir temsille. Peder D 'Oyly'nin üze­
rinde bir manzara resmi var. Y ani ,  açık bir ufuk, kapalı ev mekanının 
dışındaki dünya. Resim, tipik ev metaforu olan -ki İngiliz toplumun-



Resim l\·.7: Robert Dlghlon (y. 1 752-lBH). Kasım \!odası. On iki .>\y adlı d!z!drn. mrzzotlnt. guaş ve 
suluboya. :ıe..ıx26 cm. \llnneapolis, The \llnneapolls Instltute or Arts. The \linnıch Colleclion. acc. no. 

1 7.039. 
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da evi korumak erkeğin görevidir- şöminenin üzerine asılmış. 1 3 Man­
zara resmi sadece manzaradan ibaret değil ;  aynı zamanda bir aksi­
yon ve özellikle de bir av sahnesi de görüyoruz resimde (hem bir kö­
pek hem de bir av boynuzu görünüyor). Avlanma, eylem göstergebi­
l iminde, her türden mülkiyet üstündeki eril egemenliğini ve toplumsal 
düzenin simgesel tahakkümünü ortaya koyan, lngiliz üst sınıfları ara­
sında erkeklere özgü bir etkinliğe işaret ediyordu. Avlanma sahnesi 
bir yana .  Peder D'Oyly'nin eril kimliğinin tam anlamıyla görülmesi 
için karısının ikincil kadınsılığının gösterilmesi gerekiyordu ve bu da 
kafesteki kuşla yapılıyordu. Kafesteki kuş, avlanma sahnesini ta­
mamlıyor. 

Aynı dönemde yapılmış olan ve kasım ayının kadın modasını gös­
teren bir resimde de (Resim iV .  7) aynı şekilde ortaya çıkıyor av tema­
sı. Resim hem bir kadının fan tezi kostümünü gösteriyor hem de koca­
sı karşısındaki statüsünü tanımlıyor. Arka planda. koruyucu sağlam 
duvarların arkasında çok bakımlı  bir malikane arazisi var. Kadın as­
lında oraya ait  ama rizikoyu göze a larak dışarıya çıkmış. Ön planda 
ise. kadının normalde kaçıp kurtulmak isteyeceği bir dünyaya bir an­
lığına tanık olduğunu görüyoruz. Kadının sağ tarafında bir çiftçi ba­
rakası var. Ahşap çitin büyük ölçüde gizlediği baraka bel l i  ki malika­
neyle karşılaştırılmak için resmedilmiş. Sol tarafında ise. dikkat ke­
sildiği dramatik ve çarpıcı bir imge var. iki şekilde ölümü anlatan bir 
sahne bu: Birincisi, malikanenin duvarlarının arkasındaki yemyeşil 
ve bir sanat eseri gibi bakılan (tımarlanmış, süslenmiş ve düzenlen­
miş) ağaçların tersine kurumuş bir ağaç; ikincisi ise bir tüfeğin yanı­
na asılmış olan, kocasının av sporunun ve mal varlığı üzerindeki hak­
kının doğal kurbanları olan av kuşları. 

Kadının kuşlara odaklanmış olan gözleri, kendisinin, yerleşik bir 
görsel metaforla i l işkisine işaret ediyor. Malikanenin dışındaki bu 
tehlikeli mekanda, vücudunu tamamen kaplayan kürk ( !) ve kumaşla­
rın kozasına sığınıyor kadın. Son moda giysileri elbette ki onun şid­
dete karşı korunmasını sağlıyor. Fakat aynı zamanda da bu giysiler 
diyalektik olarak evinin dışındaki dünyaya açılamayacağını yansıtı­
yor. Bu meselelerin bir moda resmine kodlanması, evcimenlik ideolo­
jisinin kü ltürde ne derece doğallaştırı ldığını gösteriyor. Portre gibi 

1 3 .  [)erek Jarrett, England in the Age of Hogarth (Ncw Haven: Yale UniversiLy Press, 
1 986), s. 1 32 :  "Toplumsal birim birey değil, aile ya da ev halkıydı: dolayısıyla da bu birim· 
!erin yaşadığı evler çok önemliydi. Bir erkeğin konumunu tanımlayan ve ona toplumdaki 
yerini sağlayan şey, geleneksel olarak sadece evin değil aynı zamanda ev halkının da mer· 
kezi ve toplandığı yer olan bir ocak, yakacağı bir ocak sahibi olmaktı . "  
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toplumsal açıdan çok önemli olan bir türe bu kabil anlamlar yükle­
menin gerçekl iği abarttığını  iddia edenler olabilir. Ne var ki. moda re­
simleri gibi gelip geçici benzetmeler söz konusu olduğunda böyle bir 
iddia ortaya atı lamaz. Çünkü moda resimleri; her ne kadar işlevsel 
olarak , değerin özbil inçli  sunumlarıyla çok dolaylı bir i l işki içinde ol­
sa bile yine de böyle bir sunumda bulunma iddiasını taşır. 

E. ET VE HAYAT 

Ta eski dünyadaki i lk örnekleri de dahil olmak üzere natürmort res­
min bütün tarihi boyunca yiyeceklere yönelik neredeyse kesintisiz bir 
ilgi çıkmaktadır karşımıza. Tüketiminden önce, sofradayken ya da ki­
mi eski Roma yer mozaiklerinde olduğu gibi, masadaki kırıntı lar ola­
rak görürüz onları. On altıncı yüzyılın sonlarında modernitenin doğdu­
ğu dönemde, Benelüks ü lkelerindeki resmin  özellikle yaygın temaların­
dan biriydi yiyeceklerin temsili .  Gerçekten de bir saplantı derecesinde 
yaygındı konu. Buna çok da şaşırmamalıyız. Başka yerlerde olduğu gi­
bi Avrupa'da da halkın hayatı ve refahı, doğrudan ya da dolaylı ola­
rak, tarımın başat olduğu bir ekonomiye bağlıydı. Tarımsal üretimde­
ki birçok gelişmeye rağmen, yiyecek bolluğu şimdikinden daha fazla 
bir güvence sunmuyordu insanlara. Verimsiz geçen yıllara alışılmıştı 
ve kıtlık tehlikesi hep çok yakın bir olasılıktı. 1 4 Bugün bizler yeterli mik­
tarda yiyeceğin olup olmadığını değil ,  var olan yiyecekleri elde etme­
nin araçlarına sahip olup olmadığımızı dert ederiz daha çok. Her iki 
yokluk da yıkıcı olsa bile aynı şey değil .  Bunların her biri insanlarla 
nesneler arasında farklı bir anlayış ve i lişkiler kümesi doğurur. 

Ölü hayvanların resmedildiği ilk Kuzey Avrupa natürmortlarından 
biri, hem Güney Benelüks ülkelerinde Antwerp'te hem de kuzeyde 
Amsterdam'da aktif olan on altıncı yüzyıl ustalarından Pieter Acrt­
sen 'in F:t Dükkanı'ydı (Resim IV.8, Renkli Resim 6). 10 Bu devasa re-
-
14 .  Daha fazla bilgi için bkz. Schneider, Art of the Stili life. s. 26-29: burada. değişen ekono­
mik koşullarla pa1.ıır sahnesi resimleri arasındaki ilişkinin izi sürülüyor. 
1 5. Aertsen'ln resmi hakkında bkz. Kenneth M. Craig, "Pleter AerLsen and The Meat Stall".  
Oud llolland 96 ( 1 982), s. 1 - 1 5 .  Bu resim üzerine Craig'in yaptığı yorum benimkinden bi­
raz farklı. AcrL�cn hakkında daha geniş bilgi için bkz. Bergström, Dutch Stil/-We Painting, 
s. 1 6-24 :  ve R. L. Falkcnburg, " lconographical Connections BeLwcen Antwerp Landscapes. 
Market Scencs and Kltchen Pieces, 1 500-1580". Oud Holland 1 02 ( 1 988). s. 1 1 4- 1 26.  Aert­
sen ile aynı dönemde henzer konuları resmeden Joachim Beuckelaer'in ölümlerinden son­
ra Hollanda'da yirmi yıl boyunca bu tür resimler yapılmadı. Bkz. Sullivan, Dutch Gamepi­
ece. s. 9.  
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Rrsim IUI: Piflfr ·\rrlsrn ( 1 5051 1 509- 1 575). Et /Jükkfını ( 1 55 1 1 . panel. 1 24x 1 69 cm. tpp�ala. l'pp­

sala lJnlwrsilfl. im·. na. ı, ı 

simde yiyecekler daha önce hiç olmadığı kadar büyük bir yer kaplı­
yor. Yiyeceklerin hepsi et ve hepsi kıyımla elde edilmiş. Et .  arka p lan­
da sağda asılı duran parçalanmamış hayvan ölüsünden resmin mer­
kezini işgal eden muhtelif sucuklara kadar. tüketime hazır hale gelin­
ceye kadar geçtiği çeşitli evrelerle gösteriliyor. Aertsen. kendisinden 
sonraki yiyecek natürmortlarının tersine. üretim bağlamından ayır­
mak ve sadece görüntü olarak ayrıcalıklı bir yere koymak suretiyle 
yiyecekleri öbür nesnelerden yalı tmıyor. Bunun yerine. etin ve et 
ürünlerinin nasıl yiyecek haline getirildiğine çekiyor dikkatlerimizi. 
Bize sunduğu bağlamsal çerçeve sadece eti yiyecek olarak (avcıdan 
değil kasaptan gelen yiyecek olarak) temsil etmekle kalmıyor. aynı 
zamanda hayatlarımızın hayvan kıyımıyla idame ettirildiği gerçeğine 
işaret ediyor. Aertsen'inki .  dekoratif av hayvanı resimlerinde nadiren 
görülen kanla dolu bir resim. 

Bilhassa. gövdeden ayrı lmış ve kısmen yüzülmüş bir öküz başı 
(hemen yanında kesik domuz ayakları var) aracılığıyla hayata kurban 
edilmiş hayatı gözler önüne seriyor. Öküzün grotesk. hatta neredey-
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se dehşet verici suratı öyle bir perspektiften dramatik bir şekilde çi­
zilmiş ki ,  sanki resimden çıkıp üzerimize doğru atlayacak gibi duru­
yor. Bu açıdan resimdeki her şeyden farklı öküzün başı . Yukarıda res­
min ortasında asılı duran kesik bir domuz başı var. Böylelikle resim­
deki dinamizm kompozisyon içinde doğrudan doğruya bizzat hayatın 
kendisine bağlanıyor: Canlı ölüden geliyor: geçmişten bugüne. derin 
uzamdan i leriye doğru fırlamaya ve, öyle görünüyor ki, resmin "bu­
gün" cephesinden uzamsal bir "geleceğe" .  

Aerlsen' in uzamı işleyişi kültürel anlamda içgörü lü.  kompozisyo­
nel açıdan ise olağanüstü: uzam. değişen koşu llar al tında insani de­
neyimin bir parametresi olarak işleniyor. Yani,  Aertsen uzamı zama­
na -geçmiş, şimdi ve geleceğe- bağlıyor. imge aslında seyirciyi her 
biri farklı şekilde işlenmiş üç uzamsal alana götürüyor. Resmin orta­
sının hemen solundaki küçük bir ayrıntıda resmedilen Yeni Ahil'leki 
\1 ısıra Kaçış hikayesiyle hayali geçmişi görüyoruz. Burada hayat, 
ölüm ve yiyecek arasındaki bağ. kulsal kitapta anlatı lan Meryem. Yu­
suf ve küçük isa'nın Herod'un gazabından kaçışıyla irtibatlandırıla­
rak anlatılıyor: Eşeğin sırtındaki \teryem dilenci bir çocuğa ekmek 
vermek için aşağıya eğiliyor. Böylelikle yiyecek: hayırseverlik ve 
ah lak ile bağlantıya sokuluyor ve kutsal kitaptaki hikayeyle de irti­
batlandırılınca. \şai Rabbani ayininde yenilen ekmek gibi oluyor. 

Sonra. sağ üstte kulübeye il iştirilen küçük bir "Satılıktır" levhasıy­
la kronoloj ik geçmiş bugüne bağlanıyor: " Burada sırığın arkasında 
satılık bir çiftlik var . . .  " 16 Levha hem uzam hem de zaman anlamında 
arkaya. öndekinin arkasına bakmamızı isliyor bizden. Uzamsal hier 
achter'i (buranın arkasını) para mübadelesinin dinamiklerine bağlı­
yor: Satı l ık çiftlik. Geçmiş, spesirik bir metinsel değişim referansıyla. 
yani, arazinin mülkiyetinin bir ai leden bir başkasına geçeceği i lanıy­
la kodlanıyor; bunun göstergesi olarak arkadaki bir ayrıntıda arazi­
nin trmsili kullanılıyor. (Sağdaki arka planın ana sahneyle eşzamanlı 
olan ayrıntı larını saklı tutuyorum.)  

Resmin ön planını işgal eden uzam da. benzer şekilde. tarımsal bir 
anlatısı olan bir uzam-zaman i l işkileri bağlanLısı aracıl ığıyla rasyo­
nelleşliril iyor. Yiyecek natürmorlu.  sağdaki elin nasıl işlendiğini gös­
teren sahneyle bağlantılıdır. Halbuki \1 ısır'a Kaçış' ın herhangi bir 
mantıksal il intisi görünmüyor burada. Kutsal kitaptaki olay asıl sah­
neye uymuyor ve zaten tam da bunu söyleyebileceğimiz varsayılıyor. 
inanç düzeyinde var olan bir geçmiş, zımnen maddi ve mantıklı -me-

1 6 .  Crai�. "Pictcr Aertsen and The \leat Stall"'. s.3. 
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cazi olarak değil ,  harfiyen mantıklı ve dolayısıyla doğrulanabil ir- bir 
şimdiden ayrıksı bir uzamsal kopuşla ayrılmıştır. 11 

Cçüncü uzamsal alan. tam olarak göremesek de hayal etmemizin 
istendiği , öküz başının daha önce bahsettiğimiz şekline i l işkindir. Bu­
radaki mesele sadece öküz başının.  daha yakındaymış gibi görünerek 
dikkatimizi çekip bir gösteri merkezine dönüşmesi değildir. '\yrıca 
buradaki gösteri etkisi . resmin bütünü için çok önemli olan bir şeyin 
yardımıyla sağlanıyor. Öküz başı da dönüp bize bakıyor: çerçevenin 
ötesine bakıyor. Öküzün cansız gözü perspektife uzamsal ,  zamansal 
ve kültürel bir dinamizm veriyor. 10 

Tarıma dayalı ekonomilerde ölüm ile hayat mevsimlerin ritmine 
ve taşıdığı vaatlere uygun bir döngüsellikle işler. Gerçi mevsimlere 
göre organize edilen hayat, tanımı gereği değişmektedir ama temel 
karakteri sonsuz döngüdür. Modernitede ise, tersine. döngüsel liğin 
yerini doğrusallık a lır. İçinde bulunduğumuz tarihsel dönemde, za­
man öncelikle tek yönlü bir vektör olarak yaşanıyor. Bizler geçmişi 
bir daha asla geri dönmryecek bir şey olarak algılıyoruz . .  '\ertsen' in 
uzam-zaman i l işkilerini işleyişi, ortaçağdaki mevsimlere dayalı vr 
döngüsel zaman an layışını kırmaya çok yaklaşıyor. Bir defa. etin 
adım adım işlenişini göstererek zamanın doğrusallığını resmediyor. 
Bundan çok daha önemlisi ise. bir zamanlar yaşayan hayvanın ken­
disini de doğrusal bir varlık olarak resmediyor: bu. vücudunun.  işlev­
lerine göre farklı parçalara bölünmesiyle anlatıl ıyor . ."litekim, resmin 
en üst orta kısmında domuzun organlarını sırayla görüyoruz: Başı, 
yemek borusu ve akciğeri . kalbi, büyük bir yağ parçası ve bağırsak­
ları. Burada, nefes alıp vermeye ve yemeye başlamasından itibaren 
-baş, kalp, akciğerler. yağ (konfor ve bolluğun göstergesidir). bağır­
saklar (başından başlayan sindirim sürecinin son halkası)- ta bizim 
yiyeceğimiz olarak kasabın elinden geçtiği ana dek bir domuzun or­
ganizmasının nasıl çalıştığının iyi bir özeti sunuluyor. 19 

1 7. lkonografik meseleler hakkında daha fazla bilgi için bkz. Jan A. Emmens. • 'Eins aber 
lst nötig': Zu lnhall und Bedeutung von Markt- und Küchenstücken des 1 6. Jahrhunderts". 
4 /bum Amicorum J. G. l'an Gelder lçindl'. der. Josua Bruyn (Lahey: Nijhoff, 1 973). s. 93-
1 0 1 .  Ayrıca bkz. 1'.lorman Bryson, Looking at the Overlooked: Four Essays on Stili Life Pa­

inting (Cambridge. Mass.: Harvard Unlverslty Press, 1 990), s. 1 46- 1 50. 
18. Charles Sterling'in Goya'nın Sheep's Head (Louvre) tablosunu yorumlamasıyla karşı­
laştırınız. Bkz. Stili Life Painting: Frum Antiquily to the Present Time. çev. James Em­
mons ("iew York: Universe Books. 1 959). s. 97. 
19 .  Schneider. 1\rt of the Stil/ Life, s. W-4 1 :  "Bir de. taze et ile erotizm (vo/uptas carnis ya 
da. Luther'in ifadesiyle, 'tenin kasti melaneti') arasındaki çağrışımsal bağ var. Burada 
muhtemelen eski büyü nosyonlarının da rolü vardı; bunlar sayesinde bir kişinin l ibidosu et 
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Resim IV.9: 
Reınbrandı Har­

mensz. van Rijn 

( 1 606-1 669). 

Kesilmiş Öküz 
ı rn:ıo·ıarın 

sonu''). panel. 

73.3x5 l .7 cm. 
Glasgow. Tlıe ı\rl 

Gallcry and Mu­
seııııı. 

Kclvingrovr. inv. 

no. 600. 

'\ertsen sadece hayatı hayata bağlamakla kalmaz, bir yandan da 
hayatı . statik değil de gelişen bir deneyim parametresi olarak sürece 
ve dolayısıyla da zamana bağlar. Domuzun organlarını ,  aynen ökü­
zün başı gibi (belki de bunu ancak şimdi fark edebi liyoruz) perspektif 
kurallarına göre, bir çubuk yardımıyla doğrusal bir sıra halinde as­
ması asla tesadüf değildir. Bu iki perspektif tamamen birbirine para-

tüketiminden etkilenebiliyordu."  Schneider bu yorumu Pieter Cornelisz van Ryck'in Aert­
sen'inkinc benzer bir resmi (Kitchen Scene - 1 604- (Brunswick. Herzog-Anton-I Jlrich Muse­
um) için yapıyor. Resmin renkli roprodüksiyonıı için bkz. s. 42-43. 
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!eldir, dolayısıyla da öküz ile domuzu görsel olarak i lişkilendiriyor. 
Bu iki hayatın bitişi . yani öküz ile domuzun ölümleri, bedenlerinden 
ayrılmış organlarının işaret ettikleri ve hatta öküzün gözünün dr biz­
zat baktığı geleceği tasavvur etmemize imkan vermiyor. Bunun yeri­
ne bu ölümler şu gerçeği görmeye davet ediyor bizleri : Bu gelecekte 
belirsiz -zaman-uzam i l işkilerinde döngüselliğin yerin i  yeni doğrusal­
lığın alması gibi- ve belki de, bakmamız istenen tüyler ürpertici ka­
l ıntı lardan anlaşıldığı kadarıyla belalı bir şeyler var.20 

F. K A '\  

Rembrandt van Rijn ' in bu konuda yaptığı iki resimden biri olan 
Kesilmiş Öküz (Resim IV.9). on a ltıncı ve on yedinci yüzyılların Kuzey 
Avrupa resminde çok sık işlenen21 ve yirminci yüzyılda da birçok de­
fa ele alınan bir konunun karanlık ve kasvetli bir yorumudur. Rem­
brandt'ın imgesinde gözümüzr ilk çarpan şey, yenice kesilmiş hayva­
nın bir çarmıh kurbanıyla olan rahatsız edici benzerliğidir: "Kutsal 
Kitaptaki simge ya da tiplere düşülen Patristik şerhlerde. dananın öl­
dürülmesi genel likle lsa 'nın kendisini kurban vermesiyle ilişkilendiri­
liyordu. "22 1\Jitekim bu imgr sadece doğa-kültür ve hayat-ölüm ikilik­
lerinin değil, aynı zamanda fiziksel-ruhsal ikiliğinin de içinden geçi­
yor. Bu resim, yiyecek, besin ya da bolluktan -çünkü tüm bunlar in­
san hayatını ve bunun idamesini anlatabi lir- ziyade, idamla gerilim­
li bir i lişki içinde sunulan ölüme dair. dekoratif işlevden son derece 
uzak bir resimdir. 

Rembrandt'ın resmi, dünyevi bol luğun görsel bir kutlaması değil­
dir. Bunun yerine, öyle görünüyor ki, gözler için bir anti-şölen ve ru-

20.  Craig, bu tablonun muhtrmelen Kasaplar Lokaline asılmak üzere '\ntwerp Kasaplar 
Loncasınca sipariş edi ld igin i söylüyor; bkz. 'Pictcr Acrlsen and Thr Meal Stal/", s. 10 - 1 2. 
Renim burada resme grtirdiğim yorum bu ihtimalle tamamen uyuşuyor gibi: çünkü imgı· 
böylece lonca üyelerini gelccrğin tanımlanmasında seçkin ve hakiki bir mevkiye oturtuyor. 
Loncanın hem statüsü hem dr serveti vardı :  bu rrsmin yapıldığı yıl olan 1 55 1  yılında lon­
ca üyeleri . Craig'in işaret etliği gibi ,  o an için şrhrln en büyük seküler binası olan lonca 
salonlarının yapılışının ellinci yılını kutluyorlardı. 
2 1 .  Bkz. Kenneth M. Cra lg. " Rcmbraııdt and The S/aughtered Ox" .  Journal of the Warburg 
arıd Courtauld lnstitutes 46 ( 1 983). s. 235-239; ve J\vigdor W. G. Poscq.  "The Hanging 
Carcass Motif and .Jewlsh Artists". Jewish A.rt. C.  16 ve 17 ( 1 990/ 1 99 1 ). s. 1 39- 1 56. Hol­
landa resminde konunun m; trmsilleri için bkz. Craig, "Pieler Aertsen and The .Weat swır. 
s. 1 4 .  dipnot.29. 
22. Poseq. "Hanging Carcass Motif" . s .  H4;  ve. öküz ile Isa arasındaki bağlantılar hak­
kında. Craig. "Rembrandt and The Slaııghtered Ox". s. 235·236. 
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ha açılmadır: çünkü o zamanlar gözlerin ruhun içine ve manevi haki­
kale açılan bir yol olduğu düşünülüyordu. Buna rağmen. temsil edi­
len olayın , yani hayvanların etleri için kesilmesinin çok sıradan bir 
şey olması. kesi lmiş öküzün çarmıhtaki !sa olarak düşünülmesini ka­
çııı ı lmaz olarak zorlaştırıyor. Et tüketimi ile Aşai Rabbani ayini ara­
sında kolayl ıkla bir i l işki kuru lması imkansızlaşıyor: çünkü öküz gö­
nüllü bir kurban değil ,  sahibinin eliyle kesilmiş bir kurbandır. Dolayı­
sıyla arada bir bağ kurulmuyor. tersine bu bağ koparıl ıyor. Hayatın 
ölüm tarafından mümkün k ı lı nması paradoksu çözümlenemez 
kılın ıyor fakat daha az dokunaklı bir hal almıyor. 

Rembrandt'ın bu çarpıcı resmi, tüketme hazzı (ve biraz da öldür­
me hazzı) dışında çok az şeye işaret eden ve yalnızca karnı ve gözle­
ri sonsuz cömertlikle -bu hikayenin aşırılıkları Rembrandt'm yüzyılı 
i lerledikçe sadece artıyordu- doyurma keyfine "seslenen" sayısız yi­
yecek ve av resmiyle aynı dönemin ürünüdür. Rembrandt'ın resmi ise, 
hiç kuşkusuz yoğun kişisel ve öznel duyarlılıklarla ulaşılan daha ka­
ranlık ve sonsuz derecede daha çapraşık bir farkındalığı ifşa ediyor. 
Dolayısıyla. ister gerçek isterse de hayali olsun, medeniyetten nasip­
lenmemiş iktidarın daha sonraki kürklü-tüylü tezahürlerinden (Resim 
IV.2 ve IV.3) özde farklıdır. İktidar sorununu ve hatta bunun getirdiği 
prestij sorununu yapısöküme uğratıyor Rembrandt. Kasabın henüz 
parçaladığı ve hala seğiren bir ölü gövdeyi resmetmek. içimizdeki ye­
me hazzını uyandırmayı değil yeme hazzımızın nelere mal olduğunu 
bizlere hatırlatmayı hedeflryen bir seçimdir. Gerçekten de. Glasgow 
versiyonunda ressam ölü gövdeyr öyle bir açı vermiş ve dramatik 
ışık-gölge oyununu öyle kullanmış ki. hayvanın iç organlarının çıkarıl­
mış olması özell ikle çarpırı görünüyor ve ortaya kasaplığın organ­
kesme yönlerini vurgulayan bir oyuk çıkmış oluyor. (Işığı daha denge­
li kullandığı Louvre versiyonunda bu etki ortadan kalkıyor.) Betimle­
diğim bu etkileri güçlendiren iki şey daha var resimde: Sağ altta hay­
vanın postuyla kafası bir arada duruyor ve çok zor seçilen arka plan­
da da bir kadın yerdeki kanları silip süpürüyor (maalesef, sadece bir 
karaltı gibi duran kadın . röprodüksiyonda neredeyse görünmüyor).23 

23. R<·smin her tarafına sinmiş olan öznellik lıiç kuşkusuz Rembrandt"ın yakın zamanda 
üstüste yaşadığı ölüm olaylarıyla - birkaç bebeğini .  karısını ve ann<'slni kaybetmiştir -
ilintilidir: Lıpkı 1 655 yılına ait Louvre resminin bir "mali çöküntü V<' mesleki � ıkımın eşi­
ğinde" olduğu dönemdr yapıldığı gibi. Bkz. Craig, "Rembraııdt aml Tile Slaughtcred üx". 
s. 239. \yrıca bkz .. Miekr Bal. "Dead Flesh. or the Smel l of Painting", Visua/ Cu/ture: lma­
ges and lnlcrprewuons. der. '.llorman Bryson. Michael .'\nn Holly vr Keith Moxey (Hano­
ver. N. H.: Wrsleyan Lni\'erslty Prrss. 1 994), s .  37 1 -378. 
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Resim ıv. 1 0: Clıairn Soutine ( 1 893- 1 943). Kesilmiş Sığır ( 1925). keten bezi. l 14.3x78.7 cm. �linrıeapo­

lis, Thc Wnncapolis lnstitute of Arts. Bay ve Bayan Donald Wlnston·ıarın armağanları ve .\nonlm, acc. 

no. 57. 1 2. 
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Yoksul bir Litvanya Yahudisl olarak Paris'e göç etmiş olan Chaim 
Soutine, Rembrandt'ın Kesilmiş Öküz resminin Louvre versiyonunu 
{biraz önce değerlendirilen Glasgow versiyonundan on, on beş yıl son­
ra 1 655 yıl ında yapılmıştır) gördükten sonra, 1 920' 1 i  yıl lar içinde en 
az bir düzinelik bir seri oluşturacak şekilde ardarda kesilmiş sığır re­
simleri {Resim IV . 1 0 . Renkli Resim 7) yapmıştır.2 1 Soutine'in bu konu­
da yaptığı öbür resimler gibi burada röprodüksiyonunu gördüğünüz 
resim de bir tür dolaysız şiddeti sergiliyor. İpler yardımıyla ve gergin 
biçimde asılmış olan ve üzerinden hala kanların aktığı ölü gövde ya­
kın planda resmedilmiş ve gözünüze gözünüze giriyor. Yerler de kan­
la kapl ı .  Ama duvarlar yerlerden dr kanl ı .  Arka plan kalın ve nerr­
deyse kılıç darbeleri gibi indirilmiş mavi-siyah fırça darbeleriyle çizil­
miş. Kendini kaybetmiş birisi tarafından çizi lmiş izlenimi veren arka 
plan, tuvalin yüzeyine yapılan bir saldırının sonuçlarını ikiye katlı­
yor. Ressamın tuvale indirdiği darbeler kesimcinin hayvana indirdik­
leri kadar taze görünüyor. Bu tür imgeler Kafkavari sorgulama, iş­
kence ve infazlarla ilintilendirilebilir pekala: Sanki açıklanamazmış 
gibi , açıklanmayan şeyler. Sanki kıtlıktan yeni çıkmış birileri tarafın­
dan aceleyle yüzülmüş ve parçalanmış gibi duruyor hayvan. Çünkü 
bu işi usta bir kasabın yaptığına dair alametler yok ortada. Bunun 
yerine. gözü dönmüşlüğe benzer bir hal söz konusu: iş olarak değil de 
ivedi bir zorunluluktan ötürü kesilmiş gibi görünüyor hayvan. Daha 
önce gördüğümüz cafcaflı .  avlanmış hayvan resimlerindeki prestij-ik­
tidar bağlaşımından mümkün olduğunca uzak durulmuş resimde. 

Soutinr'in yiyecek saplantısı (defalarca resmettiği bir konudur yi­
yecek) psikolojik ve fizyolojik olarak gençliğinde çektiği, belgelerlr 
sabit olan yoksulluk ve açlığa dayanıyor. Soutine'in yeme ve hayvan 
kesimiyle olan sorunlu ilişkisi, bir zamanlar açlık çekmiş insanların 
asla silemeyeceği bir belleğin ürünüdür. Dahası. hayatı boyunca ül­
serden çektiği için de midesini asla aklından çıkaramamıştır Soutine. 
Fakat Soutine bu resimleri yaptığı sırada bütün bir kesilmiş sığırı sa­
dece atölyrsinde bir model olarak -artık komşularını bezdirecek de­
recedr kokan bir model olarak- kullanmak üzere satın alabilecek ka­
dar paralanmıştı . Kesilmiş sığır tüketilemiyordu . Sadece koktuğu için 
deği l ,  aynı zamanda Soutim"in ülseri et (kümes hayvanları ya da ba-

24. Daha [azla bilgi için tıkz. Esti Dunow. "Soutlne's Stili Lifes", sergi katalogu içinde, der. 
Ernst-Gerhanl Güse. C. Soulirıe ( 1 893- 1 94 3) (Londra: ı\rts Councll of Great Britain, 1 90 1  ) . 
s. 73-97: ve bu tip resimlerin psikanalitik-biyografik lıir okuması için bkz. A\'igdor W. G. 
Poseq. "Soutıne·s Paraphrase of Rembrandt"s Slaughtered Ox". Konsthistorisk tidskrifl 
60 ( 1 99 1 ). S. 2 1 0-222. 
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Iık eti de dahil olmak üzere) yemesine izin vermediği için de tüketile­
miyordu. Hayatının bu döneminde saplant ı  derecesinde yiyecek res­
mi yapması şaşırtıcı değildi .25 

Soutine, saplantısını yoğunlaştırmak istercesine, bu resimleri 
yapmaclan önce özellikle oruç tutuyordu. Bir arkadaşının ifadesiyle 
"Evet. biraz çiğ et satın alır ve bunun resmini yapmaya başlamadan 
önce iki gün oruç tutar. Şu kanlara baksanıza: Tüm yamyam iştahını 
yansıtmamış mı buraya?"20 Ve kendisi oruçluyken et kokuyor. Öyle ki. 
Soutine'in bütün duyuları bu durumla hemhal oluyor: zil çalan karnı .  
gözleri. burnu. ve kulakları (yandaki kesimhaneden hayvanların bağı­
rışlarını işiten kulakları). Resimlerini .  daha önce çiziktirdiği taslakla­
ra değil doğrudan doğruya hayvana bakarak yapıyordu . Resmettiği 
konudan uzak durmayı seçen Rembrandt'ın tersim� Soutine neredey­
se hayvanın içine giriyor; görünüşe bakıl ırsa, sanki öküzün kanını tu­
vale akıtabilecek kadar. hayvana fırçalarıyla dokunabilecek kadar 
yakın bir mesafede duruyor. Gerçekten de Soutine, hayvanın yenice 
kesilmişlik görüntüsü bozulmasın diye ceset kurudukça üzerine ser­
piştirmek için kesimhaneden kovalarla taze kan getiriyordu. i\yrıca 
etraftaki sinekleri kovması için de ücretli birin i  görevlendiriyordu. 
Soutine'in etle olan fiziksel teması derin ve kapsamlıydı; ve sadece 
biri dışında bütün duyularını tatmin ediyordu . İstisna olan duyu nor­
malde en başta tatmin edilmesi gerekeniydi :  E tten tadamıyordu.  
Canl ı  varlıkların acı çekme potansiyelini ve şiddeti sergilemek dışın­
da öküz ölüsünün Soutine için hiçbir anlamı yoktur. Onunki . Batı ta­
rihinde üretilen çoğu yiyecek resminde olduğu gibi tüketim iştahını 
açacak bir resim değildir. 

Tüm bu çok iyi bilinen mide bulandırıcı ayrıntıları tekrarlamamın 
nedeni . burada şok ediciliğin ötesinde anlamlar olmasıdır. Bunların 
bizzat Soutinc tarafından en az on iki resimde ve görece küçük nü­
anslarla tekrarlanmış olması, travmatik kişisel deneyimlerinden yola 
çıkan eserleriyle olan öznel i l işkisi hakkında bizleri aydınlatıyor. ı\ma 
sadece bu tuhaflığı vurgulamaya çalışmıyorum. i şaret edilmesi gere­
ken bir diğer nokta da, görme ile imgeleme arasındaki i lişki hakkın­
da Sout ine' in gel iştirdiği karmaşık -belki de aynı anda hem bilinçli 
hem de içorgansal- anlayıştır. İmgeleme edimi, Sout ine' in toparlaya­
bildiği kadar fazla duygunun müdahalesini içeriyor. Başka bir deyiş­
le, görme edimi.  bir yandan psişik ve kişiye-özgüyken öte yandan da 
tamamen cisimleştiriliyor. 
25. Durıow. 'Soutirıe·s Stili Lifes" .  s. 74. 
26. ;\.g.y. 
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G .  ET .  TERÖR V E  D E F l "ı  

Francis Bacon'ın Sığmn Böğür/eriyle Çevrelenen Baş adlı resmi 
( Resim 1\ . 1 1 ). İspanyol sanatçı Diego Velazquez'iıı 1 650 yılında yap­
tığı Papa X. Innocent portresinin ( Resim l\ı . 1 2)27 fotoğrafik röprodük­
siyonlarına dayanılarak yapılmıştır; Bacon ·ın saplantılı bir şekilde 
defalarca işlediği bir konuydu bu. İşte Bacon bu örnekte de yine Rem­
brandt ve Soutine'in kesilmiş sığır resimlerin i  kullanıyor. Tıpkı Souti­
nr gibi Bacon da hayatı boyunca kesimhanelere vr ete i lgi duyduğu­
nu kabul ediyordu: "çengeldeki hayvanı içgüdüsel olarak Çarmıhtaki 
lsa'yla i l intilendiriyor, bunu ise. inançsız birisi olarak. sonraları in­
sanlık dışı bir vahşet sayıyordu. "28 Velazquez'in portresin in "i lham"ı 
ne olursa olsun -papanın biyografisi olmadığı kesin- Bacon 'ın yoru­
mu iktidarı teslim ediyor; "papanın" yüzünde. özellikle de gözlerinde 
ve (Velazquez'deki) sıkıca kapatılmış çenede dramatik  biçimde görü­
nüyor iktidar. İktidarı teslim ediyor etmesine ama Bacon aynı zaman­
da güçsüzlüğün portresini yapıyor: pasif. hatta neredeyse felçli gibi 
oturan beden ise güçsüzlüğü kazıyor gözlere. Bacon kaynağını yeni­
den işliyor. Velazquez'in .  hem becerikli bir kilise lideri hem de erkrn 
modern dönemin usta poli tikacılarından olan birisini resmettiği por­
tresi , Bacon 'ın tuvalinde kan akıtmayı kafasına koymuş ruh hastası 
-acımasız, uğursuz. erişilmez ve kudurmuş- bir canavarın resmine 
dönüşüyor. "Bacon için resim. şeylerin örtüsünü kaldırmanın, yüzey­
lerindeki katı görünümleri yıkmanın ve içlerini  oluşturan duygu un­
surlarını ifşa etmenin bir yoludur . . .  B ir biçime kil itlenmiş duyguyu 
buradan çıkarmak. Bacon 'ın dediği gibi. imgeye şiddet uygular. "29 

Bizzat temsil gözlerimizin önünde açılıyor. Bacon'ın resminin et­
kisi: uzamsal-geometrik "mantığın" resimdeki kararsız biçimsel karı­
şımı (hem hacim hem dr düzen etkisi yaratan.  kaba hatları gösterilen 
kutu) ile bu mantığın içe patlamasına -yani .  kesilmiş sığırın biri si­
yah bir okun deldiği iki kanlı parçası ile yarı-çığlık gibi görünen ve fa­
kat nereden bakarsanız bakın afallamayı ve ironik bir kendinden ge-

27. Bu resim hakkında bkz. Jose Lopez-Rey. Velazquez: i\ Caıa/ogue Raisonne of His Oe­
U\'fe, with an lntroductory Study (Londra: Faber anc1 Faber. 1 963). s. 272; Jonathan 
Brown. Velazquez: Painıer and Courtier (New Haven: Yale l;rıiversity Press. 1 986). s. 1 97-

200: Enriqueta Harris, Vclaıqucz ( lthaca : Cornell lniversity Press. ı 982). s. ı 4 7- 1 5 1 :  Jo­
seph-Emile Muller. Ve/azquez. çev. Jaııe Brenton (Loııdra: Thames and Hudsoıı. 1 976). s. 
1 9 1 - 1 98. 
28. Poseq. "Hanging Carcass Motif". s. ı 52. 
29. Donald Kuspit .  "Francis Bacoıı: The >\uthority of Flesh" .  ·1rtforum 13 (Yaz 1 975). s. 
5 1 .  
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Resim IV. 1 1 :  Francls Bacon ( 1 909- 1 992). Sığırın B�ürleriyle Çevrelenen Baş ( 1 954). tuval. 129.9x 122 

cm. Chlcago, Thc Art lnstitute. llarrlott A. Fox Fund. inv. no. 1956. 1201 . Fotoğraf '° 1 994. The Art 
ınstitute or Chlcago. Her hakkı saklıdır. 
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Resim l\' . 1 2 :  Diego Velazquez ( 1 599-1 660). Papa X. lnrıocenc ( 1 650). tuval. HOx 1 20 cm. Roma. 

Princıpc Dorıa-Pamphili. Galleria Doria-Pamphili . inv. no. 1 1 8. 

çişi gösterecek şekilde açılmış olan ağzın kara deliğiyle dikkat çeken 
bir portre kafası olarak içe patlamasına- dayanıyor. Kutuvari iç çer­
çeve aynı zamanda psişik bir kafesin -demir bir kafesten daha az et­
kili değildir- hapsedici "düzen"' ini canlandırıyor. Resimdeki figür 
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hücre hapsinde bulunuyor. Toplumsal olan ne varsa hepsi sil inmiş. 
Modernitenin görsel tarihindeki birçok yiyecek temsilinde olduğu gi­
bi bu imge de yemeye ve dolayısıyla da hayata dair değil ,  her şey üze­
rindeki ve özellikle de bizzat insan hayatı üzerindeki insan iktidarının 
belirleyici gücü olan öldürmeye -ve benl iğin yıkımına- dairdir.30 

Bacon bir keresinde bir sırrın ı  açıklayarak, günün birinde "insan 
çığlığının en iyi  resmini yapmayı" umduğunu söylemişti.3 1 "Çığlık at­
tığımız zaman.  daima. özgül olayları örten ve acı ve duyguyla sınırlı 
kalmayan ele gelmez ve görünmez güçlerin kurbanları olarak çığlık 
atarız. " Dehşeti değil çığlığı resmetmek'ten söz ederken Bacon işte 
bunu kastediyor. "�12 Bacon. burada gördüğümüz. aynı anda hem kor­
ku hem de güçsüzlük saçan açık ağız motifini defalarca işlemiştir re­
simlerinde (bunların bir kısmında çığlık daha bir aşikardır). i lk  bakış­
ta bir öfke çığlığı gibi görünebilen bir şey aynı zamanda acın ın ver­
diği bir çığlıktır. Çarpıtılmış figürün diğer yerleri gibi adamın ağzı da.  
seyircinin bu resmin genel portre resimleriyle i l işkisini görmesi ve he­
le hele Velazquez'in ünlü imgesindeki asıl rigürü tanıması ölçüsünde 
mecburen sanatın kendi tarihini çağrıştırıyor. Bacon portreciliğin bir 
teamülünü. bir anlamda kişiyi ideal ve daha güzel göstermek ama­
cıyla insani duyguların saklanması geleneğini çiğniyor. Bacon'ın çığ­
lık atan papası. derinlerde saklanan ve bastırılan iç dünyayı açılan 
ağızdan dışarıya fışkırtarak içerdeki her şeyi dışarıya dökmeyi amaç­
layan bir anU-portredir. "Çünkü, vücudun herhangi yerel bir parçası 
olmaktan çıkıp. kendil iğinden. bütün vücudun duygularını dışavura­
bilecek genel bir alan olabilme potansiyeline sahip olan tek organ 
ağızdır. "33 

Zaman tüm resimlerde dondurulmuştur. Bununla birlikte, dışsal 
bir anlatıya (mit. hikaye, tarihsel oluşum vb) yapılan doğrudan ya da 
dolaylı göndermelerle zamanın geçişi anlatılabilir. Bizler bu atıflara 
bakarak neyin resmedilen zamanın öncesinde vuku bulduğunu.  neyin 
daha sonra vuku bulacağını saptayabiliriz. "le var ki portreler. tea­
mül olarak. zamanın askıya al ındığı bir durumdaki insanların -hiçbir 
şey yapmayan .  hiçbir şeye tepki vermeyen. sadece var olan (bizzat 
30. Bacon'ın bu genel konuya dair yaptıf:ı birçok resim hakkında daha fazla bilgi için bkz. 

Oawn '\des ve Andre\\· Forge . Francis Bacon (�ew York: Harry :'il. Abrams. 1 985). özellik· 
le s .  1 2- 1 5: ve 1Francis Bacon ve Daı·id Sylvesterı Francls Bacon: lnterviewed by Daı·id 
Sylvester ('\ew York: Pantlıeon Books. 1 975). s. 2-1·29. 37·38. -18-50. 7 1 ·73. 
3 1 .  Kuspit. " Francis Hacoıı: Tlıf Authority or Flesıı·. s. 53-55: alıntı s.  55'ten. 
32. Gilles Drleuze. " lnterpretations of thr Body: A !'\lcw l'owcr of Laughter for the Liviııg" . 
Art lnternational 8 (Güz 1 9891. s. 38. 
33. Kuspit. "Francis Bacon: The '\uthorily of Flesıı·. s. 56. 
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bu, sanki sadece [sözde] önemli kişilerin hayatlarına özgü bir şeymiş 
gibi bir tür sihirli "şimdiliği" ima ediyor)- temsil edildiği resimlerdir. 
Bacon ·ın imgesi ise, bütünüyle figürün yüzüne, yani vücudun en ifa­
de-dolu bölgesine kazınan özellikle şiddetli duygusal anın özgüllüğüy­
le bu teamülü de söküp a tar: Yüzdeki ifade vücudun geri kalan kıs­
mıyla tamamen çelişiyor çünkü vücut rahatça oturmuş bir insanın 
vücudu gibi duruyor. Seyircinin önündeki güçlüğün nedeni, her ne ka­
dar kesilmiş sığırın kanlı gövdesi gerçeküstü bir ipucu sunsa da, vü­
cut ile yüz ifadesi arasındaki bu kopukluğun nedenini bilmemesi de­
ğildir. Buradaki anı açıklayacak ya da daha sonraki bir sonucu ta­
nımlayacak -ve dolayısıyla da sorunu çözecek- bir anlatı sunulmu­
yor seyirciye; asıl sorun işte budur. Zamanın mantıksal ilerleyişi (ne 
olmuş ve ne olacak) ile zamanın uzamla (burada "kafes") mantıksal 
i lişkisi belirsiz, yoruma açık. gerçeküstü ve bariz ölçüde tedirgin edi­
cidir. Aynı zamanda her bir zerresiyle moderndir. Eğer buradan bir 
anlatı çıkarabil irsek, bu. portrelerden beklediğimizin tam tersi bir an­
latı olacaktır: hayata dair değil, ölüme dair. Kişinin ölümünden son­
ra yapılan portreler bile bu kişiyi defnetmeyi deği l ,  onu ölümsüz 
bellekte yeniden diriltmeyi hedefleyen resimlerdir. Bacon'ın figürü 
ise. tam tersine, "normal" koşul larda unutmayı yeğleyeceğimiz bir 
anı bırakıyor bizlere. Çünkü, en azından. resim tarihinde mumla ara­
sak zor bulabileceğimiz -ki anlaşılır bir şeydir bu nadirlik; çünkü re­
sim tarihinin toplumsal işlevleri. Bacon ·ın resme yüklediği derin ve si­
yasallaştırı lmış karanlığı görünür kılma işine engel teşkil eden şeyler­
dir gent>llikle- bir yüzdür buradaki. Bacan dt>hşet verici bir ölüm -sı­
ğırın gövdesi bir okla parçalanıyor-. kan ve çığlık atan bir adam üze­
rinden gönderme yapıyor bu karanlığa. Fakat dahası var: Bu adam 
da bizzat sanata Velazquez'in model olarak alınan ünlü resmi üzerin­
den gönderme yapıyor. Böylece işin içine sanat tarihi de giriyor.34 

34 . i lgili bir tartışma için Ernst van \lphen'nin mükrmmel çalışmasına bakınız. Francis 
Bacon and thc Loss of Se/f (Cambridgr, \tass.: Har\'ard Uni\'ersity Press. 1 993). özelliklr 
de resmedilebilirlik ile öznellik arasındaki ilişki üzerinde duran s. 1 1  1 - 1 1 3. Ayrıca John 
Russcll da kavrayıcı değerlendirmrlerde bulunuyor. bkz. Francis Bacan, göz. geç. bas. 
(Londra: Thamrs and Hudson. 1 993). s. 4 1 -42. 
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Ü ç ü n c ü  K ı s ı m  

Beden 





Görmekle her yer arzuya açılır. fakat arzu görmekle tatmin 

olmaz. 

Jean Starobinski 

The Living Eye 

Resim. uzamın maddeselliğine dönüştürülen saf bir görü 

olmadığı gibi, çıplak bir jest. sessiz ve ebediyete kadar hava­

da kalacak anlamları. sonradan ilave 

edilecek yorumlardan kurtarılması gereken çıplak bir jest 

de değildir. Resim -bilimsel bilgi ve felsefi 

temalardan bağımsız olarak- bir bilginin pozitifliğiyle yoğ­

rulmuştur. 

Michel Foucault 

The Archaeo/ogy of Know/edge and the Discourse on Langııage 





v 

DUYULAR 

On yedinci yüzyılın başlarında, erken modernitenin belirleyici dö­
nemlerinden birinde. beş duyu (görme. işitme, koklama, dokunma ve 
tatma) konusunda yoğun bir lıümanistik ve bilimsel ilgi ortaya çıktı. 
Yeni anatomi. biyoloji ve tıp bilimlerinin yanında görsel sanatlar. ede­
biyat ve felsefe de derinlemesine bu konu üzerinde çalışıyordu. Hü­
manistik ve felsefi araştırmalarda. insan kimliğinin anahtarları ola­
rak, özellikle de cisimlenmiş bilme "aygıt"ımızın vasıtaları olarak ele 
alınıyordu duyular. Beş Duyu teması resimde özellikle ön plana çıktı. 
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ı\. D L Y L LU B E D E l\l  

Bu konu. tahmin edebileceğimiz gibi, geleneksel bir dinsel inancı 
yansıtan ve dolayısıyla da bu inancı güçlendirdiği varsayılan bir ay­
na olarak doğdu. Eski Dünya'daki o bilgi kuramına göre, bu dünya­
daki her şey yalnızca öbür dünya çerçevesinde düşünüldüğünde ka­
zanıyordu nihai anlamını. Bilgiye giden yol . duyuların gösterdiği tekil 
yolların toplamı olarak betimleniyordu: ve tabii duyuların rolü ,  deyim 
yerindeyse, d insel ortodoksluğun ilkelerin i  onaylamaktan ibaretti . 1 

Kutsal Kitaplarla ilgili olarak tesis edilmiş olan bir imgeler alfabesi var­
dı: Kartalın simgelediği görme. lsa 'nın kör bir adama şifa vermesi tema­
sıyla: ayna, .\dem'le Havva 'nın Cennetten kovulması temasıyla: işitme, 
Vaftizci Yahya 'nın vaazıyla: tatma. beş bin kişiyi doyuran ekmek muci­
zesiyle: koklama, Bakin' Mcryem'in l sa'nın ayaklarını yağlayarak kutsa­
masıyla: ve dokunma da lsa'nın su üstünde yürümesi mucizesiyle 
bağlantılıydı.2 

Ne var ki ,  daha önce çiçek ressamı olarak da gördüğümüz Flaman 
sanatçı Büyük Jan Brueghel tarafından ve her biri bir duyuya ayrıla­
rak yapılmış olan Beş Duyu resimlerinin en çarpıcılarında (Resim V . 1 
ve V.2) bambaşka bir manzara çıkar karşımıza. Brueghel' in resimle­
rinde, duyuların radikal bir soyutlamayla teolojik metaforlar olarak 
kullanılmasına son veriliyor. "Onun" duyularının duydukları: dünye­
vi, çarpıcı biçimde somutlaştırılmış ve görsel anlamda fevkalade ma­
teryalisttir. Dolayısıyla, teolojik bilgiye giden yollar olarak görülen 
duyuların bu geleneksrl rollrri burada büyük ölçüde sekülerleştiri l i ­
yor. Hakeza bu resimler sessiz biçimde. ve yine önemli bir yaklaşım­
la, göz, kulak, burun, ten ve damağın tüketimine sunulan dünyevi 
hazların propagandasını yapıyor. Başka bir ifadeyle, Brueghel' in Beş 
Duyu resimleri (ruha değil) bedene sesleniyor. 

Brueghel ' in lşitme'si (Resim V . 1 ), sırf bilmenin çok ötesine geçen 
bir haz düzlemi sunmak suretiyle, biz seyircilerini bedenlerimize da­
vet ediyor. Bakılacak çok şey vererek bizim bakmamızı sağlıyor Bru­
eglıel. İlk elden bakmak isteyişimiz, kısmen, neredeyse hepsi lüks eş­
ya olan insan yapımı dünyevi mallara yüklenen kültürel değerin so­
nucudur. Resimdeki sayısız maddi öğeyi kavrayabilmemiz için bütün 

ı .  '\Jorbcrt Schneider. Tlıe .4rt of the Stili Ufe: Stili Life l'ai11li11g in the F:ar/y Wodem Pe­
riod. çcv. Hııgh Beyer (Köln: Benrdikl Taschcn Verlag, 1 990). s. 65; s. 75'c kadar. 
2.  Picrrc Skira. Stili Life: 1 Hiswry, çcv. Jean·'lfarir Clarke ('\Jc\\ York: Skira/Rizzoli. 
1 989). s. 1 00: kutsal çağrışımların tarlışıldıılı yer için bkz. s. 1 00· 1 0 1 .  
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içtenliğimizle bakmamız gerekiyor. Görsel tüketim edimi, hafif bir 
şeyler atıştırma kategorisinin çok ötesine geçerek tam bir ziyafete 
dönüşüyor. Sadece resimdeki nesneleri teşhis etmek ve adlandırmak 
için bile yoğun bir dikkatle belli bir süre bakmamız gerekiyor (evet 
resmin başrolünde müzik aletleri var; fakat onlardan başka av gereç­
leri, pahalı saatler -o zamanlar koleksiyoncular pek meraklıydı saat­
lere- resim içinde resimler, iç dekorasyon malzemeleri, egzotik hay­
vanlar. arka plandaki manzara ve daha nice şey de var). 

Yaşamaya davet edildiğimiz hazlardan birinin kaynağı , resmin 
merkezindeki çıplak kadındır. Kadının çıplaklığı gözümüzü alıyor; 
çünkü. en azından . bedenini çevreleyen halı da dahil olmak üzere ka­
dının etrafındaki rengarenk eşyanın tersine, teni bembeyaz. Dolayı­
sıyla bu ortam içinde "özel bir görüntü" oluşturuyor kadının bedeni. 
Kadının çıplak oluşu elbette ki her şeyi değiştiriyor. Çünkü bu durum. 
alınacak hazzı özellikle erotikleştiriyor, yani (beş duyu için) şehvani­
leştiriyor ve ayrıca da gerçek yaşantıyla bağdaşmaz bir konuma so­
kuyor. Yani, kadının bedeni .  normal gündelik hayatta görebileceği­
mizden çok çok farklı bir tarzda sunuluyor. Başka bir deyişle, resim­
deki görsel hazlar olağandışı ve böyle olduğu için de resme bakma­
mız için gereken sebepleri fazlasıyla sunuyor bizlere. Brueghel'in tab­
losu insandaki duyulardan birini (işitmeyi ,  ve bu bir resim olduğuna 
göre bir de görmeyi) resimliyor. Fakat aynı zamanda, bizde bakma is­
teği yaratması ölçüsünde, duyulu bedenlerimizi harekete geçiriyor. 
Brueghel' in yaşadığı dönemde olduğu gibi görmenin inanmak demek 
olduğu bir kül türde. beş duyu -hangisi olursa olsun fark etmez- re­
simleri şuna işaret ediyor: Bizatihi bakma edimi moderniteden hoş­
lanmıştı. Bir diğer deyişle, Brueghel ' in lşitme'si gözlerin kulağıdır; 
çünkü işiti lecek hiçbir şeyin olmadığı zaman bile gözler işitme duyu­
suna ayak uydurabilir. 

B. CiDDi (B iR )  iŞ OLARAK HAZ 

Resimler sessiz olduklarından. bu temsilde önemli olan şey kendi 
içinde işitsel fenomenler değildir. Burada önemli olan şey, belirli ses 
ve işitme türlerinin toplumsal anlam ve işlevleridir. Brueghel 'in res­
minde yalnızca ses çıkaran şeyler değil . �  aynı zamanda toplumsal 

3. Bu imgenin ayrıntılı bir değerlendirmesi için bkz.  Richard Lcppcrt. "Music. Representa­
Lion. and Soclal Order in Early-Modcrn Europe", Cultural Critique 12 (Bahar 1 989). s. 4 1 -
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prestij sağlayan ve özel sesler çıkaran şeyler resmedilmiştir. Yani, re­
simdeki müzik aletleri sadece yüksek-zümre müziğine ait aletlerdir. 
Hakeza av gereçleri soylularla sınırlı bir etkinliği çağrıştırır ve bura­
daki saatler de o dönemin pahalı koleksiyon parçalarıdır. Dolayısıy­
la. insandaki işitme duyusu burada doğal bir fenomenden çok top­
lumsal bir ayrıcalık fenomeni olarak temsil ediliyor. Kısacası. işitme 
siyasallaştırıl ıyor; ve işitme siyasetinin güzel görünmesi sağlanıyor. 

Brueghel ' in resmine içkin olan hazlar, önemli oranda, bir tür ilin­
tili şeyler arşivi olmak dışında hiçbir işlevi olmayan nesnelerin bir 
araya getiri lmesiyle yaratılıyor. Bir envanter olarak Brueghel ' in mü­
zik aletleri koleksiyonu işlevsiz/ikleri ölçüsünde haz veriyor. Koleksi­
yonun görsel mantığı , deyim yerindeyse, tam da mantıksızlığında ya­
tıyor ve envanterin imkansız. sırf fanteziden ibaret olmasına dayanı­
yor. Ne var ki ,  geride merkeze yerleştirilen kemerin ötesinde gördü­
ğümüz ve resmi tamamen farklı bir düzleme taşıyan özgül manzara 
sayesinde. yani Brueghel'in müşterileri ve bölgenin yöneticileri olan 
Albert ve Isabella'nın tek olmasa da gözde konakları Chateau de Ma­
riemont sayesinde içerideki fantezi yeniden gerçeklik -ve kronolojik 
anlamda şimdiki zaman- düzlemine çekiliyor. Resmin yeryüzü coğraf­
yasının özgül bir yerine işaret eden tek unsuru olan bu konak, 
cismedilmiş haz ile somut iktidar arasındaki bir evliliğe, okşanan 
duy(g)ularm doğasını ,  kaynağını ve sınırlarını saptayan bir tür ger­
çeklik sınamasına işaret ediyor. Bakışlarımızın özgür olmadığına, 
tam tersine imgeyi bizlere sunan kişilerin ön-izleme yapmış olan göz­
lerine bağımlı olduğuna işaret ediyor. Bu farazi ön-izleme, soyut te­
olojik sembolizmle ya da sektiler alegoriyle değil, tamamen mülkiyet­
le ilgili bir şeydir: dokunsal mülkiyetle i lgili . Burada bakmamız için 

55. Ayrıca bkz. /\lbert Pomme de \.llrimonde. "Lcs 'Cabinets de musiquc"', Jaarboek. Ko­
ninklijk :Vtuseum voor Schone Kunsıen [Antwerp] ( 1 966). s. 1 4 1 - 1 78; Richard leppert. The 
Theme of ltusic in Flemlsh Painıings of ıhe Sevenıeenıh Cenıury, 2 cilt (Münlh ve Salz­
burg: Musikverlag Emil Katzbichler. 1 977), C. 1 . , s. 1 09-1 1 4 ;  C. 2 . . s. 24-29 ve 24-25. re­
simler için s. 242·243. Prado'nun orijinallnin neredeyse tam bir kopyasının roprodüksiyo­
nu için bkz. kat. No. 1 00. resim 24; Slmone Speth-Holteroff. Les peinıres f/amands de ca­
binets d'amateurs au XVl/e siec/c (Paris: Elsevier, 1 957); Brueghel'in duyu resimlerinde­
ki bütün alegori dizileri için bkz. Klaus Ertz, Jan Brueghel der Allere (1568- 1 625): Die Ce­

malde. mil kriıischem Ouevrekata/og (Köln: DuMont Buchverlag, 1 979). s. 328-362, işitm­
eye dair resimler için bkz. s. 329. 350-352; Frltz Baumgart. Blumen Brueghel (Jan Brueg­
hel d. 11.): Leben und Werk (Köln. DuMont Buhverlag, 1 978), s. 1 2 1 - 1 3 1 ;  ve Hans Kauff­
man. "Dic Fünfslnne in der neiderlandischen Malerei des 1 7 .  Jahrhunderts". Kunstgesc­
hichtliclıe Studien: Festschrift für Dagobert Frey içinde, der. Hans Tintelnot (Breslau: Ga­
uverlag, 1 943), s. 1 33- 1 57. Genel konu için bkz. Chu-tsing Li. "The Five Senses in Art: 'in 
/\nalysis of Its Development in Northern Europe" (doktora tezi, State University of Iowa. 
1 955). 
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(fakat dokunmamız ya da sahip olmamız için değil) bize sunulan şey 
onlarmdır. 

1\lorbert Schneider, zekice bir yaklaşımla, bu türden Beş Duyu re­
simlerinin şiddetli arzuları tatmin etmekten çok. doğurduğunu söylü­
yor. On yedinci yüzyıl ,  yeni zrnginlerin ve buna paralel olarak da eş­
ya satın alma talebinin doğduğu bir döneme işaret ediyor. Ant­
werp'teki -Brueghel'in hayatı burada geçmiştir- kocaman liman . on 
yedinci yüzyılın sonlarında, aynı anda 2 .000 gemiyi barındırabiliyor­
du ve bunlar zaten hızla küçülen yerkürenin uzak diyarlarından Ku­
zey Avrupa'ya ticari malları getiriyordu. "Yepyeni lüks mallarla ge­
len uyarıcılar, seyircilerde, kendi cismani hazzını artırma V<' uzun-va­
deli gereksinimlerini yüksek tutma yönünde zorlanımlı '  bir i tki uyan­
dırıyordu."4 Burada beni daha çok i lgilendiren şey, bu arzuların Bru­
eghel' inki gibi resimlerde hem smıflandmlıyor hem de yapılandmlı­
yor olmasıdır: Başka bir deyişle. tüketim hazlarımız -tıpkı reklamda 
olduğu gibi- bizim için örgütlenmektedir. 

Brueghel 'in toplam beş resimden oluşan dizisinin her bir resmin­
de ayrı bir duyu işlenir. Bu durum o zamanlar kadavralar üzerinden 
işlrnen anatomi derslerindeki pratiklerle paralellik arzediyordu . Çün­
kü vücudun her ayrı bölümü için farklı bir kadavra kullanılıyordu. Bu 
paralellik tesadüfi ya da önemsiz bir paralellik değildir. Duyulardan 
kaynaklanan fiziksel hazların tam da Brueghel ' in resimleri tarafın­
dan hem görselleştirildiği hem de kahramanlaştırıldığı bir dönemde, 
bizzat seyircinin duyulu bedeni bir tür estetikleştiri lmiş haz bilimi ta- . 
rafından fii len nesneleştiriliyor, ayrıştırılıyor vr çözümleniyordu . Bu 
bil im, her biri bir duyuyu işaret ve tahrik eden bir nesneler envante­
ri -duymak için harika sesler, koklamak için egzotik çiçekler, tatmak 
için cömert sofralar ve benzeri- olarak yapılandırılıyordu. Bilim tü­
ketimle ve tüketimi  güdüleyen arzularla buluşuyor ve el ele veriyor­
du.  Roland Barthes'ın hatırlattığı gibi "Mülkiyet eşyanın bir şekilde 
bölünmesi üzerine kuruludur. Sahiplenmek dünyayı parsellemek de­
mektir, süreksizlikleri oranında insana tabi olan sonlu nesnelere böl­
mek demektir dünyayı: Çünkü adlandırma ve sınıflandırma yapmak­
sızın bölemeyiz ve işte bunu yaptığımız anda da mülkiyet doğmuş 
olur."5 

• "Kişinin, bilinç düzeyinde aksi yönde iradesine rağmen belli bir şekilde davranmaya zor· 
!anması" .  Selçuk Budak. Psikoloji Sözlüğü, ·\nkara: Bilim ve Sanat Yay. ,  2000, s 858. 
4. Schneider . .  ·lrı of the Stili Life. s. 65. 
3. Roland Barthes. "Thr Plates of the Encyclopaedia". New Critical Essays içimle. çev. 
Richard Howard (New York: Hill and Wang, 1 980). s. 27. 
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Böylelikle, bu resimleri mümkün kılan ve bunların sigortası olan 
epistemoloji ile daha genel anlamda o dönemin bilimsel sınıflama şe­
malarını yöneten epistemoloji arasında doğrudan bir il işki tesis edi­
lir. Yani. bu imgeler. eski moda alegorik yapılarına rağmen. iki kere 
moderndir: Hem aşırı tüketim hazzına işaret ettikleri ve bunu doğru­
dan iktidara bağladıkları için: hem de fiziksel ve cisimlenmiş hazzı 
haz mekaniğine dair yarı tıbbi bir söyleme oturttukları için .  Böylece 
haz. yalnızca tadı çıkarılacak bir şey değil aynı zamanda bileşenleri­
ne ayrılıp daha sonra incelenecek bir şey olur. Dahası. bu temsi ller 
modernitedeki sorunlu iş-oyun birleşmesini (ya da belki de oyunun or­
tadan kaldırı lmasını )  düşündürüyor:6 Görme hazzı, resmin maddi içe­
riğinin sigortası olan sınıflayıcı şemaları anlamlandırma çabasından 
doğar. 

C. K .\ D ı N ı N  B E D E N l \J I  D l Y I  A L A N l ''W.\ T L T M A K  

Brueghel ' in aynı dizi içinde koku alma duyusunu işlediği resimde 
(Resim V .2)7 kişileştirilmiş çıplak bir (muhtemelen) Flora· ile cenne­
timsi bir bahçe sunuluyor bize. Flora çıplak haliyle gayet rahat, ken­
dini tamamen güvende hisseden bir konfor içinde ve bakışlarımızdan 
habersiz görünüyor. Sessiz-sakin ve hoş kokularla dolu .  dışarıdan hiç­
bir şeyin -gözlerimizin dışında- tacizine uğramayan özel ve kapalı 
bir dünyası var. Resimde, seyirciler olarak bizim duyamadığımız o ka­
dar koku var ki. fazlalıklar -evet bu tür resimlerde hep olduğu gibi, 
fazlalıklar- hasat edilmiş. ,\rka planda solda, doğanın koku sınırları­
nın ötesine geçme arzusunu yansıtan Flaman parfüm imalatını göste­
ren bir sahnr görünüyor. Parfüm. sadrce kültürün değil aynı zaman­
da kimlik vr farklıl ığın bir göstergesi oluyor. Kısacası, koku, siyasal 
olanın bir boyutudur. Parfüm sayesinde Avrupa aristokrasisi kokuya 
toplumsal kimliklerinin bir taşıyıcısı olarak yapışmıştı. Doğal olma­
yan ve imal edilen pahalı kokular sürünen aristokrasi, koku duyusu 
üzerinden toplumsal farklılığını tesis ediyordu. Yıkanmanın sağlığa 
zararlı olduğunun düşünüldüğü. dolayısıyla da normalde çoğu insa­
nın kötü koktuğu bir çağda, zümreler arasındaki sınırların belirlenme-

6.  Bla. Roland Barthes, "Dare to  Br Lazy" ,  The Grain uf ıhe Vuice: Inıerviews. 1.962- 1980, 

çe\ . Linda Coverdale (l\/ew York Hill  aııd Wang, 1 985). s. 38-45. 
7.  Daha fazla bilgi için bkz. Ertz, Jan Brueghel, s. 355-356. 
* Çiçek vr bahçe tanrıçası. (ç.n.) 
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Resim V.2: Büyük Jan Brucghel ( 1 568- 1 625). Koklama (y. 1 6 1 7/ 1 6 1 8). panel. 65x109 cm. Madrid. 
Musco del Prado. inv. no. 1 396. 

sine katkıda bulunuyordu parfüm.0 
Brueghel ' in bahçesindeki kokular hiçbir surette kırsalın kokuları­

nı tamamlayıcı şeyler değildi. Çünkü, Flaman ülkesinin birçok bölge­
sinde, o eski sürülü toprak ve biçilmiş ot kokularının yerinde yeller 
esiyor ve, bunların yerine, hatıraları hata taze olan Seksen Yıl Savaş­
larının saçtığı pis ölüm kokuları yayıl ıyordu. Resmin her tarafına sin­
miş olan hoş kokuyu bozan tek şey Flora'nın ayaklarının ucundaki 
kokarca. Fakat o da evcilleştirilmiş ve muhtemelen asla koku yayma­
yan evcil bir hayvan hal ine gelmiş. Ne kadar gerçekdışı görünse de 
bu sahne ne tamamen kurgusal ne de hayali bir sahnedir. Gerçekten 
de bu sahne. Brueghel ' in ,  en ayrıcalıklı kişi lere mahsus fiziksel me­
kanlara girip çıktığının teyididir. Bir önceki bölümde de bahsettiğim 
gibi. saray ressamı olduğundan dolayı, hayvanlar ve bitkileri incele­
mek amacıyla hükümranların botanik ve hayvanat bahçelerine gire­
biliyordu Brueghel.9 Buna paralel olarak, resmin sahibi de -ideal se­
yircisi- Flora'nın çıplak bedenini görme ve analoji yoluyla, onun vü­
cut kokusunu hayal etme ayrıcalığına sahipti. 
-
8. On sekizinci yüzyıl ve on dokuzuncu yüzyılın başlarında bu konu için bkz. '\lain Corbin. 
The Faul and thc f'ragrant: Odor and the French Social lmaginalion ('\Jew York: Bcrg Pub­
lislıers. 1 986), "The "-lew Calculus of Olfactory Pleasure", s. 7 1 -85. 
9. Gertraude Wlnckelmann-Rhein. The Paintings and Drawings of Jan "F/ower" Bruegel. 
çev. Leonard Mins (New York: Harry "I. Abrams. 1 968). s. 28. 
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Bununla birlikte, bir istifleme zihniyetiyle birbirlerine bağlanan 
Beş Duyu resimlerinin sigortası, kaybetme endişesidir. Bu endişenin 
güdülerinden biri de. iki boyutlu bir resme "sahip olma"mn resimde­
ki nesnelerin üç boyutlu ası l larına sahip olmaya benzemeyişidir. im­
geleme, tam da akim bırakarak uyandırır arzuları. Bu kuralın geçer­
li olmadığı bir istisna da var: Hem resme hem de resimdeki nesnele­
rin asıllarına sahip olanlar. Halbuki öbür seyirciler, yani resmedilen 
şeyleri yalnızca görmekle yetinmek zorunda olanlar için bu tür resim­
ler. sahip olma alanını. bakmakla yetinme alanından ayıran dev bir 
uçuruma işaret etmektedir. Resmin seyreden sahibi açısından, bak­
mak demek sahip olunan mal ları onaylamak -ve daha da güzelleştir­
mek- ve dolayısıyla da hem özel hem de toplumsal benliğini tanımla­
mayı kolaylaştırmak demektir. imge, gelecekteki her türlü aksine id­
diaya karşı bir tür psişik ve görsel sigorta poliçesi işlevi görmektedir. 
Ne var ki mesele burada bitmez. kara bulutlar hata ufukta beklemek­
tedir. Bakmamızı sağlayarak bir iddia ortaya koymanın bir sınırı var­
dır: Eninde sonunda gözlerimizi alırız imgeden ve gözden kayboldu­
ğu andan itibaren de aklımızdan çıkmaya doğru yol alır temsil . işte 
bu gerçeği çok iyi bildikleri içindir ki. hem sanatçılar hem de müşte­
rileri , resmin görüntüsünü kafamıza kazımaya çalışır. Bununla hedef­
lenen şey, imgeyi, bir gün sahip olmak istediklerimiz listesine kaydet­
memizi sağlamaktır. Nitekim en başarılı reklamlardaki dikkat çekme 
unsurunun da aynı işlevi görmesi tesadüf değildir. 

Zamanı dondurmak suretiyle etkiyi ve tepkiyi askıya alır resim .  
Böylelikle, olmayan bir kalımlılığı hayal etmemizi hem mümkün kılar 
hem de teşvik eder. Brueghel'in resmettiği nesneler yalnızca gözler 
için, retinadan geçen bir uyarıcıdan ibaret olarak "orada"dır; yani. 
resmin değerinden bağımsız olarak. Bu bağlamda, bir imgede görü­
len herhangi bir şey, yerine getiremeyeceği bir vaatte bulunur. Re­
simdeki "görmr" bir hayal kırıklığıdır ve kendinden öte hiçbir şeydir: 
\1üzik aletlerinden birini alıp da çalamayız: tek bir çiçeği koklayama­
yız. Yalnızca tahayyül edebiliriz. Resimde o kadar somut, o kadar el 
altında, o kadar "gerçek" görünen şeyler hep yalandır ve asla ulaşa­
mayacağımız kadar uzaktır bizden . Biraz uzaktan bakıldığında son 
derece "anlamlı" görünen şeyler. tabloya iyice yaklaşacak olursak bir 
anda tablonun üzerindeki renkli bir toz yığını -tuvale akı tılmış boya 
yığınları- haline dönüşür. Evvelce resmin nr "olduğunu" saptayan 
aynı göz şimdi bunun iddia edilen şey olmadığına karar verir. 
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D .  FARKLIL IGI  D U Y U MSAMAK 

·\ynı yüzyılın daha sonraki dönemlerinde ve aynı bölgede başka 
türden bir Beş Duyu temsili popüler hale geldi. Öyle ki. ilkin Büyük 
Jan Brueghel ve daha sonraları da oğlu Küçük Jan tarafından yapılan 
şık örnekler gölgede kaldı. Olağanüstü popüler. velut ve finansal an­
lamda çok başarılı bir sanatçı olan Küçük David Teniers bu konuyu 
defalarca işledi. Burada görülen örneklerde (Resim V.3 ve V.4) olduğu 
gibi. bazen her resminde sadece bir duyuyu işliyor. bazen de tek bir 
resminde bütün duyuları bir arada işliyordu. Açık ki her şey değişmiş­
t i .  Evet Teniers de. tıpkı Brueghel gibi . varlıklı müşterilerine (fakat ga­
l iba aristokratlarla sınırlı değildi bunlar) onların sınıfsal ayrıcalıkları­
na işaret ederek h itap ediyordu. Fakat o bunu yaparken selefininkiler­
den tamamen farklı araçlar kullanıyordu. 

Brueghel lüks eşyalar çiziyor ve Midas gibi dokunduğu her şeyi al­
tına çevirircesine görsel fanteziler üretiyordu. Teniers ise. Lam tersi­
ne. değerli (değeri olan ya da bizzat değerli olan) hiçbir şey çizmiyor­
du. Teniers eşyayı değil .  bedenleri resmediyordu. Özellikle de toplu­
mun alt sın ıflarından insanların. Flaman köylülerinin bedenlerini çizi­
yor ve bu insanları bayağı, sarhoş ve -burası çok önemli- basit haz­
larından ve basit çevrelerinden hoşnut olduklarını gösteren bir tarz­
da çiziyordu. Teniers'in hem tehdit edici olmayan hem de görsel ola­
rak eğlenceli olan Beş Duyu resimleri. istihzanın sınırlarında gezen 
komedi öğeleridir. Köylülerin yontulmamış duyularıyla yaşadıkları . 
haz. üst sınıflara haz verici bir seyir sunuyor. Teniers için. köylülerin 
salıip olduk/an tek şey fiziki duyulardır ve bu duyular hayvanlık dü­
zeyinde gezinen kaba duyulardır. Bu durum. zihinsel işlevleri olmadı­
ğı izlenimi veren bedenler üzerinden işleniyor. Görsel olarak şu iddia 
edi liyor: Köylüler hisseder (duyumsar) ama düşünmez. Bu iddia. kıs­
men. yalnızca köylülerin başat karakterini tan ımlama iddiasıyla kal­
mayıp aynı zamanda egemen toplumsal düzen için ahlaki belirleyici 
olarak hizmet görüyor. Geriye giderek metaforu Brueghel'i de kapsa­
yacak şekilde ifade edecek olursak: Soylular hoş, köylüler pis kokar. 

Teniers'de nesnelerin yerini insanlar alır, fakat insanlar esasında 
nesneleştiri lir. Beden geri döner: Fakat bu defa giyinik olarak. Maddi 
eşya minimum düzeyde işleniyor. Öyle ki, seyirciler olarak bizler baş­
ka insanları. bizden daha alt düzeydeki insanları görüyoruz. Şu nok­
ta çok önemli :  Başvurulan duyuların örtük sahipleri bakımından Bru­
eghel'dekinin tam tersi bir durum çıkıyor ortaya . Brueghel'de seyirci-
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Resim V.3: Küçük Dm·ıd Tenlers'e atredilir ( 1 6 1 0- 1 690), Beş Duyu (Bir \le_ı-hanede .\tüzik Yapan 

Kö_ı"/üler) (y. 1635?)_ pant'I, 26.9x35 . 1  cm. l.ondra, \allonal Gallt'ry·, ını·. no. 1 54 .  Röprodüksiyon izni. 

Trusıees, The '.'ialional Gallrry, Londra. 

Rrsım V.4:  Küçük Daı· ıd Teniers ( 1 6 10-1 690), Reş Du_ı-u (1634), panel . 36.5x54.5 cm. Karlsruhc. sıau­
llrhe Kunıshalle. ını· . no. 1 902. 
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nin duyularına hitap ediliyor. Arka plandaki minik figürleri saymaz­
sak, sadece fantezi işlevi gören çıplak kadın bedenleri görürüz Bru­
eghel'in resimlerinde. Bu imgelere bakarken uyarılacağı varsayılan 
duyular. seyirciler olarak bizim duyularımızdır. Teniers'in resimlerin­
de ise, yalnızca hangi duyuların işlendiğini göstermek ve ortamı oluş­
turmak için gereken minimum zorunlu eşya resmediliyor nesnr ola­
rak. Bu resimler nesnelerin yerine "tamamen bedenlerden",  aptalca 
şeyler yapan komik bedenlerden ibarettir. 

Brueghel'de seyirci beş çeşit yemekten oluşan duyusal bir ziyafe­
te buyur ediliyor ve burada önce, mesela. işitme, ardından koku alma 
vb tabaklarından alıyor. Teniers'de ise seyirciye yalnızca karışık bir 
meze ikram edil ir -hepsi bir şaka biçimindedir- ama arkası gelmez. 
Teniers'in imgeleri günümüzdeki karikatürlere benzer: Ellerinde bir 
lavta olan bodur bir köylünün -Teniers'de köylüler hep bodurdur: cü­
ce lumpen tipler- gülünç halinde olduğu gibi ,  espri l i  nokta doğrudan 
önümüze konuyor. Lavta, gerçek hayatta bir köylünün asla eline al­
mayacağı bir çalgıydı; çünkü bir sanat müziği çalgısıydı. (Zaten lav­
tayı çalıyor değil köylü . Bunun için becerisinin olması ve çokça pra­
tik yapması gerekir. Sadece öylesine tıngırdatmaya çalışıyor ve zaten 
şakanın önemli kısmı burası .) En solda, açık pencerede simgesel bir 
baykuş duruyor. Eskiden beri bilgeliklr özdeşleştirilen bir kuş olan 
baykuş keskin gözleriyle içeriye bakıyor ve hiç kuşkusuz tıpkı biz se­
yirciler gibi o da içeride olup biten şaka gibi şeylere gülüyor. 

Yine bir meyhaneyi gösteren ikinci resimde (Resim V.4) adamın bi; 
ri sigara (Koku alma) ve içki (Tatma) içiyor: başka bir tanesi küçük 
bir keman çalıyor ( işitme): bacaklarını alabildiğine ayırmış bir biçim­
de oturan bir adam bir yandan şarkı söylerken bir yandan da gözle­
rini dikmiş bize bakıyor (Görme): ve sırtını bizr dönmüş biri de bir kö­
şede çişini yapıyor (Dokunma); ve yine bir baykuş tüm bu olan biteni 
seyrediyor yukarıdan. (Çişini yapan adamın. eliyle cinsel haz organı­
n ı  tutması, Brueghel'de açıkça görüien erotizmin küçültücü bir versi­
yonudur.) Nihayet, ortada duran bir adam bir yandan bütün bu man­
zarayı yorumlarken öte yandan da burnunu tutarak kötü kokuları 
ima ediyor. Böylelikle, resimdeki insanlar bile içinde bulundukları 
manzaranın ortama yayılan bayağılığını kabul etmiş oluyor. Kısaca­
sı , Teniers'in resim lerinde, duyular sorunu temelde sınıfsal farklı l ık 
ve ayrıcalık sorunu çerçevesinde'0 ve bedenler üzerinden işleniyor. 
- - --
1 0. Daha fazla bilgi için bkz. Richard Leppcrt. "David Teniers the Younger and the lmagc 
of Music". Jaarboek. Koninklijk Museum voor Schone Kunsten IAntwerp] ( 1 978), s. 63- 1 55. 
Baykuşlara dair farklı bir değerlendirme için bkz. s. 77-78. 
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Burada da yine haz ve erotizm devreye giriyor. 
Birinci resimde (Resim V.3) Teniers, iki aşık - lavta çalan adamla 

şarkı sözlerinin yer aldığı kağıtları tutan yaşlı kadın- arasında fara­
zi bir düet oluşturuyor. Sanki çiftin fiziksel çirkinlikleriyle yaşları şa­
kayı garantilemeye yetmiyormuş gibi, Teniers onların arasına bir de 
müzik kitabı koyuyor: fakat kitabın baş sayfasını biz tersinden görü­
yoruz. Teniers buraya yargılayıcı bir cinas (bayağı, kaba saba anla­
mına gelen base'in  cinası) olarak "BASO" (ana parça) sözcüğünü yaz­
mış. Aristokrasi geleneğinde şövalyelere yakışan bir davranışın teza­
hürü olarak tanımlanacak olan bir şey burada iğrenç bir hal alıyor. 
Bu resimleri gören orijinal ve ideal seyirci, acı alay ve müstehzi bir 
küçümsemenin keskin ucuyla, toplumsal olarak kendisinden aşağı bi­
rilerine karşı kendi rafine duyumsamasını tanımlayabilirdi .  

Teniers'in sınıfsal i l işkilere getirdiği yorum. aşikar olduğu kadar 
da zalimcedir. i ncelik Teniers'in işi değildi. Bu resimlerin. hatta o dö­
nemde beş duyuyla ilgili olarak yapılmış olan bütün resimlerin çok 
daha ilginç bir yönü şudur: i nsan bedeni, toplumsal ve kültürel pra­
tik ve kurumlarla olan özgül ilişkisi içinde insan kimliğinin imgelene­
ceği ve haritalanacağı bir görsel zemin olarak işleniyordu. Kitabımı­
zın bundan sonraki bölümlerinin konusu bu olacak ve bu konu özel­
likle toplumsal sınıf. cinsiyet ve ırk farklılıkları etrafında işlenecek. 
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BEDE NİN İNCELENMESİ: 
NEŞTE R  VE FI RÇA 

Batı tarihinin büyük bir bölümünde. suçluların halka açık yerler­
de işkenceyle idam edilmeleri toplumsal düzenin işleyişinde önemli 
bir yer tutuyordu. Bir anlamda ibret-i alem için sahnelenen bu türlü 
fiziksel cezalandırmalar ne keyfi ne de özensiz biçimde icra edilen in­
f azlardı. Tersine. cezalandırılan birey üzerindeki etkileri iyicr hesap­
lanarak. tekil bir suça verilen özgül ve mantıksal bir cevap olarak ic­
ra ediliyorlardı. En büyük suçlar (örneğin . birçok başka suçla birlikte 
suikast ve vatan hainliği) için uygu lanan işkenceler, toplum karşıtı 
fiillerle bozulan Loplumsal düzenin yeniden Lesis edildiğinin gösteril­
mesi için fırsat oluyordu. İyice rasyonelleştirilen ritüel ler olan bu iş-
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kenceler, suçlularca tehdit edilmiş olan otoritesin i  hükümrana iade 
eden simgelerdi . '  

A .  C EZALA!\lD I R I L\l lŞ  B E D E �  

Mahkumun cezalandırılmış bedeni şehir tiyatrosunun yıldız oyun­
cusuydu. Bu tiyatroda, sayısız varyasyonu olsa da aynı sonla biten 
tek bir oyun sahnrleniyordu .  işkenceler genrlliklr yüksek bir plat­
formda icra ediliyor ve burada sahnelenen oyun şehir meydanına 
toplanan herkes tarafından seyredilebiliyordu. "Ni telikli" insanlar, 
gösteriyi ayakta seyreden avamın giremediği. iplerle çevrili özel bir 
bölümde oturarak seyretme ayrıcalığına sahipti. Dram. suçlunun öl­
dürü lmesiyle deği l .  kurbanın vücudunun parçalanması ve organları­
nın vücudundan ayrılmasıyla sona eriyordu. 

Cezalandırmanın toplumsal olarak başarılı olabi lmesi için.  belli 
bir süreç içinde yürütülen ve herkesin izleyebilmesi için genel ilanlar­
la duyurulan bir gösteri olması gerekiyordu.  Bu tür ilan lar, düzenli 
olarak. işkencelerin nasıl ve hangi araçlarla icra edileceğine dair hal­
kı bilgilendiriyordu: "Bu sabah, Borgo Panigale'den Gio Baltista 'nın 
oğlu Pietro'nun cezası infaz edilecektir: Maşalar ve sürgü kullanıla­
cak ve vücudu dörde bölünecektir. " Yüzyıl ların gözde işkencesi olan 
kızgın maşalarla vücudun dağlanması. seyirciler üzerinde üç ayrı du­
yu aracılığıyla etki yapıyordu: Görme, işi tme (çığlıklar) ve koku a lma 
(dağlanan ten). Teamüller. mahkumun bedeninin .  sanki açık bir plan 
ya da protokolün parçasıymışcasına sıkı bir mantık izlrnerek bir dizi 
işlemle cezalandırılmasın ı  gerektiriyordu.  Burada keyfil iğe yer yoktu : 
"Bu sabah Andrea Malagu balyozla dövülecek, boğazı kesilecek ve 
ardından da vücudu dörde bölünecektir ."  Ceza ile suç arasında bir ir­
tibat kurularak ceza rasyonel leştiriliyordu. Yani. önce suçun işlenme­
sinde kullanılan organlar hedef alın ıyor. arkasından da bütün vücut 
parçalanıyordu . N itekim Venedik'te bir hırsızın önce elleri kesiliyor, 
arkasından da gözleri çıkarılıyordu.2 

ı \lichcl FoucaulL"nun Discipline and Punish: The Birth of the Prison·ı (çcv. Alan Sheri­
darı. !llcw York: VinLagc Books, 1 979). lıu konuda son zamanlarda yapılmış olan en etkili 
tcorik-Larihsel de�erlendirme olma özelli�ini koruyor . Bu konuda faydalı ve bol resimli bir 
giriş için bkz. Lionelli Puppi, Torment in Art: Pain. Violence and Martyrdom. çev . •  Jcremy 
Scoıt ("lcw York: Rlzzoli. 1 99 1 ). burada on ikinci yüzyıldan on dokuzuncu yüzyıla dek iş­
ı..encc ele alınıyor: ayrıca bkz. Ed\rnrd Peters. Torıure (Oxford: Basil Blackwcll. 1 985). 
2. Puppi. Torment in Art . s. 1 5. Daha fazla bilgi için bkz. Pieter Spierenburg. The Spect.ac 
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Görsel sanatın, gösteriye dönüştürülmüş bedensel cezalandırma 
ile olan i lişkisi çelişkilidir. Öncelikle resmi kurumların -özellikle de 
devlet ve kilisenin- çıkarlarına hizmet eden sanat, teamül olarak. ku­
rumsal ve kişisel iktidarı yayma ve sürdürme işlevi görüyordu . Dola­
yısıyla. en prestij l i  temsil aracı olan resmin, infazları kaydetmesi için 
devletin davetine mazhar olacağını düşünebiliriz. Halbuki durum 
böyle değildir genellikle. Gerçekten de, fiziksel cezaları işleyen Batılı 
imgeler genellikle seyircilerin kurbanlara sempati duymasını sağla­
maya çalışır; öte yandan suçun belirlenmesi -kurbanın gerçekte kim 
olduğu- kaçınılmaz olarak manipü lasyona açık kalır. Bu imgelerin en 
etkileyicileri arasında Francisco de Goya'nın iki eseri yer alır. Birinci­
si insani acılara yoğun ve sempatik bir bakışla sayısız vahşete ağır 
bir eleştiri getiren Savaşın Yıkımları adlı bir dizi metal oyması ; ikin­
cisi ise, Fransız işgal ordusunun Madrid yakınlarında rastgele seçilen 
bir grup lspanyola karşı yürüttüğü kitlesel infazı anlatan korkunç res­
mi. Resmin adı katliamın gerçekleştirildiği tarihtir: Cç Mayıs 1808 
( 1 8 1 4) .  

Batı resminin tarihi kil iseyle yakından i lişkilidir. Kilise için resim. 
okuma-yazma bilmeyen bir halkın eğitilmesinin başlıca araçlarından 
biriydi. Bu amaçla kullanılan resim, azizlerin hayatları i le -kil isenin, 
Engizisyon işkenceleri gibi o günün cezalandırma eylemlerinin bizzat 
içinde olmasına rağmen- genellikle sektiler otoriteye direndikleri için 
cezalandırılan şehitler üzerinde yoğunlaşıyordu.  Dolayısıyla, sektiler 
otoritenin masumlar üzerindeki işkencrlerini işleyen kapsamlı. bir 
görsel arşiv oluşturdu kilise. Bu durum, resmi, suçluların cezalandı­
rılması konusunda kendi pozisyonunu yaymanın bir vasıtası olarak 
kullanmak isteyen daha sonraki sekti ler otoriteler için önemli bir 
ayakbağıydı. 

Resmin bir kurbanlar repertuvarı olması en nihayetinde kutsal 
kurbanın. yani çarmıha gerilen İsa ·nın görsel tarihine dayanır. Hak­
sız yere cezalandırılan tüm öbür bedenler. doğrudan doğruya olmasa 
bile kültürel olarak lsa'nın cezalandırılmış bedeninin türevleridir. 
Ressamlar. sanki Kutsal Kitap'taki lsa'nın kurban edilmesi kıssasın­
dan en büyük söylemsel hisseyi çıkarmak istercesine. genellikle 
İsa'nın Çilesinin tam da sıradan deneyimi en fazla yansıtan yönleri 
üzerinde duruyorlardı. l\Jitekim ressam Büyük Pieter Brueghel , Çar-

le of Suffering: Executions and lhe Evolution of Repression: from a Preindustrial Metro­

polis to the European Experience (Cambridge: Cambrldge Universlty Press. ı 9A-t ). özellik.· 
le de infazların sahnelenmesi ve dramalaşlırılmasının işlendiği s. 43-80. 
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mıhtaki İsa sahnesini . dönemin kostümleri içinde lsa'nın cellatları ro­
lünü oynayan menrur işgal ordusuyla dolu on altıncı yüzyıl Flaman 
ülkesine uyarlıyordu. Ama burada beni daha çok i lgilendiren , bizzat 
lsa·nın işkence görmüş bedenini gösteren imgelerdir. iki ünlü örnek, 
meselenin anlaşılması için yeterli olacaktır . 

. \nnibale Carracci 'n in Ölmüş /sa'sı (Resim V l . 1 ), çarmıhtan henüz 
indirilmiş ve defnedilmek üzere olan bedeni temsil ediyor. Kompozis­
yona perspektif verme işinde usLalığın sergilendiği resim, dikkatleri­
mizi imgeye ve dolayısıyla da genç ressamın büyük teknik becerileri­
ne çeken çarpıcı bir görsel söylemi yansıtıyor. Bedenin sakaLlanma­
sın ı  görüyoruz burada. Görüş açısı sayesinde İsa'nın bedeninin birçok 
yerden delindiğini ve bunun için kul lanılan başlıca a letleri görebil iyo­
ruz: Dikenli tel ve özellikle de kamayı andıran çiviler; çarpık çivilerin 
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düz başları, görünmeyen çekiç darbelerinin şiddetini yansı tıyor. Ön­
de solda, lsa'nın bacağına paralel duran. çivilerin sökülmesinde kul­
lanılan -sökülürken eğrilmiş çiviler- bir kerpeten var. Halbuki kutsal 
kitapta kerpetenden söz rdilmiyor. Gerçekten de kerpeten modern bir 
alettir. burayı ve şimdiyi yansıtır. Yani, kerpeten aslında lsa 'nın de­
ğil seyircinin döneminr ait bir şeydir ve cellatların eskiden beri deri­
yi yüzmede kullandıkları maşaların geleneksel işlevini yansı tır ama 
aynı işlrvi görmez.:ı lsa'nın bedeni alay edilecek bir nesne değil . acı­
nacak bir nesne halinr getiriliyor. Başka bir ifadeyle, lsa'nın işkence 
görmüş hali ,  işkencecilere karşı bir " tez" geliştiriyor. 

Ressamlar genellikle insan yüzünü ön plana çıkarır; yüz, bireyin 
özgül göstergesi ve kimliğin saptandığı ana bölgedir. Halbuki Carrac­
ci 'nin resminde yüz ikinci plana atı l ıyor: Gövde ile ayaklar görecr öne 
çıkarılırken yüz arka planda gölgede bırakılıyor ve isa 'nın kafası. 
parçalanmış eliyle böğründe görsel bir zirveye ulaşan bacaklarının 
güçlü paralel hatlarından ayrı bir açıyla çiziliyor. Yani, lsa'nın bede­
ni kimliğini -çehresinden değil- yaralarından ve bunlardan akan 
kan lardan alıyor. Böylelikle Carracci, isa 'dan sonraki tüm öbür be­
densel işkenceleri yansı tabilecek adaletsizlikler karşısındaki yüce öf­
kenin oturacağı bir zemin olarak kutsal bedenin çiğnenişini  vurgulu­
yor. 

Hans Holbein' ın ,  bir bu kadar çarpıcı olan ölmüş Isa resmi (Resim 
\1 .2) ise, her ne kadar asıl konular burada da lsa 'nın kurban edilme­
si ve küçük düşürülmesi olsa da. kurban edilmiş lsa'ya farklı yaklaşı­
yor. Burada İsa -tören yapılmaksızın- defnedilmiş vr kefensiz bir va­
ziyettr gösteril iyor. Yetişkin bir erkrğin ölçülerinde çizilrn ceset, şa­
şırtıcı biçimde. hiçbir boş alanın bırakılmadığı daracık bir mezara sı­
kıştırılm ış. Bugün için bile şaşırtıcı olan bir boylamda çizilen imgenin 
biçimi ,  resim alan ındaki teamülleri ihlal ediyor ve bu şekilde çok dik­
kat çekiyor. Sıska ceset. Carracci 'nin lsa'sının tersine, kahramanlık 
yansıtmıyor. İsa'nın rline. demir çiviyle kalıba sokulmuş grotesk bir 
şekil veri lmiş ve eldeki yeşilimsi ton . profilden dehşet verici bir biçim­
de çizilen yüzde çok daha iyi görülen renk tonu ,  çürümenin başladı­
ğına işaret ediyor. Grrçektrn dr, Holbrin' ın ,  suda boğulan bir kurba­
nın Ren nehrinden çıkarılan cesedini model olarak kullandığı rivayet 
edi l ir . Kral İsa, hiçbir dünyevi kral portresinde olmayacak bir vazi-

3. Puppi. Turmenı in 1rı. s. 124-125.  Resmin tarihi ve durumu için tıkz. Donald Posner. 
Anniba/e Carracci: A Study in thc Reform of /t.alian PainUng ·\round 1590. 2 Cilt (Lond­
ra: Phaidon. 1 97 1 ). C. 2, s. :ı 
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yelle gösteriliyor: Ağız açık. Açık ağız, riziksel olarak kendine hakim 
olamamanın. ölümle birlikte eylemli liğin sona erişinin görsel tanığı­
dır. Görüş açımız sayesinde, buradaki kralın bedenine gözlerimizle 
nüfuz edebi l iyor. ağzının ve burun deliklerinin içini görebiliyoruz. 
Holbein. bu nüfuz edilirliği vurgulamaya ve halla bunu abarLmaya 
çalışıyor özenle. Odaklanmış bakışımız lsa'nın neredeyse mutlak şe­
kilde küçük düşürülmesini teyit ediyor ve, tesadür olmayan bir biçim­
de, bir yandan bizde sempati uyandırırken öte yandan da bizi bu su­
ça ortak ediyor. 

Holbein' ın fiziksel ölüme getirdiği bu görsel yorum o denl i  ikna 
edici ki. Ju lia Kristeva 'nın dediği gibi. lsa'nın Yeniden Dirilme olası­
lığına meydan okuyor.' Yabana atılacak bir mesele değil bu . Teoloj i­
de, yeniden diri lme nihai adaletin garantisi ve düzenin (i lahi yasa ve 
düzende olduğu gibi) yeniden tesisinin aynı anda hem göstergesi 
hem de aracıdır. Kuşku lu bir yorum olmasına rağmen şu söylenebi­
l ir : resmedilen sahne, lsa'nın Yeniden Dirilmesini "garanti leyen" ,  
böylelikle de görünüşü (lsa'n ın ö lümü)  "gerçeklik"ten (nihai diri l iş) 
ayıran yarığı kapatan çok ünlü kulsal anlatının parçasıdır. Holbeiıı ,  
fiziksel ölümün mutlak doğasını gözler önüne sermek vr  hatta ölü­
mün görün tüsünü yüzümüzr vurmak suretiyle, bir adım olarak değil 
bir sıçrama olarak yüzleşmemizi sağlıyor inançla. i nancın kanıtlarla 
çeliştiğin i  kabul etmeye çağırıyor mümin leri .  Açıkça önümüze koy­
duğu kanıt, ölümün nihailiğini teyit ediyor. Kısacası. Holbein' in Mc­
zarmdaki lsa 'sı, görmenin inanmayla olan belirsiz i lişkisinin harita­
sını doğrudan doğruya bir beden üzrrinden çıkarıyor. Yani ,  isa 'n ın 
bedeni, duyumsal algın ın ve dolayısıyla aynı  zamanda da temsil in sı­
n ırların ı  belirlryecek bir mekan olarak iş görüyor. :-.lelerin bil inebilr­
ceğini ve b i l inrbilen şeylerin nasıl gösterilebileceğini  sorguluyor. So­
nuçta, çürüyen lsa'da gördüğümüz gerçekliğin gerçek kabul edilmr­
si amaçlanmamış. Holbein duyularımızın bizi yanı lttığını -temsil in 
akim kaldığını- görmemizi istemektedir (ve. iroııik biçimde, tam da 
akim kalmakla başarıya ulaşıyor temsil ; çünkü temsilin akameti, 

4. Julla Kristcva, "l lolbcin's Dcad Chrlst " ,  çcv. Leon S. Roudicz. Fragmcnts tor a llistory 

of the Hııman Body içinde, drr. \lichcl Feher, Ramona \adarr vr l\ladla Tazı. 3 Cilt ("iew 
York: Zone, 1 989), C. 1 .  s. 2:JB-269. Krisle\ a·nın yorumuna getirilen raydalı bir şerh ve ce· 
vap için bkz. John Leclıtc. · Kristeva and Holbein. ·\rtisl of \1elancholy", Brilish Journal 
of Aesthelics 30 ( 1 990). s. 342-350. Ayrıca bkz. John Rowlands, f/olbein: The Painıin�s 
of Hans Holbein the Yoıınger. Compleıe Edilion (Oxford: Plıaidon. 1 985), s. 52-53, 1 27· 
1 28: ve Heinriclı Klötz. Hans /lo/bein d. J.: Chrisıııs im Grabe (Stuttgarl: Plıil ipp Reclarn 
Jun .. 1 968). 
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Rrslm V l .2: Küçük ilan� llolbrin ( 1 4 97- 1 543). 'ı1f'ıarındaki /sa ( 1 52 1 1 1 522). ıhlamur aAacı panrl üzrr­

ınr badana boyası. 30.5x200 cm. Basri. Öffrntllchr Kuntsamııılung, acc. no. 3 1 8. Foıo{!raf: \tanin 

Bühlcr. 

inananları imanın güvenli l imanına davet ediyor). Ama Holbein ' ın 
resmine seyircinin tepkisi nasıl olursa olsun .  şunu görmek önemli :  
Meselenin hari tasının çıkarıldığı arazi, sadece öznellik ve kimliğin 
değil ,  aynı zamanda tarihin de ambarın ın  temsil edi ldiği bedendir. 
Temsili beden -sadece lsa 'n ınki deği l ,  her beden- bilme çabasının 
görünür nihai göstergesidir. 

B .  AN AT0\1 1 .  B i LG i  VE LEKELEME 

303 yılında .\ziz Erasmus'un şehit edilişinin ayrıntı ların ı  veren al­
tıncı yüzyıl metin lerine göre işkence aletleri "kızgın maşalar. kayna­
yan yağ ve tırnakların altına çakılan çivilcr"i kapsıyordu. Dieric Bo­
uts'un Azizi altarda gösterdiği ve 1 428 civarında çizdiği resimde (l�e­
sim Vl .3) ise infaz. o zamanlar Avrupa 'da çok yaygın olan -fakat 
Erasmus öyküsüyle ilgisi olmayan- ve cvisceratio olarak bilinen tek­
nikle gerçekleştiriliyor. Bu teknik. kurbanın bağırsaklarının.  kendisi 
halen canlıyken bir çıkrık yardımıyla yavaş yavaş çekilmesi amacıyla 
karnın deşilmesini ifade ediyordu . '  Böyle bir infaz biçiminin özellikle 
dehşet verici olmasına rağmen. Bouts'un resmindeki karakterlerdr en 
dikkat çeken taraf duygularını belli etmemeleridir. Olaya gösterilen en 
büyük fiziksel tepkiyi, çıkrığı çalıştıran sağdaki adamın yüzünde görü­
yoruz. Bedeni tamamen rahat bir vaziyette duran .\ziz Erasmus·un 
kendisi sanki hiç acı çekmiyor gibidir. Sessiz sakin bir sahne var kar­
şımızda: sanki hiçbir ses ya da çığlık yok. Aziz Erasmus'un karnında-
5.  Puppi'ye görr (Tormcrıı in Arı . s. 89). rlrııizclleri himaye eden hir aziz olarak Erasmus. 
halat sarılı hir çıkrık kolu ıuıarkrn gösırrillyordu. Buradan da :\zlzin bağırsakları çıkarı­
larak öldürüldü,(!ü yorumları doğuyordu . .  \zlz Erasmus'un şrlıadellnlıı �icolas Poussin ta­
rafından çizilen başka bir versiyonu için bkz. s. 1 52. Poussin'in kendisi. on yedinci yüzyı­
lın başlarında Roma'da birisinin karnının drşildiğini görmüş olabilir. Ayrıca bkz. srrgl ka­
Lalogu. Dicric Bouıs (Brüksrl: ��ıtllions ıtr la Connaissanrr. 1 957). s. 33-37. 
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Resim \1.3: Dleı1c Bouts ıöl. 1 4 751. Aziz Erasmus'un Şehit Edilişi (y. 1 428). üç kanatlı bir resmin 
ortadaki paneli. B2xBO cm. Lou,·ain. Belçika. Collegiate Church of St. Peter. Fotoğraf o IRl'A-KIK­

Brükscl. 

ki yara tertemiz; hiç kan akmıyor. Görmeyi beklediğimiz şeyleri gös­
termeyerek dikkatlerimizi infaz makinesinin mekaniğine ve beden üze­
rindeki sıralı işleyişine çekiyor Bouts. Azizin bedenini çevreleyen çık­
rık dikkatleri kendisine çekiyor; ve bizler basit mekanizmanın nasıl ça­
lıştığını anlamak için duraksıyoruz. 

Bağırsakların çekilişi görsel anlamda temsilin çekilişine dönüşe­
rek resimdeki durağanlığı bozuyor ve resme hareket kazandırıyor. 
Karındaki delikten başlayan uzun dikey hat. seyircinin gözlerini din-
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gilin dönüşlerine ve sarılışına götürüyor. Resmin merkezi nesnesi 
olan makinenin kendisi kusursuzca tasarlanmış ve, daha da önemli­
si . her ne kadar o dönemde resimdekinden tamamen farklı bir işlevi 
olsa da, bildik bir nesne. Bouts 'un modernliği şuradadır: Olayı bir tür 
demonstratio olarak. bağırsakların çıkarılmasının nasıl uygulandığı­
nı öğreten bir ders olarak sunmaktadır. �itekim Bouts'un resmi sade­
ce büyük bir şehit  ve zalimliğin bayağılığı hakkındaki bir bildiri işle­
vi görmüyor. aynı zamanda sonraları toplumun yeni beden bil imiyle 
-bedenin teşrih yoluyla sistematik olarak parçalanmasına dayanan 
anatomiyle- karşılaşmasıyla ortaya çıkacak olan bir bilgi krizinin er­
ken örneği işlevini yerine getiriyor. Benim burada üzerinde durmak 
istediğim nokta, bir yandan anatomi bil imi, devletin yürüttüğü infaz­
lar ve resim tarihi arasındaki bağlantılar ve öte yandan da insan be­
deninin kül türel anlamında ortaya çıkan çelişkilerdir. 

İşe harfiyen sonundan başlamak gerekir: yani devletin temsil etti­
ğini düşündüğü toplum adına verdiği bir karar olarak, hukuki otorite­
nin emriyle uygulanan idamdan. idamın, en ham şekliyle iktidarı yan­
sıtan bir şey olduğu açıktır. Czerinde düşünülmesi gereken daha 
önemli bir nokta da idamların bilgiyle ve özellikle modern bilimle 
bağlantısıdır; ve derinlemesine incelendiğinde, i lk bakışta meraka 
değer görünebilen bu bağlantının çok net ve dolaysız olduğu anlaşıl­
maktadır. � itekim Almanya'da ve Benelüks ülkelerinde, on altıncı vr 
on sekizinci yüzyıllar arasında, cellatlar -asıcılar, kelle vurucular. 
bedeni dörde bölenler- "aynı zamanda tıp pratiği olan ve otopsi �·a­
pan insanlardı . "6 Gerçekten de, J\vrupa'nın büyük bir bölümünde, 
anatomik teşrih için kullanılan kadavraların asıl kaynağı idamlardı :  
bu.  popüler bil ince iyice yerleşmiş, dehşet uyandıran bir olguydu . 1  
Sanığın crsedinr yönelik aşağılamaların sonuncusu cesedin anatomi 
bilgin ine havale edilmesiydi , kurbanın ailesi ve arkadaşları çoğu za-

ö.  Puppl. Tormenı in 4rt. s. 29. Genel olarak anatomi ve sanattaki Lemsilinc ilişkin iyi bir 
giriş için bkz. ,\lbrrl S. Lyons ve R. Joseph Prtrucelli. Jr . . . 'Wedicine: 4n 11/ustrated Histor.ı 

('le\\ York: llarry 'i. \brams. 1 978). Grnel konu için bkz. Charles Singer. A Shorı lfistor.ı 

of 1naıomy from lfıe Greeks ıo Harvey, 2. bas. ('icw York: Oover. 1 957): vr Barbara \la· 
ria Slafford'un muhLcşem çalışması. Body Crilicism: lmagining the Unseen irı En/ig/ılen· 

meni Art aııd Medicine (Cambridge, 'Vlass.: MiT Press. 1 99 1  ). 
7. William S Hecksrhrr. Rf'mhrand/'s ,\natom.v of Dr. !Vicholaas Tulp: An lconographical 

Study ('lew York: '<cw York Universily Prrss. 1 958). s. 1 05: " ·\ma daha derindrn bakıldı· 
ğında. halka açık anatomi ler. suçlunun kötülük yapma gücünr karşı toplumu korumak için 
alınan mucizevi önlemlerdi: çünkü trk başına idam bu gücü ortadan kaldıramıyordu. i lkel 
toplumlarda te�rih, kralın ya da tcşrihi yapan ıloklorun .  şeytani gücün - evu ya !la /ikun· 
dıı - mekanı olan organı krşfetmrsi vr sonra da bu organın tamamrn ortadan kaldırılma· 
sı için yapılıyordu." 

1 68 



man buna direnirlerdi. Öldürüldükten sonra vücut larının parçalana­
cak olması birçok suçlunun uykularını kaçırırdı ve bu insanlar ceset­
lerinin parçalanmaması için genellikle hukuki otoritelerle pazarlığa 
girişirdi. Gerçekten de, anatomik teşrihler resmi anlamda suçtan cay­
dırma unsuru olmaları amacıyla icra ediliyordu.  Ölmüş olan ve artık 
eli bıçaklı bir yabancının inceleyeceği bir nesneye indirgenen beden­
de deliklerin açılması yaygın olarak dehşetle karşılanıyor ve idam 
edilen kişinin insanlıktan çıkarı lışının ve hatta şeytanlaştırılmasının 
nihai sarhası olarak görülüyordu. 

Sanatçılar zaman zaman günah ve suçun bedeli olarak dehşet ve­
rici teşrih imgeleri (Resim Vl .4) çiziyorlardı .  Bunu yapanların en ba­
şarılısı. öldürülen suçlunun zalimliğini aynıyla "iade eden" William 
Hogarth'tı . Anatomi bilgin lerine kolaylık olsun diye. idam edilen in­
sanın karatasına yerleştirilen bir vida, asılı bir ipe bağlanarak kara 
havada tutuluyordu: buradan, on sekizinci yüzyıl lngiltere'sindeki ra­
vori idam aracının asma olduğunu öğreniyoruz. Gerçekten de, ada­
mın idam rdildiği ip hata boynunda duruyor: bu. Hogarth 'a kurgu öz­
gürlüğü sağlıyor ve cezanın teşrihle bağlantısını görsel olarak daha 
da netleştiriyor. Hogarth ' ın .  gözetmen cerrahla ceza hükmünü veren 
bir yargıcı taht benzeri bir koltukta oturan aynı kişide birleştirmesi 
de bu bağlantıyı pekiştiriyor. 

Hogarth kurbanın iç organlarını alabildiğine zemine yaymış. Yayı­
lan iç organlarının ucunda, sıska ve bell i  ki aç bir köpeğin ağzında 
kurbanın kalbini görüyoruz. Anatomi bilginlerinin "ceza" uyguladıkla­
rı. üç adamın kadavrayı parçalamasıyla tamamen açıklığa kavuşturu· 
luyor: Biri ayaklarda: ikincisi bir elinde büyük bir bıçak tutarken öbür 
elini vücudun bir oyuğuna sokuyor: ve kurbanın baş tararındaki üçün­
cü adam da gözlerden birini çıkarıyor. Hogarth teşrihi ikinci bir cina­
yete dönüştürüyor. Ve bütün bunlar bir gösteri mahiyetinde, sınırtaki 
bir dersle halka yarı açık bir eğlencenin tuhaf bir karışımı olarak su­
nuluyor. Hogarth. hiçbir şeyi şansa bırakmamak için de. sahnenin al­
tına tipik şerhlerinden birini düşüyor: 

Bakındı kötünün korkunç ayıbına! 
Son veremez ölüm bile. 

Huzurlu bir mezar yeri bulamaz: 
Ne de bir dost. soluksuz bedenine. 

Koparılmış kökünden o habis dili, 
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Resim \'1.4: Wllllam Hogarth ( 1 697- 1 76-t). 7,a//m/;g;n Bedeli (Za//m/lgin Dört Evres/'nden. Resim I\". 

1 75 1 ). gravür. -t0.3x32A cm. Brooklyn. Thc Brooklyn \luseum. Samuel E. Haslctt'ln mirası. lnv. no. 
22 . 1 874 . 
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Küfreder. lanet okurdu günde bin kere! 
Ve yuvasından fırlamış gözbebekleri, 

Parlardı kanun tanımaz şehvetle! 



Meraklı gözlere sözlenmiş kalbinin 
Hiç hakkı yok merhamet beklemeye: 

Ama iğrenç! Yükselecek kemiklerinden 
Onun utanç için diktiği a nıt8 

Aslında Hogarth ' ın yaptığı, yaygın ve hatta çok eski bir pratiği bi· 
raz abartarak aktarmaktan ibaretti. On yedinci yüzyılda Hollanda'da 
ve Avrupa'nın diğer bütün bölgelerinde yıllık halka açık anatomi der· 
sleri düzenleniyordu. "Saat gibi düzenl i "  bir biçimde tertiplendikleri 
için "kış mevsiminin zirveye ulaştığının alametiydi bunlar" . Öğretici 
gösteriler olarak birkaç güne yayılan (çürüme ve kokma gibi sorun­
lardan dolayı genellikle beş günü geçmiyordu süre) anatomi ders· 
!erinin hem eğlendirici hem de karlı olması hedefleniyordu . Avam için 
giriş biletliydi; ve kadavranın kadın cesedi olması durumunda bilet· 
ler epey pahalı oluyordu (seyirciler erkekti).9 Bilim serbestçe şehvet· 
le iç içe giriyor ve, hiç de tesadüf olmayan bir biçimde, çıplak kadın 
resimlerine bakmanın hazzını (skopofili) tamamlıyordu. Teşrihler nor· 
mal bir binada ve özellikle de küçük kiliselerde (!) düzenleniyor ve se­
yirciler amfi tarzı sıralı oturaklarda oturuyorlardı .  Bir de bu olayla­
rın özellikle dokunsal bir yönü vardı çünkü kesilen organlar seyirciler 
arasında elden ele dolaştırıl abiliyordu; organları çalmaya teşebbüs 
edenler para cezasına çarptırılıyordu. 

On sekizinci yüzyıl ortalarının İngilterc'sinde yaklaşık 1 60 suçun 
cezası asılarak idam edilmekti. 1 752 yıl ında Parlamento katillere da· 
ha ağır infazlar uygulanmasına karar verdi . Buna göre katiller ya zin­
cirlerle asılacak ya da cesetleri teşrihe verilecekti. Teşrihle, bi l imin 
geliştirilmesi kadar halkın uyarılması da hedefleniyordu.  1 759 yılın­
da Londra'da bir katil in cesedini teşrihe başlamadan hemen önce bir 
cerrah anatomi bilgininin yaptığı konuşma bu hedefi açıklıyor: 

Ve çok iyi bilindiği gibi, teşrih neredeyse bütün insanlarda ve özellikle de 
alt sınıflarda büyük bir dehşet uyandırıyordu .  Çünkü idam edilmekten 
korkmayan azılı katiller bir Otomi (böyle diyorlardı) yapılacaklarım dii· 
şündükçe tüyleri diken diken oluyordu. (Zincirle asılmamış) bu tür cani· 
!erin hepsinin teşrih için cerraha gönderileceğini çok iyi gördüler . . .  [Sırf 

8. Daha fazla bilgi için hkz. Ronald Paulson. Hogarth 's Graphir Works. gözden geçlrllnıiş 
3. bas. (Londra: The Prlnt Room. ı 989). s. 1 5 1 - 1 52:  ve aynı yazardan. The Art of Hogartlı 

(Londra : Phaidon. 1 975). s. 6 1 -62. 

9. Heckscher. Remtıranrit 's Anaıomy, s. 32. 
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meraktan buraya gelenlerini kendilerini buraya getiren suçu düşünmele­
rini isterim: Ölümün temizleyemediği bir suç bu ve bundan böyle bu su­
çu işleyen herkes bu masaya yatırılacağını bilmelidir . . .  Bundan dolayı, 
Cerrahlar Tiyatrosundaki Anatomi Masası bu seyircilerin hepsine bir 
ders olsun. 

Konuşmacı, suçlunun halka açık bir yerde asılmasının alçaklığın­
dan dem vurduktan sonra. bizzat kendisinin başkanlık ettiği, idam 
edilen bedenin nihai ve halka açık olarak aşağılanma [törenine] 
vuryu yapıyor. "Suç işlendiğine göre halka açık bir gösteri olarak cr­

sedin teşrihi kalıyor bize ."  Bütün bunlar perşembe günü oluyor. Teş­
rih, cumartesi günü, birincisini yineleyen ikinci bir vaazla sona eri­
yor: "Şimdi burada olup da önümüzde paramparça olmuş şu zavallı 
nesneyi gören insanların bunu akıllarından çıkarabileceklerini sanmı­
yorum.  Zaten tam da bundan dolayı kapılarımızı halka açıyoruz. Bir 
katilin ibret-i filem cezasını herkes görebilsin, bu manzara herkesin 
kafasına kazınsın ve başka insanlara onunla aynı kaderi paylaşma­
maları için bir uyarı olsun diye." 10 

C .  VESALILS VE  iSKELET K .ı\L ll\IT ILARI  

İ lk  anatomi bilginlerinin en büyüğü. modern bilimin kurucusu da 
sayılan ı\ndreas Vesalius'tu ( 1 5 1 4 · 1 564) . 1 1 Vesal ius'un dev eseri De 
humani corporis fabrica ilkin 1 543'tr yayımlanmış, 1 555 yıl ında ise 

10 .  Alıntılar için bkz. Thomas R. Forbes. " 'To Br Dissected and Anatomized' ··. Journal of 
t,he HisWry of Wedicine and Allied Sciences 36 ( 1 98 1  ), s. 490-49 1 .  \yrıca bkz. K. B. Ro· 
berts ve .ı. D. W. Tomlinson. The Fabric of t,he Body: European Traditions of Anatomical 
11/usıration (Oxford: Clarendon Press. 1 992), s. ·175·484: burada teşrih için mezarlarm bi· 
le soyulduğuna dair bilgiler dr var. 
1 ı .  Daha fazla bilgi için bkz. John Bertrand de C .  \1 . Saunders ve Charles D. O'Malley, The 
·1natomical Drawings of Andreas Vesalius: Witfı ·1nnotaitons and Translations, a Discus· 
sion of ıhe Plates and Their BacJ;ground, 1utlıorship and lnf/uence. and a Biographical 
Sketch of Vesalius ( 1 950, yeni baskı. New York: Bonanza Books. 1 982): Marion H .  Spiel· 
mann. The lconograplıy of Andreas Vesa/ius (Lorıdra: J. Bale. Sons. and Danielsson, 
1 925); ve Roberts vr Tomlinson'daki mükemmel del!erlendirme. Fabric of the Body, s. 
1 26· 1 65. imgelerin buradaki röprodüksiyonları ikinci baskıdaki, ilk baskmm tahta kalıp 
baskılarının yeniden işlenmiş ve genellikle daha iyi sayılan resimlerin röprodüksiyonları· 
dır. 
Vesalius'un anatomik kitap il lustrasyonlarının ve bu bölümdeki dil!er anatomik illustras­
yonların (Ruysch. :'\lbinus. Bidloo ve Gautier o· ,\goty) genel bir betimlemesi için bkz. Ro· 
berts vr Tomlinson. Fabric of the Body: ve Ludwig ClıoulanL. flistory and Bibliograhp.v of 
\natomic lllustration. çeviren ve notlar düşen. '\1ortimer Frank (New York: Hafner Publis­

lıing. 1 962). Kitap ilkin 1 852 yılında yayımlanmıştır. 
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Resim Vl.5:  i\ndreas Vesalius ( 1 5 1 4 - 1 56�).  A.natnmi Alec/vri (De lıumani corf)Oris fabrica'dan gözdrn 
grçlrllnıiş 2. basım. 1 555. s. 200). ağaç baskı. 39.3x26 cm . . \llnnrapolls. Owrn H. Wangenstrrn ı ı ısıo­

rical Llbrary of Blology <md �lrdicinr. LinJ\·crsity of \linnesota. 
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Resim Vl.6: Stefan l..ochnrr (öl. J.t5 1 ). Aziz Barthoionwo ·mın Şehit f:dilişi (y. 1 430). tuval. Frankrur;ı 

anı main. Sıadelsches Kunstinstilul. inv. no. 826. Foıo�ra[: Ursula Edelmann 

ikinci basımı çıkmıştır. Zengin illustrasyonlarla en büyük boy kitap 
(folyo) şeklinde basılan çalışma. 824 sayralık metnin dışında bir de 
numaralandırılmamış kapsamlı bir indeks içerir. Kitaptaki imgelerin 
çoğu tekil uzuvların gösterildiği resimler. Ama toplamı on yedi eden 
az bir kısmı ise ya bir iskelet ya da bir ecorche (derinin kaslar görü­
necek şekilde soyulduğu anatomik model) olarak tüm insan bedeninin 
farklı açılardan gösterildiği resimler. Her biri bir tam sayfayı kapla­
yan bu resimler kitaptaki en büyük i l lüstrasyonlardır. Ve bedenin ta­
mamını gösteren bu figürlerin her biri. tekil uzuvların gösterildiği il­
lüstrasyonların tersine, anlatısal bir çerçeveye oturtulur. Bu anlatılar 
ya kişilerin ölümlerini açıklıyor ya da ölümle ilgili felsefi meselelere 

1 7-t 
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Resim Vl.7: .-\ndreas Vesallus ( 1 5 1 4· 1 56�). Jfeı,arcı Küre�iyle iskelet (De humani corporis fabri­
ca'dan. gözden geçlMlmiş 2. basım .. 1 555. s. 203). ağaç baskı. 39.3x26 cm. \llnneapolls. Owen H .  

Wangrnsteen Hlstorlcal Llbrary of Rlology and "1cdlcln�. Universlty o f  Mlnnrsoıa . .  
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Rt-slm \'1.8: Andreas \'esallus ( 1 5 H - 1 56�). Kafatası Czerinde Tefekkür Eden iskelet Figürü (De 
humani corporis fabrica"dan. gözden geçlrllmlş 2. basım .. 1 555. s. 20-I). a�aç baskı. 39.3x26 cm. 

Mlnncapolls, Ü\\en H. Wangensıeen Hlstorlcal Llbrary ol Rlology and \lfdlcine, [jnil'erslty ol 

Mlnnesoıa . .  
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Renkli Resim 1 :  John Haberle ( 1 856- 1933), Gece (y. 1 909), tahta. 200. 7x 1 32 cm. New Britain. Conn . .  
Thc "lew Britain \luseum or  American Art. Bay v e  Bayan Victor Demmer'ln armağanı. lnv. ııo. 
1 966.66. Fotoğrar: E. lr\'ing Blomstrann. 



Renkli Resim 2: Büyük Jan Brueghcl ( 1 568· 1625). Çiçek �azosu (y. 1 609· 1 6 16). panel, 10tx76 cm. 
ı\ntwerp. Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, Jnv. no. 643. Fotoğrak <> Brüksel. 



Rrnkli Resim 3: Rachrl Ruysch ( 1 664-1 750l. Bitki :Vatürmorıu ( 1 686). tuval. 1 1 4x87 cm. Rochcstcr. 
Memorlal Art Galleı,· of Lhe Unlverslly of Rochester. dostlarının Brenda Rowntrce anısına yaptıkları 
hal!ışlar ve -\cquisition F'und of the \\ omen's Councll and The \larion Stratton Gould F'und saysctnde 
edinilmişllr. in\'. no. 82.9. 



Renkli Resim 4: Vlncent van Gogh ( 1 853- 1 890). Günebakanlar ( 1 888). tuval. 92. t x73 cm. Londra, 
National Gallery. inv. no. 3863. Röprodüksiyon izni, Trustees. The Nationat Gallery. Londra. 



Renkli Resim 5: l'hllippt' de Champalgne ( 1 602- 16741. Vanltas. panel 28.6x37.5 cm. Le Mans. Musee 

de Tesse. ım·. no. 10.572. Fotoj!raf " \lu&'e du Mans. 



Renkli Resim 6: Pieter Aertsen ( 1 505/ 1 509-1575). Et Dükk/Jnı ( 1 55 1 ). panel. 124xt69 cm. Uppsala. 

Uppsala Unlversltet. inv. no_ L. I .  



Renkli Resim 7: Chaim Soutine ( 1 839-19�3). Kesilmiş Sığır ( 1 925). keten bezi. 1 1 4.3x78.7 cm. 

Minncapolis. Thc \llnneapolis lnstitute of .-\rts. Bay ve Bayan Donald Winston 'ların ve anonim 

bağışçının armağanı, acc. no. 57. 1 2 .  



Renkli Resim 8: Jacques Gautıcr d'Agoty ( 1 7 1 1 - 1 785). Sırı Kasları (J1yo/ogle compl�tte encouleur et 
grandeur naturc/le'den. 17-16, resim ı .ıı. karışık teknik. 60..tx.ı5.8 cm. \linneapolls. Owen H. 

\Vangensteen Historıcal Library of Biology and \lcdlcinc. l:niwrstty of \linnesota. 



Renkli Resim 9: Phllippe de Champaigne ( 1 602-167.J), Kardinal Richelieu'nün Portresi (y. 1 637), tuval, 
259.7x t 77.8 cm. Londra. \atlonal Galleı;·. inv. no. 1 4-19. Röprodüksiyon izni. Tnıstees. The �ational 
Galleı;·. Londra. 



Renkli Resim 1 0: Franclsco de Goya ( 1 76·1-1828), Dr. Arrieta )'la öz-Portre ( 1 620). tuval. 1 l 5.6x79. 1 
cm. \llnneapolls. The \11ııııeapolis lnstltulr or Arts. The Ethel \1orrıson \'an Derllp Fund, acc. ııo. 
52. 14 .  



Renkli Rrsim 1 1 : c;ıusrppe 
Arcımboldo ( 1 527-1 593). 

Verıumnus O/ar;ık il. Kııdolf 
(y 159 1 ). panel. 68x56 cm. 

Skokloster. lsveç. Skoklostcr 
Cast.Jc. 

Renkli Resim 1 2 :  George Stubbs ( 1 724-1 806), Orakçılar ( 1 785). panel, 90x137 cm. Londra, Tate 
Gallcry, in\'. no. T02257. 



Color Plate 1 3: Jean-Leon Gerôme ( 1 824-1 90-1). Halı Tüccarı (c. 1887), tuval. 83.5x64.8 cm. 

Minneapolls. The Minneapolis lnstitute or Arts, The William Hood Dunwoody Fund. acc. no. 70.-10. 
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Renkli Resim 1 5: Bronzlno (ı\gnolo di Coslmo) ( 1 503· 1 572), Bir Venüs ve Cupid Alegorisi (y 1 5.JOs). 
panel. 1 4 6. l x 1 1 6 .2 cm. Londra. National Gallery. inv. no. 65 l .  Röprodüksiyon izni, Trustees, The 
National Gallery. Londra. 



Renkli Resim 16 :  Jean-:\uguste-Domınıquc lngres ( 1 780-1 867). Odalık ve Bir Köle ( 1 839-1840), panel 
üzerine tuval. 76.5x 104 cm. Cambrldge, \lass .. Fogg Art \luseum'un izniyle. Harvard Unlversity .\rt 
\lııseums. Grenvllle L. Wiııthrop·un mirası. acc. no. 1 943.25 1 .  



Renkli Resim 1 7 :  Jean·L<'on-Gerôme ( 1 82�· 190�). Köle Pazarı (c. 1867). tuval. 8�.3x63 cm. 
Wllliamstown. \lass . .  Sterllng and Franclne Clark Art lnstıtute. ınv. no. 53. 



Resim \T9: '\Jcholas Hilliard ( 1 537- 1 6 1 9), Güller Arasında Genç Bir Adam (y 1 588). parşömen, 

1 4 .3x7 cm. Londra. Victoria and Alhert �Iuseunı. Fotoğraf izni. Boarıl of Trustees of ılıe Victoria and 
Aibert �luseum. 
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değiniyor. Bir bu kadar önemlisi de, bu illüstrasyonların bir kısmında 
yeni anatomi bilimi ile mahkumların idamı arasında bağ kurulması­
dır. Vesalius bu imgeleri kitabının 203. sayfasıyla 248. sayfası ara­
sında toplamış: fakat bu serinin başında. anatomi a letlerin i  gösteren 
yarım sayfalık bir i l lüstrasyon (Resim Vl .5) var. Bu illüstrasyon. sıra­
dan insanların kiliselerin duvarlarında görebileceği şehit aziz temsil­
lerinde (Resim V l .6) resmedilen . dönemin işkence aletlerini hatırlatan 
ürkütücü bir koleksiyondur. 

Gerçekten de Vesalius sondan başlıyor (Resim VI .7  ve V l .8). Bir ki­
tapta ilk olarak tam sayfalık imgeler kullanan Vesalius. bu "beden­
ler"i iskeletler olarak, anatomi işinin bitmesinden sonraki nihai kalın­
tılar olarak resmediyor. Vesalius'un -ilk ve son "şov"ları için yeniden 
bir araya getirilen- iskeletleri tam anlamıyla kendi ölümleriyle yüzle­
şiyor. Nitekim birinci resimdeki iskelet bir yandan mezar kazılan bir 
küreğe dayanırken öte yandan da sanki acıyla çığlık atar gibi (fakat 
küreğin sapma yaslanan koldaki çok sakin duruş bu acı izlenimini si­
liyor) ağzını açmış gökyüzüne doğru bakıyor. ikinci iskelet ise. sol ko­
lunu klasik bir lahdin kapağına dayamış vaziyette, bir kaf atasına ba­
karak tefekkür ediyor: lahdin ön yüzünde konuya uygun bir Latince 
söz yazıl ı :  Vivitur ingenio, caetera mortis erunt (Deha dışında her şey 
ölümlüdür). imgenin üst yarısı, yarım asır sonra Kuzey Avrupa 'da po­
pülerleşecek olan, ölümün hatırlatıldığı vanitas resimlerini andırıyor 
tamamen. Alt yarısı ise, tam tersine, o zamanlar (vt• sonraları da 
uzun bir süre) şık centilmenlerin portrelerinin karakteristik öğelerin­
den olan vr onların özgüvenlerini ve toplumsal konumlarını gösteren 
çaprazlanmış bacak pozunu (Resim Vl .9) yineliyor. Hiç kuşkusuz me­
sajlar karışık: ve kısmen anatomi bilgin leriyle bunlara hizmet veren 
sanatçı-i l lüstratörler arasındaki henüz belirsiz i l işkiden doğan bir ka­
rışıklığa işaret ediyor. 12 Şurası açık ki .  anatomik i l lüstrasyon yapan 
sanatçılar. özellikle anlatı teamül leriyle ilgil i olanlar da dahil olmak 
üzere kendi pratiklerini ve beklentilerin i  de katıyorlardı bu işe: Re­
simler hikaye an latırdı (ve zaten buradaki sorun da buydu). 

Herhangi bir imgenin hikayesi tarihte. toplumda ve kültürde bir 
yere işaret eder. Bu. insan figürünün anlatJldığı araçtır ve bu olma­
dan insanın anlamı olmadığı gibi aynı zamanda tam olarak insan da 
olamaz. Anatomik i l lüstratörün karşısına çıkan sorun şudur: lnsa-

1 2 . Mezar kazıcının kürrğlnln de gerçek bir işlevi var: Vesalius'un kendisinin dr drdiği gi· 
bl. iskeletin ayakta durmasını sağlıyor. Bkz. Saunders vr O'Malley, 'ınaıomical Drawings 
of Andreas Vesa/ius. s. B-t. 
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rıoğlurıu herhangi bir hikaye olmadan ve sadece bir enformasyon ola­
rak nasıl düşünecek ve nasıl resmedecektir? Anatomi bedensel veri­
lerle ilgilidir; yani, aslında derinin altına nüfuz ederek ve insan bede­
ninin kültür ve tarihten bağımsız görünen içini ve derin l iklerini  ince­
leyerek elde edilebilen verilerle. 

Anatomik il lüstrasyon. Rönesans hümanizminin çorbasındaki si­
neğe ve modernitenin yüzeyindeki cilanın karanlık arka planına işaret 
eder. Erken moderııitedeki sekülerizm dünyevi burası-ve-şimdiyi keş­
fediyordu. Dolayısıyla, insanı aşağılayan Hıristiyan teolojisine savaş 
açan ve insanın yüceliğini savunan eski felsefeler yeniden rağbet gö­
rüyordu. \ma bu zafer sorunluydu. Bir zamanlar gökyüzüyle ruh üze­
rinde odaklanan göz, şimdi daha çok yeryüzüyle, hakkında bil inme­
yen çok şeyin olduğu beden üzerinde odaklan ıyordu . İşte bu bilinme­
yenlerin bilinmesi neşter ve testereye bağlıydı; yani. hayatın bilinme­
si ölüme bağlıydı .  ilk olarak Vesalius'un kitabında yayımlanan tam 
sayfa illüstrasyonlar iki yüz yılı aşkın bir süre boyunca kaynak göste­
rilmeksizin defalarca kullanıldı; Denis Diderot'nun büyük Fransızca 
Encyclopedic'sinin i l lüstrasyon ciltlerinde ( 1 762- 1 777 arasında basıl­
dı) küçük değişikliklerle yayımlandı .  Bu ve benzeri imgeler, çok uzun 
bir süre. okurlara şunu hatırlatmak için kullanıldı: Anatomik amaçlar­
la parçalanan brden aynı zamanda cezalandırılmış bedendir. Daha 
açık söyleyecek olursak: Sanatçı- i l lüstratörler, iskeleti kül türel bir dü· 
zeneğe oturturlarkcn. genellikle doğrudan doğruya idama gönderme 
yapıyorlardı. Böylece. anatomi bil iminin siyaset, devlet iktidarı ,  za­
limlik ve dehşetle olan bağlantısını görsel olarak pekiştiriyorlardı. 

Vesalius·un �corcM i l lüstrasyonunda (Resim vl . 1 0) gerçekten 
asılmış bir adam görülüyor; sanki anatomi bilgininin işi çok acele ol­
duğundan kadavra henüz darağacındayken incelenmiş gibidir. Ger­
çekten de. başka organların yanında "oyukların .  yemek borusu ve 
şahdamarı bölgeleri"nin daha iyi görünmesi için kadavrayı asıyordu 
anatomi bilginleri (kadavra. diyaframının sağ üst kısmından duvara 
tutturuluyor). •:ı ı\ma buradaki manzara bizi araştırma salonundan 
alıp idam alanına götürüyor. Bununla birlikte, yine Vesalius'un illüs­
trasyonlarından birinde (Resim V l . 1 1 ), bazı il lüstrasyonları iğrenç 
suç ve ceza çağrışımlarından arındırmaya giriştiği anlaşılan başka 
bir yaklaşım var. Burada ecorche hala nefes al ıp veriyor -bu bir an­
da yaygın lip oluveriyordu- ve. gerçekten de, "normal" bir hayat ya-

1 3. A.g.y . ,  s. I 0-1 .  

1 79 



1 80 

ııo .A'N1J. 'CJ E S..,tt. 11 1> E.  CO 'J/. 'P O 'J/. IS 

S E P T I M A  

Resim Vl. 1 0: :\ndreas \'esalius ( 1 5 H · 1 56�). Asılmış 4dam OJ,1mk Ecorche (De hııma· 
nl corporis fabricw'dan. gözden geçirilmiş 2. basım. 1 555. s. 230). agaç bas�ı. 39.:Jx26 
cm. M inneapolls. Owen H. Wangcnsteen Hlslorical l.ibrary of lliology and Medlclnr. 
Unlvreslly of Mlnncsota. 
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D V O D E C I M A  
.M U S CC/l. 0-

Resim \'I. 1 l :  Andl't'as \'esalius ( 1514 - 1564). Bir ita/ya Manzarası Seyreden Ecorche (De 
hıımııni corporis fabrica'dan, gözden geçirilmiş 2. basım. 1 555. s. 244). aj!aç baskı, 
39.3x26 cm. \llnneapolis. Owen il. Wangensteen lllstorlcal Llbrary of Rlology and \le· 
dicine. Lni\'ersity or \linnesota. 
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şıyor. Arkadan gösteri len ecorche de bizim gibi bir seyirci oluyor: Bir 
tepeye çıkmış, bir İ talyan köyünün manzarasını seyrediyor ve centil­
menlerin en görgülüsü kadar şık bir duruşla genç bir Apollo gibi be­
denini sergiliyor: güzel erkek. güzel beden. 14 Seyirciler olarak bizler 
imgenin içine girmeye davet ediliyoruz: "Şuraya bakın" diyor sanki 
ecorche. "ne muhteşem bir manzara . "  Derisi soyulmuş ve bizim man­
zarayı değil kendisinin teşhir edilen ve anatomi bilgininin soymasıy­
la iki kere çıplaklaşan vücudunun güzelliğini seyrettiğimizden haber­
siz. Gelgelelim. sanat burada, gizlenmesi gerekeni gizlemekten öteye 
gidiyor; aynı zamanda bizi bakmaya zorluyor ve bunu da, belki garip 
gelebi lir ama, eski moda bir illüstrasyon yaparak sağlıyor. Burada 
sanatçı . genel bir temsil yaklaşımıyla ecorche'yi "yeniden" bir anla­
tıya sokarak. seyirciyi yalnızca bakmaya değil aynı zamanda da 
düşünmeye ve hayranlığa çağırıyor. Çünkü resimde "sade" bilimsel 
bir çizim yok. aynı zamanda sanatla özdeşleştirilecek bir resim hava­
sı var. Bir diğer deyişle, sanatçıların anatomi bilginleri adına çok iyi 
oynadıkları kül türel rollerden biri de. eskiden beri sanatla özdeşleşti­
rilen presti j in.  kısmen. türedi ve henüz kuşkulu yeni bir bil im pratiği­
ne aktarılmasıydı .  

D .  R E S S A M - A N ATOMi B i LG i N L E R i  

İtalyan Rönesansı sırasında . hümanizmin yükselişi ve  buna para­
lel olarak sektiler resmin gelişmesiyle birlikte sanatçıların bedene 
olan ilgisi dramatik biçimde arttı . Şaşılacak derecede hızlı bir geliş­
meyle, fiziksel biçimin ve insan kimliğinin fiziksel özlerini ortaya çı­
karmakta bedenin dış yüzeylerinin yetersiz kaldığı düşünülüyordu ar­
tık. Yüzeysel görüntünün kaynağı daha derinlerde. bedenin iç kısım­
larında aranıyordu. Resim, anatomi ve teşrihle karşılaşıyordu . Sanat­
çılar enformasyon arayışlarında kadavralara başvuruyorlardı .  Gözle­
riyle bedenin içine nüfuz ettikleri gibi aynı zamanda -tıpkı anatomi 
bilginleri gibi- elleriyle de yokluyorlardı kanlı bedenleri. Gerçek be-
14 .  Vesalius'un iç organları gövde içindr gösterdiği illüstrasyonlar. parçalanmış antik hey· 
kellere -gerçek gövdelere değil. idealleştirilmiş bedenlere- dayanıyor. Bkz. Glen Harcourt. 
"Andreas Vcsallus and the Anatomy of Antlquc Sculpturc". Represen/.iJlions 1 7  (Kış 
1 987), s. 28-6 1 .  Harcourt şunu da söylüyor: Vesallus'ta iskeletlerin bir bağlam içinde gös­
terilmesi, el kol hareketi yaparken. yürürken. eğilirken vb iskrlrlin nasıl işlediğini göster­
me fırsalı sunuyordu. Ayrıca bkz. Jonathan Sawday, "The Fate of �larsyas: Dissecting the 
Renaissance Body", Renaissance Bodies: The Human Figure in English Culıure. c. 1.540· 
1660 içinde. drr. Lucy Gent ve Nigel Llcwellyn (Londra: Reaklion Books, 1 990), s. 1 26. 
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denlerin iç kısım larını ,  deriyle iskelet arasında kalan her şeyi hem 
görsel hem de dokunsal yollarla inceliyorlardı .  Bu sanatçıların başın­
da Leonardo da Vinci  i le M ichelangelo geliyordu. 1 5 Leonardo 228 
anatomik resim çizmişti. Tıpkı M ichelangelo gibi o da "kadavra temin 
ediyor. halka açık teşrihlere katıl ıyor ve hatta Roma'daki Santa Ma­
ria '\Juova ve Santo Spirito hastanelerinde yenice ölmüş bedenler üze­
rinde bizzat teşrih yapıyordu ."  16 

Ölümsüzlük peşinde koşan sanatçılar ölümü yakınlarında görmek vr ona 
gözleriyle dokunmak isteyebiliyorlardı. Ve nitekim ölümü. en az canlı mo­
deller kadar ayrıcalıklı bir model olarak kullan ıyorlardı . . .  Canlı modelin 
yetersiz kaldığı durumlarda ceset buyur ediliyordu . . .  Ölü ya da diri. be­
den zengin bir enformasyon madeniydi. Bundan dolayıdır ki. sanatçılar 
tamamen çürüyüp gidene dek bedenin tüm dönüşüm evrelerini izliyorlar­
ı lı ' • 

E .  TABLOLA R :  YAŞAYA N  ÖLÜ\1 

Sanatla bilim arasındaki mesafe hiçbir şekilde fazla değildi; dola­
yısıyla, sanatçıyla bilimadamı arasındaki mesafe de. " .'\natomi bil­
ginleri kasları ve tendonları çalışmak için pekala sanat eserlerim· yö­
nelebil iyorlardı ve zaten yöneldiklerini bi l iyoruz. Birinin öbürüne 
uyarlanması görece kolaydı :  Bir şehadetin anatomiye dönüşmesi için 
gereken tek şey duygusal atmosferde bir değişiklik olmasıydı ." 1H Da­
ha önce 2. Bölümde tartışılan natürmort ressamı Rachel Ruysch 'un 
babası, uzun bir ömür sürmüş olan Fredrik Ruysch ( 1 638- 1 73 1 ), sa­
nat ile bilim arasındaki mesafenin bazen nasıl kapandığının güzel bir 
örneğidir. Ruysch. Leiden Cniversitesi tıp bölümünde doktorasını ta­
mamladıktan sonra ·\msterdam'da çalıştı . Burada bir süre şehrin 

-
1 5 .  Bkz. Jamcs Elkins. "\lichelangelo and Lhe Human Form: l l i s  Knowledgc and Usc of 
ı\natomy". 4rt /listory 7 ( 1 984). s. 1 76- 1 86. Sanatçının fırçasıyla anatomi bilgininin neş­
teri arasındaki l l lşklyc ilişkin, on dokuzuncu yüzyılda Thomas Eakins tararından yapılan 
cerrahi  (anaıomi dej!il) resimleri çerçevesinde Michael Fried'in yaptıAı pslkanalilik dej!cr­
ıendirmclcrr bakınız. "Rcalism. Wrlllng, and Oisrlguration in Thomas Eakins· Gross Cli­
nic". Rcpresenıations 9 (Kış 1 985). s. 33-104: ve eleşlirel bir yanıt için bkz. \larcia Poin­
ton. "Psychoanalysis and :\rl History: Freud, Frled and Eaklns". l\'aked Authority: Thc 

Hody in Wesıern Painting, 1830- 1908 (Cambridgr: Cambrldge Univcrslly Press, 1 990). s. 
:ı5-58. 
1 6. France Horel. The Seduction of Venus: Artists and .Hodels, çev. Jean-Maric Clarkc 
(Ncw York: Sklra/Rlzzoli, 1 990), s. 1 63. 

17. A.g.y., s. 1 62 - 1 63. 

1 8. Heckscher. Remhrandt ' Anatomy. s.  88. 
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resmi doğum uzmanlığını yaptı, anatomi dersleri verdi, adliyede adli 
tıp uzmanı olarak çal ıştı ve çalışmalarını sürdürdüğü botanik üzerine 
dersler verdi. ın Konumuzla daha yakından i lgili bir faaliyet olarak. 
altmış yıl gibi uzun bir süre boyunca, çok çeşitli koruyucu sıvılar 
(bunların formülünü kimseye açıklamıyordu) kullanarak ve çok usta 
mumyalama teknikleriyle yapay bitki ve hayvan numuneleri hazırla­
dı. Ve bu numuneleri de, halkın gelip görmesi için büyük bir "oda"da 
-gerçekten de bir tür müzeydi bu oda- sergil iyordu.  Robert James'in 
1 743 tarihli bir kitabından öğrendiğimize göre, buradaki sergi ya da 
gösteri aslında bir itici güçtü . 

'\1üzesi ya da acayip nesneler koleksiyonu öyle zengin vr muhteşem çr­
şitler ihtiva ediyordu ki. görenler bunun sıradan bir adamın değil bir Kra­
lın koleksiyonu olduğunu düşünürdü . .  -\ma burada sadece çeşitlilik vr 
zenginlik değil aynı zamanda güzellik ve şaşaa da vardı. Bitki korulukla­
rıyla kabuk-işi tasarımların yanında iskeletler ve kesilmiş kol ve bacak­
lar duruyordu. Ve, sanki hiçbir şry eksik kalmasın diye, en güzel Latin şi­
irlerinden alınan uygun bölümlı�rle, deyim yerindeyse, bütün müzeyi can­
landırmıştı . Bu müze yabancıları hayran bırakıyordu: Burayı ziyaret 
eden generaller. sefirler, soylular, hatta prens ve krallar büyük bir mem­
nuniyetle ayrılırdı.20 

Rachel Ruysch. babasının numuneleri için arka plan sergiler çize­
rek gel iştiriyordu resimdeki ustalığını .  Ayrıca ya sıvı içinde ya da 
açık hava sergilerinin bir parçası olarak korunan bebek iskeletleri ya 
da uzuvları -bu numunelerin bir kısmı bugüne kalmıştır ve Leideıf vr 
St. Petersburg'daki koleksiyonlarda orijinal kavanozlarında muhafa­
za edilmektrdir- için dr dantela kostümler hazırlıyordu.2 1 Koleksiyo­
nun tamamı . Ruysch'un \mslerdam'daki evinin beş odasını dolduru-

19. Roberıs ve Tomlinson, Fabric of t/ıc Body, s. 29 1 .  
20. Robrrt James. Medicinal Dictionary . . .  (l.ondra . 1 74 3); aklanın. Roberts ve Tomlinson. 
Fabric of the Body, s. 293. 
2 1 .  Anloine M. Luycndllk-Elshout. "Death Enligthened: A SLudy of Fredrrik Ruysch ·· . Jo­
urnal of the American .lı,,fedical ı\ssociatiorı 2 1 2  ( 1 970), s. 122 .  Ruysch'un faydalı bir bi­
yografisini, koleksiyonlarının gayeL ayrıntılı betimlemelerini ve bunların St. Pelrrsburg V<' 
Rusya'nın öbiir şehirlerinde 1 970 e dek nasıl korunduklarına ilişkin değerlendirmeleri bu­
labilirsiniz bu kaynakla. Ruyscb'un sergilediği parçalara dair yaplığım değerlendirmelerin 
bir kısmı bu denemeye dayanıyor. -\yrıca bkz. Rosamond \\olff Purcrll ve Slephrn Jay Go­
uld. "Dutch Treat Peter the Great and Frederik Ruysch" ,  Findcrs, Kccpers: Treasures and 

Oddities of Natura/ History; Col/ectors from Pctcr the Grcat to Louis !lgassiz ('.\ıew York: 
W. W. Norton, 1 992), s. 13-32: burada altı tanesi korunmuş bebek iskeletleri ya da uzuv 
resmi olmak üzerr Purcell ' in yapllğı olağanüstü renkli resimler var. Eighteenth Cerııur.ı 
Studies 1 995 yılında. Mcg Spilleth'in yazdığı ve Rosamond \\olff Purcel l ' in renkli fotoğ­
raflarını içeren . Ruysch'un koleksiyonuna dair miikemmel bir deneme yayımlayacaktır. 
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Resim \ 1 . 12 :  Fredrik Ruysch ( 1 638- 1 73 1 )  ,.r C. 1 1 .  l luijberts (gra,·üreü). /Jt'Aoratif-anatomik Sergi: Cç 
Bf'ht'k lsAeleli (Thesaurus anatomicus primus. ilet eerste anatomisch cabinet. 1 739. rrsim 1 ). gra, iir. 

-t 1 Ax3B cm. \linneapolis. Owen il \\ angensırrn liistorieal Library of Biology and \ledicine. 

Unlwrsity of \linnesota. 

yordu. Yaklaşık 2.000 numuneden oluşan koleksiyonunu 1 7 1 7  yılın­
da -tam 30.000 Hollanda guldeni karşılığında- Deli Petro'ya sattı. 
Rivayete göre çar. Ruysch'un -kendi evinde icra ettiği- mumyacılığı­
nın sonuçlarından o denli etkilenmiş ki. mumyalanmış bir çocuğu 
sanki canlıymış gibi yüzünden öpmüş.22 

22. Luyrnılijk-Elshout. "Drath Enllghtened'', s. 122. Koleksiyonunu Drll Prtro'ya sattıktan 
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Resim Vl. 1 3: FredMk Ruysch ( 1638- 1 731 )  ve C.H Hul)berts (gravürcü). Dekoratif-anatomik Sergi: Beş 
Hl'bek iskeleli (Thesaurus anaıomicus prim us. Heı cersıe anaıomisch c:.1binet. 1 7-t-t. resim ı ) . gravür. 

-t2. lx35.5 cm. \linncapolls. Owrn i l .  Wangrnstern Historical Library or Riology and \lrdicinr. 
Unlvcrsity of Mlnnesota. 

sonra Ruysch yeni bir koleksiyon hazırlığına girişiyor. Hu ikinci koleksiyon da Ruysch'un 
ölümünün ardından Polonya kralına satılıyor. (Peıro·nun koleksiyonunun bir kısmı hala St. 

Pctcrsburg'dadır.) Bkz. Roberts ve Tomlinson. Fa/Jrlc of thc Rody, s. 294 . �umunelerln sa­
yısına (2.000) ilişkin bilgim Purccll vr Gould'dandır. " l>utch Treat:  l'rter the Great and Fre­
dcrik Ruysch", s. 20. Robcrts ve Tomlinson'a görr (s. 294) bu sayı ı .300'dü . .-oıcksiyonun 
1 960 yılındaki durumuna ilişkin kısa bir dcğcrlrndlrmr için bkz. Gunlcr \lann. "\luseums: 
Ttır Anatomical Colleclions or Frrdcrlk. Ruysch at l .c.'ningrad". Bu/Jelin of thc Clcvcland lfe­
dical Library 1 1  ( 1 964 ). s. 1 0- 1 3. 
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Ruysch'un sadece usta bir yaratıcılık ürünü olan anatomik gara­
betlerinin bir kısmı .  başlıca eserlerinde i l lüstrasyon olarak yayımlan­
mıştır (Resim VI. ı 2 ve V l . 1 3) .  Bilim ve ölüm tam anlamıyla görsel bi­
rer dekorasyon unsuru halim' getiri l iyor. Beden -daha doğrusu . be­
denin parçaları- heykelcilik sanatına dönüştürülüyor. Ruysch sadece 
anatomik enformasyon sunmakla kalmıyor: aynı zamanda bilimi es­
tetikle vr. bir bu kadar önemlisi de. moral değerlerle harmanlamaya 
çal ışıyor. Nitekim (Resim V l . 1 2) .  üç minik cenin iskeletini, içi doldu­
rulmuş bir kuşla birlikte, kadavra parçaları kullanılarak tasarlanmış 
bir manzaraya yerleştirmiş. Manzaradaki kaya parçaları böbrek. me­
sane ve safra taşlarından; dallar ise. kısmen. Ruysch'un korumakta 
özellikle usta olduğu insanlardaki damar "ağaçlar"dan yapılmış. 

Ruysch bu sergileri tablo' olarak sunuyordu ve bu tablolarda. bi­
raz önce Robert James'ten yapılan alıntıda da işaret edildiği gibi. eti­
ketler ya da yazıtlar biçiminde "diyalog"lar da bulunuyordu.  Bu ya­
zıtlar. Ruysch'un toplu eserlerinin bulunduğu kitaplarda zikrediliyor. 
Bu kitaplar. buradaki örnekte olduğu gibi, çok küçük bir bölümü il lüs­
trasyon olarak yayımlanan dev koleksiyonun bir tür kataloğuydu. 
Gerçekten de sergi tabloları büyük bir yer tutuyor bu kitaplarda. Bun­
lar, önemli bölümlerin başına konmuş ve aslında koleksiyonun çoğun­
luğunu oluşturan bil imsel numuneleri gösteren gravürlerden dört kat 
daha büyük basılmıştır. 

Burada röprodüksiyonları görülen girişteki bu sergi gravürleri 
gerçekten de kocaman bir katlı sayfa olarak basılmış ve okurların 
bunları görebilmeleri için katlanan sayfayı açmaları gerekiyor. Dola­
yısıyla basma resimlerdeki şaşırtıcı içerik yavaş yavaş gösterir ken­
disini .  !\çılan her bir sayfa bizi düşünmeye davet eder. Bunun bir ne­
deni de şu: Katlı gravür sayfası açıldığında bir sonraki sayfayı çevi­
remediğiniz gibi, sayfayı yeniden katlamadan da sonraki sayfalara 
göz gezdiremiyorsunuz bile. Dahası. gravür sayfası çok ince olduğu 
için kitabı elinizde tutmak yerine. yırtılmaması için. bir masanın üze­
rine koymanız gerekiyor. imgeyi bir masanın üzerine yerleştirdiğiniz 
zaman ise gravüre bakmak ciddi bir işe dönüşüyor. ı\ma bu imgeler 
bir anatomi öğrencisine, anatomiye dair daha sıradan numunelerden 
öğrenemeyeceği çok az şey sunuyor. Sergi resimleri ve bunların üç 

• Tablcau (çoğ. Tablcaux): 1 .  Sahnede. hareket etmeyen veya konuşmayan bir küme in· 
san tarafından. bir sahnenin veya tarihi bir olayın canlı olarak yansıtılması. 2 .  Görüntü, 
manzara: insanların oluşturduğu. birdenbire ortaya çıkıvermiş olan ilginç veya acayip du· 
rum. (ç.n.) 
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boyutlu orij inalleri tam anlamıyla anatomiye dair olmayıp bizzat sa­
natçı-anatomi bilgininin kendisine dair olan ve bildik bir deyimle, ya­
ni  memento mori ile özetlenebilecek çok yerleşik bir yorumla yapıl­
mış çalışmalardır. 

Ruysch 'un koleksiyonunun bu iki gravürle başlayan bölümleri ce­
ninlerle bebeklerin anatomisini inceleyen bölümlerdi .  l\/itekim, birin­
ci gravürle (Resim V I . 1 2) ilgili olarak metinde, birçoğu sıvılarla koru­
nan ve kavanozlarda tutulan yüzden fazla uzuv numunesinin katalo­
ğu çıkarılıyor. Birçok çağdaşı gibi Ruysch'un da büyük ölçüde i lgi len­
diği anomalilerle ( "l\jo. IX .  Phiala, in qua portio Cerebri hydrocepha­
li. 8 circiter annos nati") cinsel uzuvlar ( "No. V. Pueri Penis cum an­
nexo scroto. naturali colore praeditus" ;  daha sonra başka örnekler 
de zikrediliyor) üzerinde daha bir dikkatle duruluyor.23 

Birinci sergi parçasında (Resim Vl . 1 2). tepedeki küçük iskelet 
sahnede gibi duruyor ve sanki kendi kendine bir şeyler söylüyor. r...e 
dediğini metinden öğreniyoruz: "l\liye bu dünyadaki şeylerin peşin­
den koşayım ki? Ölüm hiç kimseye. hatta savunmasız bebeklere bile 
acımıyor . " 2 1  Öbür iki cenin iskeletinden birisi pantomimle bizzat ölü­
mü canlandırırken (soldakinin elinde küçük bir tırpan var) ikincisi 
yas tutuyor (sağdaki -korunan bir mide parçasından yapılma- bir 
bezle gözyaşlarını siliyor). İkinci örnekte ise (Resim VI . 1 3), yas efek­
ti müzikal sesli likle veriliyor: Dört buçuk aylık bir ceninin iskeleti 
olan ve diz çökmüş vaziyette duran , resimdeki en büyük iskelet figü­
rü, kuru tulmuş bir damardan yapılma yayla uyluk kemiğinden yapıl­
ma bir "keman" çalıyor; ve dr mrlankoliylr özdeşlrşen bir poz -"ba­
şı gökyüzüne çevril i "  - veriyor. Resimde. en büyükleri tepede duran. 
yaklaşık yirmi haftalık beş cenin iskeleti var. Bu sergi de. aynen öbü­
rü gibi, cevizden bir kaidr üzerinde duruyor. Çekirdrği, üzerindekiler­
den dolayı görünmeyen büyük bir kayadan oluşuyor. Seyircilerin dik­
katini çeken şeylerin çoğu kadavralardan çıkarılan taşlar. Bunların 
her biri numaralandırılıyor ve metinde ebatları , yüzey dokusu ve bi­
raz da kimden alındığı ("suda boğulan bir kurbandan alınmıştır": 
"bir darülacezede yaşamış olan yaşlı bir kadından") açıklanıyor. Da­
na dalağı gibi bazı parçalar hayvanlardan alın mıştır. En sağdaki is­
keletin bir elinde bir koyunun sıvıyla doldurulmuş bağırsağı, öbür 

23. Fredrik Ruysclı. Ttıesaurus anatomicus primus. Het eerste anaıomisch cabineı (Ams· 
terdam. 1 7 39), s. ı 0-1 1 .  
24. :\ktaran. Roberts vr Tomlinson. Fabrir of tfıe Body, s. 293. Kataloğun lıer bir bölümü­
nün ilk birkaç sayfası sergi parçalarının ayrıntılı biçimde betimlenmesine ayrılıyor: fakat 
bilimsel numuneler genellikle çok kısa biçimde betimleniyor 
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Kesim \ 1 1 ·1 Fredrik Kuysch ( 1638- 1 73 1 )  ve C.ll .  1 luijberts (gravürcü). Deforme Olmuş insan Eli (Epis­
trıl;ı anaıomic;ı, problt'fflatica. qu;ırta & decima. 1 732. resim 1 7). gravür. 23.D.x:H 8 cm . \liııncapolls, 

Owen il \\ aııgeıısteen Historical Library of Biolog)· aııd \1edicine. University or \1iııııesoıa. 

elindeyse "yetişkin bir erkeğin katılaştırılmış sperm borusu "ndan ya­
pılma mızrak gibi bir şey var.25 Ceviz kaide üzerine uzanmış vaziyet­
teki iskelet bir elinde bir mayıs sineğini tutuyor sıkıca (Latincesi . ep­
hemerisı' vr melindr buna il işkin yapılan yorumda hayatın kısalığı­
na işaret ediliyor. Keman çalan iskeletin hemen sağındaki küçük is­
kelet bir elinde ince bir damar parçası, öbür elinde ise bir kadının 
mesanesinin bir parçasından yapılma bir değnek tutuyor. En solda. 
kendi tabanı üzerindr duran.  tam bir vazoyu andıran tuhaf bir nes­
ne var_ Aslında bu nesne, kırmızı mumyalama sıvısıyla dolduru lmuş 
kan damarları görünen ve testisleri tamamen havayla şişiri lmiş tuni­
ca a/buginea'dır. Arka plan ise, kırmızı sıvıyla doldurulmuş atarda­
mar ve toplardamardan özenle oluşturulmuş bir ormanla tamamla­
nıyor. 

Metindeki yorumlar şu cinsten : "Sonuçta biz neyiz? Öldükten son­
ra bizden geriyr ne kalıyor? Ya, evet görüyorsunuz sadece kemikler . . .  

25. l .uyendijk-Elshouı. " Death Enlightened". s _  125.  
• Kısa ömürlü. (ç .n. )  
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Hey kader! Hey acımasız kader! . . .  Hayat bana bahşedildiği anda 
ölüm fermanım da yazılmış oluyor . . .  Aah , insanın bu dünyadaki du-
rumu nası l da dehşet verici."26 (Buraya almadığımız) bir başka sergi­
de ise Ruysch "frengi alameti görülen bir fahişenin kafatasına tekme 
atan bir bebek bacağı" aracılığıyla anatomi, tıp ve ahlak arasındaki 
bağlantıları görsel biçimde yeniden tesis ediyordu .21 

Ruysch"taki bu marazilik, aslında hiç de kendisine özgü olmayan 
anatomik garabetler ya da kısacası fiziksel deformasyon şeklinde or­
taya çıkan hilkat garibesi şeyler karşısındaki büyülenişiyle paralellik 
arzediyor (Resim V l . 1 4) .  Aslında, Batı modernitesinin başlarında, or­
taçağdaki hayali numunelerin anatomisinin yerini gerçeğin anatomi­
si almıştır. Efsanelerin ve rüyanın demonolojis( sadece dokunsal ol­
makla kalmamış aynı zamanda peşinden koşulan bir şey olmuştur. 
Algılanan ve yadsınamayan bir gerçeklik olan insan fizyolojisindeki 
anormalliğin açıklanması gerekiyordu .  Çünkü bu durum. dengede ol­
duğu varsayılan bir dünyanın mantıksal düzenini bozuyordu .  Anor­
mallik, kabusu doğruluyordu. Kabusu yeniden gerçek-dışına ve mit 
alanına göndermek için ise bilime ihtiyaç vardı. Bunun ne kadar zor 
olduğu Ruysch'un i l lüstrasyonunda açıkça ortaya çıkıyor: Temsil 
metne hakim oluyor ve h içbir anlatı, seyircinin bunu gördüğü zaman 
-özell ikle de kesilmiş el, Ruysch'un evini ziyaret etmeyi anlamlı kılan 
türden bir müze parçası olduğunda (bunun yirminci yüzyılın sonların­
daki benzerleri karnavallardaki "hilkat garlbeleri"dir)- duyduğu fiz­
yolojik dehşeti gideremiyor. Garabet daima açıkça görseldir. Ve bu­
nun sözlerle değil imgelerle resmedilmesi gerekir. Çünkü bunu sözler­
le anlatarak "resmi" tamamlamak çok uzun bir iştir. Garabetin asıl 
etkisi yarattığı şokun yakınlığında ve dolaysızlığındadır.20 En etkileyi­
ci biçimleriyle garabet, düşünmeye davet etmekten ziyade hayret 
uyandırmak için sunulur. 

Garabet, insanın ve kusursuzlaştırılabilirliği doğrultusundaki in-
26.  Bkz. Fredrik Ruysch, Thesaurus anaıomicus ıerlius. Heı derde anaıomisch cabineı. 
Aile de onlleed- Gerıees - en Heelkundigc iterken içinde. 3 Cilt (Amsterdam. 1 744). C. 2 . .  
s. 565-569. 
27. RoberLs vr Tomlinson. Fabric of lhe Body. s. 294. 
* Kötü ruhlar bilimi. (ç.n.) 
28. Stafford'un mükemmel çalışmasına bkz. Body Criticism, s. 29-33. 254-279: öle yan­
dan. Aydınlanmanın görselr olan güvrnsizliği için bkz. s. 392-396. Ayrıca Stafford"un. Pa· 
rls'teki Hopital Salnt Louls müzesindrkl "derideki drhşetler odası"na ilişkin değerlrndir· 
meslnr bakınız. s. 282-305: "Çürümenin bu evrensrl örtüsünü soyan bu tıbbi panorama, 
Aydınlanma sırasında saflığın estetiğine tanınan primi bir anda ortadan kaldırıyor" (s. 
283). Stafford, deri hastalıklarının kültürel etkisinin ve aslıııda sadecr sanatçılarııı ideal­
leştirici fırçasıyla kavıışıılabilecek mükemmel vücut yüzeyinin büyüsünün izini sürüyor. 
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sani iddia ların hepsini tersine çevirir. Ve tenin pis ve kokuşan bir şey 
olduğunu söyleyen o eski dinsel aklı teyit eder. Yeni bilimin dayana­
ğı olan yücrltici insan rasyonalitesi insandaki tanrılığı tanı tl ıyor gi­
biydi. Ne var ki tam da rasyonalitenin ürettiği bilgi, yeterince açıkla­
namayan -ya da etkileri tam olarak kestirilemeyen- bir şeyi gün yü­
züne çıkarıyordu. Şu iki soru hala askıdaydı :  Beden neydi? Bedenin 
anlamı neydi? 

Kahramanları ve tarih i  resmeden sektiler resimlerle (mit ve efsa­
neler, krallar ve saraylılar) birlikte dinsel resimlerde de (!sa ve aziz­
ler) büyüklük idealleştirilmiş bedenlerin mükemmelliğiyle cisimleşti­
riliyordu: bu, sektiler portreciliğe kolayca aktarılan bir pratikti. Ne 
var ki ,  anatomi üzerine çalışan ressam-illüstratörler idealleştirme 
makyajını çıkarıyorlardı resimden ve ortaya sadece kralın çıplak ol­
duğu çıkmıyordu.  Aynı zamanda beden, çok şaşırtıcı biçimde evren­
sel bir mekanizma olarak ifşa ediliyordu; kişilik vr kimlik nosyonları­
nın hiçbir öneminin kalmadığı bir mekanizma olarak . . .  Bunun etkisi 
asla unutulamazdı: bunun görülmesi her şeyi değiştirdi. Öbür insani 
söylem biçimleriyle birl ikte sanata da bedeni yeniden insanileştirme 
ve. bir bu kadar önemlisi de, evrensel aynılık iddialarına karşı bede­
ni tikelleştirme görevi verildi. Dolayısıyla, portreciliğin de anatomik 
illüstrasyonla aynı anda rağbet görmesi hiç şaşırtıcı değildir. Sanatın 
görevi, özetle söyleyecek olursak, ister ara sıra görülen garabetlerin­
den dolay ı isterse dr teşrih masasında paramparça edilmesinden do­
layı ,  güzclliklen koparılan bedenle yüzleşmekti .29 Anatominin görevi 
ise, tam tersine. kül türün arkasında ve hatta farazi olarak onun da 
ötesinde yer alan bir kültürel kazanım olarak görsel temsili -sanatı­
delmekti. Bilim öze u laşma iddiasındaydı : kül tür ise dış görünüşle öz­
deşleştiriliyordu. Gittikçe birincinin doğru, ikincininse yanlış -fakat 
faydalı- olduğuna kanaat getirilecekti. Gerçekteyse. bekleneceği üze­
re. mesele çok daha karmaşık ve paradoksaldı. 

F .  S :\ '.'J ATT '\ N  V E R İ Y E  

Hollandalı anatomi bilgini Bernhard Siegfried Albinus ( 1 697-
1 770) -Ruysch 'un en ünlü öğrencisiydi- ile i l lüstratörü Jan Wande­
laer sanat (kültürdeki beden) ile bi l im (doğadaki beden) arasında ge-

2fJ. SLafford. BorJy Criticism, bu konuda çok şey söylüyor; örnek olarak bkz. s. 1 2- 18,  1 48-
1 50. 
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çiş sağlamaya yönelik adımlar attı (Resim Vl . 1 5  ve VI . 1 6) .  Bu gravür­
ler birbirinin eşi: ve dev folyo sayfaları açıldığında birlikte görülecek 
şekilde karşı sayfalara konuluyor. Sağ sayfadaki imge (Resim \ 1 . 1 5) ,  
yerleşik teamül lere göre ölüme dair bir anlatıyı yinel iyor. Şık bir poz 
veren bir iskelet-adamı. arkası bize dönük ve bir manzaraya yerlt'şti­
rilen işlemeli bir mezara bakarken görüyoruz. Albinus, bunun gibi il­
lüstrasyon figürlerinin güzel/iğini mükemmelleştirmeyr önem veri­
yordu: gerçekten de bunları sanat olarak görüyordu.  Bu amacını. bağ 
l ifleriyle birlikte ustaca korunan bir iskeleti model olarak kullanarak 
gerçekleştiriyordu. iskelet, bir bütün olarak . tavana yerleştirilen hal­
kalara tutturulmuş ip ve palangalar yardımıyla asılı tutuluyor ve ha­
reket ettirilebil iyordu :ıo Albinus vr çalışma arkadaşı sanatçı-i l lüstra­
tör. iskeletin her pozisyonunu. bunun hemen yanında çıplak modellik 
yapması için parayla tuttukları bir erkeğin pozisyonuyla karşılaştırı­
yorlardı .  

Bu imgenin karşısındaki sayfada ise gerçekten de iskeletin iskele­
ti. aynı figürün ana hatlarını gösteren bir gravür var ( Resim V l . 1 6) .  
Bu ikinci gravürdr sadece rnformasyon -kemiklerin adlandırılması 
ya da tarifi- hedeflendiği için mezarlık manzarasıyla gönderme yapı­
lan anlatı kaldırılıyor. Birinci imgedeki iskelet hala "adam"ken . ikin­
cisinde ayrı ayrı parçalarının tanımlanması adına kimliğini yitiriyor. 
ı\damlığını hatırlatan tek şey verdiği poz. Varlığının bağlamı kaybol­
muştur. Burada adam yalnızca bir katalog ve referans nesnesi. 

Daha öncrleri yapılan ve buradaki mezarlık gibi an latı sahnrJrri­
ni içine alan birçok anatomik i l lüstrasyonda "bi l im", açıklayıcı met­
ne gönderme yapmak amacıyla konulan harfler. numaralar ya da 
başka simgeler yardımıyla. doğrudan doğruya sokuluyordu işin içine. 
Al bin us ise buradaki gibi karşılıklı sayfalara koyduğu iki ayrı imge 
kullanarak bundan kaçınır. Onun anlatı i l lüstrasyonlarında bu tip bi­
limsel göndermeler yer almıyor: böyle olunca da bunlar daha bir sa­
nat alanına çekiliyor. Dolayısıyla Albinus'un formalı. görsel olarak, 
sanatla bilim arasındaki o eski bağlantının sonunun başlangıcına işa­
ret ediyor. �itelik ile n icelik. ruh ilr akıl arasında artan bir antipati­
yi -fakat henüz bir boşanmayı değil- gösteriyor. Ve bir bu kadar 
önemlisi de, i\lbinus'un formatının bu iki taraf arasındaki farklı lığı 
bir şablona oturtması . Bu şablon, daha sonraları çok daha belirginle­
şecek olan ve bugün bilimle özdeşleştirdiğimiz "katılık" i le beşeri 

30 . .  ·\lbinus·uıı yöııtrmlrrinin ayrıntılı betimlemesi için bkz. Roberts ve Tomlinson. f�1bric 
of ıtw Body, s. 323-32-t. 
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Resim \"l . 1 5: Rrrnhard Siegfrled :\lbinus ( 1 697- 1 770) w Jan Wandrlarr ( 1 690- 1 759. gravürcü). Hlr 
lahdin }·a111nda araA'ta duran iskelet figürü (Tabulac sclctei et musculorum corporis humani'den. 1 74 7. 

resim 2. sa�). ı:?ral'ür, 55.5x38 cm. \llnneapolis. Owen H. :\ngensıren H isloriral Llbrary of lllology and 
\lrdlclnr. t:nıvrrslly ol \llnnrsoıa. 
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Resim Vl. 1 6 :  Bernhard Slegfrled Alblnus ( 1 697-1 770) ve Jan Wandelaer ( 1 690- 1 759, gravürcü), iskelet 
figürü (Tabulae scletei et musculorum cor/)Oris humanfden. 1 747, resim 2 ,  sol), engravlng. 53.5x38 

cm. \linneapolis, Owen H. Angensteen Historıcal Library of Biology and Mediclne, lJniversity of \lln­

nesota. 



araştırmalarla özdeşleştirdiğimiz "esneklik" arasındaki farkın aynı 
zamanda eril ile dişil ,:ıı zihin ile beden arasındaki bölünmeyi de gös­
Lermesinin temelinde yatan şablondur. Bu ikiliklerin haritasının çıka­
rıldığı ve erken modernitenin bu sahnesine aktarıldığı alan bizzat be­
dendir: ve her zaman olmasa da genellikle erkek bedenidir.32 

G .  MODA V E  KOKU 

Hollandalı Govard Bidloo'nun ( 1 649- 1 7 1 3) anatomi kitabı ayrıntı ­
lı ama tuhaf bir yapıt. Büyük folyo formatında basılan kitapta 1 05 

tane de il lüstrasyon var. İ l lüstratör ise. bir anatomi bilgini olarak 
Bidloo'dan çok daha ünlü bir sanatçı olan Gerard de Lairesse. Fakat 
kitap. bir yapıt olarak değeri bir yana, zamanının en iyi arıaLomik ça­
lışması olmaktan çok uzak.33 Bununla birlikte. i l lüstrasyonlarının et­
kisi sayesinde büyüleyici bir kitap. Aslında Bidloo ve Lairesse teşrih 
edilen bedeni, moderniteye giden münavebeli bir güzergah olarak alı­
yor. Enformasyon olarak bedeni dışlamaksızın gösteri olarak bedene 
yöneliyorlar. Başka bir deyişle, anatomik enformasyon olarak-beden 
yeniden kültürleştiriliyor. Ve bu süreçte de tam anlamıyla sanat kri­
tik bir rol oynuyor. 

Kitabın başından başlayalım. Bidloo'nun ilk resmi (Resim \ı 1 . 1 7) 
anatomi değil sanat: "Orijinalin" ,  yani o dönem için eski dünyadan 

3 ı .  \natomik çalışmalarla toplumsal cinsiyet siyaseti arasındaki ilişkinin etkileyici bir 
yorumu için bkz. Londa Schebinger. "Skeletons in  the Closet: The First l l lustrations of the 
Fcmalc Skcleton in Eighteeııth Century :\ııatomy".  Representations 1 4  (Bahar 1 986). s. 
12-82. 
32. Bir sarıatçmm bir anatomi bilgininden -bu Albinus'tur- nasıl faydalaııdığmın bir örne­
ği için Derby'li ,Joseph Wright'm Yaşlı Adam ve Ölüm adlı. iki versiyonu olan ve Benedict 
'iicolson'un Joseph Wright of Derby: Painter of Light (2 Cilt. Londra: Routledge and Kegan 
Paul. 1 968). adlı kitabmda Albinus·un anatomik basma resmiyle birlikte röprodüksiyonu 
yayımlanan resmine bakınız. C. 1, s. 55-56, ve C .  2, resim 123. Ayrıca Judy Egerton 'un ser­
gi katalogunda . Wright of Derby (New York: Metropolitan Museum of ı\ı'L, 1 990), s. 83-84. 
Bir anlam alanı olarak bedensel sanat ile anatomi arasmdaki yüzleşmeye ilişkin daha faz­
la bilgi için bkz .. Francis Barker'ın. Rembrandt'm Thc ı1naıomy Lesson of Dr. Tulp'uııa (La­
hey, Mauritshuis Museum) ilişkin çalışmaları, The Tremııloııs Private Body: Essays on Sııb­
jection (Londra: Methueıı, 1 984), s. 7 1 -84: Heckscher. Rembrandt's Anaıomy (Heckscher, 
on yedinci yüzyıldaki anatomi derslerinin teatralliği ve sahnelenişine ilişkin önemli bilgiler 
sunuyor): ve William Schupbach, Thf' Paradox of Rembrandt's "tınaıomy of Dr. Tu/p", Me­
dical History. ek ııo. 2 (Loııdra : Wellcome lnstitute for the History of Medicine. 1 982). 
33. Choulant. History and Bibliography of tınaıomic lllustration. s. 252 . . \yrıca bkz. Ma­
rio Perniola. " Betweeıı Clothing and '.'Judity", çev. Roger Freidman, Fragmenıs lor a His­
ıory of the Human Body içinde , der. Michel Feder. Ramona Naddaff vr l\ladia Tazi. 3 Cilt 
(New York : Zone. 1989), C .  2. s. 258-259. 
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Resim Vl. 17:  Gornrd Bldloo ( 1 649- 1 7 1 3) ve Gerard de Lalresse ( 1 6� 1 - 1 7 1 1 .  gravürcü) . . 4natomlk 
Figür Olarali .4pollo (Anaıomia humani corports'den, 1 685, resim 1),  renkli gra,·ür, ��x27.5 cm. 

\llnneapolls. Owen H. Wangenstrrn Hlstorıcal Llbrary of Blology and \ledlclne. University of \lln­

ncsota. 
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kalan heykellerin en ünlülerinden biri olan ve Rönesans hümanizmi­
nin eril "güzel beden"le büyülenişinin en mükemmel kültürel örneği 
olaıı .1pollo Belvedere'nin çok "gevşek bir yorumu" .  Bedenin çeşitli 
yerleri harflerle gösteriliyor. Dolayısıyla okur, o zamanlar hayali er­
kek bedenlerinin en mükemmellerinden biri sayılan figürle başl ıyor 
kitaba. Bu arada. ikinci resim de en mükemmel kadın bedeni olarak 
antik bir Venüs resmi .  Sonra Bidloo-Lairesse'n in il lüstrasyon beden­
leri tam anlamıyla bozuluyor. Örneğin 30. resimde (Resim \1 . 1 8). bir 
yelişkinin sırt kasları kısmen gösteriliyor; ve burada figürün bir insan 
olduğu sadece özenle çizilmiş, bütünüylf' görünen vr anlamlı ellrrin­
den anlaşıl ıyor. Figürün üzerine, çıplak izlenimi verecek şekilde bir 
kumaş örtülmüş ve kumaş tamamen kadınsı. "Kadın " ,  görüşünü de 
engelleyecek şekilde boğazına dolanmış bir halat ve bi leklerini  kelep­
çeleyen ipl iklerle -Lairesse ipliklerin teni nasıl sıktığını göstermek 
için özenmiş- şiddet ve cezalandır(ıl)maya işaret eden bir anlatıya 
oLUrtuluyor. Dahası var. Resim renkl i :  Halat ve ipl ikler kahverengi , 
kumaş yeşil ve kaslar kırmızı . Başka bir deyişle, renk, imgenin bir 
hikayesi olduğunu ima ediyor ve dolayısıyla da bil imi bastırıyor. Bir 
anatomi ki tabında renkli halat. ipl ik ve kumaşın olması bil imle ala­
kası olmayan bir durumdur. Gerçekten de bu durum, idam-infazlarla 
ilgili sansasyonalizm kokuları yayan bir uyumsuzluk yaratıyor. 

52. resimde (Resim \ 1 .  1 9). betimlediğim bu süreç iyice pekiştirili­
yor. Burada. i l lüstrasyonun alt tarafındaki kumaş öbür resimdekin­
den daha özgül. Buradaki kumaş bir kadın elbisesine benziyor; çün­
kü hem desenli hem de renkli .  Kumaş, tek kelimeyle, kahverengimsi­
ycşil. pembe ve kırmızı modayı yansıtıyor. Bir şey daha var. Ele alı­
nan farazi konuyla -bil imin i lerlemesi için insan bedeninin enformas­
yon olarak kullanılması- normalde hiç alakası olmayan bir şey var 
resimde: sıradan bir karasinek. Lairesse sineği (başı bedendeki oyu­
ğa yönelmiş olarak, kumaşın orta sol üst tarafında duruyor) kahve­
rengiye boyamış. Dolayısıyla, sinek imgesinin güzel bir kadın imge­
siyle (ya da portresiyle) i l işkilendiri lmesi çok da alaycı bir yaklaşım 
değil burada: Kadın şu anda kokan bir ceset ve, her nr kadar cesedin 
çürüdüğüne dair görsel bir ipucu -böyle bir ipucunun olması kitabın 
kullanım amacına ters düşecektir- yoksa bile yakında kurtlara kuşla­
ra yem olacak. Şu an'a kadar ele a ldığım anatomik resimlerin hiçbi­
rinde en ufak bir koku iması yoktu. Bu örnekte ise, tersine. koku sa­
dece ima edilmiyor aynı zamanda marazi bir hazla aktarılıyor. Seyir­
cinin teşrih edi lmiş bedene bakışı, birazdan kokacak olan etle yüzleş-
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meye dönüştürülüyor. Resmin başka hiçbir yerinde olmayan koyu 
kahverengi bir renkte boyanmış olan sineğin resimdeki varlığı, bugü­
ne dek gerçek hayatta doyurucu bir yanıtı bulunamamış olan bir so­
ru olarak sunuyor kül türel bir paradoksu : Bizler özne miyiz yoksa 
nesne mi? 

H. TEŞRIHTEKI  E ROTiZM 

Jacques Gautier d 'Agoty, bakır baskılı renkli anatomik resimler 
yapan vr yayımlayan ilk sanatçılardan biriydi. Anatomik il lüstrasyon 
Larihçileri tarafından pek dikkate alınmayan çalışmaları sanat ile bi­
l im, bilgi i le şehvet arasında belirsiz bir yol izler (teşrihle de amatör­
ce uğraşıyordu kendisi). Çalışmalarının bilimin ilerlemesine pek fay­
dası yoktu. Çünkü bir dizi içinde satılan büyük ve ayrıntı l ı  resimlerin­
de asla tam bir teşrihin görsel kopyası sunulmuyor. Teşrih sürecinin 
yalnızca belli bölümleri gösteriliyor. Kesme ve inceleme belli bir yere 
kadar götürülüyor: ancak kılı kırk yaran ve sistematik incelemeyle el­
de edilebi lecek olan bil imsel bilgi asla teşrihteki gösterinin önüne gr­
çemiyor. Gaulier d'Agoty bilimden ziyade görsel (ve büyük ölçüde 
marazi) bir haz sunmaya çalışıyor (Resim VI .20, VI .2 1 ve \'l .22). �i­
tekim Myo/ogie complette en couleur et grandeur naturelle . . .  (Paris, 
1 745) adlı eserinin son parçaları olan dev baskı resimler ( 1 7 . ve 1 8 .  
resimler) bir hünsanın ikiz eril-dişil cinsel organlarının resimleriy'1i: 
bu resimler. eserin en can alıcı görsel deneyimi olarak sunuluyor, bi­
ri iştah açarken öbürü aynı deneyimi tekrarlıyordu.  Bu durum, bu ih­
tiraslı resim yayımlama girişimine olağanüstü ve i tirafçı bir düzen 
veriyor.3� 

Bir adamın profilden gösteri len başı ve boynu (Resim \l .20) kas­
ları görünecek şekilde kısmen yüzülmüş. Ama başlıca öğeler -kaşlar. 
dudaklar, gözler- oldu.ğu gibi duruyor ve anlamlılar. Beden ise yarı 
kadavra, yarı büst (anatomi, burada yapı ldığı gibi gövdenin üst kıs­
mıyla başı birbirinden ayırmıyor). İmge anatomik olarak bilgilendiri­
ci ama yalnızca çok temel düzeyde. Burada en azından anatomik ve-

:ı4. Ayrıca, daha sonra Exposition anaıomique des maux rcneriens. sur /es parlics de 
/'homme & de la femmc . . . (l'aris 1 773) adlı kitabında yayımladıgı illüstrasyonlarına bat..ı ­
ıı ız.  Choulanı.  llistor} and Bibliography uf 4natomic 11/ustration. s .  270: "Onun anato­
mik illüstrasyonlarında . . .  eleştirel gözlrmciyi etkileyen şey kibir ve şarlatanlıkur ve bun­
ların anatomi ögrcncisinc sunabilecegı herhangi bir inanılırlık ve güvrnilirlikleri ya da tek­
nikleri yoklur. ·· 
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Resim \US: Gornrd Bldloo ( l fı.19 1 7 1 3) \'e G�rard de l.all't'sse ( l fı.l 1 · 1 7 1 1 .  gra\·UrcU). 

Kadının Sırt Kasları (.4naıomıa humani corporis'den. 1 685. resim 30). renkli gra\'ür. 
·ff9x29.8 cm. \llnneapolls. Owen H. Wanııensıeen Historical Llbrary or Blology and 

\ledlclne. Unl\'ersııy of \tlnnesoıa. 
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Resim Vl . 19: Govard Bldloo ( 1 6-l9- 1 7 1 3) ve Gerard de Lalresse ( 1 6-l l - 1 7 1 1 ,  gravürcü), Kadının Karın 
Kasları (Anatomia humanl corpor/s'den. 1 685, resim 52). rrnkli gra,·ür. -l7.3x32 . 1  cm. \llnneapolis, 
Owrn H. Wangcnstccn Hlstorıcal Library of Biology and \!edicim.'. lni\'crslly of \llnnesota. 
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riler kadar önemli olan şey adamın etkileyici görünüşü. Gautier 
d' Agoty, çalışmaları bilimadamlarını fazla ilgilendirmediği için, zen­
gin amatörlere normal hayatta hiçbir bedenin kendilerine sunamaya­
cağı cinselleştirilmiş kaslar sunuyordu: Seyircinin prk anlamlandıra­
madığı güya kanl ı  bir anlatının güdülediği bir erotizm sızıyor her bir 
resminden . Anlamlandırmanın altını çiziyorum çünkü d' Agoty'nin 
modrllrri anlama bürünmüş durumda; öylr ki modellerdeki anlamlı­
lık gösterdikleri anatomi kadar önemli .  \nlam(lılık), herkesin haya­
tındaki önemli bir görev olarak okumaya çalıştığı bir şeydir. Dolayı­
sıyla. bu imgelere. yüz ifadelerini çözmeye çalışmaksızın bakamıyo­
ruz . �c var ki. figürlrrin yüz ifadeleri ancak ve sadece konu edildik­
leri apaçık etkinlik çerçevesinde anlamlı olabilir: Bu etkinlik ölü be­
denlerin teşrihi değil .  canlı bedenlerin teşrihidir. Gau tier d 'Agoty 
anatomiyi kan sporuna dönüştürüyor. 

Gautier d' ı\goty 'nin imgelerindeki erotik içerik zaman zaman doğ­
rudan doğruya cinsel cazibeye gönderme yapıyor. Nitekim çalışmala­
rından birinde biri bir adamın öbürü de muhtemelen bir kadının3" 
olan iki baş (Resim VI .2 1 )  birbirinr. birinin dudakları da öbürünün çe­
nesine değiyor neredeyse. Bir çift olarak anlatılı.rorlar. Kadının göz­
leri kapalı vc öpecek gibi yapıyor. \damın gözleri ise, sanki kadının 
varlığının bilincinde olduğunu gösterir gibi. açık ve parlıyor. Kumaş 
muhtemelen kesilmiş olan boyunlarını gizliyor ve aynı zamanda elbi­
se ya da çarşaf işlevi görüyor. Gerçekte hiçbir teşrihte başlar bu şe­
kilde durmaz. Dolayısıyla gönderme yapılan şcy bilim değil. Bununla 
birlikte kadının üst kafatası beyni görülecek şeki lde yarılmış ve ada­
mın yüzünün yarısı , anlamlılığını yi tirmeyecek şekilde, çıkarılmış. im­
genin tamamen başlangıç seviyesindeki anatomik bilgi verici yönü,  
Gautier d'Agoty'nin yaratmaya çalıştığı sansasyonalizmin yanında 
ikinci planda kalıyor. 

Ve nihayet Gautier d' Agoty'nin tüm hünerini sergilediği , bir kadı­
n ın kadavrasından çok, diri diri derisi yüzülmüş çıplak bir kadını an­
dıran resmine bakalım (Resim V l .22 , Renkli Resim 8). Gautier 
d'Agoty, bu resmi betimlemeye başlarken yalın bir dille "on y a lais­
se la Tete pour agrement" (kabaca çevirirsek. "Bakma hazzınızı en­
gellememek için kadının başına dokunmadık") diyor. Sahiden öyle. 
Normalde sırt kasları teşrih edilirken bedenin yüzüstü yatması gere­
kir. :\ma kadın bu vaziyette deği l .  Bunun yerine, dimdik oturmuş ve, 
dönemin nü resimlerindeki birçok cilveli kadından çok da farklı olma-

35. Her ne kadar cinsiyetini kesin olaraı.. saptamak zorsa da figür kadınsılaştırılıyor. 

201 



Resim Vl.20: Jacques Gautier d'Agoty ( 1 7 1 1 - 1 785), Derisi Yllzülmllş Baş 01.ıologle compleııe en 
cou/eur eı grandeur naıure//e'den. 1 745, resim 1 ), karışık teknik . 4 1 .3x32.4 cm. \llnneapolis. o"·en H.  
Wangensteen Hlstorıcal Llbrary or Blology and Medıcıne. Unll'erslty of \llnnesota. 

yan bir şekilde, hafiften gülümseyerek sanki kendisini seyreden 
bizlere bakar gibi arkasını gözlüyor. Gerçekten de. bu imgeyle nü ara­
sındaki metinsel ilişkiyi kuvvetlendiren bir diger şey de, Gautier 
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Resim Vl .2 1 :  Jacques Gautler d'Agoty ( 1 7 1 1 - 1 785), Teşrih Edilmiş iki Baş (Anaıomie de la ıete'den, 
1 748. resim 5). karışık teknik. 32.7x3!l.5 cm. \llnneapolls. Owen H. Wangensleen Hlstorlcal Llbrary of 
Biolog)' and \lcdicine, Uniwrslty of \.llnnesota 

d' Agoty'nin, yağlıboya resimlerindeki pırıltıyı vermek için baskı re­
simlerini cilalamış olmasıdır - hakikaten de baskı resimler renklerini 
derinleştirecek şekilde parıldıyor ve bakmaktan duyduğumuz hazza 
katkıda bulunuyor_ Derisi yüzülmüş kadın müteyakkız ve sanki bizi 
bekliyormuş gibi makyaj yapmış: saçlar özenle taranmış, gözler pa­
rıldıyor ve kulaklar pembe. Kısacası, canlı ve anlamlı duruyor. Ayrı­
ca büyük ölçüde kan rengine bürünmüş. (Gautier d' Agoty'nin gözde 
rengi kırmızıydı . )  Açılan sırt kasları ve teninden oluşan "kanatlar" 
-sürrealistler ona "anatomik melek"36 adını vermişlerdi -kan akışıy­
la seğiriyor sanki, ama prosedür gereği kanın bir damlası bi le dışarı­
ya akmıyor. 

:rn. Borrl .  Seducıion of Vcnus. s. 1 76. 
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Resim Vl.22: Jacques Gaulier cl'Agoly 1 1 71  ı - ı 785). Sırı Kasları Wrologle completlf' erı cou/t•ur ı•ı 

wanrteıır nature//e'cJcn. 1 7-l 'i. resim 1 -l). karışık teknik. 60.-lx-15.B cm . \liııııeapolis. Oweıı il 
Wangerısteen Hi8lorical Lilırar)· of Biolog)" and \ledicine. t:niwrsity of \linııesola. 

1. TORT! OLARAK B E D E N  

Theodore Gericault 'nun insan vücudunun parçalarını çizdiği ve 
ölümünden önce çok az insanın gördüğü resimler (Resim Vl .23,  V l .24 
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ve VI .25) bedenin tarihinin sonuna getiriyor bizi .Jı Gericault çizdiği 
ceset parçalarını Paris'teki hastanelerden ve özellikle de Bicctre'den 
alıyordu:  Bicetre'nin bodrum katında. ölüm cezasına çarptırılan er­
kek vr kadınların idamlarından hrmrn önce gönderildikleri hücreler 
vardı .  İdam edildikten sonra da yine Bicetre'ye, bu defa teşrih için 
gönderiliyordu bu insanların cesetleri. Gericault . tıpkı yüzyılımızda 
Bacon ve Soutine' in yaptıkları gibi, çürümekten dolayı görsel ve ko­
kusal olarak dayanı lmaz hale gelinceye kadar atölyesinde tutuyordu 
vücut ka l ınt ılarını . :ııı 

Bu resimler görsel bakımdan ilginç oldukları kadar paradoksaldır 
da. Bir defa , i lk görüşteki şoku atlattıkları sonra özel bir tarzın . hat­
lardan ziyade renk. ton ve dokuları ön plana çıkaran bir tarzın ürünü 
olduklarını fark ediyoruz. Resimlerdeki ceset parçaları -birinde iki 
baş, öbürlerinde ise iki bacak ve bir kol- asıl konuya rağmen estetik 
kompozisyonlar şeklinde yerleştirilmiş açıkça. Resimler çabucak ya­
pılmış çalışmalar değil .  bir proje sürecinde yapılmış. Karanlık vr be­
lirsiz bir arka p lan üzerim' çizilen deri yüzeyleri üzerindeki ışık oyu­
nu.  ceset parçalarına canlı bir model havası veriyor. Bu özellikle de 
kollar ve bacaklar için geçerli :  çünkü erkek başındaki ölüm görüntü­
sünü göz ardı etmek çok zor. Esrarengiz biçimde, kesilmiş ceset par­
çaları, sanki hem idama hem dP tPşrihe sessizcP meydan okuyormuş 
gibi. özrllikle bir ilişki içindr gösteriliyor: sanki iki insan arasındaki 
bir i lişki gibi. Bu imgeler, genelde o zamanlar sürüp giden ölüm ceza­
sı tartışmalarıyla ve özelde de giyotinin güya insaniliği ya da, tersi­
ne. tüyler ürpertici vahşiliğiyle i lgili olabilir.J0 1\Jitekim iki başın ilişki­
si sanki yataklarında yatan.  üstlerini çarşafla örtmüş olan karı-koca­
nın ilişkisi gibi (erkek başı için kullanılan model bir giyotin kurbanı­
nın başı, kadınınki ise, her ne kadar G�ricault kadının başını da san-

37. Bu resimlcrı· il işkin bilgilerim şu iki kaynağa dayanıyor: ( 1 )  "'lina Athanassoglou­
Kallmyer'in mükemmel denemesi.  "Gericault's Severed Heads and Limbs: Th<' Politics and 
'\esthetics of ıhe Scaffold'" . 4rt Bu/Jetin 74 ( 1 992). s. 599-6 18. Bu imgelerin sadece The 
Raft of the .Wedusa ( 1 8 19) için yapılmış çalışmalar olduğu şeklindeki geleneksel kabulü 
reddeden yazar. bu imgelerin, Gericault'nun solculuğu ve özellikle de ölüm cezasına karşı 
oluşu bağlamında değerlendirilmesi gereken tamamlanmış imgeler olduğunu savunuyor. 
'\yrıca bu imgelerin tarihini. erken Romantiklerin grotesk ve marazi karşısında büyüleniş­
Ieriyle vr Romantizmin klasik güzellik ve idealleştirme nosyonlarına saldırmalarıyla ilinti­
lendiriyor: (2) Lorenz E .  A. Eitner. Gericault: His Life and Work (Londra: Orbis Publis­
hing. 1 98:1). s. 1 80-1 85 ve s. 345 dipnol ı 33. burada aynı sanatçının bu Lürden sekiz res­
mi vr taslağı yer alıyor. 
38. Eitner. Gericault. s. 1 83. 
39. Atbanassogloıı-Kallmyer. "Gericaıılt's Severed Heads and Limbs" başlıklı denemesi 
boyunca bu argümanı geliştiriyor. 
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Resim VI.23: Thcodore Gericault ( 1 79 1 - 1 824). Bir Adamla Bir Kadının Giyotinle Vurulmuş Başları 

( 1 8 1 8). ıuval. 'i0x61 cm. Slockholm. \ationalmuscurn. inv no. 'iM 2 1 1 3 

ki kesilmiş gibi çizmiş olsa da, gerçekte yaşayan bir kadının başıydı) . 
Kadının yüzü, sanki adama dönük bir vaziyette uyuyor gibidir (Resim 
VI .2 1 ile karşılaştırınız). Ne var ki ,  onları aşk değil ,  ölüm bir araya 
getirmiş; adamın açık ağzı ve boş bakışlarından ziyade boynundaki 
küçük kanl ı  şerit ile ürkütücü şekilde lekelenmiş olan çarşafın dehşet 
verici hale getirdiği ölüm. Başların kumaşlar üzerindeki hafif kalkık 
duruşuyla birlikte ressamın kesik boyunları ç izerken gösterdiği özen 
resmin gerçeküstü etkisini güçlendiriyor. 

Kesik boyunlar ve kan lekeleri dehşetin estetiğine -bizde bakma, 
hatta haz duyarak bakma isteği yaratan şeye- işaret ediyor. Tutku­
nun. aşıkların ve kırmızı gülün kanı ,  saflığın rengi ve kusursuz ve kar­
şılıksız sevginin işareti olan beyazın üzerine damlatıl ıyor burada. 
Gericault'nun bunu özellikle yaptığını  şuradan anlıyoruz: Çizdiği kan. 
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Resim \'l.24: Theodore Gericaull ( 1 79 1 - 1 824). Kesilmiş Bir Kolla iki Bacak ( 1 8 1 8- 1 8 19). tuval, 52x64 
cm. \lontpellier. \1ıısee Fabre. inv. no. 876.3.38. Foto�rar: Frcclcric .Jaıılıııcs. 

doğrudan gözlemlediği bir kan değil, başı vurulan birinin kanıdır. 
Kendisine verilen baş, artık akacak kanı olmayan bir baştır ve o bu­
nu söylemsel amaçla canlandırmıştır. Bir diğer ifadeyle, Gericault, i lk 
anda düşünebileceğimiz gibi burada bize enformasyon olarak beden 
ya da deyim yerindeyse ölüm verisi olarak beden sunmuyor. Gerica­
ult kesinl ikle bir anatomi bilgini değil .  Görsel enformasyonunun kay­
nağı düşünü ldüğünde belki de şunu diyebil iriz ironik olarak: Gerica­
ult. cellatla anatomi bilginlerinin işlerini bitirip çöpe attıkları ürkütü­
cü kalıntıları yeniden insan haline getiriyor. Fakat tabii parçalanmış 
bedenleri yeniden bütünleştirmeye kalkışmıyor ve zaten böyle man­
tıksız bir işle hiçbir yere varılamaz. O.  ceset parçalarını ayrıştırıyor 
ve tam da bu yolla ceset parçalarını bir kez daha insan kılıyor. 

Kol ve bacakların ortak ilişkilerindeki içkin paradoksal şehvetle 
her ikisi de insaniliğe işaret eden V I .  24 ve VI .  25 no.lu resimlerin 
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Resim V l .25: Thcodore Gi'ricaull ( 1 79 1 - 1 824). J\·esilmiş Bir Kolla iki Bııcaı.: ( IB 1 8). Lurnl. 37.5x46 cm. 

Roueıı. \lust'c dcs Braux-Arls. ım· ncı. 972 . 1  

(özelliklr de  V l .24 no. lu resmin) yarattığı etki budur. 10 Buradaki ceseL 
parçalarının tek kişiye mi yoksa iki kişiye mi (erkek ve kadın) ait ol­
duğu pek önemli değil .  Aralarındaki bu i l işkiyi mantıksal olarak açık­
layacak tek anlatı. hayatı en zevkli, özünü doğrulayan ve açıkça top­
lumsal angajmanıyla, yani cinsel birliktelikleri üzerinden yaşayan 
aşıkların hikayesidir. Gericault . bu sözde an latıyı sağlama almak 
için.  her iki kesik kol ve bacak resminr dr yinr kanlı bir kumaş par­
çası dahil ediyor: kolu .  "kadının çıplak omzundan sıyrılarak şehvet 
uyandıran bir fanila parçası"yla süslüyor." Teşrihten çıkan hiçbir ce­
set parçasının Gericault 'nun atölyesine sapasağlam kumaş parçala­
rıyla gelmeyeceğini herkes bilir: dolayısıyla kumaş parçaları buraya 

40. Karşılaştırınız. Athanassoglou-Kallmyer. "Gericaull's Severrd l leads and Limhs". s. 
6 1 0. 
4 1 .  A.g.y. ,  s. 6 1 4, Charles Clement'tcn alıntı, Gericaıılt: Etude biographique et critique 
( 1 879). yeni bas .. der. Lorenz E. A. Eltner (l'aris: L. Laget. 1 973), s. 304. dipnot 1 07 .  
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bir şeyler anlatmak için konulmuştur. Sanatçı, dikkatini ve dolayısıy­
la da bizim dikkatimizi. etrafını sardığı bacağı neredeyse okşayacak­
mış gibi duran kıvrılmış kol ile el üzerinde yoğunlaştırıyor özellikle. 
Elin hareketi bilhassa zarif: sanki okşuyormuş gib i .  Bedenler, yere yı­
ğılan aşıkların bedenleri gibi birbirine sarıl ı .  Dolayısıyla, suçlunun 
teşrih edilen bedeninin sergilediği : suç değil, kendisini cezalandıran 
toplumun ona yakıştıramadığı onurun izleridir. 

Böylelikle Gericault. muhteşem bir incelikle. sadece ölümdeki ha­
yatı değil .  aynı zamanda öldürmr siyasetini, yani en ham haliyle 
" toplumsal" iktidarın aslında korumayı üstlendiği şeyi yıkarken güt­
tüğü siyaseti işliyor. Gericault insan bedeninin kokmak üzere olan 
tortularını . toplumun çöpe attığı bedenlerin . özellikle dr yoksul ve 
mazlumların bedenlerinin tortularını atölyesine getiriyor ve idam fer­
manıyla asıl yok edilmeye çalışılan şeyi görselleştiriyor: Paramparça 
olmuş kalıntılardan hayatın ve insan/Jğm resmini yapıyor. Gerçekten 
de. her ne kadar erkek başında bunu görmesek de, akan kanın besle­
diği renk ve dokunun hala capcanlı karşımızda durduğu kol ve bacak 
resimleri tam da bunu yapıyor . Ceset parçalarına kan vererek. onla­
rı hayat ile ölüm arasında bir yere koyarak seyircideki ceset ve iç or­
gan nefretini askıya alıyor. Bu şrkilde, toplumsal çelişkiler vr temsil 
edilmesi imkansız olanı temsil etmek üzerine inşa edilen bir protest 
söylemi görselleştiriyor: öfkenin estetiği; bir şeyler söyleyen güzellik. 
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PORTRE :  
BEDE NİN DRAMATİZE EDİLMESİ 

John Evans on sekizinci yüzyılın sonlarında " Resimlerin Faydası 
Üzerine"de şöyle diyordu: 

Geçiciyi temellendirmek -anlık varoluşu daimileştirmek- yolunda sanat 
dehasının tasarladığı en iyi araç portredir. Ey Resim, mezarda çürüyüp 
gideni yaşatıyorsun! ... Portrecilik faydalıdır. Güzel dersler öğretir. Artık 
gözlemlenemeyecek olan büyük insanları hatırlatır bizlere . '  

1 .  John Evans. Juvenile Pieces: Designed tor lhe Youlh of Bolh Sexes. :�. bas. (Londra. 

1 1 79711. "On lhe UUlity of Paintings" bölümünden. s. 71 .  
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A .  CiDDiYETiN RESiMLE R i  

Portreler. tanım gereği, sadece sıfatları değil aynı zamanda da 
kimlikleri tesis ve idame edilmeye çalışılan belli birtakım insanlara 
"dair"dir. Ne var ki, genellikle kişisel karakter bağlamında anlaşılan 
kimlik çok soyut, hatta yarı ruhsal bir şeydir. Tam anlamıyla fiziksel 
bedene ait değildir. Dolayısıyla. kimliği görünür kılma -aslında nesnel 
olarak somutlaştırma- göreviyle karşı karşıya kalan portrelerin. fizik­
sel bedeni ruhun kanıtlanma zemini olarak "istihdam" etmeleri gere­
kir; çünkü beden. fiziksel olmayanın yansıtılabileceği tek yüzeydir. 

ister resim isterse de heykelcilik alanında olsun eski çağlardan be­
ri yapılagelen ürünlerdir portreler. Ama özellikle on beşinci yüzyıl Rö­
nesansının doğuşuyla birlikte yapılan portrelerin sayısı inanılmaz ra­
kamlara ulaşmıştır. Özel likle varlıklı ve üst sınıf insanlara yönelik bir 
tür olarak portreler, kişinin atalarının ve yakın akrabalarının görüntü­
lerinin yaşatılmasını sağlıyordu. Anma işlevinin ötesinde faydaları da 
olan portreler. sınıfsal statünün ve genel önemliliğin göstergesi olarak 
aile şeceresinin kanıtlanmasına yardım ediyordu . Gerçekten de port­
reler duygusal bir mesele olmaktan ziyade bir propaganda meselesiy­
cti ve. hükümranların resmi portrelerinde de kolaylıkla görülebileceği 
gibi , yaygın olarak kullanılan başlıca propaganda malzemelerinden 
biriydi. Kişinin nesiller boyu aile üyelerinin resimleriyle dolu uzun bir 
galeri. bizzat yağl ıboya resmin prestiji -ve maliyeti- sayesinde. aile­
nin eskiye uzanan öneminin kanıtı olarak iş görüyordu. Portrecilik. 
inanılmaz paraların döndüğü -ve bazı sanatçılar için tam anlamıyla 
bir define olan- olağanüstü önemli bir işti.2 Daima kişisel böbürlenme 
için dikilen anıtlardan öte anlamlar taşıyan portreler, kültürü yönet­
menin başlıca araçlarından biri işlevini yürütüyordu.  Ve üstlerine 
düşen bu görevi .  özellikle siyasal ödüllerin yüksek olduğu durumlarda. 
çok iyi yerine getiriyorlardı. 

2 .  On sekizinci yüzyılın ikinci yarısında en başarılı İngiliz portre ressamlarının kazandığı 
biiyük paralara ilişkin bkz. Gerald Reillinger. The Economics of Taste: The Rise and Fail 
of Picturc Prices. 1 760- 1960. 3 Cill (Londra: Barrie and Rockliff. 1 96 1 - 1 970). C .  1 .  s. 57-
65: ve. özelliklr de. Marcia Polnton. "PorLralL-Painling as a Buslness Entcrprise in London 
iıı Lhc 1 780s". Arı History 7 ( 1 98-1), s. 1 87-205. Bunların en zengini olan Reynolds. öldü­
ğiinde modern anlamda bir milyonerdi. Portreciliğin kamusal alanla ilişkisini inceleyen 
önemli eserler yayımlandı son zamanlarda. Özellikle de bkz. Jolııı Barrcll. der . . Pain/.ing 
and thc l'olitics of Culturc: New Essays on British Art, 1 700- 1850 (Oxford: Oxford Uni­
versity Prcss. 1 992): ve Oavid H .  Solkin' in, sanal, ekonomi ve kültürel üretim üzerine yo­
ğunlaşan büyüleyici çalışması. Pain/.ing tor Money: The Visual Arts and the Pub/ic Sphc­
re in Eightccnth Century England (New Haven: Yale l'nlversity Press. 1 993). 
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B .  PORTREYLE KARŞILAŞM '\K  

Portre genellikle seyircinin gözü önündedir; çünkü daima görül­
meye amadedir: Bakılmaya hazırlanmış vaziyette durur. "Özde rek­
lam formatında olan portreler, resmettikleri kişileri, süslenerek seyir­
cilerin huzuruna çıkan birer persona olarak gösterir . .. :ı Fransız aris­
tokrat (alt soylu sınıftan olup daha sonra dük unvanı almıştır), Kato­
l ik Kilisesinin kardinallerinden ve Kral XIII .  Louis döneminde uzun 
süre başbakanlık yapmış olan Armand Jean du Plessis de Richeli­
eu'nün ( 1 585- 1 642) birçok portresini (Resim VII . 1 ,  Renkli Resim 9, 
ve Resim VIl .2)  yapmıştı Philippe de Champaigne. Richelieu çok güç­
lü ve siyasi ihtirasları olan bir adamdı.  Gerçekten de kralın başbaka­
n ı  olarak hizmet verdiği on sekiz yıl boyunca Richelieu 'nün kişisel bi­
yografisi "Fransa'nın ve büyük ölçüde de Avrupa'nın tarihi "ydi. " İki 
amaç için çalışıyordu: İçeride kraliyet iktidarım -yani kendi iktidarı­
nı- mutlak ve üstün kılmak ve dışarıda da Avrupa'daki rakip güç 
olan Hapsburgların iktidarım ezmek. "4 Siyasi düşmanlarına karşı acı­
masızca davranıyordu Richelieu. intikam isteği herkesin bildiği bir 
özelliğiydi. 

Bu haşin ve azametli varlığın önünde kral bile siniyordu. IRichelieu'nün] 
solgun ve süzgün yüzünde demir iradesi kazılıydı. Vücudu hastalıklıydı 
ve gittikçe eriyordu. Bununla birlikte. kırmızı kardinal cübbesini giydiği 
zaman ciddi ve kendinden emin duruşu ona bir prens edası veriyordu. 
Cesaretinin yanında kurnazdı da; ve ihtiraslı birisi olarak iktidarın ger­
çekliğiyle birlikte dış nişanelerini de sergilemeyi seviyordu. Bununla bir­
likte. sırf yaranmak uğruna güttüğü politikadan asla dönmedi. Ve kral . 
onun başlıca kamusal güdüsünün yurdun refahı olduğunu -yani, Richcli­
eu "nün dininin "hikmet-i hükürnet" olduğunu- biliyordu . '  

Richelieu çalışmalarının karşılığı olarak mal i  ödüle boğulmuştu . 
1 6 1 7  yılında saraya girdiğindr 25.000 livre olan geliri ilrrleyen yıl ­
larda 3 milyonu aşmıştı. Paris'te. o zamanki adıyla Kardinal Sarayın­
da (şimdi Kraliyet Sarayı) tıpkı prensesler arasındaki bir prens gibi 
yaşıyordu.6 

3. Norman Bryson. ··ııı Medusa·s Gazr". in Medusa 's Gazc: Stil/ Life Pairıtings from Upsa­
te 'Vew Yurk :Wuseums. der. Berııard Barryte (Rochester. N. Y . :  Memorial Art Gallery of 
the l i ııiversity of Rochester. 199 1 ), s. 7 .  
-t .  James Thomson Shotwcll. "'R ictıeıieu. Cardinal'". The Encyclopaedia Britarırıica, 1 1 .  
bas. ( 1991  ). c. 23, s. :ıo3. 
5. :\.g.y . .  S. 304 . 
6. :\.g.y . . s. 305. 
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Resim \'1 1 . 1 :  Phlllppr de Champalgnc ( 1 602-1674). Cardinal Richelieu'nün Portresi (y. 1 637). tuval, 
259.7x l 77.8 cm. Londra. \atlonal Gallery, inY. no. 1449. Röprodüksiyon izni. Trustees, The !\/ational 
Galleı,-. Londra. 
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Resim Vl l .2: Phllippe de Champaignc ( 1 602- 1 674). Cardinal Rir·ht'liru'nün Üçlü Porırcsi (y 1 642). 
tuval, 5R.4x 72.4 cm. Londra. "atiomıl Gallcry, inv. no. 7911. Röprodüksiyon izni. Trustres. Thr 
Nalionaı r.aııcry. Londra. 

Champaigne'in burada röprodüksiyonları görülen portrelerinin 
her ikisinde de kardinalin boynunda Kutsal Ruh Nişanı olarak giyilen 
i pek kuşak var. Bu nişan , 1 578 yılında Kral i l i .  Henry tarafından ko­
nulan ve açıkça kil iseyle Fransız devleti arasındaki bağlantıyı işaret 
eden bir n işandı . 1  Her iki portre de özellikle "resmi"dir; Richelieu'nün 
bunlar için poz vermesi gibi  açık bir nedenden dolayı deği l ,  her iki 
portre de kendisinin 1 640 yıl ında özel onay verdiği bir yüz temsil ti­
pine uyduğu için .  O zaman sadece ondan sonra yapılacak bütün por­
trelerinin bu modele göre yapı lacağını  emretmekle ka lmıyor, aynı 
zamanda daha önceki imgelerinin de (Resim V l l .  1 'deki de dahil) bu 
model uyarınca rötuşlanmasını buyurmuş oluyordu.8 

7 .  Bkz. Cecil Weatherly, "Knighthood". The Encyc/opaedia Hriwnnica. 1 1 .  has .  ( 1 9 1 1 ), C. 
1 5. s. ll63. 
8. Bu resimler konusunda yararlandığım başlıca kaynaklar için bkz. Bernard Dorival. Phi· 
lippe de Champaigne (1602- 1674): La vie /'oeuvre, et le cata/oguc raisonne de / 'oeuvre, 2 
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Tam boy portrede yüz, toplam kompozisyonun sadece küçük bir 
bölümünü kapl ıyor. Kompozisyona hakim olan kumaşlar ve özellikle 
de Richelieu 'nün yüksek kil ise rütbesini gösteren geleneksel kırmızı 
tören giysisi, yüzü neredeyse küçük bir noktaya indirgemiş. Bu kos­
Lümün işlevi aşırı saldırganlığı !göstermektir!. Kostüm o kadar hacim­
l i ki tamamı tuvale yansıtılamıyor: kuyruğunun ucu sağ alttan çerçe­
venin dışında kalıyor. !Giysi! rahallık için değil (tam tersine) gösteriş 
için giyiliyor ve gösteriş alabildiğine sergileniyor. Champalgne cübbe 
üzerindeki ışık-gölge oyununu abartıyor: Kıvrımların girintilerindeki 
karanlığı koyulaştırarak elbiseye neredeyse sonsuz bir hacim veriyor 
ve ışıklı yüzeyleri de parlatarak paradoksal bir katı lık ve ulaşılmazlık 
duygusu yaratıyor. Figürün arkasındaki, biri altın sarısı öbürü parlak 
mor iki perde. geleneksel iktidar ve hükümranlık nişanlarını Richelie­
u·nün özel mekanına. iktidarının merkezine taşıyor. Her şeyiyle gele­
neksel bir otorite simgesi olan işlemeli koltuğu ise bu anlamı pekişti­
riyor. Solda. bahçeye açılan bir manzara var. Mekanın neresi olduğu . 
� ichelicu'rı ürı Rueil 'deki şatosu mu. yoksa Kardinal Sarayı mı olduğu 
belirsiz. ı\ma bundan daha önemli olan şey, Richelieu'nün emrindeki 
mekanın havasıdır: klasik gezinti iskelesi ve kemer. yanı sıra doğanın 
Richelieu 'nün özel kullanımı için düzenlendiği keyi fli bir bahçeden 
oluşan bir otorite mimarisi. 

Richelieu sağ eliyle baş piskoposluk şapkasını tutuyor. Champa­
igne birbirini tamamlayan iki açıdan dikkat çekiyor şapkaya. Birinci­
si. karşılaştırıldıklarında kardinalin kırmızı cübbesini  bile sönük bıra­
kan bir i tfaiye kırmızısıyla resimdeki en parlak -aşırı parlak- nesne 
olarak çiziyor şapkayı. ikincisi. Richelieu. hiç de doğal olmayan bir el 
hareketiyle şapkasını  vücudundan çok ötede tutuyor: dolayısıyla da 
şapka daha bir dikkate değer hale geliyor. Bir anlamda, şapkanın 
rengiyle açık kol hareketi bir araya gelerek seyircinin dikkatini Ric­
helieu 'nün kendisinden alıyor: açık kolunun oluşturduğu güçlü hat 
gözlerimizi kardinal in yüzünden şapkaya doğru çekiyor. Buna 
rağmen. bu ikisi birbiriyle bağlantı l ı :  yani ,  kol bir yandan bir farklıl ı-

Cill .  (Parls: Leonce Lagel Libraire. 1 976); Richelicu'yü çizdlj\I bir düzineden fazla Cham­
paignr portresi arasındaki bu iki resim için hkz. C. 2,  kat. No. 207. s. 1 1 5- 1 1 6  ve kat. No. 
2 1 3. s. 1 20- 1 2 1 ;  ve Martin Davies. Nalional Gallery Cauılogues: French School, gözden 
grçlrllmiş 2. bas. (Londra: National Gallery of -\rt. 1 957), s. 25-27. Üçlü portre hakkında 
ayrıca bkz. Claude Keisch, "Portraits in mehrfacher Ansicht: Oberlleferung und Sinnwan­
drl cıncr Blldldee", Staalliche }fuseen zu Berfin. Forschungen und Berichle, 
A.unsthistorische und Volkskundliche Beilrage, no. 17 (Berlin: ı\kademle-Verlag, 1 976). 

özrlllkle s. 22 1 5-2 1 6. Rötuş meselesi için bkz. Dori\al, Philippe de Champaigne, C. 2, s. 
1 1 9. 
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ğı ortaya koyarken öte yandan da bir bağlantıyı ortaya koyuyor. Ric­
helieu 'nün bedeninden ayrı duran kırmızı şapka . kilisenin hükümran 
ve bağımsız otori tesine işareL ediyor. Demek ki. kilise i le Richelieu bir 
ve aynı değil. Richelieu'nün şapkaya uzanması. yalancı bir tevazu­
nun çok ötesinde. bu farklılığı gösteriyor. Bu şekilde kil ise. kralın vr 
devletin kontrolünün dışında, dokunulmaz bir güç olarak konumlan­
dırılıyor. Richelieu ise. aracı olarak, kiliseyle devlet arasındaki haya­
ti i lişkiyi yürüten kişi olarak konumlandırı l ıyor. Hem Richelieu 'nün 
hem de X l l l .  Louis'nin çok iyi bildiği ve tam da o dönemde çok iyi bir 
örneğinin yaşandığı gibi. kilisenin onayı olmadığında kralın otoritesi 
doğrudan tehdit altına girer. 

Richelieu'nün kendisiyle şapka arasında hayati bir i l işki var ve 
Champaigne bunu çok iyi yakalıyor. Burada iki ipucu önemli : uzan­
ma hareketi ve bu hareketin Richelieu 'nün yüzüyle il işkisi. işte biz 
tam da bu noktada yüzün merkeziliğini anlamaya ve kardinalin ne­
den resmi bir yüz temsili için emir çıkardığını kavramaya başlıyoruz. 
Kol hareketi uzanmanın dış sınırlarını ,  aşıldığı takdirde resmin asıl 
amacını gölgede bırakacak bir rahatsızlık yaratacak olan sınırlarını 
gösteriyor. Bununla birlikte, uzanma kendi içinde iki açıdan önemli . 
Birincisi, şapkayı bell i bir mesafede tutmak bir ayrımı .  bir bölünme­
yi ve bir Lehdidi gösteriyor: "Bu (şapka) kilisedir. Ben kilise değil im. 
Bunu unutmayın . "  Kilise. o gün için Richclieu 'nün oynadığı devletin 
temsilcisi rolünün dışında konumlandırı l ıyor. ikincisi, kol hareketi. 
neredeyse tamamen açılmasıyla ,  şapka-baş i l işkisini dramatik biçim­
de vurguluyor. Şapka . gerçekte, daima uzakta tutulmaz; "normalde" 
Richelieu 'nün başında durur: "Kolum aradaki bağdır. Şapka (kilise) 
benimdir. Muhatap olmanız gereken benim. Ama kilise benden sonra 
da yerinde duracaktır. " 

Kilise şapkayla simgelense de. resimde bir sonraki hareketiyle 
"vaat" ettiği gib i .  Richelieu şapkayı başına koyduğu anda simgedeki 
soyut iktidar somut ve operasyonel bir hal alıyor. Şunu fark etmemiz 
gerekiyor: Richelieu . her ne kadar gerçekten de hareket edemeyeceği 
bir kostüm giymiş olsa da, alabildiğine rahat ve sakin görünüyor. 
Özellikle de elleri . hem giysisini hem de şapkayı bildik bir şekilde tut­
tuğu için, tam bir özgüveıı iFade ediyor. Richelieu bu otorite nişanla­
rını tamamen aşina bir tavırla .  sanki iktidarı tam güvenlik içinde ve 
her türlü trhditten uzakmış gibi "giyiyor"'. Böylece, kolunu daha uzun 
bir süre o şeki lde tutacağını varsaymamız istenmiyor bizden . Tam 
tersine. kişiliğiyle kil ise arasındaki ayrılığın tanındığı kısa bir sürr 
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için bu şekilde görüyoruz kendisini .  Ve bu kısa sürel i  hareketiyle, tam 
da devasa iktidarının biraz sonra işlevselleşeceğini görmemiz isteni­
yor. Fransa'da Richelieu kil isedir. Öte yandan. R ichelieu 'nün kurnaz­
lığı ve kendi konumunun sadece kendisiyle kil ise arasındaki farkl ılı­
ğa değil aynı zamanda gündelik işleyişte bu farkın ortadan kalkması­
na bağlı olduğunun ayırdında olduğu. özenle işleniyor portrede. Bu 
paradoks aynı anda hem Richelieu 'nün siyasi manevra kabiliyetinin 
apaçık bir teyidi hem de zımni bir uyarı ve kaçınılmaz olarak bir teh­
dittir. Bir şey daha var: Richelieu ayakta duruyor ve bu şekilde de 
kendisinin özel olduğunu gösteriyor. Çünkü o zamanın bütün seyirci­
leri bil iyordu ki. ayakta poz vererek o dönemin resim teamüllerini ih­
lal ediyordu. Teamül uyarınca kil ise şahsiyetleri otururken resmedi­
llrlerdi (karşılaştırınız. Resim IV. 1 2): ayakta portreleri yapılanlar 
krallardı.9 

C. Y l'Z(.i TEHLiKEYE ATMAK 

Gelelim yüze: iki temsil birbirine çok benziyor. Ama Cçlü Portre 
(Resim VIl .2). tuhaf bir biçimde bugün karakollarda suçluların fotoğ­
raf çekimlerin i  andıran iki taraftaki profilden dolayı ve herhangi bir 
bağlam ya da anlatının oturtulacağı bir arka plan olmadığı için. fark­
lı bir etki uyandırıyor. Üçlü Portre kamunun görmesi için değil . bir 
heykel için model olarak yapılmıştı (resmin arkasına düşülen bir not. 
siparişin Romalı heykeltıraş Francesco !\Iocchi 'ye verilmesinin plan­
landığını  gösteriyor). Başın üç farklı açıdan gösterilmesi. üç boyullu 
bir temsil için gerekli enformasyonu sunuyor. Champaignr yüzü 
-doğru " çizmek için büyük çaba sarf ediyor. Sonuçta Cçlü Portre. 
kardinalin talep ettiği doğru "görünüm"e i l işkin her türlü enformas­
yonu uzaklardaki bir heykeltıraşa iletmek için çizil iyordu. 

Resimlerinde profilden değil cepheden temsil edilmesini istiyordu 
Richelieu. Sonuçta profiller mümkün olan görsel karakterizasyonun 
derin l iğini ciddi biçimde sınırlayarak en temel unsurlara hapsediyor; 
zaten tam da bundan dolayı karikatürlerde profil tercih edilir. Sağda­
ki profilin üzerine bir not düşülmüş (buradaki röprodüksiyonda yok). 
\otta, bu profi lin soldakinden daha iyi olduğu yazıyor. Bu ne anlama 
geliyor? Çok i lginç bir not bu. Çünkü bütün unsurlarıyla tam bir büst 
' apabilmesi için heykeltıraşın elinde her iki profi l in de "bulunması" 

-
q Dorivaı. Philippe de Champaigne. C. 1 .  s. -!2 . 
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gerekiyor. Champaigne soldaki profil i  yanlış yapmış olamaz. Eğer öy­
le olacak olsaydı. portreyi heykeltıraşa göndermeden önce rahatlıkla 
yeniden çizebilir ve yanlışları düzeltebilirdi. O halde burada başka bir 
iş var; bütün bir portrenin merkezinde olan ve doğruluk meselesinden 
öte -ya da daha doğrusu, doğruluğu ikinci plana atan- bir iş. 

insan yüzü asla durağan değildir; Richelieu 'nün değişik portrele­
rindeki durağanlık ve aynılık göz önüne alındığında ironik bir gerçek 
bu. Portrelerde olduğu gibi gerçek hayatta da. bizler. insanları önce­
likle yüz ifadelerine göre ve özellikle dr yüzün arkasındaki canlının 
bilinçli ya da bilinçdışı biçimde yüzüne hangi şekil lerle nasıl anlam­
lar yüklediğini esas alarak değerlendiririz. Halbuki bir portrede. tem­
sil edilen kişideki bütün karmaşıklıklar " tek bir yüz" tarafından açık­
lanmalıdır. Bu yüz. portrenin amacını tanımlayan anlamı ya da an­
lamlar kümesini kapsamalıdır. Portreler asla "Ben buyum"un belge­
si olarak değil ,  daha ziyade "Bunu anlatıyorum"un belgesi olarak çi­
zilir. Dolayısıyla Üçlü Portre' deki sağ profil için eklenen bir not iki şe­
yi gösterir. Birincisi. bizatihi profil resmi murad edilen anlam için so­
runludur (cepheden görünüş yeğlenmektedir); ikincisi, sağdaki profil, 
cepheden görünüşü tamamlama anlamında soldakinden daha iyidir. 

Her iki resimde de cepheden görünüşü çözmek zor deği l :  Asla 
renk vermeyen . ciddi, zeki ve uyanık bir yüz. Gözler, sanki bizim gör­
düğümüzü gördüklerini söylüyor gibi. tekinsizce bize bakıyor. Dudak­
lar kapalı vr sanki bir yargı belirtecek gibi hafif gergin .  Öte yandan 
her iki profil i  çözmekte karşılaştığımız zorluk, tam tersine, bizzat Ric­
helieu 'nün görme edimine oturan bir sınırlılık. Yani, önden resmedi­
len yüze dair her şey gözlerle ve tamamı Richelieu 'nün avantaj ına 
kullanılacak olan enformasyonu kavrama kapasiteleriyle ilgi l i .  Profil­
lerde ise gözlerin bu buyurgan iktidarı neredeyse tamamen kaybolu­
yor. Ancak sağdaki profil ,  soldakinden çok daha açık bir keskinlikle 
telafi ediyor bunu. Bu telafiyi sağlayan şey, büyük ölçüde, sağdaki 
profilde dış hatların biraz daha net biçimde çizilmesi ve yüz hatları­
nın.  kırışıklıklardaki derinliğin vb daha fazla vurgulanmasıdır. Açık 
ki, Richelieu 'nün yüzünün iki tarafı bu anlamda birbirinden farklı de­
ğildi gerçekte. Champaigne, üç boyutlu modelde olabilecek ışık oyun­
larını hesaba katarak ve potansiyel etkileri anlamaya çalışarak, as­
lında heykeltraş için deneme yapıyor. Son olarak. bu farklılıklar kü­
çücük görünüyor gözlerimize ve hatta inandırıcı gelmiyor. Öte yan­
dan . nottaki ifadede -sağdaki profilin soldakinden daha iyi olduğu­
nihai inceliğin açığa vuru lması. portre sanatçılarının karşılaştığı bü-
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Rrsim Vll.3: Jan Gossacrl ('1abusc olarak bilinir) (y. 1478-1 532). Bir Tüccarm Portresi (y. 1 530). 
panel, 63.6x47.5 cm. Washington. Naıional Gallery of Arı. acc. no. 1967.4. 1 .  Allsa \lellon Hruce Funn. 
Fotoğraf o 1 995. Board of Trustecs. National Gallery of Art. Washington. n.c 

yük sorunu ortaya koyuyor: Modeldeki en küçük bir değişiklik bile 
portresi yapılan insanın yansıttığı kimliği tamamen tersine çevirebi­
lir. Öyle görünüyor k i ,  notta dile getirilen iki profil arasındaki fark. 
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neyin yapılıp neyin yapılmayacağına dair bir derstir. 
Champaignr'in bu iki imgesi, anlamı doğru okumakla ve portresi­

ni yaptığı kişinin çıkarını  görsel leştirmekte kendisinin ne kadar usta 
bir ressam olduğunu teyit ediyor. Ayrıca bu iki resim. o zamanlar sa­
natın nasıl da devlet politikasının gündelik gerçekliğiyle iç içe oldu­
ğunu ve çok sofistike bir propaganda mekanizması olarak işletildiği­
ni gösteriyor. Portrecilik tarihinde şu gerçeğe işaret eden sayısız ka­
nıt var: Kişileri kahramanlaştırmak yeni bir icat olmayıp. brlli kimlik 
tiplerinin. insanın olağandışı özelliklrrinin alt ın standardı olarak yer­
leştirilmesi işleminin merkezinde yer alan bir unsurdur. 

D. PARA VE \I ODER'.\İTE '.\ İ '.\  GÖRl '.'ı C \I [  

Jan Gossaert'in Bir Tüccarm Portresi'nde (Resim Vll .3) ,  genç ada­
mın kimliğini etrafındaki nesnelere bağlamak ve bu şekilde de ada­
mın "görünüm"ünü açıklamak. temellrndirmek ve nihayet onu kahra­
manlaştırmak için büyük çaba harcanıyor. Görünüm. figürün birey­
selliğini  tanımlayan karakteristiklerin başında geliyor: fakat tabii gö­
rünüm de. tüccar ve bankerlerin temsilinde izlenen yerleşik teamül ler 
uyarınca belirleniyor. Yüzü okumak zor deği l : 10 Her şeyden önce, uya­
nıklık. güvensizlik, ayrıksı lık ve özelleşme var yüzde. 1 1  Baş hafif yana 
çevrili ve fakat gözler seyirciyr bakıyor. Bu durum seyirciyi davetsiz 
bir misafir. bilançoların .  envanterin ve sipariş mektuplarının bulun-· 
duğu çok özel bir mekana beklenmedik bir biçimde girrn birisi konu­
muna düşürüyor. Seyirci sanki bir anda masanın başında bitiyor ve 
fakat masanın görünmeyen ama belli sınırlarıııdan dolayı daha ileri­
ye gidemiyor. 

Gossaert'in yaptığı bu resim enformasyon vermeyi vaat etsr de 
gerçrkte bunu esirgiyor. Ressam. kimliğini tanımlamak için figürün 

1 O. Fakat bu. bir resimdeki yüz ifadelerinin srmantlk olarak sabit oldul!u ya da bunların 
ezeli ve dol!al oldul!u anlamına gelmiyor. Rönesans resmlndrki yüz ifadrlerinin okunma­
sında karşılaşılan tehlikeler için bkz. John Olivrr Hand ve \lartha Wolff. The Colleclions 
of th<> !Vational Gallery of Art Sysı.emalic Cata/ogue: Early 'Vetherlandish Painling (\\ as· 
hlngton. D. C.: Nalional Gallery of ı\rt: ve :\rw York: Cambridge lnlvrrsity Press. 1 986). 
s. 1 06 .  dipnot ı 3. Tüccar rcslmlr.ri için ayrıca bkz. Thomas S. Holman. "l lolbeln's Portra­
lts of Lhr Steelyard Merchant.s: ·\n Invesllgallon" .  ıtetropo/itan .Huseum .Journal 1 4  
( 1 979). S. 1 39- ı 58. 
ı 1 .  Sadja J .  l lerzog, "Jan Gossaert. Callt'd \labust' (ca. 1 478- 1 532). a Study of l l is Chro­
nology with a Catalogur of His \\ orks". 3 Cilt (doktora. Bryn \lav.r College. 1 968). C.  1 .  
s. 1 42- 1 43. 
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etrarını kağıtlarla çeYiriyor; kağıtlar. zımnen vurgulansa da okur-ya­
zarlık göstergesi olarak değil .  rakamlar ekonomisinin -rakat gerçek· 
te görünmeyen sadece hayal edilebilrn rakamların- simgesi olarak 
dahil ediliyor resme. Adamın kiml iğini ve toplumsal konumunu ta­
nımlayan ticari kayıtlar asla görünmeyecek şekilde ama kendisinin 
kolaylıkla erişebi leceği yerlerde duruyor. Burada önemli olan nokta. 
enrormasyonun yalnızca adamın tekelinde olmasıdır. � itekim duvar­
da asılı duran iki ayrı kağı t tomarının üzerinde şu etiketler var: "Al· 
rrhande \l issiven " ve "Alrehande M inuten" (muhtelH mektuplar ve 
muhtelif postalanmış mektup kopyaları). Bu etikeller modern çalış­
ma masalarındaki gelen ve giden evrak kutularına tekabül ediyor ka· 
baca . Ticaretin dinamiklerini  gösteriyor. Bunlar kayda geçirilen veri­
lerdir: bir tüccar olarak figürün kiml iğin in  yaslandığı kar bürokrasisi­
nin "kopyaları "dır. \damı lanımlayan şey yapllğı iştir. Her bir nesne­
yi ve her ayrıntıyı gözlerimizin önüne getirmede ressamın gösterdiği 
özen seyircinin şunu görmesini sağlıyor: Adamın elinin altında ne çok 
özel enformasyon var (ve tabii bizim erişemeyeceğimiz enformasyon­
lar); ve adam. gerektiğinde. yanındaki mercekle belgeleri daha bir 
dikkatle incrlcyebiliyor. Figürün işgal etliği fiziksel mekan yazı için 
tasarlanmış: yazı .  kuzeyin büyük ticaret merkezlerinde yeni doğan 
ekonomi bürokrasisinin baş unsuruydu. Adam yazı yazıyor; el yaz­
ması ciltl i bir kitaptan -belli ki özel bir defter-i kebir bu; matbu değil 
ve dolayısıyla da kamuya açık değil- kopya rdiyor. Gerçekten de. en 
azından beş adet kalemin bulunduğu resimde yazma edimi fazlaca 
belirgin kıl ın ıyor. Bu tür resimlere geleneksel olarak eklenen bir çift 
cetvelle birkaç altın sikke burada tüccar ya da bankerin nişanesi ola· 
rak neredeyse ruzuli duruyor. 

Son derece modern bir imge bu: Ortaçağ feodalizmini tan ımlayan.  
birbirlerine bağımlı konsantre toplumsal çevrelerin ortadan kalkıp 
bunların yerini saldırgan bireyciliğin -en sonunda ekonomik ve top­
lumsal Darwinizm adını alacak olan. rekabete "ayak uyduranların 
hayatta kaldığı" bir sistemin- ald ığı bir dünya clüzenini resimliyor. 
Gossaert. kendine hakim olmanın zirveye çıktığı bir kimliğe oturtuyor 
figürü . \dam tam bir işadamı .  Neredrysr bütün portrrlerde var olan 
fiziksel ketumluk özelliği burada çok bilinçli ve tamamen planlı bir 
hal alıyor. Kıskanılacak bir özrllik olarak katıl ık var adamın yüzün­
de. 'l ihayet her şey yüzr vuruyor; sol üstten keskin bir ışığın vurdu­
ğu ve etrafını tamamen saran siyah bir şerit sayesinde resmin 
söylemsel anlam şampiyonluğunu garantileyen yüze. Buna rağmen. 
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yüz ancak ve sadece bu siyah şeridin etrafındaki nesnelerle anlam 
kazanıyor; bunlar olmadan adam bir hiçtir. Bu nesneler, adamı hızla 
değişen bir şimdiki zamanın değişmez metni haline dönüştürüyor: 
Adamın yüzündeki ışık belirgin biçimde soğukken (soğukluk, erişil­
mezlik etkisini vermek için önemlidir), resimdeki pek çok nesneye vu­
ran ışık ise buna göre çok sıcak ve sanki Jan van Eyck geleneğinde­
ki erken Flaman sanatını andıran bir sıcaklıkta . 12 Işık. burada, derin 
toplumsal ve siyasal değişimin tezahürüdür. 1\Jesneleri ısıtıyor, kişiyi 
soğutuyor ışık. Bunun bir sonucu olarak, seyircinin temsille özdeşleş­
me kabiliyeti, ille hayranlık uyandırması gerekmeyen o modern 
patikaya yönlendiril iyor. Tüccarın kimliği, kendisi daha az insani (da­
ha çok katı, soğuk bir hesap makinesi gibi) gösterilerek kahramanlaş­
tırılıyor. 1\Jesneler ise daha sıcak ve dolayısıyla da daha "canlı" gös­
teriliyor. Adamın pahalı ve çok süslü kostümünde özellikle ortaya çı­
kıyor bu durum. Kostüm ne ise o olarak arzulanır kılınıyor. Adam ise 
sahip olduklarından dolayı arzulanır bir durumdadır. Kimliksel değer 
görsel olarak kişiden uzaklaştırılıp kişinin sahip olduklarına aktarılı­
yor. Richelieu 'nün giydiği işlemeli giysi (Resim VII . 1 )  öncelikle bir 
simge olarak işlev görürken ,  buradaki tüccarın giysisi moda olarak 
işlev görüyor. 

E .  K E N D İ N i  PORTRE LE M E K  

Francisco de Goya'nın, Richelieu portrelerinden yaklaşık iki asır, 
biraz önce ele a ldığımız genç tüccar portresinden ise yaklaşık üç asır 
sonra yaptığı Dr. Arrieta 'y/a Özportre 'si (Resim VII .4 ,  Renkli Resim 
10) hem görünüm hem de anlam bakımından öbürlerinden çok fark­
l ı .  Bizlere. seyirciler olarak gördüklerimizde işlevin ya da amacın oy­
nadığı hayati rolü çözme fırsatı sunuyor bu resim .  Özportreler doğa­
ları gereği içe bakan resimlerdir. Yani,  tüm portreler genellikle port­
resi yapılan kişinin gerçek görünümüne benzemekle kalmayıp onun 
kimliğini de göstermeye çalışırken, Richelieu 'nünki gibi (Resim VIl . 1 )  

resmi portreler bir de seyirciyi içeri almaya çalışır. Başka bir deyiş­
le, seyirci paradoksal biçimde gözetlenen bir nesne oluverir resmi 
portrelerde. Oysa özportrelerde seyirci ilr imgr arasında daha büyük 

12. Jakob Rosenberg. "/\ Portrait of a Banker (Jerome Samleliıı?) by Jan Gossaert. Called 
Mabuse". 'Vational Gallery of '\rt: Report and Studies in the History of '\rt 1 967 (Washing­
ton. D. C.: Natlonal Gallery of Art. 1 967). s. ·1 1 .  
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�esim Vll.4: Francisco de Goya ( 1 746-1828). Dr. Arrieta 'fa Özporıre ( 1 820). tuval. l 1 5.6x79. 1 cm. 

Mlnncapolis. The Minneapolis lnstitute of Arts. Thc Ethcl Morrisorı Van Dcrlip Fund, acc. no. 52 . 1 4 .  

bir metaforik mesafe vardır. Sonuçta kendi portresin i  yapan ressa­
mın işi tamamen kişiseldir; hatta bazen seyirci neredeyse alakasız bir 
duruma düşebilir. Özportreler herhangi bir müşterinin değil bizatihi 



ressamın kendi kaygılarına cevap verir. Özportrenin birincil seyircisi 
bizzat kendi kendisini işleyen ressamdır; "yaratılan" kendisini seyre­
den birisi olarak . Normalde üreticiyle tüketici arasındaki mesafe bu­
rada ortadan kalkar. 

Goya'nın resmi tam bir özportre deği l ,  melez bir portre. Çünkü 
kendisiyle birlikte başka birini de resmediyor portrede. Kısa fakat 
ciddi (aynı zamanda bil inmeyen) bir hastalıktan sonra hayatını kur­
tardığına inandığı doktoru Eugenio Garcia Arrieta'ya armağan edilen 
-ve özportrelerinin sonuncusu olan- bir resimdir bu . Resmin alt kıs­
mında lspanyolca yazılmış bir etiket var. Resimdekilerin kim olduk­
larının belirti ldiği etiket, portresi yapılanların çoğunun kaderi olan 
unutulmayı önlüyor. İroniye bakın ki aslında portreler tam da o kişi­
leri u nutulmaz kılmak için yapılırlar. Ayrıca, ve bir bu kadar önemli­
si de. resmin bir yorumu da sunuluyor etikette. Söylenen şu : "Goya , 
1 8 1 9  yılının sonlarında 73 yaşındayken yakalandığı ciddi ve ölümcül 
bir hastalıktan kurtulmasını sağlayan dostu doktor Arrieta "nın i lgisi­
ne teşekkür eder. Bu resmi 1 820 yılında yapmıştır. " 13 E tiket çok 
özgül bilgiler veriyor: Resimdekilerin isimlerini ,  olayın tarihini ve res­
samın yaşını veriyor, teşekkür ediyor ve resmin yapılış tarihini düşü­
yor. Ancak bütün bunları bir katalog girişini andıran çok resmi ve 
nesnel bir dille yapıyor. i fadeleri kişiselleştiren tek şey el yazısıyla 
yazılmış olması . 

l\ılüzelerdeki resimlerin yanında genellikle etiketlere rastlar seyirci­
ler. Bu etiketlerde en azından trmel bilgilrr veri lir: fakat daha çok da 
imge üzerine ayrıntılar sunulur. Her iki durumda da etiket imgenin dı­
şında bir yerdedir. Halbuki sözel metnin doğrudan doğruya bir resmin 
görsel alanının üzerine i l iştirilmesi çok farklı bir meseledir. Çünkü bu 
durumda neredeyse seyircinin buna dikkat etmesi istenmektedir. Biz­
zat resmin yüzeyine yazı yazmak, seyircinin iki ayrı temsil biçimi ara­
sında gidip gelmesini gerektirir: görsel temsil ile dilsel temsi l .  Bir res­
min, murad edilen anlamı sağlamlaştıran şeyler olarak kelimelerle ka­
zandığı değer. okunacak şeylerin dikkati dağıtmasından dolayı kolay­
lıkla kaybedilebilir pekala. Başka bir deyişle, resme i l iştirilen metnin 
bir de faturası vardır. Yazıyı "kişiselleştirmek" suretiyle Goya bu soru­
nu hafifletiyor. Kendi yaşlı eliyle yazıyor yazıyı . \1etin sanki bir mrk­
tubun bir parçasıymış gibi gösteri liyor: metnin resimden ayrı bir el 

1 3 .  \ktaran. John F. Moffitt. "Observations on the Origins and Meaniııgs of Goya willı Lhe 
Devils in the 1 820 Self-Portrait willı Dr. Arrieta". Hinneapolis Jrıstilute of Arıs Bul/elin 
65 ( 1 98 1 -982). S. 37. 

224 



yazmasının parçasına ne kadar benzediğine dikkat edin.  Fred C. Licht, 
inandırıcı bir iddiayla, etiketli haliyle bu resmin o zamanlar popüler 
olan kiliseyr adanan dinsel resimleri andırdığını söylüyor. Bu dinsel 
resimlerde. kötü durumda bulunan bir kişi resmedilir, yanına i l iştiri­
len bir ibarede resimdeki olay tanımlanır ve kişiyi bu zor durumdan 
kurtaran i lahi destek zikredi lir. 1 1  

Resmin yüzeyinin görece az bir kısmı dikkat çekiyor; tabii bu ara­
da. ironik olarak. dikkatimizi asıl çeken de budur. 1\yrıntının ya da re­
sim yüzeyindeki berraklığın ,  kardinalin iktidarının yansı tılması için 
hayati bir rol oynadığı ayakta duran Richelieu portresinin tersine, 
Goya ·n ın resminde sadece iki ayrıntı dışındaki her şey bulanıklaşıyor. 
Sanatçının tüm dikkati iki başla iki çift el üzerinde yoğunlaşıyor. 
Hepsi bu ve zaten her şey de burada saklı: Olağanüstü bir portre ve 
özportrc karakterizasyonu başarısı. Yatak, giysiler ve gizem li arka 
plan karakterlerinin15  tamamı yalnızca başlarla el lerin mevcudiyetini 
berraklaşurmak ve dolayısıyla da etiketi destekleyen bir anlatıyı 
oluşturmak için katılıyorlar resme. 

Ellerle başlayalım: Aslında ellerin en öneml isi kompozisyonun 
tam ortasına yerleştiri lmiş; ·\rrieta sağ eliyle Goya 'n ın içeceği i lacın 
bulunduğu bir bardağı kavramış. Kuvveti simgeleyen bu el belirgin 
biçimde eri l .  biraz büyükçe ve açıkça güçlü: ve kocaman bir kola ait .  
Ayn ı insanın öbür eli ise çok farklı . Sadece kısmen görünen bu öbür 
el sanki halsiz sanatçıyı okşuyor. Genell ikle aşıklara mahsus aşırı bir 
zarafetle dokunuyor Goya'n ın omzuna. Böylece, bedenin ilacını tutan 
elin kuvveti ve kararlılığı, okşayışıyla ruhun ilacın ı  sunan elle eşleşti­
rilip tamamlanıyor. Ayrıca. \rrieta·nın elleri Goya'nınkilerle ikili bir 
ilişki içindr veriliyor. Çok özenle çizilmiş olan sanatçının kendi elleri 
büyük fakal güçsüz. Güçsüz olduklarını. parmaklarının ilk boğumla­
rıyla çarşafı hafifçe kavramalarından anlıyoruz. 

Porlreler. karakteristik olarak. güçlü duygu ya da tepkilerin tem­
silini ikinci plana atar. Örneğin yüzdeki "şaşırma, güvensizlik ,  keder, 
öfke, korku ve mutluluk" işaretleri genellikle yansıtılmaz resme: bun­
ların geçici tepkiler olduğu bil indiği için portresi yapılan kişinin o 

1 4 .  Fred S. Lichl. Goya: The Origins of the .Wodern Temper in ilrt ('.'llew York: Unlverse Bo· 
oks. 1 979). s. 162. 
1 5 . Arka plandaki figürlrr vr bunların anlamına dair çeşitli yorumlar için özellikle bkz. 
Moffitt. "Obserrnlions on Lhe Origins and Meanings of Goya". burada bu mesele ayrıntılı 
biçimde ele almıyor: karşıt bir görüş için isr blz. Robcrt W. Baldwin. "Heallng and Hopr 
in Goya·s SelF-Portrait with Dr. Arrieta", Source: Notes in Art History 4, 4 (Yaz 1985), s. 
3 1 -36. Bu resim üzerine hatırı sayılır bir literatür mevcut: bu literatürün dökümü için bkz. 
Moffltt. s. 4 7 ,  dipnot 1 .  
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adlandırılamaz gerçek karakteri esas alınır. 1\Jitekim, bize gösterilen 
şey , Richard Brilliant'ın ifadesiyle. "teamül maskeleri "dir. Bu maske­
ler -sanatta ve bazen de görünür davranışlarımızda- hem açığa vu­
ran hem de örten. "giyen kişinin daha tercih edilebilir bir anonim fi­
gür kıl ığına bürünmesine imkan veren kisveler"dir . 1 6  \rrieta'nın tam 
cepheden görünen yüzü. soldan vuran ışıkla neredeyse tamamen ay­
dınlatıl ıyor. Doktorun yüzü hiç karmaşık değil ve bu yüzde tek bir 
duygu var: ihtimam. Goya'yı neredeyse sarmalaması bu ifadeyi pe­
kiştiriyor. Fakat buradaki ilgi bir dostun ilgisinden ziyade profesyo­
nel bir ilgi . başka bir deyişle şifa veren bir i lgi (başka resimlerinde 
Goya doktorları şarlatan olarak gösterdiği incitici imgeler çizmişti). 
Burada ince bir kompliman var: Arrieta hastası için ihtimam gösteri­
yor. Evet burada hasta Goya, ama Goya'nın kendisi özel bir vaka de­
ğil .  Bunun. Arrieta 'nın yüzündeki hafif ifadesizliği açıkladığını düşü­
nüyorum. 

Halbuki sanatçının kendi yüzü tamamen farklı ve son derece kar­
maşık. Bu durum. kısmen . hangi şartlarda olursa olsun insanın ken­
di resmini yapmasına bağlı .  Ancak kişinin ölümle yüz yüze gelişini 
gösteren bir resimde. kimlik meselesi daha bir acıklı hal alır. Dahası. 
yaşlı l ıkta yapılan özportreler, artık geri dönüşü olmayan bir zaman­
da yapılan resimlerdir. Daha çok "son sözler" haline geliyor bunlar. 
(Rembrandt' ııı yaşlıl ıkta yaptığı özporLreler bu türün en derinl ikli ör­
neklerindendir.)  Bununla birlikte. Goya 'nın son özportresinde biraz 
farklı bir şey ortaya çıkıyor gibi . Bu resim,  her nr kadar yaşlılık içgiii­
rülerinin Goya'nın varlığında gizli olduğunu görmemizi sağlıyor olsa 
da, aslında bu içgörülere derinlemesine nüfuz etmiyor. Bunun yerine 
tükenmeyi .  nefes alıp vermenin bile bir cebelleşmeye dönüştüğü bir 
zamanda takatten düşmeyi vurguluyor. Yüz. kısacası. yaln ızca ıstıra­
bı deği l .  aynı zamanda ölümün eşiğinde. yani insanın dil inin dönme­
diği bir zamanda genellikle bu ıstıraba eşlik eden içe kapanmayı dı­
şavuruyor. Goya, kısmen. iki adamın gözleriyle anlatıyor bunu . Arrie­
ta'nın gözleri açık. hatta neredeyse faltaşı gibi açılmış: ve kaşlarıyla 
gözaltı torbaları bu etkiyi perçinleyecek şekilde bir daire çiziyor. Bu 
gözler. tam fiziksel canlı lığın avantaj ıyla gören gözler. Goya 'nın göz­
leri ise büyük ölçüde kapal ı ;  başı sağ arkaya doğru düşmüş. Öyle ki 
onun çok az şey gördüğünü ve karanlığın , üzerine üzerine geldiğini 
görüyoruz. Bu iki adamın duyguları birbirini tamamlıyor; en azından. 

1 6. Richard Brillianı. Porırailure (Cambridge, \lass.: Harvard llniversity Prcss. 1 99 1 ). s. 
1 1 0, 1 1 2· 1 1 3. 
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sanatta duygular genellikle derinlemesine açığa vurulmadığı için 
böyledir bu . 

Fakat tabii resim yine resim olarak vardır sonuçta: Goya, hastalı­
ğını yendikten sonra. kendisinin ölümün eşiğine gelmiş halini dokto­
runun yararına resmediyor. Bu resmi yapmakla, hem bir insan hem 
de bir ressam olarak, eylemlil iğinin. kuvvetinin ve canlılığının hala 
yerinde olduğunu ilan ediyor. Resim yapmakla kendi kimliğini -ta­
mamen ressamlığına bağlı olan kimliğini- yeniden sahipleniyor. Bu 
resme baktığımız zaman Arrieta'nm Goya'ya verdiği desteğe ya da 
armağana hayran kalmıyor, bizzat Goya'ya hayran kalıyoruz. Hem 
resimdeki Goya'ya hem de kendi kendisinin resmini yapan dışarıdaki 
Goya'ya. Walter Benjamin şöyle diyordu: "Portre. üzerinden birkaç 
nesil geçtikten sonra, sadece ressamının sanatına tanıklık eden bir 
şeydir . " 11 Özportrede ise durum en başından it ibaren böyledir. 

F. D Ö N C Ş C 'v! Ll-:R 

Portrenin temel şartlarından biri şudur: Portresi yapılan kişi oriji­
nal ve hedeflenen seyirci kitlesince tanınmalıdır. On altıncı yüzyıl ile 
yirminci yüzyılın başları arasında yapılan çoğu portrede, mimesis, 
yani portrelenen kişilerin özgül "görünüm�lerinin temel yönlerini 
benzetme ya da yaklaştırma yoluyla sağlanmaya çalışılmıştır tan ın­
ma. Bununla birlikte. açık ki, tanınmayı sağlamakta kullanılan para­
metreler çok geniş bir yelpazeyi kapsıyordu ve, aslında, ancak nadi­
ren "kopya" resim yapmaya başvuruluyordu. Hakikaten, portre tem­
silinin geleneksel sınırları bazen fazlasıyla zorlanıyor ve hatta, yir­
minci yüzyılın başlarındaki soyut ve dışavurumcu portrelerden çok 
önceleri, bu sınırlar aşıl ıyordu. 1 .  Ferdinand. i l .  Maximilian ve niha­
yet i l .  Rudolf dönemlerinde Viyana ve Prag'daki Hapsburg Sarayın­
da uzun yıllar saray ressamı olarak hizmet vermiş olan Giuseppe Ar­
cimboldo 'nun ( 1 527  - 1 593) çalışmaları (Resim VI I .5 ,  Renkli Resim 
1 1  ve Resim V l l .7)  bunun en iyi örneklerindendir. 18 Arcimboldo'nun 

1 7. Brilllanı. Portrailure. s .  1 5 1 .  Oscar Wilde'ın 82.  sayfada zikredilen paralel b ir  sözüy­
le karşılaşıırınız. 
lfl. Bu ressamın hayatı. eserleri ve sonraki dönemlere etkisine ilişkin en kapsamlı çalışma 
Pontus Hultcn in Venedlk Palazzo Grassi"deki bir sergi etrafında geliştirilen derlemesidir. 
The Arcimboldo Hfect: Transformalions of the Face form the 16th to th 20th Century 
(New York: Abeville Press. 1 987). Mcimboldo"nun hayatına ilişkin bilinen çok az şey bu­
rada tekrarlanıyor. 
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Rrsim Vll .5:  Glusrppr ·\rrlmboldo ( 1 527-1 593). Fl'ftumnus olarak fi. Rudolf (y. 1 59 1 ). panel 6Bx56 

cm. Skoklostt'r. ls\'eÇ. Skoklostrr Castlr. 

resimleri, son derece dramatik bir biçimde şunu görme olanağı sunu­
yor bizlere: Portreciliğin ana işlevi ,  kişinin kim olduğundan ziyade ne 
olduğunu -ya da en azından ne olduğunu iddia ettiğini- göstermek­
tir. 
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Rrsim \11.6: l lans ,·on .·\arlwıı (y. 1 552- 1 6 1 :;), il. Rudotrun Portresi (y. 1 603-1 60.J). turnl. 60x48 cm. 

Viyann, Kunsthistorlsrhrs \lusrum. inv. no. 6438. 

Arcimboldo'nun resmiyle (Resim Vll .5 )  Hans von Aachen'in çizdi­
ği i l .  Rudolf portresini (Resim Vll .6) karşılaştıracak olursak şunu gö­
rürüz: Her iki resimdeki kişi de aynı kişidir, fakat bu kişinin kimliğini 
sadece aralarındaki benzerlik i l işkisiyle tesis etmek gerçekten de çok 
güç olurdu . �e var ki resmin orijinal seyircileri açısından Arcimbol­
do'nun resmindeki kişiyi tanımak sorun değildi .  (Saraydaki) "doğru" 
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insanlar. Arcimboldo'nun kafasındakinin kim olduğunu çok iyi bili­
yorlardı. Resimdeki kişinin kim olduğu zaten bilinen bir veriydi .  Ta­
nınma işi hallolduğuna göre portrenin asıl işine -kimliğin oluşturul­
masına/terkibine- geçilebilirdi : önce düzanlamla. ardından yananlam­
la. Ne var ki. Arcimboldo'nun eserlerinde düzanlam -geleneksel ola­
rak portreciliğin asli unsurudur- sorunsallaşıyor. Vertumnus Olarak 
il. Rudolfta portresi yapılan kişi dolaylı olarak yani Rudolf 'un kendi­
sinden tamamen bağımsız biçimde evvelce zaten bir dizi işlev ve an­
lamı olan bir grup nesnenin bir araya getirilmesiyle tanımlanıyor. 19  
\rcimboldo'nun inşa ettiği baş Rudolf 'u andırabilir belki .  ama pek de 
ona benzemeyen -sonuçta buradaki figürü oluşturan nrsneleri gör­
müyor olamayız- bir bahçecilik ve tarım ürünleri karışımından oluşu­
yor. Bu portre de tıpkı tüm portreler gibi Rudolf'un kim olduğunun 
saptanmasına (identification) "dair" değil .  onun kimliğine (identi ty) 
-kamusal vr siyasal bir meselr olarak kimliğine- dairdir; fakat tabii 
bu özellik başka portrelere göre çok daha dramatik biçimde ortaya 
seriliyor bu portrede. Arcimboldo 'nun resmi. tam da portre sürecini 
doğal seyrinden radikal biçimdr çıkarmak suretiyle, bizlere şunu ha­
tırlatıyor: Temsil .  bir stratejinin görsel olarak canlandırılmasıdır. 

Arcimboldo'nunkindrn yaklaşık on yıl  sonra yapılmış olan von 
Aachen · ın portresinde hiçbir sürpriz yok. O zamanlar zaten buna 
benzer düzinelerce resim süslüyordu galeri duvarlarını ve portreler 
üç aşağı beş yukarı hep aynı çizgiyi izl iyordu. Halbuki Arcimbol­
do'nun resmi bu genel çizgiye hiç uymuyor. Bugün olduğu gibi o za-. 
man için de genel çizgiden ayrı ve ilerideydi, dolayısıyla da dikkat çe­
kiyordu. Bizler müzrleri gezerken portrelerin karşısında genelliklr 
çok fazla zaman harcamayız: helr de birden fazla portrr yan yana 
duruyorsa. O zamanlar saraylarda da durum böyleydi ve portreler 
yan yana sergi leniyordu. Tıpkı eski bir l ise yı llığındaki yüzler gibi bir­
biri içine geçer portreler dr. Halbuki Arcimboldo nun portrrleri öyle 
mi? Bir Arcimboldo portrrsiyle ilk kez karşılaşan çoğu srvirci gördü­
ğü şey karşısında çakıl ıp kalır; zaten tramül dışı bir söylemle amaç­
lanan da budur. Arcimboldo ·nun Vertumnus Olarak il. Ru<Jolfu biz 
seyircileri huzuruna topluyor: bize söylryeceği şrylrr var ve söylüyor 
da . .  ı\slında her portre bir propagandadır: portresini gördüğümüz ki-

19. Rolilnd Bnrlhrs. " \rcimholrlo. or \lagician and Rlıt'loriqucur"'. Tlw Responsi/Jility of 

f'orms: Critical 8ssays rın Wıısic . .  ·lrt and RcprcscnWtions içinde, çrv. Richarcl Howard 
(Berkeley ve Los ·\ngelrs: l niversity of California Press. Hlfl l ). s. ı :ııı. Barthes·ın drnr­
mesi. Arcimlıoldo'nuıı rserlrrini rdebiyata özgü uygulamalara başrnran bir söylrm olarak 
okumasıyla ünlüclür. 
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şinin pahalı ve çok özel bir reklamı olarak işlev görür ve bu reklam 
için yapılan masraflara haklılık kazandırır (sanatçıların özportreleri 
bazen bunun başlıca istisnalarındandır). Burada i l .  Rudolf parasının 
karşılığını almıştır. 

Bu tür imgeler daha çok zoraki seyirciler için.  saraya girip çıkan 
insanlar için yapılıyordu. imgenin başarısı .  kısmen. portresi yapılan 
kişinin ressamın. kendisi hakkında söylediklerine (dalkavukluk genel­
likle karşı konulamayan bir şeydir) inanmasına dayanıyordu, ama ta­
bii söylem mecburen daha genel biçimde yönlendiriliyordu. "lfa­
de"nin başkaları için inandırıcı olması ya da inandırıcı olduğunun ha­
yal edilmesi gerekiyordu.  Arcimboldo'nun başarısı büyük ölçüde bir­
biriyle yakından ilintili şu iki unsura yaslanır: Birincisi teknik resim 
kabiliyeti. ikincisi ise. muhtemelen başkalarının yardımıyla, olağa­
nüstü yaratıcı bir alegoriyi tasavvur etmekteki entelektüel feraseti; 
sonuçta alegorik bir terkip olan i l .  Rudolf 'un başı sıradan bir yansı­
ma değil. tamamen simgesel ve hayali biçimde ortaya konulan bir 
şeydir. 

Arcimboldo evvelce de dört başın bileşiminden oluşan iki resim 
serisi yapmıştı. Serinin biri dört mevsim için .  öbürü de dört unsur 
(Toprak. Hava. Ateş, Su) içindi. Her ne kadar fiziksel varlığın ve za­
manın çok yaratıcı metaforları olsalar da. belli bireylerin portreleri 
sayılamaz bu resimler. Vertumnus Olarak il. Rudolf aslında kralın 
portresiyle "doğanın başı" tipini özetliyor. Vertumnus olarak resme­
dilen i l .  Rudolf bahçelerin hamisi, değişen mevsimlerin tanrısı olu­
yor.20 Sonuç özellikle siyasal .  1 1 .  Rudolf unsurların ve mevsimlerin 
özüyle, Doğanın  dinamizmi ve canlılığıyla özdeşleştiriliyor. Böylece 
devletin başı aslında her şeyin başı oluyor: makrokozmosun mikro­
kozmik bir tezahürü ve kapsülü oluyor. "Dört mevsimden çiçek ve 
meyveler Rudolf'un yüzünde ahenkle açıyor; bu durum yalnızca Ru­
dolf"un müşfik ve hayırhah yönetiminin barış, refah ve ahengini müj­
delemekle kalmıyor. aynı zamanda, Rudolf 'un idaresinde yeni al­
Lınçağın ebedi baharının geleceğini müjdeliyor. "21 Ölümün nihai ga-
20. James Hail. Diclionar.ı of Subjects and Srmbols in Art ('Jew York: Harper and Row. 
1 974). s. 32 1 ;  ve Catherlne B. Avery. der . .  Thc .Vew Ccntury C/assica/ Handbook ('Jew 
York: :\ppleton-Century-Crofts. 1 962). s. 1 1 38-1 1 39. Bu resme il işkin daha fazla hilgi için 
tıkz. Thomas DaCosta Kaufmann. The Schoo/ of Prague: Painling at the Courı of Rudolf il 
(Chicago: The Lniversity of Chicago Press, 1988), s. 1 7 1 - 1 72 :  ve aynı yazardan.  "Aricim­
boldo's lmperıaı .\l legorles: G.  B .  F'onteo and the lnterpretallon or ı\rclmboldo's Pain­
tlng". Zeitschrift für Kunstgeschichte 39 ( 1976), s. 275-296, ve bu resim için özellikle bkz. 
295-296: ve "The Allegories and Their \leaning". Hulten. der .. Arcimboldo E::ffecı. s. 89-
1 08. Benim yorumum büyük ölçüde Kaufmann·ın araştırma n· tespitlerine dayanıyor. 
2 1 .  Kaufmann. School of Prague. s. 1 7 1 . 
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rantörü olarak zamanın yönelttiği tehdit askıya alınarak her şeyin 
aynı anda önümüze serildiği . zamanlar üstü bir durum. deyim yerin­
deyse yeryüzünde cennete en yakın şey olarak, tarihin sonu sunulu­
yor bize.22 

Man tığın sın ırlarım zorlayan bu övgüde i tiraz edebileceğimiz 
önemli bir taraf var: Bu yorum fazla cidd i.  Resim pekala eğlenceli ve 
zaten tam da mizah amaçlanıyor burada . Kabul etmeliyiz ki. bu bah­
çe kokteyli gibi adama bakarken yüzümüzde oluşan gülümseme biraz 
da resmin eğlenceli görünümüyle i lgi l i .  Fakat tabii gülüşümüz ya da 
kahkahamız. çok bariz olan ustalığın kabul edilmesi anlamına gelir. 
Deyim yerindeysr resmin her tarafından nükte akıyor. Ve modrrnite 
öncesi çok bilinçli bir devlrt adamlığı dönemi (Machiavell i  zamanla­
rı) olan Rönesansta zekanın ,  hikmetin ve içgörünün nişanesi olarak 
işlrv görüyordu nükte. Örneğin .  BaldassarP Castiglione saraylıların 
ideal davranışları üzerine yazdığı ünlü risalesi il Cortegiano'da 
( 1 528. Saraylı) bunu açıkça ortaya koyuyor. "lükte.  şeyler arasında­
ki  benzerlik VP bağlantıları keşif yetisiydi : ve bu bPnzerlik ve bağlan­
tılar ne kadar müphem ise kişinin düşünce ve dil güçlerin i  ortaya koy­
masına o kadar elverişli sayılırdı .  Evet Arcimboldo'nun resimlrri hiç 
kuşkusuz kendi nükteciliğinin tezahürleridir. ·\ma bu resimler aynı 
zamanda müşterisinin dr nükteci olduğunu göstermeyr yarar. impa­
ratorun .  kendi bilgisi ve onayı dahilinde. bir bitki ve çiçek kokteyli 
olarak resmedilmesi hem onun nüktedanlığını hem de siyasi koltuğu­
nun güvendr olduğunu gösteriyor. iktidarının ve koltuğunun sağ4am 
olduğundan emin olmayan hiçbir yönetici. bırakın sipariş vermeyi . in­
sanları güldürecek bir resminin yapılmasına asla izin vermez. Arcim­
boldo 'nun nükteciliği . Rudolf'un .  hayal ürünü (Öz-) Savunma ve En­
formasyon Bakanlığının ayrılmaz bir öğesidir. Burada söz konusu 
olan şey, hükümran adına iyi "konuşan" bir adamın RudoH'un 
hikayesini  anlatmaya çağrı lmasıydı. 

-\rcimboldo'nun kütüphaneci büstündr (Resim Vl l .7 )  iş komediye 
kayıyor.2:1 imgedeki nükte, kütüphanecinin, işiyle ilgili nesnelerin bir 

22. Bu yorumun asıl kaynağı, Giovanni Baptista Fonleo·nun Arcimboldo'nun mevsimler ve 
unsurlar resimlerinin bir şerhi olarak i l .  \laximilian·a adanan 3 1 0  dizrli Laliııcr bir şiiri­
dir. Bkz. Kaufmaıııı. -Arrimboldo's lmperial :\llegories" .  s. 276. Tüm şiirin çe\'irisi için 
bkz. Hullen. der. "ırcimbuldo Effecı. s. 1 4 7- 1 6-1. Gregorio Comanini .  resim üzerinr yazdı­
ğı 1 59 1  tarihli bir risalede. i l .  Rudolf imgesini tartışıyor ve resmin konusunu \'erlumnus 
olarak saptıyor. Bu konuda bkz. Kaufmann. "Thr ·\llegories and Their Meaning". s. 99. 

1 03- 1 04 :  söz konusu metin Hullen'de aktarılıyor. Arcimboldu Effecı. s. 1 82 - 1 94 .  
2 3 .  B u  resmin kime ait oldukları bilinmeyen bundan başka ü ç  versiyonu daha var. Bunla­
rın röprodüksiyonları için bkz. Sven Alfons. "Thc \lusrum as ımage of Lhe World". Hu iten 
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Resim Vll .7:  Gluseppe Arcimboldo ( 1 527-1 593). Kütüphaneci ( 1 570'1erin başı). tuval. 97x7 1 cm. 
Skokloster. lsveç. Skoklostcr Castle. 
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araya gelmesiyle oluşmasına dayanıyor: Kütüphaneci aslında ne yapı­
yorsa odur. Komediyi ön plana çıkaran şey ise, belki de akademik uka­
laları akla getirecek şekilde adamın yüzünün bir eşeğe benzetilmesi­
dir. Adamın kitaplardan oluşan gövdesi ise feleğini şaşırmış bir lü­
zumsuz işler memuru tarafından taşınan bir yığın kitaba benziyor: Ar­
cimboldo, adamın omzuna elleri dolu olduğu için ilişemediği bir bez 
atarak bunun böyle olduğunu iyice garantiliyor. Fakat resimdeki ko­
medi unsuru sadece güldürmenin ötesinde bir işlev görüyor. Burada, 
kütüphanecinin tersine. dolaylı olarak anıştırılan imparatora açık bir 
kompliman var. Arcimboldo'nun resmi, saraya girip çıkan seyirciler 
içindi ve bu insanların hepsi kütüphaneciyi oluşturan bu kitapların sa­
hibinin kim olduğunu -sahiplik kitapların içindeki bilgilerden çok da­
ha önemli bir meseledir- adları gibi biliyorlardı . [Gerçi] Arcimboldo 
hiçbir ipucu -kitap sırtlarında kitap adları görünmüyor- vermiyor. 

Bu resmin seyirci üzerindeki etkilerini düşünün. Resim bütün imge­
ler gibi bizi psişik olarak yönlendirmekle kalmıyor. aynı zamanda fi­
ziksel olarak da yapıyor bunu. Bu yolla, güldürücülüğüne rağmen, 
temsilin iktidarı ile temsili kontrol edenlerin iktidarını gösteriyor. Kü­
tüphaneci ile karşılaştığımızda yaln ızca gözlerimiz değil ,  aynı zaman­
da bedenlerimiz de hareket ediyor. Bakmak her zaman için deşifre et­
mektir: Gördüğüm şey nedir? \rcimboldo'nun resmi, yakından baktı­
ğımızda, birbirleriyle yakından ilintili şeylerden oluşan bir yığına ben­
ziyor. Buradaki terkibin hedeflediği "birliği", yani "insan"ı  ancak biraz 
uzaklaştığımızda -asıl resme bakarken hem metaforik hem de fiziksel. 
bir gereklilik bu- algılayabiliyoruz. "Sözün kısası. Arcimboldo'nun 
resmi hareketli: 'Okur'u hem yakından hem de uzaktan bakmaya mec­
bur ediyor: bu şekilde ona. yakınlaşmak ya da uzaklaşmakla anlam yi­
timi olmayacağını ve imgeyle sürekli hayati bir il işki içinde kalacağı­
nı vaat ediyor."24 Fakat uzaklaştığımızda ya da yaklaştığımızda an­
lamlar değişiyor. Gördüğümüz şey yerinde durmuyor. Nihayet. Arcim­
boldo'nun "portre" si müphemliği ve paradoksu gösteriyor; öte yandan 
ise görme alanının -ironik olarak. kesinliğin (görmek inanmaktır) kuş­
kuya yol açtığı, ifşa edilenin saklı kaldığı bir alanın- çok etkileyici bir 
tezahürü ve bu alana davet olma iddiasıyla çıkıyor karşımıza. Burada 
sabit ve kesin olan tek şey resmetme performansıdır. 

içinde. der. Arcimboldo f:ffccı . s. 86; değerlendirilmeleri için bkz. s. 79-8 1 .  Ayrıca bkz. Ka· 
ufmann. School of Pra{!.ue. s. 1 69; Ye Giancarlo \laiorino. The Portrail of Eccentricity: Ar­
cimboldo and the lfannPrisı Groıesque (Lniversity Park: Pennsylvania State lniwrsity 
Prcss. 1 99 1 ). s. -l6--l9. 
2.J . Barthes, ":\rcimboldo. or \fagician and Rhetoriqueur". s. 1-12 .  
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VII I  

BAŞKALARIN IN  BEDE NLERİ :  
S IN IF  VE IRK 

Balı resminin söylemsel gelenekleri. insani değeri işarellemenin 
başlıca aracı olarak uzun süre toplumsal sınıf ve ırksal farklı l ıktan 
beslendi .  Bu bağlamda, ister bireylerin isterse de küçük grupların 
resmedildiği portreler ile gündelik hayat manzaraları arasında. özel­
likle de bireylerin değil de tiplerin -kısacası topyekun "halk"ın- res­
medildiği alt sınıf manzaraları arasında radikal bir ayrım var. On se­
kizinci yüzyıl lngilizcesinin alımlı deyişleriyle, soy sopla ve cüzdanla­
rıyla tanımlananlar ·'kaliteyi" ,  bu minik azınlığın dışındaki herkes 
özünde kalitesizliği temsil ediyordu. Resim pratiği bu ayrımı. karak­
teristik bir şeki lde. temsil edi lenlerin fiziksel bedenlerine kodlanan 
karşılaştırmalar yoluyla işl iyordu. 
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\ .  BEDE!\ T i Pi V E  TOPLL \IS \ L  A H E N G i �  TEMSiL i  

Sir Will iam Beechey'nin,  bir dilenci çocuğa sadaka veren üst  sınıf­
tan iki çocuğu tasvir eden resmi (Resim V l l l .  l ), kaba saba da olsa, sı­
nıf farklı l ığını anlatan mükemmel bir örnek. Beechey 'nin resmi sada­
ka veren çocukların babası Sir Francis Ford 'un siparişi üzerine yapıl­
mışll ve sanatçı, müşterisiyle, resmin boyutlarını (ebadı resmin mali­
yetini  çok etkiliyordu), kurgusunu ve anlatılacak hikayeyi konuşmuş­
tu . Başka bir i fadeyle. resme di lenci çocuğun dahil edilmesi müşteri­
nin onayıyla olmuştu. O halde özgül ve "okunaklı" bir söylemin olma­
sı gerekir burada . Yani ,  resimde mutlaka şöyle bir şeyler anlatılma­
ya çalışılıyor: "Benim çocuklarım duyarlı ve iyi çocuklardır. Nelerinin 
olduğunu ve kendileri kadar şanslı olmayan başka insanların nelere 
muhtaç olduğunu bi lirler. Ben çocuklarımı istedikleri zaman gönülle­
rince sadaka verecekleri şekilde eğiltim . "  Gelgelrlim, gün gibi ortada 
olan bu anlatının arkasında başka hikayeler yatıyor; n iyetlerden zi­
yade kültürel pratikler. toplumsal tutumlar ve bu ikisin i  temsil etme­
nin araçları . Başka bir deyişle, anlatı lmaya çalışılan bu temel anlatı­
nın görünür olabilmesi için arkada saklanan bu öbür anlatıların dev­
reye girmesi gerekiyor. Aksi haldr hedeflenen seyirci ki tlesi için hiç­
bir anlamı olmayacaktır resmin.  En az üç adet "örtük" ve birbirleriy­
le il intil i  anlatı var burada : karşıt brdenlerlc ilgili ,  siyasal olarak kav­
ranan mekanla ilgi l i .  ve yalnızca kronolojik bir şey olarak değil özel­
likle toplumsal boyutuyla anlaşılan zamanla ilgi l i .  

Beechey giyim kuşam farkının uç noktalarını resmediyor. Dilenci 
çocuğun ayaklarında ayakkabı yok; elbisesi yırLık pırtık ve bedenine 
hiç uymuyor. Asasıyla melez köpeği. evsizliğini ve köksüzlüğünü gös­
teren klişe göstergeler. Köpeği yürüyormuş gibi resmediliyor ve bir 
anlığına başını çevirip bakması. (hedefsizce çıktıkları) bir yolcu luğa 
sadaka molası verdiklerini gösteriyor. Çocuk Ford ailesin in arazisine 
giriyor davetsiz bir misafir gibi. (Toprak sahibi lngil izler. arazi sahibi 
olmayan yoksul ları, mülkiyet eLrafıııda örgütlenen toplumsal düzene 
yönelen potansiyel bir tehdit olarak görüyorlardı . )  Evet bu çocuk dı­
şarıya ait bir varlıktır ama bu dışarısı o(nun) dışarısı değildir. 

O zamanlar popüler olan malikane topraklarıııdaki karı koca por­
trelerini andırır biçimde resmedilen Ford ailesinin çocukları ise dilen­
cinin, arazilerinde daha fazla ilerlemesine engel oluyorlar. Kızın be­
deniyle dilencinin bedeni birbirlerine doğru eği lmiş. Öyle ki .  kompo­
zisyonun içinde bir daire oluşuyor ana hatlarıyla. Ve bu dairenin mer-
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kezinde resmin püf noktası olan bir madeni paranın el değişlirmesi 
olayı var. Kompozisyonel olarak, resim.  bireyselliğin garantisi ve zen­
gin leşmenin fetişi olan para ve paraya sahip olma çekirdeğinden do­
ğuyor. Ford ai lesinin çocukların ın kim olduklarını bil iyoruz; dilenci 
olarak modell ik yapan çocuğun kimliğinin ise, velevki Sir Francls 
Ford ve ailesinin tanıdığı bir çocuk olsun. hiçbir önemi yok. 

Resimdeki iki erkek çocuğun bedenleri farklı .  ) oksul çocuğun bo­
yu epeyce uzun: bu sayede hem dizlerinden hem de belinden eğilme­
si daha dramatik hale geliyor. Hem zayıf hem de. bir bu kadar önem­
lisi. uysal gösteriliyor. Saçları dağınık, rlinin birini sanki üşüyormuş 
gibi gömleğinin içine sokmuş. Bütün bunlar zavall ı l ığını ve toplumsal 
konumunun sefalet ini sergiliyor. Resimdrki ikinci erkek çocuk olan 
genç Ford ise bunun tamamen tersi bir görünüm sunuyor. Şık. halla 
göz kamaştırıcı kostümü içinde tam bir Gainsborough cent i lmeni gi­
bi duruyor: kendi çöplüğünde krndinden emin ve çok rahat. Kendisin­
den büyük olan dilenci onun için en ufak bir trhdit oluşturmuyor. Kız 
kardeşi ise. t ıpkı ait olduğu toplumsal sınıfın ve dönemin saygın bir 
hanımefendisi gibi. davetsizce arazilerine giren genç erkekle arasına 
mesafe koyuyor ve dolayısıyla da parayı uzatmak için eğiliyor. Tam 
da beklediğimiz gibi yüzler tamamen farklı .  ı\ma burada benim için 
en i lginç olan nokta gözler ve nereye baktıkları. Ford çocukları göz­
lerini doğrudan doğruya di lenci çocuğa dikmişken onun gözleri onla­
ra bakamıyor. L tandığı. yüzünden anlaşılıyor. 

Bu çocukların karşılaşması sadece anlık bir olaydır. Ressam bu 
olguyu fazlasıyla rnrguluyor. 'litekim hem korkusundan hem de say­
gısından kuyruğunu bacaklarının arasına almış olan köpek sanki hiç 
durmamış ve yoluna devam rdiyormuş gibi görünüyor. Hava bozuk 
olduğu için Ford çocuklarının bir an önce evlerine dönmeleri gereki­
yor. Kız çok dengesiz duruyor; tüm ağırlığını bir ayağına verdiği için 
hemen doğrulması gerekiyor. Nihayet, biri verme öbürü alma ama­
cıyla para için uzanan eller sahiplerini birbirine bağlamaktan ziyade 
tam tersini işaret ediyor: Para birinin elinden öbürününkine düştüğü 
anda ellerini  çekecektir çocuklar. Ve parmaklarının birbirin inkine as­
la değmeyeceğini göstermeye çok özen gösteriyor Beechey. 

Aslında di lencinin varlığı . dikkatleri Ford ailesi mensuplarından 
uzaklaştırdığı için resim açısından tehlikeli bir şey. Ama belli ki bu 
riske değecek şeylerin olduğu düşünülmüştü. Ötekinin -bizden olma­
yanın- mevcudiyeti. toplumsal ve kültürel farklılıkların ölçü leceği 
görsel bir kıstas sunuyor. Yani, daha yüksekte olmanın yolu daha 
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aşağıdakileri tan ımaktan geçiyor. Daha aşa�ıdakinin varlığının daha 
yüksektekine yönelttiği tehlike, birincinin eylemli liğinin sınırlandırıl· 
masıyla bertaraf edilebilir. Nitekim Beechey de bu amaçla dilenciyi 
bildik ve epeyce gülünç bir kostüm ve pozla (tam bir di lenci gibi) res· 
mcdiyor ve. bundan daha incelikli ve ustalıklı biçimde de. mekansal 
i lişkiler ve zaman söylemlerini bu yönde kullan ıyor. 

ı:ııı 



B .  H A Y V A N I  ÖTE K i  

Karmaşık anlatıları olan, dolayısıyla d a  üzerinde düşünmeyi ve 
gerçekten de özel bilgi sahibi olmayı gerektiren on yedinci yüzyıl ale­
gorik resimlerinde genell ikle toplumsal sınıf farklılıkları da yansıtılı­
yordu: tabii yine bedenler üzerinden. Bir örnek yetecektir bunu gör­
mek için : 1 633 yılında Hollandalı sanatçı Jan Miense l\1olenacr tara­
fından bir evlilik yıldönümü anısına yapılan bir portre (Resim V l l l .2). 1 
Burada alegori, eşlerin birbirine sadık olması gerektiğiyle ilgili, bu er­
demi göstermek için kullanılan başlıca araç da müzik. Özellikle de, 
bir müzik grubunun ahenkli biçimde çalması için gereken ölçü ve it i ­
dal, evli l iğin gerektirdiği düzene. kendine çeki düzen vermeye, ölçülü­
lüğe ve sadakate işaret ediyor görsel olarak. En çok da ortada otu­
ran kadınla vurgulanıyor bu. Önünde bir kitap olan kadın hem şarkı 
söylüyor hem de sağ eliyle orkestrayı yönetiyor; bu şekilde bir lavta 
ve bir de viyolonselden oluşan orkestra ahenk kazanmış oluyor. Bu 
temayı pekiştirecek şekilde, kadının hemen arkasında duran ve ölçü­
lülük erdemini temsil eden, dönemin bir resminden ödünç alınmış, 
gösterişli, hatta acayip bir hareket yapan bir erkek, el indeki sürahi­
den yanındaki kadehe şarap boşaltıyor. Bu ayrıntı sadece adamın ha­
reketinin tuhaf oluşundan değil, aynı zamanda sürahi resmin üst or­
ta kısmının en önemli yerin i  işgal ettiği için öneml idir. 

Resmin eşlerin ölçülülüğüne i l işkin tezi, ikincil bir antitezle -ölçü­
süzlük- birlikte verilerek hem tanımlanmış hem de açıklanmış olu­
yor. Antitez iki vinyetle gösteril iyor: Biri en solda arka planda birbir­
lerini bıçaklayan ve dolayısıyla da öfkeyi (ira) temsil eden iki adam; 
ikincisi ise ön planda, alt solda gü lünç bir biçimde bir kediyi kucak­
layan.  dolayısıyla da duyu ve hazlara -tek sözcükle şehvete; çünkü 

- -
1 .  Ru resim ayrınLılı biçimdr ilkin P. J. J. van Thiel tarafından incelenmiştir, "Marriagr 
Symbolism in a Musical Party by Jan Miensc Molenaer". Simiolus 2 ( 1 967). s. 90-99. Ben 
de ayrıntılı olarak ele aldım bu resmi. bkz. Richard Lepprrt. Thc Siglıt of Sound: Music, 
Reprcscnwilon and ıhe llisıory of ıhe Body (Berkeley ve Los Angeles: Lnlversity of Cali· 
fornia Press. 1 933), s. 1 · 1 2 .  Buradaki değerlendirmelerin çoğu bu iki kaynaktan, özellikle 
de lklnclslndendir. Daha fazla bilgi bkz. David R .  Smith. Masks of Wedlock: Scventccnth 
Cerııury Dutch .Warriage Portraiıure (Ann Arbor. Mlch . :  1 'MI  Research Press. 1 982). Bunun· 
la birlikte Smlth'in çalışmasında daha çok. Hollandalı sanatçıların yapLığı evlilik resimle­
rinin çok daha yaygın tipi olan eş portreleri (karı ile kocanın ayrı resimleri) işleniyor. /\y­
rıca bkz. P.ddy de .longh'un sergi katalogu, Porıreuen van ectıt en ırouw: Huwclijk en ge­
zin in de Nederlandse kunsı van de zevenliendc eeuw (Zwolle: Uitgeverj Waanders: ve Ha­
arlem: Frans Halsmuseum. 1 986): Molenaer in  rrsmi için bkz. Thomas Kren. "Chi non vu· 
ol Baccho: Rocland van Laer's Burlesque Painting /\bout Dutch Artısts in Romc". Similo­
us 1 1  ( 1 980). s. 75-78: ve David R. Smith. "Courtesy and ll.s Dlscontents: Frans Hals's 
Portralt of lsaac '.1assa and Beatrix van der Laen". Oud Holland 1 00 ( 1 !!86). s. 2 1 -22. 
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kedi şehvetin simgesidir- köle olmayı temsil eden zincire vurulmuş 
bir maymun .  Kediyle maymun, yeni evli lerin başını bekleyen köpekle 
(fides, yani sadakat) dengeleniyor. P. J. J .  van Thiel bu resmin hem 
koca hem de karı için bir "erdem aynası", "uyumlu evl i lik hayatının 
anahtan" olduğunu söylüyor.2 

Konumuzla daha yakından ilgili iki noktayı vurgulamak istiyorum. 
Birincisi, itidal ya da ölçülülük resimde sınıfsal bir mesele olarak ve­
riliyor. İ tidal hem sadece üst sınıflar için mümkündür hem dr bu sınıf­
ların görevidir. Köylüler ise şiddetle ve anarşik aşırılıklarla haşir neşir 
olan kimselerdir. Dolayısıyla köylüler üst sınıflar ve toplumsal düzen 
için bir trhdittir. Resimdeki görüntüler kendi seslerini de yaratıyor: 
Bir tarafta sanat müziğinin sesleri, öte tarafta ise vahşetin sesleri : 
çünkü hayvan gibi birbirleriyle çarpışan adamların homurtu, ini lti ve 
acı bağırtıları söz konusu. Resim biz seyircileri kaos ile düzen. antisos­
yal ile sosyal. alt sınıf ile üst sınıf arasındaki farkı görmeye (tasavvur 
etmeye) ve duymaya çağırıyor, hatta itiyor. Böylelikle seslilik toplum­
sal bir parametrr görevini yerine getiriyor: sınıfsal farklı lığı resmeden 
bir temsil aracı sunan bir parametre. İroniye bakın ki, resim tam da 
sessiz bir ortamdır. 

İmgenin asıl kısmında, yani müzikal performansın icra edildiği 
yerde, her ne kadar gerçekte hiçbir ses duymasak da sesli l ik ön pla­
na çıkıyor. Bunun böyle olmasını sağlayan şey iki enstrümanın.  lav­
Layla viyolonselin görsel olarak dikkat çekici varlığıdır. Temsil edilen 
her nesnenin özenir seçilmiş olduğu bir resimde çarpıcı nesnelerdir 
bu enstrümanlar: resimde hatırı sayılır ve konum olarak da ayrıcalık­
lı yerler işgal ediyorlar. Öte yandan, hiç kuşku yok ki gerçekte cere­
yan edecek olsa dövüş sesleriyle ana sahnedeki müziğin sesini bastı­
racak olan köylüler burada yalnızca görsel uyumsuzluk nedeniyle 
dikkat çekiyor: hatta küçük bir ayrıntı olarak buraya alınmaları çar­
pıcı -ve özellikle rahatsız edici olması istenen- bir şey. Köylüler, zen­
gin kentl i lerin statüleri vr sanatları karşılığında feragat etmek zorun­
da kaldıkları şeye sahipler: Fizik [güç] : fakat burada. üst sınıftan in-

2.  Van Thicl. "\larriagr Symbolism",  s. 99 .  Ölçülülüğün görsel antiLezi soldaki. gözleriyle 
neredeyse siirahinin içine girecek olan köledir. O bir kaııııekiiker, yani ayyaş. Simgesel 
edebiyatla böyle bir figür genellikle pisboğazlığa işaret eder (s. !!3). Maymun-kedi temsili­
nin eşsizliğine ilişkin bkz. s .  95-96. Sağdaki. normal bir konuta pek benzemeyen "evimsi" 
yapı, eYlilik yeminlerini simgeleyen bir kaledir. Resmin sol tarafında, üzerinde iki kapta 
karanfil tıulunan sarmaşık kaplı duvar, metarorik bir ayna oluyor kaleye. Van Thiel simge­
sel çağrışımları tarir ediyor: Duvar kocaya, sarmaşık karısına ve çiçekler de sadakaLc işa­
retLir: tıkz. s. 98-99. Hollanda eYlilik portrelerinde sıkça kullanılan genel simgeler için bkz. 
Sınith . .ıtasks of' ııedlock. s. 57-89. 
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sanların zarif ve şık görünüşlerinin tam tersine bodur ve biraz lum­
pen bedenlere yüklenilmiş bu fizik.  Köylülerin hareketleri doğaçlama 
ve dolayısıyla da bir sonraki hareketlerinin ne olacağını kestirmek 
imkansız. Halbuki resimdeki öbür üst sınıf insanların hareketleri 
planlı ve bell i  kurallara tabi. Hakikaten, ana karakterlerin bulundu­
ğu döşemeli terasa yansıtılan mekansal mantık doğaçlamanın tersi­
n i ,  kural l ı l ığı vurguluyor. 

Sürahiden şarabın akıtılması. maymunla kedi ve köpek enstanta­
neleri tamamen simgesel . �  Bu resimdeki işlevleri çok açık. Seyirciye 
alegorik olarak sunuluyorlar; çünkü her biri aynı anda hem gerçek 
hayattaki deneyimden görsel bir kaymayı kaydediyor hem de anlatı­
ya katılıyor gibidir. Gerçekte sürahiden bu şekilde şarap dökülmesi 
ortalığı batırır; maymunlarla kediler böyle sarmaş dolaş olmazlar; 
evet köpekler burada olduğu gibi korumalık yaparlar fakat abartılı 
haşinliğiyle buradaki köpek simgesel bir karaktere bürünüyor. 

Böyle bir resimde müziğe yer verilmesinin.  hem de yeni evl i lerin 
resmin merkezinde değil de sağ tarafta bir kuytuda temsil ini  doğura­
cak kadar önemli bir yer verilmesinin iki sebebi olduğunu düşünüyo­
rum. Birincisi. bu kültürde, yüzyıllardan beri müzik aşk ve cinsellikle 
özdeşleştiril iyordu.  Evlilik cinselliğin ve kadının cinselliğini sergile­
mesinin meşru zeminiydi. Arzunun dışavurumu olarak ve de arzu 
uyandırmanın tesci ll i  bir aracı olarak müzik tamamen kuramsallaştı­
rılmış ve kahramanlaştırı lmıştı . i\ıtuzır şarkı sözlerinde bunun bol bol 
örneği var: bu konuda tam bir hazine olan Hollanda atasözlerindoo 
söz etmeye gerek bile yok. Öte yandan yayımlanmış sayısız Kalvinist 
yergi metninde bunlar ve bunların betimlediği pratikler kınanıyordu. 4  

ikinci sebep sınıf farklı l ığıyla ilgili .  On yedinci yüzyıl Hollanda'sın-

3. Büyük koleksiyonlarda genellikle basılan simgeler. sözel bir şerhle birlikte verilen bir im­
gedir. Metnin yer almadığı simge illüstrasyonlar resim (ve. evet, müzik) gibi öbür söylem­
sel pratiklerin kültürel sözdağarına giriyordu. Daha fazla bilgi için bkz. John Landweht. 
Emblem and Fable Books Printed in ıhe Low Counıries. 1542-18 13: A Bibliography (Ut­
recht: HES Publishers. 1 988): Eddy de Jongh. Zinneen minnebeel<Jen in de schilderkunsı 

van de zevenliende eeuw (Antwerp: Openbare Kunstbezit in Vlaanderen. 1 967): ve Mario 
Praz. Studies in Sevenıeenıh Century lmagery, 2. bas. (Roma: Storia. 1 964). 
4. Bkz. Simon Schama. The Enıerıainmenı of Riches: An lnıerpreıalion of Duıctı Culıure 
in ıtıe Golden Age (Berkeley ve Los /\ngeles: Lniversity of California Press. 1 987): "House­
wives and Hussies: Homeliness and Worldliness" başlıklı bölümün 388-480 sayfalarında 
özellikle ayrıntılı biçimde işleniyor konu. Daha önce bahsedildiği gibi (bu kitabın 3. Bölü­
münün 6. dipnotuna bakınız). Hollanda'da fahişeler mesleklerini tanıtan sesli-görsel bir 
araç olarak ellerinde lavtalarla giriyorlardı meyhanelere. Prk çok Hollanda resminde, özel­
likle de pezevenklik konusu işlenirken lavtayla fahişelik arasında görsel bir bağ kuruluyor. 
Bu temsiller. lavtayı ölçülülükle özdeşleştiren (bkz. van Thiel. "\.!arriage Symbolism".  s. 9 1 )  
b u  resimle çatışıyor. 
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da. dünyan ın feodal bir düzenden hızla merkantilist ve kapitalizm ön­
cesi bir düzene evrildiği bir zamanda. sanat müziği icrası gittikçe sı­
nıf farklılığının önemli bir öğesi haline geliyordu. Yeni zenginlerin or­
taya çıkmasıyla ortaçağdaki ekonomik durgunluğun yerini ekonomik 
dinamizm alıyordu. öte yandan. on altıncı yüzyılın sonları ve on ye­
dinci yüzyılın başlarındaki din savaşları sırasında muhafazakar ls­
panya'nın katı feodal siyasal hegemonyasından kurtulmasın ın ardın­
dan [Hollanda'da] yaşanan sosyoekonomik değişikliklerle birlikte bu 
değişikliklerin kültürel yansımaları da ortaya çıkıyordu." O zamanki 
Hollanda kültürü sonraları Batı' da genel kabul görmüş anlamıyla or­
ta-sınıf bir kültürdü. Hollanda kül türü kendi içinde, toplumsal sınıfla­
rın kendilerini nasıl tanımlayacakları sorunuyla karşı karşıya kaldı. 
� i tekim şurası hiç de şaşırtıcı deği l :  Benimsenen alışkanlıklar arasın­
da gösterişli tüketim de vardı ;  bu bağlamda aslında Avrupa aristok­
rasisinin mal edinme alışkanlıkları takl i t  edil iyordu. Bunun bedeli ise 
suç oranlarındaki büyük artıştı.6 

Müzik işte bu yeni alışkanlıkların başında geliyordu: görsel olarak 
pahalı müzik aletleri formunda, sessel olarak ise çalınan müzik for­
munda. \1üzik her geçen gün daha sofistike ve karmaşık bir hale ge­
liyor, sonunda işin gereği olarak bestelenip notaya dökülüyor vr mat­
bu sayfalarda bir araya getiriliyordu. Kıymetli ya da ender bulunan 
malzemelerle (egzotik ağaç ürünleri, fildişi, gümüş vb) yapılan paha­
lı müzik aletleri artık servetin açık işaretleriydi. Ses çıkarmaktan baş­
ka hiçbir işe "yaramadıkları" için toplumsal konumu gösteren bulun­
maz simgelerdi ;  asıl önemleri "üreltikleri" şeyin -ses- ruh gibi narin 
oluşundaydı. Gerçekten de on yedinci ve on sekizinci yüzyı l lar boyun­
ca Hollanda 'da ve başka yerlerde müzik aleyhine verilen vaazlar ge­
nellikle bu noktanın altını çizer. İyi müzik yapmak çok zaman alır ve 
Fakat yapılan bu iyi müzik sırf nağmedir, başka hiçbir şey değil . 1  

5. Bkz. Pelrus Johanncs Blok, History of the People of the Netherlands, C. 3. Thc War wilh 

Spain. çev. Rulh l'ulnam (Ncw York: Pulnam, 1 900): Pieler Geyl. The Rcvo/t of the Netlıcr­

lands (1555- 1609). 2 .  bas. (Londra: Ernest Benn, 1 958): Picler Gcyl. Thc Netherlands Di­

vided (1609- 1 6-18), çcv. S. T. Blndoff. Pieter Geyl ile birlikle (Londra: Williams and Norga­
Le. ı 936): ve Geoffrey Parker. The Dutch Re volt ( l thaca: Cornell University Press. 1 977). 
6. Bkz. Scharrıa. Embarrassment of Riches. Kitapta Hollancla kültürüne ilişkin bugiinc dek 
yapılan çalışmaların bibliyografyası sunuluyor, s. 655-670. 

7.  lngiltcre'dcki durum için bkz. Rlchard Lepperl, Music arıd lmage: IJomesticity, ldeology 
and Socio-Cullural Formation irı Eighteerıth Cerıtury England (Cambridgc: CambridgC' llnl­
vcrsity Prcss, 1 988): Benelüks ülkelerindeki durum içinse bkz. Richard Leppert. "Conccrt 
in a Housc: Musical lconography and l\1usical Thought", Early Music 7 ( 1979). s. 3- 1 7. As­

lında bu kaygı Lüm kıtaya yayılmış durumda olsa da şikayetlerin keskinliği zaman ve mekii· 
na, dinsel ve öteki bölünmf'icre görr değişiyordu.  

24 3 



Molenaer'in resminde zihin kulağımızla duyduğumuz müzikal ses­
ler. köylülerin müziğinin karakteristiği olarak verilen gürültünün8 
tam tersi olarak sunuluyor. Burada gürültüyle. köylü müzisyenlerin 
iyi çalamadıklarını ya da kullandıkları enstrümanların hoş ses çıkar­
maya müsait olmadığını kastetmiyorum.  Hatta. her ne kadar köylü­
lerin müziği konusunda bir yargıda bu lunmamızı mümkün kılacak 
çok az enstrüman günümüze kalabilmiş olsa da gerçek bunun tam 
tersiydi . Yani mesele köylülerin müzikal becerileri ya da enstrüman­
larının kalitesi değil .  Mesele. sın ıflara özgü sesleri. sosyokültürel üs­
tünlüğü betimleyerek bir sınıfın seslerini öbürünün seslerinden üstün 
sayan ve bizzat iktidarı elinde bu lunduran sınıf tarafından saptanan 
ilkelere göre ayırma yaklaşımından kaynaklanıyor. Alt sınıfların ses­
leri anarşiyle özdeşleştiri l iyor. görsel olarak isr fiziksel kabalık ve ay­
yaşlık -ve kaba cinsellik- şeklinde resmedil iyor (Resim V l l l .3) .  Örne­
ğin Molenaer'in çağdaşı9 Flaman ressam Küçük David Teniers, bes­
brlli ki üst sınıflar vr özellikle de kentl i ler için yaptığı resimlerde (kar­
şılaştırınız Resim V .3  ve V.4) çapkın köylü temsilleri üzerinde yoğun­
laşıyordu. Öte yandan, üst sınıfların sesleri ise üst derecede düzenle 
özdeşleştiril iyor ve görsel olarak ise. birçok brnzer temsilin yanında 
Molrnaer'in bu resminde olduğu gibi. aşırı fiziksel özdenetim şeklin­
de resmediliyordu. 

Aynen Molenaer'inki gibi Teniers' in resmi de yeni bir evli l ikle ilgi­
li: fakat konu burada aşırı bir ironi ve küçümsemeyle işleniyor. Köy­
lüler bağlamında işlendiğinden . Teniers'e olayı karikatürize etme- fır­
satı doğuyor. Görsel argüman ile bunun temelini oluşturan sessel ar­
güman. Molenaer'in inşa ettiği durumu tersine çeviriyor. Teniers ye­
ni  evlileri bir gaydacının yanında çiziyor ve. tıpkı Molenaer gibi , on­
ları resmin bir köşesine kaydırıyor. Öten borusu ve tulumu bir arada 
düşünüldüğünde, daha önce sözünü ettiğim (bkz. Resim 1 1 1 . 5)"' döne­
min atasözlerine yansıyan bir şekildr erkeklik organlarını andırdığı 

- - - -
8. Gürültü ve düzen arasındaki müzikal karşıtlık hakkında bkz. Jacques :\tlali. .1\'oisc: Ttıc 
Polilical Economy of Music, çev. Brian Massumi (�linneapolis: Uniwrsity of \linnesota 
Press. 1 985 ). 
9. Aralarında önemli üslup farklılıkları olmasına rağmrn. Teniers·ııı alt sınıf ırmslllrri ile 
Corııelis Bega, Pieter de Bloot, ·\ııdries Bolh. Joos vaıı Crarsberk. Egbert vaıı Heemskerck. 
Biiyük Frans van \lleris, Bartholomrus "vlolcnaer . .\driaen van Osta<le, lsaac \an Ostade, 
Küçük Davi<I Ryckaert. Pieter Verelst ve lıatıa Jan �liense \loleııacr gibi Hollandalı ve Fla· 
man birçok öbür ressamın alt sınıf temsilleri arasıııda pek fazla ideolojik a�Tışım bulunmu· 
yor. /ı<lı geçen rrssamların bu konuyla ilgili rrsimlerinin röprodüksiyonları için bkz. \\ alı er 
Bernt. Ttıe 'Vctlıerlandistı Painters of ttıe Scvcntecntfı Century, çrv. 1'. S. Falla. 3 Cilt. 3. 
bas. (Londra: Phaidon. 1 970). 
10 .  Bkz. 3. Bölüm. dipnot 6. 
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için gayda cinsel enerj inin yeridir. 1 1  Dahası, gayda, şehvet düşkünlü­
ğüyle üretkenliği birlikte düşünülen kır tanrısı Pan ·ın başıyla süslen­
miş burada. Kocanın kaba cinsel uyarılması yüzüne yansıtıl ıyor; pro­
filden görünen gelinin bönlük ve aptal lığı giydiği geleneksel gelin ta­
cıyla iyice gülünçleşiyor. 

\1olenaer'in resmiyle Teniers'inki arasındaki görsel farklılık her­
halde ancak bu kadar büyük olabil ir; aynı şey sessel farklılık için de 
geçerli .  \1olenaer'in küçük orkestrasının çıkardığı sesler kulağa hoş 
gelen. din lendirici sesler. Teniers'in gaydasının sesleri ist> ku lak tırma­
layıcı ; özellikle de fısıldaşan sevgi li lerin böyle bir durumda birbirleri­
n i  duymalarını imkansızlaştıracak şekilde neredeyse kulaklarının 
içindt> öttüğü düşünüldüğünde. Fakat bu hiç önemli değil .  Çünkü bu­
rada evli l ik ölçülü değil .  Burada sadece biyoloj ik ritmi izler evli l ik.  \li ­
tekim köylüler, kendilerinden sorumlu üst sınıflar tarafından güdülen 
vr haklı olarak küçük görülen . hayvanlardan çok da farklı olmayan 
nesneler halinde sunuluyor. Ve köylülerin müziğindeki gürültü onla­
rın kimlik ve öznelliklerini alçaltıyor; tıpkı Teniers ve Molenaer' in 
müşterilerinin gürü ltü olmayan müziklerinin onları ayrıcalıklı bir sı­
nıfa dahil etmesi gibi. Fakat tabii burada şöyle bir siyasal sorun var: 
Bu iki taraftan yalnızca birinin ,  bu sesler çoktan tarih olduktan son­
ra. toplumsal ses düzrnini  resimlerde saklayarak tarihsel hafızada 
bu yargıları temsil etme gücü var. 

On yedinci yüzyıl burjuvazisinin zarif bedeni büyük ölçüde sakin­
liğiyle görünür resimlerde. Eğer. Molenaer'in resmindeki genç koca. 
da olduğu gibi (Resim V l l l .2)  beden hareketliyse, bedenin belirleyici 
karakteri zarafettir. Ve her zaman olduğu gibi yüz genellikle bir mas­
kedir ve yüzden yola çıkarak kişinin öznelliğinin içyüzüne il işkin çok 
az şey öğrenebi liriz. Evet resmi yapılan ayrıca lıklı kişinin iç dünyası­
na da görsel göndermeler yapılır fakat tam da dışsal özellikler aracı­
lığıyla: yürüyüş biçimi ,  bedenin şekli ve giyim kuşam. Geleneksel ola­
rak kişinin "ruh"una giden görsel yol olan yüz tam da ifadesizliği ifa­
de eder. Halbuki Teniers' in köylü gelin-damadı öznellikten özellikle 
uzak görünüyor: iç dünyaları bakışlarına -ve gülüşlerine- yansıyor. 
Kişilikleri, kişil iktrn ne kalmışsa üzerlerinde. sadece seyircinin gü­
lümsemesine ya da hatta sırıtmasına neden oluyor. Teniers' in resmi­
ne ayna tutarcasına.  Hollandalı ressam Adriaen van Ostade hakkın­
da Roland Barthes' in dediği gibi : 
1 1 .  Enstrümanın grnizsi ve tiz sesi onu müzikal olarak Diyonizyak yapıyor. hkz. Richard 
Lrpprrl. " llavid Tcnicrs Lhr Younger and Lhr Jmagr of \1uslc" . .laarboek. Koninklijk .Wuse­
um voor Schone Kunsten l.'\nlwrrpl ( 1 978). s. 1 4 1 .  clipnol. 1 �O. 
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Van Ostade'nin köylülerinin yüzleri bomboş ve şekilsiz; sanki yaratılır­
ken yarım bırakılmış yaratıklar bunlar. kabataslak çiziktirilmiş insan 
müsveddeleri. insanlığın gelişiminin başında kalmış varlıklar . . .  Maymun 
nasıl insandan ayrıysa burada köylüler de kentlilerden ayrı; tam da in­
sanlığın nihai karakterinden. kişilikten yoksun oldukları için . 

Köylülerin kabarcık gibi bedenleriyle kentli lerin bedenlerini karşı­
laşlırmayı sürdürüyor Barlhes: "Avare bir tanrı gibi resmedilen . . .  
genç asilzadeye bakalım şimdi de .  Bu adam insanlığın en yüce gös­
tergeleriyle donanmış insanüslti birisi. Köylünün yüzü nasıl yarım bı­
rakılmış bir yaratımsa asilzadenin yüzü tam tersine kimliğinin tam 
bir aynası. "12 

Molenaer'deki insanlar ressam tarafından özenilerek tamamlan­
mış bir sanal olarak yapılmışlar. N i tekim gelinin kostümü karmaşık 
katmanlar halinde ve farklı renklerde çizilmiş, yüzey ve kıvrımları 
üzerinde canlı bir ışık gölge oyunu ortaya çıkmış. Gelin en üste fark­
lı desenli bir yelek giymiş ve ince işlemeli danteladan bir yakası var. 
Solda birbirlerini bıçaklayan köylüler dışmda resimdeki bütün figür­
ler aynı şekilde özenilerek çizilmiş - hatta hizmetçilerde bile süslü 
hizmetçi giysileri var. l\Je Molenaer ne de Teniers (Teniers' in resminin 
en solundaki üç köylünün yüzleri dışında) köylüler üzerinde fazla bir 
enerji harcıyor. Özellikle \folenaer'de hemen bir iki fırça darbesiyle 
çizilmişler. Ressamların köylüleri çizmekte görece çok az çaba harca­
malarının sebebi gayet açık ve bu durum. bu iki toplumsal sınıf ara­
sındaki değer farkının tesisinde söylemsel bir rol oynuyor. 

C. FARKLILIK VE PROTESTO 

Sın ıfsal temsil usu lünde meseleye farklı bir açıdan yaklaşan res­
samlar da oluyordu bazen (Resim \'1 1 1 .4) .  Kısa bir ömür sürmüş olan 
Hollandal ı  Adriaen Brouwer ( 1 605/ 1 606 - 1 638) işte böyle bir sanat­
çıydı .  Avamın hayatını içeriden birinin gözüyle resmediyordu Bro­
uwer. Meyhanelerin müdavimi olan ve resimlerini .  çok iyi bildiği bu 
mekanlara oturlan Brouwer 32 yaşındayken bir meyhanede ölü bu­
lunmuştu. Genellikle sefil ve hep marj inal  birisi olarak yaşamıştı. 
Harap olmuş hayatlara. zor yaşam koşul larına. sarhoşların kaba 
hazlarına. şehvete ve öfkeye tanıklık etmişti . Bütün bunları ve daha 

12 .  Roland Banhcs. "'The World as Object", çev. Richard Howard. A Barıhes Reader için­
de. der. Susan Sontag (New York: Hil l  and Wang, 1 982). s. 67-68. 
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pek çok şeyi resme yansıtmıştı. Ne var ki .  Teniers' in aksine. resim sa­
tın alan ve dolayısıyla da ekonomik olarak kendisinden üstün olan ki­
şileri eğlendirmek için yapmamıştı resimlerini .  Teniers' in köylü tem­
sillerini  -tabii köylülerle açıkça alay etmediği zaman- daima boğan 
kolay "çekici l ik "ten kaçınmıştı Brouwer. 

Asla dekoratif olmayan eserlerinin sözel ve mecazi karanlığının da 
açıkça ortaya koyduğu gibi. Brouwer dünyayı farklı bir gözle görür. 
En azından son resimlerinde sanki aceleyle çizilmiş hissi uyandıran 
kal ın fırça darbeleriyle resim yapıyordu. :\ma özensizliği göstermiyor 
bu . Sadece gerekl i  şeylerin temsil inin yapıldığı Brouwer'in resimlerin­
de çok az nesne vardır ve bunların hiçbiri değerli değildir. Kuzey sa­
natının (karşılaştırınız. Resim V . 1 vr V.2) genel bir özelliği olan envan­
ter çıkarma yoktur burada. 'Jitekim, buradaki resimde de olduğu gibi. 
her şey minimuma indirgeniyor ve biz bir bakışta kavrıyoruz imgeyi. 
Burada. adamın güçlü duygu patlamasını açıklayabi lecek çok az şey 
veriliyor bize. Bizzat adamın görünüşünü saymazsak. bunu açıklaya­
bilecek tek ipucu adamın elindeki i laç şişesi. Adamın nasıl bir mekan­
da olduğuna dair hiçbir belirli yok. Adamın vücudunun çoğunu kır­
pan. tamamen adamın buruşuk yüzünde yoğunlaşan bir yakın plan re­
sim var sadece önümüzde. Adam genç, belki de çekici .  Fakat asıl so­
ru şu: Bu adam ne yapıyor? Öfkelenmiş mi? Sarhoş mu? Külhanbeyi 
narası mı atıyor? Yoksa sadece acı bir şurup mu içiyor? Bu konuda bir 
şey söylemek imkansız. Kesin olan tek şey var: Bir şeyler anlatıyor ve 
görsel olarak "bağırıyor". (Belki de o eski beylik lafın resmini çiziyoı;: 
İyi ilaçlar hep acıdır.) 1] Giysisinden çıkarılacak pek bir şey yok . El le­
ri tıpkı başka insanların ve özelliklr de üst sınıftan insanların el leri 
gibi . Ne biçimsiz ne de kaba ve neredeyse zarif ve bakımlı olan el ler. 
sahibinin örtük vakarına işaret ediyor: çünkü Brouwer. sanki "Bu 
adam önemli birisi" dercesine. özen gösteriyor el leri çizerken. 

Teniers genellikle (aristokratik Flaman piyasası için) büyük tablo­
lar yaparken Brouwer' inkilerin neredeyse hepsi çok küçük tablolardı .  
4cı //aç, figürü bire bire yakın bir ölçekte çizdiği tek resmidir. Son za­
manlarda yaptığı resimler genel likle kabataslak. burada olduğu gibi 
loş ışıklı ve kontrast renklerin kullanılmadığı koyu renklerle çizilmiş 
resimlerdir. Bu resim. şapkadaki hafif morluk ve ceketteki yeşil imsi­
lik dışında tamamen kahverengidir. 1 1  Küçük boyutlu ve mat renkli 

13 . .  ·\lbert S. Lyons ve R Joseph Peırucelli .  Jr . ,  .\fedicine: An 11/usıraıed History ('ic11 
York: Harry 'l. Abrams. 1978). s. 4-fa 
1 -1 .  Gerard Knuttel. Adriaen Brouwer: Thc .'vlaster and His lfork. çev. J .  G. Talma·Schill 
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Resim \lllA :  .-\drlacn Brouwer ( 1 605/ 1 606- 1 638). Acı ilaç ( 1 635). tuvali'! Hx:l5.5 cm. Frnnkrurt anı 

\lain. Stiidelsches Kunsıınstitut. im·. no. 1076. 

huis ve Robert Whealon (Lahey: L. J .  C .  Boucher. 1 962), s. 1 50. Brouwer'in ressamlığı sa­

dece on beş yıl sürebilmiştir. Bkz. s. 9 ve 30. 
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oluşlarına rağmen Brouwer' in resimleri olağanüstü dikkat çekicidir. 
Bunun en önemli nedenlerinden biri de, çizdigi figürleri, teamülleri iz­
leyen çağdaşlarının çoğunda bulunmayan bir insanil iğe oturtmasıdır. 
Acı /Jaç'taki adamın muhtemelen bir meyhanede kabataslak çizilen 
ve sonra atölyede tamamlanan buruşuk suratı -resimde çok ender 
görülen bir şeydir- adamı ve adamın suratının buruşuk olmayan ha­
lini merak ettiriyor bize. (Brouwer genellikle meyhanede taslaklar çi­
ziyor, sonra da atölyesinde bunu tam bir resme dönüştürüyordu). Ba­
kımlı eller, adamın bariz gençliği ve karakteri, sanki bağırışlarını du­
yacak mesafedeymişiz gibi etkiliyor biz seyircileri. Teamüllerin tem­
sil edilemez kıldığı şeyi temsil etmekle ağzımızı açık bırakıyor Brou­
wer. Yoksul birisinin .  hep aynı kalıplarda gösterilen kimliğiyle değil 
de protestonun kaosu ve kendi kendisine haykırışı içinde resmedilen 
bedenin i  görüyoruz. Brouwer neredeyse daima erkekleri ve genellik­
le de genç erkekleri çizmiştir: ve fakat kadın ve dolayısıyla da aşk 
yoktur bu resimlerde. Ve bu adamlar çoğu zaman sarhoş ya da sız­
mış biçimde kendi yalnızlıklarıyla baş başadırlar; fakat daha fazla 
maddi haz yaşayanları eğlendirmek için hayali mutluluk numarası da 
yapmazlar. 

Batılı resimlerin çoğunda sıradan insanların bedenleri, genellikle 
ham duyuların yatağı olarak, varlıklarının bütününü tanımlar. Bu in­
sanların bedenleri. derinlikten yoksun yüzeysel varlıklar olarak işle­
nir. Seyirciler, görülecek ne kadar az şeyin olduğunu kolayca görebi­
lir. öte yandan, toplumsal seçkinlerin bedenleri esasen duyulardan . 
çok "ruh"un taşıyıcı kanallarına işaret ediyordu. Bu insanların be­
denlerinde yüzey ve derinlik vardı. Kimliği üreten iç dünya olarak ruh 
görünür ama erişilmez kılınıyordu. Ruh, mevcudiyetinin gösterildiği 
ölçüde kamusal. ama karmaşıklığının başkalarının seyrine açılmama­
sı anlamında özeldi .  işte Brouwer, öyle görünüyor ki .  benim burada 
betimlediğim ekonomik, toplumsal ve kü ltürel temeller üzerine inşa 
edilen çatallaşmanın son tahlilde sadece bir inşa olduğunu vurgulu­
yor. Brouwer' in tamamen avamdan olan adamları, hayvanileştirilen 
halleriyle, isteseler de istemeseler de birbirlerine benzer şekilde yara­
yı ve acıyı tanıma kabiliyetini sahiplen iyorlar. Ne var ki. onların acı­
sı fiziksel değil (Brouwer'in köylüleri asla acıkmazlar) ruhsaldır, yani 
ruhun -tam da çoğu resimde inkar edilen ruhun- alanına ait bir acı­
dır. 
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D .  GÜLC\ISE M E N I N  KOl\lTROLÜ 

Kitapta buraya kadar ele aldığımız insan imgelerinin tamamına 
dönüp yeniden bakacak olursak yüz i radelerinin. özellikle dudaklar­
daki ifadelerin son derece kısıtlandığını görürüz. Gülümseme nadiren 
temsil ediliyor; dişlerin göstrrildiği sırıtma ise neredeyse hiç yok re­
simlerde. Yüzyıllar boyunca sırıtma. bir iki istisna dışında, tamamen 
alt sınırlara özgü bir şey olarak temsil edildi (dikkat çeken istisnalar­
dan biri de on yedinci yüzyılda Hollanda kentlilerinin Frans Hals ta­
rafından yapılan bazı resimleridir). Gülümsemeyi bir toplumsal so­
rumsuzluk işareli ve kendine hakim olamamanın göstergesi olarak 
gören Batı resmi ,  gülümseyen insanları genellikle küçümsemiş ve 
ayıplamıştır. Gülümseme, hazzı temsil eder. Haz ya da eğlenme ise 
önemli bir resim konusu olarak görü lmüyordu genellikle. Sanatın ya­
pacağı daha önrmli işler vardı çünkü . Kolaylıkla neşeyle özdeşleşen 
gülümseme. resme atfedilen işin ciddiyetini bozuyordu. Gülümseme­
nin toplumsal iktidar meseleleriyle alakası yoktu ve daha çok insanın 
iç dünyasını (kendisi için yaşanan dünyayı) ifşa ediyordu. Tabii bu. 
kiml ikleri tam da duygularını dışarıya vurmama üzerine bina edilen 
sorumlu figürlerin temsil edilemeyeceği bir pozdu. Kısacası, önemli 
insanların önemlil iklerine halel getirecek şeyler söylüyordu gülümse­
me. En önemlisi de sıradan bir tarza. herkeste olan bir şeye işaret 
ediyordu gülümseme. Gülümseme büyük ölçüde çocuklara. bilhassa 
yoksulların çocuklarına özgü bir sorumsuzluk göstergesi olarak iş gö­
rüyordu. Gülümscmr çocukları yetişkinlerden, aşağı tabakadan olan­
ları hiyerarşik açıdan üstün ve sorumluluk sahibi "ötcki"nden ayırı­
yordu. 

Molenaer'in alegorik trmsilindeki (Resim V l l l .5) çocukların üzerin­
dekiler giysi değil kostüm. Müzik değil de gürültü yapan tuhaf bir mi­
ni orkestradaki metaf orik müzisyenleri canlandırıyorlar. Buradaki ale­
gori Batıdaki eski bir kültürel geleneğe yaslanıyor: Müzik düzeni ,  gü­
rültü yani müzik-olmayan ise kaosu simgeler.15 Molenaer'in çocukları 
bir yandan şarkı söylerken öte yandan biri keman çalıyor (fak at iyi 
çalmıyor tabii; kemanın sapını nasıl tutacağını bilmiyor). öbürü kaşık­
larla bir miğfere vuruyor. üçüncüsü ise bir halk çalgısı olan rommel­
pot icra ediyor. (Rommelpot genellikle çocukların oyuncak olarak ve 
di lencilerin de dilen irken çaldıkları bir çalgıydı. içi kısmen suyla dol­
duru lan. ağzı. gergin bir domuz mesanesiyle kapatılan ve buradan içe-

ı 5. Yukarıda dipnot ıre bakınız. 
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Resim \111.5: Jan �liense \lolenaer (y. 1 6 1 0- l 66B) .\liizik lapan Çocuklar ( I G29). tuval 68.:lx84.5 cm. 
Londra. '>lalional Gallcry, im·. no. 54 1 6 .  Küprodüksiyon izni. Trusıees. Ttıe '<allonal Gallery. London. 

riye küçük bir tokmak sokulan bir aletti. Tokmağın içeride döndürül­
mesi ya da aşağı yukarı itilip çekilmesiyle boğuk ve gümbürtülü bir 
ses çıkıyordu aletten .) 16 

Her ne kadar çocuklar modern seyirciler için büyüleyici görünse 
de resimde sorumsuzluk anlatılıyor. Üzerine fantezi yakalı yetişkin 
bir kentli elbisesi geçirmiş olan erkek çocuğundan özensizlik fışkırı­
yor: sanki kötü bir duruma düşmüş olan iyi bir kent l i .  Dünyanın sar­
hoş ettiği adam rolünü oynuyor. Tozlukları ayaklarına dek kaymış;  
gömleğinin düğmeleri açık ve elbisesinin kolu dirseğinden yamalı .  
Sahte bir görüntü içinde. Yetişkin boy pantolonu .  üzerinde çuval gibi 
duruyor. Ayakkabıları birbirinin aynı değil ; biri kocamanken öbürü 

16. Bkz. Richard LepperL, The Theme of Musir in Flemish Paintings of the Seventeenth 
Century, 2 Ci l t  (Münih: \lusikverlag Emil Katzbichler. 1977). C. l ,  s. 1 99-200; ve \lary 
Frances Durant ini . The Child in Seventeenth Century Dutch Painting (Ann Arbor. \lich. :  
l '.\1 1  Research Press. 1 983). özellikle s. 288-289. 292-296. 
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küçücük. O zamanların Hollanda kültüründe küçük kızlar asker olma­
ları için değil ev kadını olmaları için yetiştiriliyorlardı; dolayısıyla bu­
radaki küçük kız kendisinden beklenenin tersi bir poz veriyor. Fakat 
sadece miğferle oynuyor sonuçta . Sağdaki rommelpot çalan küçük 
arkadaşları öyle görünüyor ki  dilenci olmanın "hayallerini kuruyor" :  
\1olenaer kendisine çorap giydirmemiş, ayakkabılarını çıkarttırmış 
ve çıplak bacaklarım pis görünecek şekilde resmetmiş. Bir diğer ifa­
deyle. komedi tarzındaki resim, doğru davranışların ve yaşların ter­
sine çevrilmesiyle inşa edilen standard bir Kalvinist ahlakı aktarıyor: 
burada çocuklar sefih ve i tibarsız yetişkinleri canlandırıyor. Çocukla­
rın gülümsemesi buradaki bozulmayı gösteriyor_ 11 Ahlakın yeniden 
tesisi için çocukların oyununun durması ve sırıtmanın defedilmesi 
gerekir. 

E. ÇİFTÇi  KIZLARI  

Sınıf farklılığını keskin biçimde resmedilen bedensel ayrımlarla 
gösterme kaygısı çocukların bedenlerine bile uyarlanır. Öte yandan. 
\1olenaer" in çocuklarının bedenleri, onları tanımlamak için kullan ılan 
aksesuvar ve görevlerden bağımsız olarak düşünüldüğünde, toplum­
daki üst sınıfların çocuklarının bedenlerinden farklı değildir. Gerçek­
ten de bu çocukların temel bedensel tipleri görsel olarak çekicidir. "je 
var ki. bu durum değişecekti. Orta sınıfların yükselmesiyle ve on se­
kizinci yüzyıl  Avrupa 'sının çeşitli yerlerinde, özellikle de ingiltere'de 
alt sınıfların gittikçe daha fazla toplumsal hareketli l ik kazanmalarıy­
la birl ikte bedenler konusunda yeni bir görsel söz dağarı ortaya çıktı .  
Ressamların eskiden beri sınıf farklı l ığını resmetmek için kullandıkla­
rı bedensel ayrımlar karikatürcülerin el inde iyice dramatikleşti ; kari­
katürcülerin yaptığı iş tamamen yeni bir söz dağarı yaratmaktan zi­
yade zaten var olanı abartarak genişletmekti. Sözün kısası, alt sınıf­
lar görsel olarak gülünç ve genellikle çirkin gösteril iyordu .  Artık al t  
sınıftan olmanın işareti -özellikle de yenice elde ettikleri ekonomik 
konumları sayesinde kendilerinden üstte olan sınıfların geleneksel 
imk<inlarına kavuşan türediler için- şişkoluktu. Örneğin .  İngiltere'de, 

1 7 .  Haşka sırıtan çocuklar için a�nca bkz. Susan Koslow. " Frans Hals's Fislıerboys: 
Exemplars of !dleness". Art Bullelin 57 ( 1 975), s. 4 1 8-432. Dilenmenin temsili hakkında 
tıkz. Richard Leppert. Arcadiıı at Versailles: /\/oblc Amaıeur Musicians arıd Their Museues 
and /furdy-Gurdies at tlıe f'rnıch Courı (c. 1 660- 1 789) (J\msterdam: SweLs and Zeitlinger, 
1 978), S. 1 1 -23. 
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üst sınıfları en fazla rahatsız eden şeylerden biri, üst sınıfların alış­
kanlıklarını taklit eden alt sınıftan insanlarla karşılaşmaktı. Böyle bir 
taklidin yeğlenen ortamı, pek de şaşırtıcı olmayacak bir biçimde, 
ucuz ve kolayca basılan matbu resimlerdi; bunlar. üretim yöntemleri 
sayesinde geniş kesimlere yayılan ve dolayısıyla da toplumsal hare­
ketlilik karşısındaki öfke çığlığını büyük bir kitleye duyuran resimler­
di .  

Şimdi böyle bir örneğe bakalım (Resim \11 1 .6) .  On sekizinci yüzyıl 
lngiltere'sinde üst sınıftan kızların müzik. dans. dikiş nakış vb süslü 
becrrilerc sahip olması beklenirdi. Bir kızın toplumsal durumunun 
şaşmaz göstergeleriydi bunlar. Aynı yüzyıl içinde yavaş yavaş orta­
ya çıkan bir gelişme ise, özellikle de toplumsal sınırların aşınmasını 
tehlikeli sayan üst sınıf erkekleri tarafından şiddetli bir i tirazla kar­
şılan ıyordu; bu gelişme, alt-orta sınıftan kadın ve kızların da bu be­
cerileri ed inmeye başlamasıydı. Nitekim, bir çiftçinin evin in salonun­
da bir piyano gören Arthur Young bundan duyduğu rahatsızlığı şöy­
le dile getiriyordu .1nnals of Agriculture'da ( 1 792): "Keşke çalınmak 
için değil de yakılmak için orada olsaydı. " 10 Allatson Burgh 1 8 1 4'te 
alaycı bir dille şöyle diyordu: "Tamirci kızları. mütevazı garaj larda 
bile ellerinin altında bir piyano olmayınca kendilerini kötü hisseder­
ler." 19 Gentleman 's Magazine'de ( 1 80 1 )  çıkan bariz pis tiynetli ano­
nim bir ifade. bu tutumların altında yatan sınıf bi l incini yansıtıyordu 
açıkça: "Bu genç bayanlar evde yemek yapmak, hayvanlara yem ver­
mek ya da domuz pastırması yapmak yerine giyim-kuşam. davranış, 
roman, Fransızca ve müzik dersleri alırken. anneleri de kızlarının iş­
lediği fantezi işlemelerle süslü salonlarda çene çalıyor.""0 Bu istihza­
lar ne kadar güçsüz de olsa her biri toplumsal düzendeki değişime 
duyulan güçlü tepkiyi yansıtıyor: ve geleneğin (o eski güzelim günle-

18.  4.nnals of 4.griculıure. 1 7  ( 1 792), s. 1 56. Aktaran, Dorothy Marshall. Eng/ish Peop/e 
in ıhe t:i{lhleenıh Cenıury (Londra: Longmans, 1 956). s. 237. Arthur Young aslında bir 
müzik tutkunuydu. Arthur Young ve başkalarının bu konudaki öbür değerlendirmeleri için 
bkz. Gordon E. Mlngay, English Landed Socieıy in the Eigtheenth Cenıury (Londra: Rout· 
ledgr arıd Kcgan l'aul. 1 963). s. 254·256. Bu görüşler on sekizinci yüzyılın sonlarında yay· 
gın olan görüşlerdi: ama çok daha önceleri seyrek biçimde ortaya çıkan kaygının benzeri· 
ni ve helki de aynısını ifade ediyordu. Örneğin anonim bir kitaba bkz. Thc Grand Conccrn 
of 1','ngland 1':xplained . . . (Londra. 1 673): yen. Bas . . The Harleian Miscellany: or. A Col/ec· 
tion of Scarcc. Curious. and EnterUJining Pamphlets and Tracts . . . . 1 2  Cilt (Londra. 1 808· 
1 8 1 1 ), C 8, S. 5 1  ·53. 
1 9. "ıllatson M.  Burgh, Anecdots of .ttusic, Historicaı and Biographical in a Series of f,et­
ters !rom a Gcntleman to His Daughter. 3 Cilt, (Londra, 1 8 14). C.  t .  s. v-vı. 
20. Gentlcmarı 's Magazine. 7 1  ( 1 80 1 ). s .  587. Aktaran Marshall, Eng/ish Peop/e in the 
Eighteenth Ccnıury, s. 238. 
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rin) kaybolmasının suçu kızlara ve onların üzerine titreyen ebeveyn­
lere atılıyor. Suçlu bellidir: Yükselen ve fakat yine de üst olamayan 
sınıf ve eksik etekler. 

Her zaman etkili birisi olan James Gil lray, 1 809 tarihli bir matbu 
resminde, sadece üst sınıftan kızlara yakışan becerileri öğrenmeye 
çalışan çiftçi kızını  taşlıyordu bayağı bir şekilde. Yaşlı kadınlar. ma­
sanın üstündeki "B[etty] Giles" imzalı işlemeye baktıktan sonra bir 
yelpazenin arkasına sığınarak dedikodu yapıyor. Çiftçi Giles ile karı­
sı ise, yatılı okuldan dönen kızları Betty"nin piyanodaki ustalıklarını 
sergilemesiyle gururlanıyor ve onu cesaretlendiriyor. Piyanoda " ls­
koçya'nın Çançiçekleri"ni  çalıyor Betty. Pek önemli bir müzik parça­
sı değil ama belli ki kız ancak bunu çalabiliyor ve açık ki küçük kız 
kardeşinin şarkı söylemesinden daha iyi çalıyor yine de. 

Brtty'nin dikiş nakış işleri de müziğinden iyi deği l .  Arka duvarda 
çerçeveli biçimde asılı duran ve on altı yaşındaki kızın imzasın ı  taşı­
yan bir nakış işlemede büyük ve küçük harflerle işlenmiş bir alfabe, 
birden on ikiye dek olan sayılar. bir atasözü ( "Kötü söz iyi davranış­
ları bozar") ve alakasız biçimde iç içe geçmiş iki kalbin iki tarafına 
konmuş bir çift kuş var. Betty'nin çizimlt>ri çok daha kötü . Piyanonun 
üzerinde duvara asılı duran , aile çiftl iklerini gösteren "Peynir-Çiftlik" 
( ! )  adlı resim çalışmasında temel perspektif sorunları var: Ön planda 
bir kadının sağdığı bir ineğin yanında kocaman bir horoz var: arka p­
landa ise çiftlik evinin tepesinden. boyu ikiye katlanmış bir al  
görünüyor.21 

Bu ayrıntıların ötesinde resimdeki insanların bedenlerine baklığı­
mızda. en çarpıcı şey bedenlerdeki /umpen niteliklerdir: kısa. bodur, 
şişman bedenler ve domuz gibi aptal yüzler. Piyanonun başında otu­
ran Betty neredeysf' yarı saydam bir elbise giymiş, moda bir saç bi­
çimi ve boynunda bir inci kolyesi var. _\ma bunların hiçbiri güzel dur­
muyor üzerinde. Bu anlamda Betty, böyle bir modayla süslenecek 
"doğru " bedenlere sahip olan üst sınıftan "saygın"  kızların aynı dö­
nemde yapılan resimlerini -özellikle de portrelerini- çağrıştırıyor 
(Resim V I I l .7) .  

Betty Giles' in tam tersine Binney kız kardeşlerin her şeyi .  bütün 
bir kompozisyona sinmiş olan zarif ve hiper-rafine tam bir kadınsılık 
merkezli prestij in resmini çiziyor. Tablonun yuvarlak oluşu genç ka-

-
2 1 .  Bkz. \lary Dorolhy George. Cataloguc of Political and Personal Satires Prescrred in 
the Dcparınıenı of Prinıs and Drav.ings in thc British .\luseunı. C. 8. 1801- 1810 (Londra: 
The Brilish \luseum. 1 9-t7). no. 1 1 444. s. 885-886. 
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Resim Vlll.7: John Smart ( 1 7-l 1 - 1 8 1 1).  Bayan Binnc.ı "fer ( 1 806). sulu boya. Londra, Virtoria and :\!bert 

\luseum. no. P20-1 !178. Foıo�raf izni. the Board ol Trusters oF thr Virtoria and .-\lb<'rl \lusrum. 

dınların pek de saklanmayan göğüslerine yapılan vurguyu katlıyor. 
Kızlar letafetin somutlaşmış hali :  Tenleri son derece güzel ve kusur­
suz: ancak sanki bu mükemmel yüzeyin altında iskelet diye bir şeyle­
ri yokmuş gibi duruyorlar. Soldaki kızın kolu ipincecik; Betty Giles'in­
ki nasıl elli butluysa onunki o kadar narin .22 Ancak şunu söylemek ge­
rekiyor: John Smart ' ın portresi bu anlamda feminist bir imge değil ,  
"ebedi kadınsılık"ın Fetişleştirilmesidir. Binney'ler öncelikle dekora­
Lif. Hareketten kesilen Binney'ler kıpırdayamama "enerj isiyle dolu" .  
Bayan Binney 'nin piyanonun üzerindeki el i  h iç  de tuşlara basabilecek 

22. Öte yandan on dokuzuncu yüzyıl lngilteresinde orta sınıflan erkeklerin gözüyle işçi sı­
nıfından kadınların cinselliğine dair etkileyici bir değerlendirme için bkz. Griselda Pollock. 
"The Dangrrs of Proximity: The Spaces of Sexuality and Surveillancc in Word and lmagc". 
Discourse 16 (Kış 1 993- 199-l), s. 3-50. 
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enerjiye sahipmiş gibi görünmüyor. Aptal gösterilen bön Betty buna 
rağmen dikkate alınması gereken bir güç olarak fark edilirken. Bin­
ney kız kardeşler hoş ve son derece zararsız olarak göz ardı edilebi­
lir. 

F. Ç A LIŞA'-.ı B E D E N  \ E  TOPLL 'WSAL DflZE N 

Batıda insan emeğinin tarihi yirminci yüzyılın başlarına dek özel­
likle tarımda yoğunlaşıyordu.  Ukeden ülkeye önemli farklılıklar olsa 
da bütün bir Avrupa 'da nüfusun çoğunluğunu köylüler oluşturuyor­
du. Bu bağlamda önemli bir konuyu, sanatçıların on altıncı yüzyıldan 
on dokuzuncu yüzyılın son larına dek çalışan köylüleri resmetmekte 
kul landıkları hasat sahnesin i  ele almak istiyorum. Burada özellikle 
bedenlerin temsiline dikkat çekeceğim. 

Fransız sarayının ressamı Simon Vouet'nin 1 634 civarında yaptı­
ğı kocaman Ceres ve Hasat Yapan Cupid'Jer tablosu (Resim VI I l .8) 
muhtemelen Kardinal Richelieu 'nün (Resim V ll . 1 ve V l l .2) maliye ba­
kanı Claucie de Bul lion 'un evin i  süslemesi için yapılmıştı . Resmin ko­
nusu ve işlenişi tam da M.dr Bullion ·un i lgilerini ve çıkarını temsil 
ediyor. Çünkü kendisi saray hazinesinden sorumluydu, dolayısıyla da 
acımasız Richelieu ile Kral XI I I .  Louis'ye hesap verme durumunday­
dı. Fransız dr\ leli büyük ölçüde ülkedeki zengin tarım arazilerinden 
toplanan vergilerle ayakta duruyordu ve bu araziler de büyük bir 
köylü ordusunca işleniyordu. 

Vouct"nin resmi. o dönem için her zaman vr her yerde belirsiz ve 
nf' olacağı bell i  olmayan bir iş olan tarımsal üretimin ürkütücü so­
rumluluğunu .  mitolojideki tarım ve dolayısıyla da üretken lik tanrıça­
sı olan Ccres'in gözetimindeki bir bereket mitoloj isinin diline çeviri­
yor. Ccres, Doğa Ana olarak. ortaçağdan beri l'vlerycm Ana'yla özdeş­
leştiril iyordu.2� Ceres her şrydi : Bedenin ve ruhun gıdasıydı ;  kısacası 
hayatı temsil ediyordu. Devlet siyaseti bağlamında ise hükümran ik­
tidarın mitik güvencesiydi; çünkü devlet iktidarı parayla yürür. Da­
ima darlık içinde hüküm sürmüş olan Bourbon hanedanı  için özellik­
le geçerliydi bu . 

23. Jamcs Hali. Diclionary of Subjects and Symbols in Arı (!'iew York: Harper and Row. 
197�). s. 62-ıı:ı. Bu resim hakkındaki bilgilerimin bir kısmı William R. Crelly"nin çalışma­
sındandır. The Painlings of Simon Voueı (!'iew Haven: Yale Univcrsity Press. 1962). s. 1 70· 
1 72. Crclly resmin üstünkörü çizildi,gini ve işlemeli bir duvar örtüsü için eskiz olarak ya­
pılmış olabilece,gini söylüyor. 
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Vouet'nin resmi vergi toplama sürecini esLetize ediyor. Ceres'in 
tombiş bendeleri onun gözetiminde buğdayı topluyor ve demet yapı­
yorlar: tıpkı l\1erkez Bankası'nda toplanacak olan para desteleri gibi. 
Paranın verdiği keyifle kodlanan arzu Ceres'in çıplak bedmiylr ifadr 
ediliyor. Ceres'in büyük göğüsleri ise hem cinsel görünüm olarak hem 
de gıda üretiminin önceden belirlenmiş mıntıkası olarak işlev görü­
yor. Ne var ki .  Vouet, Fransız tarımını tamamen fi tarihinin '\rkad­
ya'sıyıa • özdeşleştirmek de istemiyor. Bunun yerine resmi.  paranın 
üretildiği "gerçek" mekana ve şimdiki zamana oturtuyor. Bunu da 
modern giyimli ve tırpanlarıyla buğday biçen iki Fransız köylüsünü 
çizmrkle sağlıyor. Vouet, Fransız köylüsünü gıda üretim sürecine. do­
layısıyla servet üretimine. dolayısıyla da vergi toplama sürecine bağ­
lıyor. Cercs ve çocukları gösteri için faydalı unsurlardı. Köylüler ise 
mutlaka olmaları gereklikleri için dahil ediliyorlar resme: Hiçbir ma­
liye bakanı .  işi yapan emek gücünü yadsıyamazdı .  

Gelgelelim Vouet, dört mitoloj ik Yarlığa arazide çalışan "gerçek" 
işçilerden çok daha fazla özen gösteriyor. Gerçekten de Vouet alt ön 
plandaki buğday destelerini çizmek için en azından köylüleri çizer­
kenki kadar emek harcamıştır. Dolayısıyla önemli olan şey köylüler 
deği l ,  onların sarf ettikleri çabadır. Köylülerin insan olması -ki insan 
olarak yalnızca köylüler var resimde- kesinlikle önemsizdir. Vouet ya 
profilden ya da arkalarından, işlerine eğilmiş olarak ve yüzsüz çizi­
yor köylüleri . Sağdaki köylü -cüce. bodur, ağır ve güçlü- herhangi 
bir toplumsal kişiliğe sahip bir adam olabileceğini tasavvur etmenin · 
bile mümkün olmadığı bir açıdan gösteriliyor: aslında popodan iba­
ret gösteril iyor. 

Resim tarihinde biraz daha gerilere gidecek olursak, bu resimden 
yaklaşık yetmiş yıl önce yapılmış olan Pieter Brueghel" in muhteşem 
Hasatçılar tablosunda (Resim VI I l .9) farklı -ama tamamen ele farklı 
değil- bir şeyle karşılaşıyoruz. Vouet'nin tamamen genel manzarası­
nın tersine Brueghel , Flaman ü lkesinin çok bil inen bir yerinr oturtu­
yor sahneyi .  Brueghel'in resmi her zaman tercih ettiği yerel renkler­
le dolu : kil iseli köyler, uzaktaki şatolar ve köy hayatının vr köylüle­
rin emeğinin sayısız ayrıntısı .  Tanrılar ve mitolojik figürler değil ,  bun­
ların yerine tamamen yerel vr şimdiki zamana ait şeyler resmedili­
yor. Fakat tabii köy hayatı ve tarımın temsilinde neredeyse daima 
döngüsel bir zamandışı l ık vardır. Gerçekten de. değil mi ki tarım ve 

* Eski Yunanistan"da sadr ve mesut bir ırkın oturduğu rivayet edilen dağlık bir ülke: cen­
net hayatı yaşatan kırlar. (y.h .n . )  
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tarım işleri döngüsel sonsuzluğu çağrıştırmaktadır. yarı feodal eko­
nomi lerin yaslandığı siyasal süreç ve toplumsal yapının öngörülebilir 
sürekli l iği konusunda güvence verilmektedir seyirciye. Bu durum, hiç 
de küçümsenmeyecek bir şekilde, Avrupa aristokrasisinin ta ortaçağ­
daki el yazması eserlerde yer verilen tezhiplerden beri on iki ay Vf 

dört mevsim temsillerine neden bu kadar rağbet ettiğini de açıkla­
maktadır. z; Geleceği şimdiki zamanda resimleyen bu imgeler. bilhas­
sa deniz kıyısındaki Kuzey ı\vrupa'yla özdeşleşen merkantilizm, yeni 
imalat ve dünya ticaretinin ayartmasıyla zaman dışı feodal dünyanın 
dağıldığı bir dönemde seyircilerinin fazlasıyla inanmak istedikleri uy­
gun bir sürekli l ik vaadi sunuyorlardı . 

Batı resminde köylüler her zaman değil ama genell ikle az sayıda 
ve soyutlanmış olarak temsil edilmiştir; hem üst sınıflardan hem de 
-daha da önemlisi- birbirlerinden soyutlanmış olarak. Tarımın ola­
ğanüstü emek-yoğun bir iş olmasına karşın çok az resimde işçiler bir 
arada gösterilmiştir. işçilerden korkuluyordu ve de bir araya gelmiş 
işçi lerden daha korkunç bir şey olamazdı. lşte bundan dolayı Brueg­
hel ' in resmi, geleneği bozuyor. Resimde öğle yemeği temsil edil iyor; 
yorgun ve acıkmış çiftçiler yemek içmek ve hafif bir uyku çekmek için 
bir ağacın gölgesi altında toplanmışlar. Brueghel .  müşterek iş ve 
müşterek yemeğin bağlayıcı gücü üzerinden , topluluk gerçeğini  kabul 
ediyor!" insanlar tamamen kendi işlerine dalmışlar, resmedildikleri­
nin farkında değiller ve bu umurlarında da değil. Öte yandan.  onların 
küçük dünyalarının farazi sınırları kendilerini üzerindr çalıştıkları. 
arazinin ötesindeki dünyadan ayırıyor; tepeden çekilmiş bir sinema 
manzarası gibi seyredebildiğimiz ayrıca lıklı bakış açımızdan biz bu­
nıı görebi liyoruz.26 Ç iftçi lerden birkaçı " farkında olmadan" yüzünü bi­
ze dönmüş ve Brueghel onların yüzlerin i  ayrıntılarıyla veriyor. Res­
min merkezinde bir yerde bulunan ve kompozisyonda en fazla yeri iş­
gal eden. mışıl mışıl uyuyan köylü komik görünüyor; ağacın altına ölü 
gibi serilen köylünün ağzı açık. Ellerinde su testileri taşıyan ve buğ­
day tarlasında açılan bir yol boyunca yürüyen genç bir adamda uzun 
bir yürüyüş ve tırmanışın bitkinl iği gözleniyor. Eğilmiş işlerini yapan 
24. Bkz. ,Jolın '\ .  Walkcr. " -\rt aııd tlıc Pcasaııtry". Art & Artists 1 3, 9 (Ocak 1 979), s. 26-

27. özeldr Brueglıel" in resimleri hakkında hkz. s. 28-29. 3 1 ;  vr \\'alter S. gllıson. Bruegel 

(Ncw York: Oxrorcl llniversily Press. 1977). s. J .1 6- 1 49. 1 56- 1 59.  

25. Boston Giizcl Sanatlar \lüzesiııdeki ,Jcaıı-François \lillet'in i in lü  resmi Dinlenen Ha­
sat.çılar ( 1 850- 1 853) ile karşılaştır1111z; hu rrsmin röprodüksiyonu vr dcğerlrmlirmesi için 
bkz. \lexarıclra R.  Murplıy. Jean-François Willet (Boston: Musrum of Fiııe \rts. 198·1) .  s. 
60-6-l . 

26 \nııe llollander . .  Woviııg Pictures ('lıc•w \ ork: \lfrrd \. Knopf 1 989). s. 9fi-97. 
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öbür figürler ise tıpkı Vouet'nin resmindeki adamlar gibi daha bir üs­
tünkörü çizilmiş. 

Brueghel ' in bir işçi topluluğunu çizmesi onun resmin i  benzer im­
gelerden ayıran önemli bir özelliktir. Ama yine de abartmamalıyız bu­
nu. Brueghel köylülerine her ne kadar eylemlilik verse de köylülerin 
iktidarına ciddi sınırlar koymaya da aynı şekilde özen gösteriyor. 
Brueghel zengin ler (bunların içinde bir kardinal ,  bir şehir encümen 
üyesi , bir coğrafyacı ve bir de tüccar vardı) için resim yapıyordu: do­
layısıyla da başarılı olabilmesi için , görüşlerini paylaşsın ya da pay­
laşmasın .  onların ideolojik yatırımlarına cevap vermek zorundaydı .  
On iki aya adanmış altı resimlik bir serinin (beşi günümüze kadar 
u laşmıştır) bir parçası olan Hasatçılar Antwerpli bir banker-finansör 
olan Niclaes Jongelinck için ve bankerin Ter Becken 'deki vi l lasında 
sergilenmek amacıyla yapılmıştı .21 

� i tekim Hasatçılar' da iki ayrı dünya bir arada sunuluyor ve bura­
da toplumsal farklı l ık toplumsal dokunun belirleyici bir karakteri ola­
rak işlev görüyor. Resimde bedenlerin ne yaptJklaI'I gün gibi ortada. 
Uzaklarda (birkaç boya damlasından ibaret olan küçük bir ayrıntı  
ama böyle bir ayrıntının olması yeterince önemli)  bazı insanlar eğle­
nirken -bir gölcükte yüzüyor ya da çimenlikte bowling oynuyorlar­
ken- ön plandaki insanlar ölesiye çalışıyor. Buradaki fark asla önem­
siz bir mesele değildir: Mevsim hasat mevsimi,  yani kış yiyecekleri­
n in ve bölge varlığının temel kaynağı olan ürünlerin toplandığı kritik 
mevsim. Hasat mevsiminde vakit çok önemlidir: çünkü yakında ha­
valar bozacaktır: dolayısıyla tarladaki ürünün heba olması gibi bir 
tehlike beklemektedir kapıda. işte böyle bir dönemde bile kimi leri 
oyun oynamaya devam edebilmektedir. Ve oyun ile iş arasındaki 
fark. toplumsal sınıflar arasındaki mut lak ve kapatılması imkansız 
bir uçurumun resmidir. Brueghel resminin odağına çalışan köylüleri 
alsa da, bu insanların çalışmalarının anlam kazandığı istikrarlı bir 
toplumsal çerçevenin öbür göstergelerini  seyircilerine sunmayı ihmal 
etmiyor. Köylüler. gerçekte olmasa bile görsel fantezilerinde durum­
ları tamamen güvende olan başkaları için çalışıyor. Hasatçılar "on 

27. lain Buchanan. "'Thc Collcction of "liclaes Jongelinck il .  Thc '\>lonths' by Pieter Bru­
cgel the Eldcr"" . Burlirıgton .Hagazine 1 32 ( 1 990), s. 54 1 .  ı\yrıca bkz. R. H. Marijnissen ve 
M. Scidcl. Brucgcl ("lcw York: Harrison House. 1 984), s .  47-48. Yılın temsil edilen ayları 
-örneğin temmuz-ağustos mu yoksa ağustos-eylül mü oluşu- konusundaki tartışmaların 
bir özrli için bkz. Hans .J.vaıı M icgroet. "Thr Twelvr \·Ionıhs Reconsidered: How a Drawing 
by Pirtrr Sırwns Clarifies a Brurgel Enigma". Simiolııs 16 ( 1 986). s. 29-35 vr Buchaııaıı. 
"Collection or 'iiclars Jongclinck". muhtelif ycrlcrindr. 
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altıncı yüzyıl ortalarındaki bir şehir sakininin.  hızla tarihe karışan 
feodal çağın pastoral varoluşu için duyduğu nostalj inin izlerini taşı­
yor: hızla gelişen bir ticaret merkezi olan ve sanatçının arkadaş ve 
müşterilerinin bulunduğu Antwerp'tekiler arasında bu nostal j i  o gün­
lerin modasıydı . "20 

Brueghel'in Hasatçılar'ı sıcaklığa dairdir. Resmin yüzeyine "sı­
cak" sarılar ve buğday sarıları hakim: gökyüzü ayın gri pembeliğin­
de. Güneş ise tam tepede. Aynı serinin günümüze ulaşmış olan öbür 
dört tablosunun her biri farklı atmosfer olaylarını gösteriyor ve bu 
şekildr de doğanın hakim -ve basit köylülerin de mahkum- olduğu iz­
lenimini güçlendiriyor. Sadece bu gerçek bile Brueghel ' in entelektüel 
terbiyeye sahip banker-finansör müşterisinin satın aldığı bir dizi res­
min dekoratif, yani siyaseten doğru olması için yeterli olacaktı. Ben­
zer çizgileri izleyen Brueghel , genel olarak bütün resimlerin in  karak­
teristiğini yansıtacak şekilde. köylülerine yukarıdan. kuşbakışı ve 
sanki gözetliyormuş gibi bakmayı yeğliyor. Bu yaz sahnesinde hasat 
yapan köylüler bir tepenin yamacında, uzaktaki denizi görebilecek 
yükseklikte bir yerdeler. Ama Brueghel on lardan daha yüksek bir yer­
de.29 Brueghel köylülerin arasına karışmıyor. bunun yerine güvenl i  bir 
mesafede. içlerine girmeden gözleyebileceği bir yerdr kalıyor. Bu me­
kansal mesafe kültürel mesafeyi yansıtır. 

G. TERTi PLi B E D E \J LE R  

Brueghel'den ü ç  çeyrek asır sonra Küçük David Teniers bir dört 
mevsim dizisi çizdi ;  her bir mevsim ön plana çıkan yetişkin bir erke­
ğin hareketleriyle resmediliyordu. Yaz (Resim V l l l . 1 0) mutat buğday 
hasadın ı  işliyor. Fakat burada. Brueghel'inkiyle karşılaşllrı ldığında, 

28. Waltcr S. Gibson. " in  Detail :  Pleter Brurgrl "s Hasatçılar" . Portfolio: The ıJagazine of 
the Visual Arts 3 (\layıs/Hazıran 1 98 1  ). s. -t 1 .  
29. Norman Bryson Brueghel ' in Hasaıçılar'ınclaıı çok daha bariz bir kuşbakışıyla çizilmiş 
olan The Baıtle Beıween Carniva/ and Lent'ine göndPrmeylc bu konuyu değerlendiriyor. 
bkz. looking at the Overlooked: Four f\ssays on Stili /,ife l'ainting (Cambridge. \lass.: 
Harvard lniverslty Press. 1 990), s. 1 0 1 :  " Hrurghcl'lıı resmi sınıfsal bölünmenin kusursuz 
bir resmidir: Seyreden üst sınıf. resim üzerinden. çok aşağılarda böcekler gibi görünen köy­
lüleri gözlüyor. Köylüler gülünç ama mutlu; hatta komünal yaşamlarında pastoral bir büyü 
bile var . . . Brueghel 'in resminde. yönclici sınıfı kendilerinin üstün olduğuna ve varoluşları­
na herhangi bir tehdit oluşturmayan . . .  bir topluluğu denetleme haklarının olduğuna inan­
dıracak her türlü yaltaklanma mevcut." ·\yrıca bkz. \largaret Sullivan. Bruegef's Pe­
asants: Art and Audience in the .'Vorıhern Renaissancc (Cambridge: Cambridge l!niversity 
Press. 1 994). 
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çiftçinin emeği kendi bağlamından çıkarılarak bir tür temel şemaya 
oturtuluyor. Buğday destesini tutan delikanl ı  daha çok ası l yerinden 
koparıl ıp sahneye pat diye bırakılan bir figüre benziyor. Teniers re­
simdeki üç figür için de özen gösteriyor ama en çok ön plandaki 
adam üzerinde yoğunlaştırıyor dikkatini .  Gerideki iki figür aslında 
daha sonraki dönemlerin manzara resimlerinin tipik öğeleri olan (ve 
sinema filmlerindeki figüranların eşdeğeri diyebileceğimiz) dolgu 
malzemesi figürlerin erken örnekleridir ve, Jolm Barrell ' in  ifadesiylr, 
"manzaranın düzenini onaylayan renkl i  nesnelerin [ve[ . . .  toplumun 
düzenin i  onaylayan sakin ,  sonsuz ve anonim bir sanayinin izleridir. ":ıo 

Teniers' in üç köylüsü, sağdan sola ve arka plandan ön plana doğ­
ru işleyen üç parçalı bir faaliyet dizisin in oluşturduğu bir tür çalışma 
mantığını sahneliyor. Adamlardan biri buğdayı biçiyor. ikincisi biçi­
len buğdayları desteliyor ve üçüncüsü de tamamlanmış bir iş olarak 
elinde tutuyor seyirciler için. :\Jihayetinde. deste adamla eşil ,  hatta 
belki de adamdan üstündür resimde. Köylü buğday destesin i  bütün 
dikkatlerin üzerinde toplanması gereken bir şey olarak tutuyor; ken­
disinin önemli olmadığını belirtmek için de başını geriye çevirmiş ar­
kaya bakıyor. Sanki bu yetmezmiş gibi resmin ölçeğiyle de oynuyor 
Teniers. Geride tarlada biçilmemiş haldeki buğdayların boyu tırpan 
sallayan adamın ancak belinin biraz üzerine gelebiliyor. Halbuki ön­
de genç çiftçinin tuttuğu buğday demeti artık yetişkin olan gencin bo­
yunu epey aşıyor. Mevsim temsillerinde insan doğanın hakimiyeti al­
tındadır. ama doğanın hakim olduğu insanlar neredeyse daima alt sı­
nıftan insanlardır. 

Teniers' in bu küçük resminden yaklaşık bir buçuk asır sonra İngi­
l iz sanatçı George Stubbs, ata binmiş bir denetçinin gözetiminde buğ­
day hasadı yapan erkekli kadınlı altı kişiyi trmsil ettiği büyük resmi 
Orakçılar'ı (Resim \ l l l . 1 1 , Renkli Resim 12) yaptı.31 Modernitenin 

30. John Barrell .  The Dark Side of the J,andscape: The Rural Poor in Engfislı Painting, 

1 730· 18.JO (Ca rnbridge : Cambridge l!niı rrslly Prcss. 1 980). s. J.19. 
:ı ı .  Judy Egrrton'un sergi kataıoguna bakınız. George Stubbs. 1 72-1· 1806 (Londra: Tate 
Gailer:.·. t !JH-t). s. t 66· 1 68. Stubbs'ın Orakçılar ı ilr bunun eşi Samancı/ar' ın  gravürleri 
abonelerinr 2 strrlin 10 şilin karşılıgında satılıyordu. Bkz. Christopher Lennox·Hoyc!, Rob 
Dixon vr Tim Clayton. George Stubbs: Thc Compteıe Engraved Works (Londra: Stippıc 
Publishlng. 1 9B9). kal. l\io. 89·90, maliyet ve teknikler için bkz. s. 38·39. {iki gravür için 
abonelik ilanı hakkında bkz. Egerlon. George Stubbs. 1 724- 1806 kat. l\io. 1 7 1 .) Ayrıca 
Chrlstlna Payne'in sergi kalaloguna bakınız. Toil and P/enty: Images of the Agricultural 

Landscapc iıı f;ngland. 1 780- 1 890 (l\iew Haven: Yale Center for Brltish Art and Yale Uni­
verslty Prcss. 1 99-t). s. 8 1 -8-t: bu kitapta kırsaldaki huzursuzluga ve tarım işçilerinin eko· 
nomik durumlarına ilişkin yararlı bilgilrr bulunuyor. özellikle bkz. s. 5·22: tarım resimleri­
nin hedef kitlesi hakkında bkz. s . .J7·.f9. Barrcll hem Orakçılar ı hem de Samarıcılar'ı tar-
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Natlonal Gallery. ınv. no. 858. Röprodüksiyon izni, Trııstees. The Natıonal Galle!J'. L-Ondra. 
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eşiğinde. Sanayi Devriminin başlarında pastoral tarıma il işkin nos­
talj ik çağrışımları olan son büyük resimlerden birini yapıyordu 
Stubbs. Ama seyre çıktığı f i i l i  tarihi kavrayamayan, bastıramayan ya 
da saklayamayan bir imgeydi bu. Tıpkı 1 565'te Brueghel ' in yaptığı 
gibi Stubbs da 1 785 yılında gökyüzüne bile yansıyarak oraya da sa­
rımsı bir ton veren altın sarısına boyuyor resmini.  İşçilerin ayakları­
nın a ltındaki toprak sarı: erkeklerin pantolonlarıyla kadınların elbise­
leri de hafif ton farkıyla yine sarı. Ağaçların yeşil  yaprakları da belli 
ki batmak üzere olan güneşin yansımalarıyla sarıya çalıyor. Ancak 
Brueghel'le olan benzerlikler burada son buluyor. Brueghel'de gözet­
leme örtüktü: dryim yerindeyse kamera arkasındaki kuşbakışıyla 
zımnen gösterilen bir şeydi .  Stubbs'da ise gözetim nesnelerin doğal­
laşmış düzeninin ayrı lmaz bir parçasıdır. Brueghel'de seyircinin oy­
nadığı rolü burada resmin içindeki denetçi oynuyor ve seyirciye sade­
ce rahat rahat bakmak kalıyor. Resimdeki sahneye göz hizasından 
bakıyoruz. Denetçi tam anlamıyla biz seyirciler ile "onlar" arasında 
ve onların üzerinde duruyor. Her şeyi görebilen özel kuşbakışı konu­
mu sayesinde tam anlamıyla gözetliyor. 

Mekan. zamanla ve özel l ikle de mekan-zaman i l işkilerinin gelişim­
sel ya da dinamik yönüyle olan i l işkisin i  gösterecek şeki lde ustalıkla 
örgütleniyor. Denetçi atıyla resmin sağından içeri giriyor: tarlanın 
resmin dışında kalan kısmın ı  ve harmanlanmış buğdayı geçerek giri ­
yor resme. işçilerin yanına henüz şimdi , onların mesaisi sona ermek 
üzereyken u laşıyor: Alçalmış olan güneşin ışığı ağaçlara vuruyor. 
Stubbs" ın mekan-zaman i l işkisini betimleyişi istikrarlı bir toplumsal 
ve ekonomik düzenin haritasını çıkarıyor ve bu düzeni belgeliyor. 
Ama Stubbs, daha önceki hasat mevsimi temsil lerinin tersine, asıl 
dikkatini -işçilerin üzerinde değil- bizzat işin üzerinde yoğunlaştırı­
yor. Buradaki mesele, Brueghel"deki gibi nostalj ik de olsa münasip 
bir şekilde hasadı kutlamaktan ziyade. disiplini temsil etmek ve bu­
nu açıkça kahramanlaştırmaktır. Bu bağlamda her bir işçi kendi 
işinin başında gösteril iyor. Tarımsal emek. fabrikaların gelecekteki 
montaj hattının habercisi kıl ınıyor. Bir zaman sonra çiftlik ırgatları 
sanayi işçisine dönüşecek . hayalları makine ve saat disipliniyle 
yen iden şekil lenecekti .  Bu yeni hayat. ve üretim zincirinin yalnızca 
bir dişlisi olmak. bir gün canlarına tak edecek ve çıkardıkları ayak-

tışıyor. bkz. Dark Side of lhc Landscape. s. 25·3 1 .  Bu konuda ayrıca Ann Bermiııglıam ın 
muhteşem çalışmasına bakınız, Landscape aııd ldeology: Thc J<:ng/ish R11stic Tradition. 
1 7.J0- 1860 (Berkeley ve l.os Aııgeles: t.:ııivcrsily of Califronia Pres�. 1 986). 
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lanmada, İ ngiltere'de dokuma tezgahlarını parçalamaya kadar 
götüreceklerdi işi. Bu resimde de her bir işçi, buğdayın biçi lmesinden 
başlayıp zahire ambarına götürülecek şekilde demetlenmesiyle biten 
şaşmaz bir hat oluşturacak şekilde, tek bir iş yapıyor. 

Her beden kendisine yüklenen göreve uygun bir davranış içinde: 
ve her bir davranış verimliliği, kurallı l ığı, güvenilirliği ve üretkenliği 
gösteriyor. Sanki yirminci yüzyıldaki Taylor'cu bir verimlilik uzma­
nınca eğitilmişler gibi. işçiler yaptıkları işlerin uzantılarına dönüştü­
rülüyor. Onlar sanki, çalışırken kullandıkları malzeme ve aletlerin 
i liştirildiği şey/erdir. Sahnede kendiliğindenlikten eser yok: bunun ye­
rine işin önceden belirlenmiş bir rasyonalizasyonu var. Stubbs, her 
ne kadar açık yürekli olarak ve mazeret sunmaksızın yapsa da, bu 
rasyonalizasyonu özellikle estetik bir şekle sokuyor. Öte yandan, res­
min her iki tarafındaki harmanlanmış buğday desteleri üzerinden 
üretkenlik mesajı verilmesine rağmen, resimdeki hiçbir işçi aslında 
tam olarak iş yapmıyor. Bedenlerinde hiçbir çalışma alameti yok . El­
biselerinde hiçbir bozulma görünmüyor: hatta kadınların giyimi daha 
çok hanımefendileri andırıyor. Resimdekilerin hiçbirinde ter ya da kir 
izi görünmüyor. Resim. her şeyi göz önünde tutarak. hasadın  nasıl 

Resim Vll l . 1 1 :  George Stulıbs ( 1 724· 1806), Oral.:çılar ( 1 785), pan<'I. 90x 1 37 cm.  Londra. Tate Gallery, 

lnv no. 1'02257.  
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yapıldığını göstermek i le tarımı estetize etmek arasında gidip geliyor. 
Diğer bir ifadeyle, Stubbs toprak sahiplerinin karşısına işi (görsel) 
hazla harmanlayarak çıkıyor. Tarımsal imgelerin, Jean-François Mi l­
letö� ve daha sonraları da van GoghJJ gibi sanatçılar tarafından. en 
azından Stubbs' ın ilhamının eleştirisine başlangıç olabilecek şekilde 
yeniden formüle edilmesi için Avrupa tarihinde birkaç on yılın daha 
geçmesi gerekecekti. 

H .  RE"lK.  I RKSAL FARKLILI K VE C i S i M LE N M iŞ FA"lTEZI 

Ötekinin fiziksel bedeninin kaçınılmaz olarak uyandırdığı ırksal 
farklıl ık konusu Batı 'daki görsel sanatlarda yüzyıllar boyunca olağa­
nüstü çekici bir alan olmuştur. Söylemsel etkileri açısından renge son 
derece bağımlı olan bir temsil aracında. insanlardaki renk farklılığı 
insani değer "ölçeği'nin temsil ine hizmet ediyordu. Bu ölçekte. rahat­
lıkla tahmin edilebileceği gibi. öteki insanların bütün renklerinin 
tayininde standardı saptayan ve çoğu insanda da o lmayan renk be­
yazdır. işte bu bölümde özgül renk meselesinin üstünde durmak isti­
yorum: Yani insan renklerinin temsil edildiği resimlerdeki renk 
üzerinde. Elbette ki  resmin ırkla i lişkisi bu meseleden ibaret değildir; 

32. \\lorıica Juncja. '"flır Peasant in French Painting: Mil let to \ an Gogh" .  l'vluseum 36 
( 1 984). s. 1 68- 1 72. On dokuzuncu yüzyıla ilişkin ve özelde dE' l\lillet hakkında geniş bir li­
teratür mevcut. Yrni çalışmalar arasında şunlara bakılmalıdır: T. J .  Clark, Thr ·lbso/ute 
Bourgeois: \rlists and Politics in France, 18-18- 1851 (Princeton: Princeton tniversit� 
Press. 1 982). s. 72-98; Raymond Crew. " Picturing the People: lmages of thr Lower Orders 
in Ninctcenth Century French Art" ve Elizabeth Johns. "Thr Farmer in Lhf Works of Wll­
liam Sidnry Mount". her iki çalışma için bkz. Arı and Histot".Y: Jmages and Their Meaning, 
der. Robert 1. Rotberg vr Tlıeodore K. Rabb (Cambridge: Cambridgr l niversity Press. 
1 988). sırasıyla s. 203-23 1 ,  257- 1 8 1 :  Laura L. Meixner. "Popular Criticism of Jean-Fran­
çois Millet in Nineteenth Century .\merica". Arı Bu/Jetin 65 ( 1983). s. 94- 1 05; Bernard Den­
vir'in sergi degerlendirmE'si. "Jean François Millet: Thr Sour Taste of Success", Arı & Art­
sists W. 10 (Ocak 1 976). s. 20-23: Robert L. Herbert'in sergi katalogu, Jean-François Mil­
let (l..ondra: Hayward Gallery. 1 976): Andre Fermigier. Jean-François Millet. çcv. Dinah 
Harrison ('licw York: Skira/Rizzoli, 1 977); ve \\lurphy'nln daha önce sözü edilen (bu bölü­
mün 25. dipnotu) sergi katalogıı, Jeaıı François Millet. Ayrıca bkz. Richard R. BreLtrll ve 
Carolina B. BreLLell. Paincers and Peasanıs in the Nineteentlı Cenwry (New York: Ski­
ra/Rizzoli. 198:l): ve Griselda Pollock, "Van Gogh and the Poor Slaves: lmages or Rural La­
bour as \lodern •\rl". Art History 1 1  ( l  988). s. 408-432, burada van Gogh gibi sanatçıla­
rı siyasi yelpazenin şu ya da bu kanadına ait saymanın Larihsel anlamda eksik oluşuna iliş­
kin mükemmel hir degerlendirme yapılıyor. 
33. Örnegin van Gogtı 'un "Orakçı" ve "Desteci" adlı iki resminin roprodüksiyonu için bkz. 
Lcıuis van Tilborgh, der . �an Goglı and }fil/et (Amsterdam:  Rijksmuseum Vincent van 
Gogh. 1 989). s. 1 30. 1 :H.  
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ama bu meselenin incelenmesiyle. söz konusu ilişkinin birincil sonuç­
larına, yani resimde kodlanan ayrışmaya, ırk bağlamında sadece ilk 
elden görülebilenlere deği l  aynı zamanda da görsel anlatımın konusu 
olan tüm öbür farklılıklara temel oluşturan bir ayrışmaya n üfuz edi­
lebilecektir.:1·1 

On dokuzuncu yüzyıl Fransız resminde oryantalist konuları işle­
yen en önemli ressam olan Jean-Leon Gerome'un Halı Tüccarı'nın 
(Resim VIII . 12 ,  Renkli Resim 13) baş rolünde renk var.:ı; Burada 
G�rome, en küçük ayrıntıya bile dikkat ederek. 1 868 yılında ziyaret 
ettiği Kahire'deki halı pazarının avlusunun temsilini yapıyor. Resme 
sızan al tın sarısı ışık mimariye sıcak bir parı l tı veriyor ve hem halı lar­
daki hem de kostümlrrdeki renk cümbüşünr canlı l ık katıyor. Tüccar­
ların her birine farklı renkte -altın sarısı, mavi. kırmızı. yeşil, koyu la­
civert vb- ve neredeyse neon yoğunluğunda giysiler giydiri lmiş. Bir­
çoğunun yüzü görünmüyor, bir tanesi dışında yüzü görünenler profil­
den gösteril iyor, dolayısıyla ayrı kimlik sahibi kişi ler olarak sunulmu­
yor. Hepsinin rolü aynı :  Egzotiklik. ı\slında derilerinin rengine ve kos­
tümlerine indirgenen bu insanların yerlere yığılan ya da teşhir için 
asılan egzotik -ve dekoratif- halılardan tek farkları canlı olmaları. 
Yoksa hiçbirinin egzotik olmak dışında bir özelliği yok. On dokuzuncu 
yüzyı l ın düzinelerce oryantalist ressamı gibi Geromc için de renk de­
mek "öteki" demektir. Renk, farklı lığı tanımlar. arzuyu körükler, mal­
lara (halılara) ve i leride ele alacağımız (kötü) şöhretli nü resimlerinde 

34. ırksal farklılığın temsili konusunda çok zengin bir lileralür mevcuttur. Bu bağlamda 
özellikle öne çıkan iki konu siyahların ve oryantalizmin imgeleridir. Birincisi konusunda en 
iyi giriş çalışması kapsamlı ve çok güzel illüstrasyonlarla zenginleştirilen ve 6 cilt olarak 
planlanan The lmagc of the Black in Western !\rt 'dır. der. Ladislas Hugner. 4 Cilt (Hoııs· 
ton: Menil Foundation. 1 976-1989). Dizi eski Mısır"la başlıyor ve Birinci Dünya Savaşıııııı 
başında Amerika'yla bitiyor. Öbür önemli çalışmalardan bir kısmı şunlardır: Albcrl Boimt'. 
The Arı of Exc/usion: Represenling Blacks in llıe Nineteenth Centur.r (Washington. D. C. 
Smithsonian lnsliLuLion Press. 1 990); Gııy C. McElroy"un sergi kaLaloğu. Facing History.­
The Black lmage in American Art. 1710- 1940 (Washington. D. C . :  Bcdford ArLs. The Cor­
coran Gal lery of Art' la birlikte. 1990): Jan �cderveen Pieterse. White on Black: lmages of 
Africa and B/acks in Western Popular Cu/ıure (New Haven: Yale lln iversiLy Press. 1 992); 
Peter H. Wood ve Karen C.  C. Dalton"un sergi katalogları. Wirıslow Homer·s lmages of 
Rlacks: the Civil War and Rcconstruction Years (Austin: llniversit.y of Texas Press. 1 988); 
David Dabydecn, Hogartlı 's Blacks: lmages of Blacks in Eighteenth Cenıury English Arı 

(Athens l!niversity or Georgia Prcss, 1 987); vr Alain Locke. der . . Thc Negro in Art: A Pic­

torial Record of thc Negro Artist and of thc Ncgro Theme in Art (Chicago: Arro-Am Prcss. 
1 969). Bu nıelinlcrin çoğunda kapsamlı biyografiler var. 
35. Bu resme ilişkin verdiğim bilgiler Jean-t,eon Gcrome {1824- 1904) adlı sergi kataloğuy­
la (Dayton. Obio: Thc Dayton Art lnstiLute. 1 972) (s. 9 1 )  Mary Anne Stevens'in derlemesi­
ne dayanıyor. The Orientalists: Delacroix lo Maıissc: Thc Allure of North Africa and the 
Near Eası (Londrıı: Thames and Hudson ve Lhc "latıonal Gallery or Art. 1 984), s. 1 48. 
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!<esim \' 1 1 1 . 1 2 :  .lean-Lcon Gcromc ( 1 824- 1 904). Halı Tüccarı (y. 1 887). tuval. H:J.5x64.H cm. Vliııneapo­

lls. The Vllnneapolis lnslllııte or .'\rts. Thc wııııam llood Dunwoody Fıınd. acı:. rırı. 70.40. 

olduğu gibi, bedenlere olan iştahı besler. Ayrıca renk bir kül türler hi· 
yerarşisine işaret eder ve bunu da Batıl ı  resim geleneğinin uzun tari­
hine yaptığı açık göndermelerle ve bu tarihi kullanmakla yapar. 

Tamamı değil ama çoğunluğu on yedinci yüzyıl sonundaki Fransız 
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Resim ve Heykel Akademisiyle i l int i l i  olan Batılı sanat kuramcıları 
resmi iki temel i lke çerçevesinde tanımlıyorlardı: Hat (çizgi) ve renk. 
Yüksek sanatın yaratılmasında bu i lkelerden hangisinin etkin olduğu­
na dair uzun tartışmalar yapılmıştı; tabii buradaki yüksek sanat 
-beklendiği gibi- sanatçıların uzun süre doğrudan doğruya propa­
ganda amaçlarına hizmet ettikleri Fransız devletinin açıkça hizmeti­
ne sunulan bir sanattı. Yani .  belirsiz çıkarlarla i lgi l i  görülebilecek bir 
şey, başka deyişle estetiğe dair görünüşte dar bir tartışma. gerçekte 
sanatııı toplumsal rolü hakkındaki algılamalar -bunlar tabii ki kısır 
algılamalardı- üzerine oturtuluyordu. Ç izginin mi  yoksa rengin mi  
yeğlenmesi gerektiği tartışması hiçbir zaman sonuçlanmadı .  Gelgele­
l im.  bu eski tartışmanın bir yönü var k i .  özell ikle bu yön uzun süre. ta 
on dokuzuncu yüzyılda bile canlı kaldı ve ırksal "öteki"nin temsilini 
doğrudan doğruya etkiledi. Bu yönün merkezinde cinsiyet vardı. 

Kısaca i Fade etmek gerekirse. hat (çizgi) genellikle akla ve rasyo­
naliteye seslenen zihinse l  bir araç olarak görülüyordu. Nihayetinde 
çizgi eril. katı ve -kültürel iradeyle- "sorumlu"ydu . Renk ise, tersine, 
duyguların taşıyıcısı ve dolayısıyla da akla aykırı bir şey olarak görü­
lüyordu. Renk duyguyu resme yansıtan araçtı. Dişi l .  latiF ve "sorum­
suz"du. Çizgi zihne sesleniyorsa renk hiyerarşik olarak zihnin altında 
yer alan bedene sesleniyordu. Ha/J Tüccarı nda kafasındaki Doğu'­
nun (Orient) dişil olduğunu açıkça ortaya koyuyor Gerome: sonuçta 
Doğu, Edward Said'in son derece inandırıcı bir şekilde gösterdiği gi­
bi, Batılı muhayyi lenin uydurmasından başka bir şey değild ir.36 Res• 
min bütününde yanıp sönen renk cümbüşü, temsil edi len kültürü sa­
dece göze seslenen -ve bir de satın alınabilen (Gerome ve arkadaşla­
rı "büyük bir coşkuyla hah satın alıyor, bunların sandıklanarak ken­
d ilerinden önce Fransa'ya gönderilmesini istiyorlardı")- bir kültür 
olarak tanımlıyor ve indirgiyor.:ıı Doğulu "öteki" .  gözlere bayram et­
tiren bir şey olarak el altmdadır. Özde llpkı halılar gibi bu insanları 
görsel olarak ilginç kılan şey, "onlar"ı bizden farklı kılan ve on doku­
zuncu yüzyılın Batılı gözleri için frvkalade bir renk cümbüşü içindeki 
giysileridir. Halı Tüccan'nda "öteki "n in bedeni neredeyse renkli 
ışıklardan yapılmış elbiselerle süslenen bir manken olarak kullanılı­
yor. Gelgelelim. Gerome'un kumaşlarının parı l t ı l ı  n iteliği. yağlıboya­
nm en çok kullan ıldığı ve en çok dikkat çeken uyarıcı yüzeylerden bi­
ri olan beyaz-olmayanların derisine aktarılıyordu genell ikle. 

36. Edward Said. Orientalism ( 'lcw York: \'intage Books. 1978). 
37. Stcvcns. Orien1<1lists. s. 148.  
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1 .  ÖLÇ i" L E N  F ı\R K LI L I K :  B i R  SIY '\H-BEYAZ M E SE LESi 

Batı resminde ırksal farklı l ığın temsili tarihsel olarak itaatin görsel­
leştirilmesine yaslanır: bu olmadan kadınsılaştırma üzerinden cinsi­
yet atfı zaten ortaya çıkamaz. Siyah "öteki"ne (Batılı renk saplantısı­
nı tanımlayan asıl şey siyahlıktır) kerhen tahsis edilen iktidar. ironik 
biçimde. Bali resminde bu iktidarı inkar çabalarının yoğunluğu tara­
fından tanınmaktadır. Bu çabanın en çarpıcı örneklerinden biri deva­
sa bir resimdir: Kraliçe Viktorya Windsor Şatosunun Kabul Salonun­
da İncil Sunarken (Resim VI I I . 1 3) .  Burada beyaz bir kadın -daha on 
dokuzuncu yüzyılda siyah cinsel arzunun hayalindeki nesneydi- ve 
dünyanın en büyük sömürge imparatorluğunun kraliçesi, diz çökmüş 
muti bir siyahın ellerine simgesel olarak Batı dinini koyuyor. Hıristi­
yanlık, irrasyonel, her şekliyle i lkel ve tehlikeli biçimde şehvani adde­
dilen dişil bir paganizm üzerindeki eril (!) hakimiyetin görsel bir me­
taforuna dönüştürülüyor. Kraliçe Viktorya kutsal kitap zırhı sayesin­
de siyah adamı dize getiriyor: bu zırh adama geçtiğinde cinselliğini 
kontrol altına alacaktır. 

İsveçli büyük botanikçi Cari Linnaeus ( 1 707 - 1 778) insanoğlunu 
dört gruba ayırıyordu: Avrupalı ,  Afrikal ı ,  Asyalı ve Amerikal ı .  Ve 
bunların her birinin. ikisi de birbiriyle yakından ilintili "doğal" fizik 
ve karakter özelliklere sahip olduğunu söyliiyordu . .  \frikalıların "si­
yah derisi, siyah ve kıvırcık saçları, maymuna benzer burnu ve şişkin 
dudakları vardır ve bu insanlar serinkanl ı ,  kurnaz ve kaygısız olur ve 
otori teyle yönetil irler . "  Linnaeus'un tüm öbür gruplardan üstün saya­
rak altın standardı olarak kabul ettiği Avrupalılar ise "beyaz deri l i .  
sarı saçl ı .  mavi gözlü, iyimser, çok zeki.  kaşif [fatih ve sömürgeci ola­
rak okuyunuz[ ve dinsel örfle yönetilen" insanlardı.�8 Kraliçe Viktorya 
resmini yapan Thomas Jones Barker birkaç önemli uyarlama yapsa 
da Linnaeus'un izinden gidiyor sıkı sıkıya. V iktorya'nın ne büyük bir 
zafer kazandığını tam olarak gösterebilmek için şimdi önünde eğilen 
"öteki " "nin aslında ne kadar güçlü olduğunu kabul etmek gerekiyor re­
simde. '\Jitekim siyah dünyanın isimsiz, dolayısıyla da anonim temsil­
cisi güçlü bir cinsel enerjiye sahip birisi olarak gösteriliyor. Adamın 
fiziksPI hayvanil iği ,  üzerindeki leopar derisiyle güçlendiriliyor: onun 
da bir kabilenin reisi olduğunu vurgulamak için adam, mücevherler 

38. l lııgh Honour. Thc lmage of ıhe Black in ltesıern Art, C. 4, From ıhc ·1mericarı Revo­
luliorı w ll orld llar /. Parı 2: Black \lodels and Whitc 'llyhıs ( l louston: \lcnil Foıındalion. 
1989), S. 1 2 - 1 3 .  
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Resim Vl l l  1 3: Thomas .Jonr,� Barker ( 1 8 1 5- 1 882). Kraliçe Viktorya Wind.wır Şatosunun Kabul 
Salonunda inci/ Sunarken (y. 1 86 1 ). tuval. 1 67.6x2 1 3.8 cm. Londra. '>;ational Portrait Gallery. lnv. no. 

4969. Röprodüksiyon izni. Lhc '.'lational Portralt Gallery, lıındra. 

ve renkli elbiselerle birlikte mutat (fallik) kılıcıyla resmediliyor. Irksal 
farklı lık derinin renginde yoğunlaşıyor. Ressam, Kraliçe Viktorya 'nın 
sağ kolu ile adamın sol kolu arasındaki keskin kontrastla önemli bir 
söylemsel mesaj veriyor. V iktorya 'nın derisi pastel tonlarla çizil irken 
adamın derisi parlak bir yüzey olarak çizilmek suretiylr derisinin si­
yahlığı görsel bir mesele olarak vurgulanıyor. 

Barker adamı hem genç hem de fiziksel anlamda güzel birisi ola­
rak tasvir ediyor. Özellikle yüzü açıkça rafineleştiriliyor (hatta tadil 
ediliyor). hem kadınsı laştırıl ıyor hem de cinselleştiriliyor: dolgun du­
daklar, çıkık elmacık kemikler, yay gibi kaşlar, küpeler vesaire. Ara­
daki farkı anlayabilmek için solda karısın ı  koruyacak bir mesafede 
duran Prens Albert'in yüz hatlarıyla karşılaştırmak gerekiyor adamın 
yüzünü.  Başkalarının yanı sıra Sander Gilman ve Leonard Beli gibi 
bi lginlerin işaret ettiği üzere. Avrupalı sanatçılar ırksal "öteki "lerin 
yüz özelliklerini  uyarlayıp dönüştürüyorlardı genellikle; " iy i  ötekiler" 
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olarak temsil edecekleri insanları " ı\vrupalı laştırıyor" ve kadınsılaş­
tırıyorlardI.39 Bell 'in söylediği gibi. bu Afrikalı kabile reisi, dinsel Hı­
ristiyanlık metaforu üzerinden sömürgeleşmeyi kabul etmiş olduğu 
için fiziksel olarak soylulaştırılıyor; bu metaforun kendisi emperyaliz­
min ahlaki gerekçesi olarak hizmet gören bir estetikleştirmedir ( İsa 
yerlilere gidiyor. iyilik kötülüğün hakkından geliyor ve böylece de be­
yaz-siyah renk ikilisi ortaya çıkıyor). 10 O zamanlar böyle bir imge 
"hayvanilik ve şehvet düşkünlüğünün izleriyle pisliğin karakterize et­
tiği" kurtu luşa ermemiş, uygarlaşmamış asi ı\frikalılara dair çizilen 
sayısız resmi andırıyordu konusu açısından. Fakat Barker'ın Afrika­
lısı "uysal ve pasiftir - yani .  ideal yerlidir'' . 4 1  Dahası. bu Afrikalı bel­
l i  birisine benzemiyor (başka bir deyişle, anonim. stereotip ve her ha­
liyle kara bir siyah); zaten Barker' ın resmettiği türden herhangi ola­
yın cereyan etmiş olduğu bilinmiyor. Resim herhangi bir olayı temsil 
etmiyor: bunun yerine kültürel farklı l ığı ,  kültürel hiyerarşiyi ve Ba­
u·nın uzak sömürgelerindeki hayırhah ilerleyişini sahneliyor mecazi 
biçimde.12 

Egzotizm. Harriet Guest' in göstermiş olduğu gibi. "nesnesinin 
üzerine kültür dışı. herhangi tutarlı bir kökenden yalıtılmış bir okun­
mazlığın damgasını vurur. "43 1 838 yılında Fransız sanatçı Theodore 
Chasseriau tarafından yapılmış olan çıplak bir siyah erkeğin taslak 
resmi (Resim V l l l . 1 4 .  Renkli Resim 14) .  renk dışında tüm bağlamı 
sil ip atmış. Sanatçının -siyah bir model kullanarak- yaptığı seçim­
den dolayı renk tek başına bir konu oluyor ve böylelikle de adamın fi­
ziksel bedeni. farklı lığın metni haline getiriliyor. imge yalnızca siyah 
adamın kendisi söz konusu olduğu sürece kültür dışıdır: Onun hakkın-

39. Sander ı . .  Gilman. "Black Bodics. White Bodics: Toward an lconography of Fcma lr Se· 
xuality in Lale 'l lneteenth Century Art. Mcdicine, and Litcrature". Crilica/ /nquiry 1 2  
( 1 985). s .  204·242; Lconard Beli. Colonial Construcıs: f:uropean lmages of thc Maori, 
1840- 1.914 (Mrlborunc: \lelborune Univcrsily Press. 1 992): ve aynı yazardan. " Artists and 
Empirc: Vikıoryan Represcntations of Subject People". Arı Hisıory 5 ( 1 982). s. 73-86. 
40. Uu renk ikilisine sinrn ırkçılığın güzel bir değerlendirmesi için bkz. Uoime. Arı of t,'xc­
lusion. s. 1 · 1 3. Emperyalizmin evrim kuramlarının yalancı-bilimsel çöpçatanlığıyla ahlaki 
haçlı seferiyle yaptığı evlilik hakkında bkz. Patrick Brantlinger. "Vikloryans and Africans: 
Tlıc Gcncalogy of the Myth of the Dark ContincnL", Critica/ Jnquiry 12 ( 1 985). s. 1 6U·203. 
4 1 .  Beli. • Artisls and Empire", s. 74 . 
42. Hugh Honour. Thc Jmage of the Black in Wesıern Arı. C. 4. from ıhe American Rcvo­

lulion ıo World War l. Part 1: Slaves and Liberators (Houston: Meni! Founrlatlon. 1 989). s. 
282. 
43. Harrlet Gucst. "Curiously Marked: Tattooing. Masculinlty. and Nationality in Eighte· 
enllı Ccnlury llrillsh Perceptions of the South Pacific", Painling and the Politics of Cu/IU· 
re. der . .  lohn Barrcll (üxford: Oxford Cnivcrsity Press. 1 992). s. 102.  Batılı temsilde "öte­
ki' nin toplumsal cinsiyet bağlamına oturtulmasına ilişkin parlak bir deneme bu. 

275 



Resim Vl l l . 1  �: Thfodon· Chasseriau ( 1 8 1 9 - 1 856). Çıplak Siyah Adam Çalışması ( 1838). tu,·aı. 

:ı�.8x73.3 rm. \lontauban. Muste lngres. inv. no. 867- 1 80. Foıograf � \lus('c l ngres. 

da ya da durumuna ilişkin hiçbir şey bilmiyoruz. (Chasseriau modeli 
sanki bulutların arasında yüzüyormuş gibi parlak mavi bir arka plan 
üzerine oturtuyor.) Ama onun "öteki" olduğunu bil iyoruz ve onu bi· 
zim gözümüzde kül türleştiren şey onun ötekiliğidir. Aslında adam 
"bizim" (yani .  beyaz(ların)) resim alanımızda, yani Batı Avrupalı re­
sim ve bunun temsil gelenekleri alanında bu lunuyor. Davetsiz bir mi· 
safir ama resim açısından faydalı bir davetsiz misafir. Burada önem· 
l i  olan şey adamın siyahlığıdır; çünkü renk, insan derisine " i liştiril· 
diği" zaman. sayısız kültürel kod ve toplumsal pratiğe gönderme 
yapar. 

Bu resim başka bir sanatçı tarafından.  o zamanlar Roma"da ya­
şayan büyük sanatçı Jean-Auguste-Dominique Ingres tarafından si· 
pariş edi lmişti . Paris' teki bir arkadaşına mektup yazarak çizikt irdiği 
bir taslakla düşündüğü pozu göstererek. "bu şekilde basit bir kara 
deril i  figürü"nün resmine ihtiyacı olduğunu söylüyor lngres. Bu iş 
Chasseriau 'ya veriliyor. Ingres'in figürün nasıl çizilmesini istediği ko· 
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nusundaki kesin talimatları, " formların ve adamm renginin en doğru 
şekilde çizilmesi"ni  istediğini gösteriyor (vurgu ben im). Model, ln­
gres' in kafasındaki özel birisidir: " Kara Yusuf" . Chasseriau 'nun res­
minden anlaşıldığı kadarıyla bariz bir fiziksel güzell iği olan bir adam 
bu. Ressam da resmini yaparken Yusuf'un , karşısında poz verdiğini 
varsaymış olmalı. Çalışmanın amacına i l işkin hiçbir ipucu verilmiyor 
Chasseriau'ya. Kendisine yol gösterecek böyle bir bilgiden yoksun 
olunca da Chasseriau adamı ezeli pozla resmediyor ve bunu yapar­
ken de hem güzel hem de kahramanca göstermek suretiyle adama 
olağanüstü bir görsel güç veriyor. ı\damın bedeni ideal oranlara sa­
hip, genç ve güçlü .  Bundan başka, bedeni ne uysal ne de mağlup bir 
kişiyi ima ediyor. Aslında resimdrki adam. Batı sanatına tanrıları be­
timleyen antik heykellerle giren klasik beyaz erkeğin siyah haline 
benziyor. Ama bu taslak resim bağlamında düşünüldüğünde adam 
benzerlerinin ötesinde bir şey: farazi model i  ya da beyaz göndergeyi 
aşıyor bu haliyle. Onların sahip olduğu her şeye "sahip" ve bundan 
başka bir de rengi "var" .  Durum böyle olunca renk bir anda "siyahlı­
ğın" beyaz bilince kazıdığı paradoksal korku ve arzu kalıbına dönü­
şüyor. Ama tabii adamın yanına çizi len iki el taslağı, görsel bir kırıl­
maya neden oluyor: bu taslaklar. h içbir kuşkuya yer bırakmayacak 
şeki lde. bu resmin kamusal seyir için düşünülmemiş bir eskiz olduğu­
nu "söylüyor" . Asıl ironiye gelince. Ingres' in Chasseriau 'dan sakladı­
ğı sır şuydu: Bu çalışma Şeytanı temsil eden bir figür için düşünülü­
yordu: Tanrının bir dağın tepesinden kovaladığı, yeniden erilleştiril­
miş. beyaz Tanrının gazabından kaçan ete kemiğe bürünmüş kötülü­
ğü simgeleyen siyah erkek kahraman olarak. lngres'in hiçbir zaman 
tamamlayamadığı bir projeydi bu.H 

1 .  H A B i S  ÖTEKi 

" Fizyonomi brdrndeki kusurları inceleme işlemiydi. Vücut uzman­
lığı olarak, görünür özellikleri incelemek suretiyle görünmeyen ruhsal 
ni telikleri saptıyordu ."�s Aristoteles' le başlayan uzun bir kuluçka dö­
neminden sonra on dokuzuncu yüzyılda bütün enerjisiyle yumurta-

44. llorıour. /mage of lhe Black in Western Arı. C. 4, 2. kısım . s. 38-40: alıntı. s. :�8.Ayrı­
ca bkz. \iare Sandoz. Theodore Chasseriau (1819- 1 856): Cataloque raisonne des peintu­
res eı estampes (Paris: Arts et \letiers Graphiques. 1 974). s. 40. 
45. Barbara \!aria Stafford. Body Criticism: lmaging the Unseen in Erılightenmenı Arı 

and .\fcdicine (Cambridge, '.\lass.: \11T Press. 1 99 1 ). s. 84: ayrıca s.  1 04 'c dek bakınız. 
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dan çıkan bu sahte-bil im4(i Avrupalı beyaz erkeği Adem farz etme 
mutlak cJeğeri çerçevesinde insan türlerini sınıflandırmaya ve örgüt­
lemeye çalışıyordu . Cinsiyet, sınıf ve ırk farklılıkları etrafıncJa tanım­
lanan görünür ve ölçülebil ir bedenin bil imiydi bu. Konu üzerim' sarf 
edilen mi lyonlarca sözcük fizyonominin inanılırlığını temin ediyordu. 
Fizyonomi tam da bir şeyin kırk kerr söylendiğinde doğru olması gi­
bi .  sürekli doğru olduğu söylenerek doğru kılmdı ve de Batı'da on yıl­
lar boyunca cJoğal bir veri sayılcJı .  '\ma burada beni daha çok i lgilen­
cJiren şey bir bilim cJalı olarak geniş bir uygulama alanı bu lması cJe­
ğil ,  bedenlere dair bir sanat projesi olmasıydı . 11 

Fizyonominin kurucu babası İsviçreli Johann Caspar Lavater'di 
( 1 74 1  - 1 80 1 ): Lavater' in konuya i l işkin i lk eserleri 1 775 yılında ba­
sılmış ve ı 8 1 0  yılına gelindiğinde dr ell i  beşinci baskısını yapmıştı . 
İngil izce çevirisi de yirminci baskıya ulaşmıştı. '0 Lavater o zamanlar 
yeryüzünde yaşadığı bil inen tüm insan gruplarının farazi içkin ve do­
ğal karakter özelliklerini anlamak amacıyla insan yüzünü inceliyor ve 
ölçüyordu. Lavater ve sayısız takipçisi arketipleri bulmaya çalışıyor 
ve istemedikleri kadar da buluyorlardı .  insan başı üzerinde öylr bir 
saplantıyla ölçüm yapıyorlardı ki. neredeyse hiçbir tahmin bu sap­
lantı için abartılı kaçmazdı :  Kalın kalın ki tapları burun,  dudak, göz, 
al ın vb gravürleriyle dolduruyor. bunların her birini tiplere ayırıyor, 
adlandırıyor ve her birine karşı lık gelen içsel karakterle eşleştiriyor­
Iardı: bunların hepsi ayrı bir ahlaki bileşene denk geliyordu. Örneğin 
bazı dudaklar "dehaya en yakın özell ikler" gösterirken . başka bazr 
dudaklar "dejenere bir ırk"a işaret ediyordu.49 

On dokuzuncu yüzyılın en tanınmış fizyonomi bilginlerinden biri 
Samuel R.  Wells'di: Yeni Fizyonomi ya da Karakterin Emareleri adlı 
k itabı küçük puntolarla basılmış yaklaşık dokuz yüz sayf acJan oluşu­
yordu ve karakter özelliklerinin,  ırk ya da etnik grupların arketipi ola­
rak işlev gören iyilerle kötülerin, mümtazlarla melunların yüzlerinin 
sayısız gravürüyle doluydu . Wells insan yüzünü karakterin tezahür 
ettiği tam 1 57 özgül bölgeye ayırıyordu (örneğin : " 1 23 .  Kıskançlık", 

·r n .  Bkz. PaLrizla l\llagli. "Thc Face and thc Soul". çcv. Lghrua Lubin. Fragments for a His­

ıory of the Human Body içinde, der. Michel Feher. Ramona Naddaff ve 'iadia Tazi ile bir­
likte. 3 Cilt (New York: Zone, 1 989), C. 2 .  s. 88. 
47. ıvıary Cowling·in mükemmel çalışmasına bakınız, The Artist as !lnthropologist: Tht• 
Representation of Type and Character in Viktoryan Art (Cambridgr: Cambridge lJnivcr­
sity Press, 1 989). 
48. Stafford. Body Criticism, s. 9 1 .  Lava ter hakkında bkz. s. 9 1 - 1 02 .  
49.  '\.g.y. , s .  1 02 .  Ayrıca bkz. Pictcrsc, While on Black, "ırk bilim"e dair, s .  45-5 1 .  
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" 1 36. Vatanseverlik") .5° Kitabında " insan Çenesi ve işaret Ettikleri" 
ve "Ağız ve Dişler" gibi başlıklar al tında ayrı bölümler vardı. 

Fizyonomik karakterizasyonun tipik özelliği şudur: Burada bede­
nin her bir parçası hiyerarşik kültürel farklılıklar için bir yol haritası 
sunar. 'Jitekim Wells burun hakkında şunları yazıyor: 

[Burun! her bir [insanlda sahibinin hiyerarşideki konumunu gösterir. Bir 
zarif, rafine ve güzel burun var bir de kocaman, kaba ve çirkin burun . Bi­
ri tam ve sistematik bir gelişmeyi, öbürüyse sadece deformasyon istika­
metini gösterir. 
Aynı şey bireyler için olduğu gibi uluslar için de geçerli .  Irkın terbiyesi ve 
ilerlemesi arttıkça burun da güzelleşiyor. 

Kitapta bu paragrafın hemen yanında "Etiyopyalı" bir kadının ba­
şının profilden gösterildiği bir gravür var ve Wells kadının burnunu 
"hayvanların burnu"yla karşılaştırıyor.51 

Öbür fizyonomi bi lginleri için olduğu gibi Wells için de burunların 
burnu Yunan burnudur. Ancak zamanın Batı standartlarına göre çok 
ilkel sayılan "yaşayan" modern Yunanlıların değil ,  eski Yunan heykel­
lerinin burnudur bu.  "Yunan Burnu - Rafinelik" başlıklı bölümde 
Wells kendisinin "klasik burun" dediği ,  "adını . . .  sanatsever harika 
Yunanlı lardan alan" burnu betimliyor. O meşhur Yunan heykelciliği­
ne gönderme yapıyor. Burada da yine sanattaki beden, etten kemik­
ten bedenin ölçütü haline geliyor. Wells, tipik yaklaşımıyla, ünlü şa­
irler ve özell ikle de ressamların (Raphael, C laude Lorrain. Rubens, 
Murillo, Tltian) -hiçbiri Yunanlı değildi- ünlü Yunan burunlarının lis­
tesini vererek devam ediyor.52 Başka bir yerde " İngil iz Burnu" ve " İr­
landalı Burnu" anlatılıyor. Son olarak da pek önemli olmadıkları için 
bir araya tıkıştırılan " Muhtelif Ulusların Burunları"na değiniliyor; bu­
rada Doğu ı\vrupa'dan başlayıp Melanezya'da biten ulusların burun­
ları toplanıyor. Ardından il lüstrasyonlarıyla birlikte "Ünlü Burunlar" 
-Tasso, Chaucer ve başkalarının burunları da dahil- bölümü geliyor. 

Gözlere gelince. Wells şairlerin "belki de en çok" mavi gözler için 
övgüler yazdığını iddia ediyor.5:1 Boyunlar konusunda ise katil lerin 
"neredeyse hepsinin kalın boyunlu" olduğunun "gözlemlendiğin i "  
(hep de bilimsel, hep de nesnel olarak görülüyor) ve bunun da "kaba, 

50. Samucl R. Wells. New Physiognomy, or. Signs of Character . . . (New York: Fowler and 
Wells. 1 866). s. 6 1 .  
5 1 .  A.g.y . s .  1 89 .  
52 . A .g.y . .  s. 1 93. 
53. A.g.y. ,  s. 239. 
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hayvani ve yıkıcı zihinsel eğil imlere tekabül ettiğini" söylüyor.5• Be­
yaz ırkın kafatası, "bölümlerinin simetrisi ve güzelliğiyle öne çıkı­
yor" . Wells bir ara iyice coşuyor ve "düzgün bir beyaz ırk kafatasının 
muhteşem entelektüel ve ahlaki gelişmişliğini ve güzel orantı ları"nı 
-alt çenesi dışında cepheden çizilmiş bir kafatası gravüründen yola 
çıkarak- anlatıyor. Hemen arkasından bunun tam tersini simgeleyen 
"vahşi ve barbar kabileler"in kafataslarıyla karşılaştırma yapıyor.5; 
Tüm bunlar şimdi bizlere nasıl komik vr saçma görünüyorsa o za­
manlar da aynı derecede ciddiye alınıyor ve hakikaten "bilimsel" (ya­
ni. doğru) sayılıyordu. Nitekim fizyonomi, hiç de tesadüf eseri olma­
yan bir şekilde, üstün ırkı betimlemeye vr başkalarıyla birlikte Yahu­
dilerin "ehliyetsizlik"lerini göstermeyr çalışan 1\lazilerin işini kolay­
laştırmıştı. Diğer bir ifadeyle, fizyonominin ölçümleri sonuç olarak 
soykırıma "bi l imsel" bir temel hazırlamıştı. 

" İngilizler" başlığını taşıyan bir bölümde Wells " İngilizlerin üst ka­
fataslarının geniş olduğunu" söylüyor ve hemen arkasından da " İngi­
liz ırkının dünyanın dört bir yanındaki hakimiyetinin sırrı" olarak açık­
lıyordu bunu. "Beyin demek iktidar demektir. Beyniniz ne kadar bü­
yükse o kadar iyidir; yeter ki doğru yerde olsun ve sizin de (İngilizler­
de olduğu gibi) gelişmiş bir beyni kaldırabilecek fiziksel bir sisteminiz 
olsun. "56 

Son olarak "Etiyopya lrkı'"na değinil iyor ve \\ıells' in konuyu bağ­
ladığı son derece ırkçı paragraf insan ırkları hiyerarşisinin en alt ba­
samağını tayin ediyor: 

Tipik zenci için şunları söyleyebiliriz: Huy olarak yavaş ve uyuşuk. fakat 
çok dayanıklı ve dirençlidir iki bu yenicc lağvedi lmiş köleliğin başarısının 
özüydü] .  Beyinsel gelişim açısından ise şehvetl i ,  tutkulu. sevecen, iyilik­
sever, uysal, taklitçi, adakçı, hurafeci .  heyecanlı ,  patavatsız, kibirli , sa­
vurgan, kurnaz, kibar ve ilkesizdir. [Bu özellikler o dönemlerde daha çok 
ya kadınlarla ya da evcil hayvanlarla özdeşleştirilen özelliklerdi . ]  ideal­
den ziyade gerçekle yaşar ve kafasını geçmişe de geleceğe de takmadan 
şimdiki zamanın keyfini çıkarır. Zihinsel gelişim açısından bir çocuktur. 
bir çocuğun erdem ve kusurlarına sahiptir ve tıpkı bir çocuk gibi 
denetlenebilir. disipline edilebilir, eğitilebilir ve geliştirilebilir." 

Bugünkü ırkçı şaka ve aşağılamaların genci bir özelliği olan stere­
otipleştirmede rahatlıkla Wells'in sözlerinin izlerini görebiliriz. Konu-

54. \.g.y., s. 266. 
55. '\.g.y . . S. 382-383. 
56. \.g.y., S. 398-399. 
57. '\.g.y. ,  s. 39 1 .  
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muzla daha yakından i lgili olarak, esasen temsilde ortaya çıkan, 
"ötrki"nin öze indirgrnen ve aşağılanan bedenine dair çok etkil i  bir 
söylem olması hasebiyle Wells'in görüşleri tamamen tipiktir: bu söy­
lem sayesinde sömürgeci ve kapitalist Batı burjuvazisi toplumsal , 
kültürel ve ekonomik hegemonyalarına "doğal"  (aslında inşa edilmiş) 
ve dolayısıyla ahlaki  bir açıklama getirebiliyordu. Örneğin İrlanda 
kökenli Amerikalı ressam Thomas Hovenden 'in Olmamış mı? (Ain 't 
That Ripe?) adlı resmi (Resim Vl l l . 1 5) .  tıpkı öbür sayısız Afro- ı\meri­
kan imgesi gibi. şu eski kültürel iddiadan yola çıkarak görsel bir söy­
lem örüyor: Beyaz ırka mensup olanlarla karşılaştırıldıklarında be­
yaz olmayan ırklar daha basit, daha ilkel vr gerçekten de özde çocuk­
sudur. Hovenden 'in resmine üç renk hakim:  çocuğun .  bembeyaz diş­
lerini çevreleyerek seyircinin dikka tini sırıtışına çeken, ışığı yansı tan 
derisinin rengi olan siyah: derisinin rengini iyice belirginleştiren göm­
leğinin beyazı ;  ve karpuzun anormal derecede parlak kırmızısı. Bura­
daki ırkçı kl işeyi görmek için hiçbir özel içgörü gerekmez: .ı\fro-Ame­
rikalı ile karpuz birleştiril iyor ve siyah erkek hiç büyümeyen çocukla 
özdeşleştiril iyor. Hepsi birbiriyle bağlantılı olan etkin sözcükler bir 
araya gelince bi ldik bir söylem çıkıyor karşımıza: siyah = ilkel = ço­
cuk = basit = doğa = mutlu = zararsız ( " iyi" zenciler Batı resmin­
de daima sırıtır). 

Hovenden ' inki gibi resimlerin siyahlar için değil orta sınıf  beyaz­
lar için yapıldığını unutmayalım. Bu tür imgeler ekonomik olarak üs­
tün olan ve kendilerini kültürel olarak da üstün gören insanlara 
sesleniyordu tamamen. Bu resimdr hiçbir paradoks, problem ya da 
eleştiri izi yok . Çünkü resim,  gerçekten de, ırkçı bağlantıları ayakta 
tutan bir sistemi kutsuyor; tabi i .  bunu.  Hovenden ' in kendi düşünce 
ya da güdülerindrn -bunlar konusunda doğrudan bir bilgimiz yok­
bağımsız olarak yapıyor. Ain 't That Ripe?, en basi t soruyu standart 
dışı bir lngilizceyle dile getirerek seyirciye şunu söylüyor: Bu söylem­
sel dışavurumla aslında kesinlikle bir soru sorulmuyor, bunun yerine, 
yasal kölelikten henüz kurtu lan Afro- \merikalıların yine de hala en 
azından fizyonomici bilginlerinin iddia ettikleri gibi bir doğaya tabi 
oldukları söyleniyor: 

Zengin koleksiyoncular: kendi kafalarında tuhaf palyaçolar. aşağı 
sınıftan hizmetçiler. komik soytarılar ya da tehlike saçan azgelişmiş in­
sanlar olan siyahları bu şekilde gösteren resimler için talep yaratıyorlar­
dı. Amerikalı sanatçılar da bu talebe genellikle canugönülden yaptıkları 
arzlarla karşılık veriyorlardı. işte bu arz talep kısır döngüsü. siyahların 

28 1 



Resim Vlll. 1 5: Thomas Hovenden ( 1840· 1 095), Olmamış mı' (y. 1865), tuval. 55.7x40.5 cm. Brooklyn, 

The Brooklyn Museum. Albay Michael Friedsam'ın kayyumlarının armağanı, inv. no. 32.825. 

Amerikan toplumundaki rollerini sınırlamak suretiyle onların insan ol­
duklarını reddeden resimleri piyasada tutuyordu. Daha da önemlisi, bu 
resimler, görünüş ve davranışları kendilerinden farklı ve dolayısıyla da 
aşağı olduğu düşünülen bir halkı anlama kabiliyetinden yoksunluğu ifa­
de ediyordu ."" 

58. McElroy, Facing History, s. xı. Özellikle de modern medyada siyahların temsili ve 
meyveler hakkında bkz. Pieterse, White on Black, s. 1 99-203. 
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Ötekiliğin gücü. önemli ölçüde. kültürel bir imalat olan kaynaşma 
korkusunun sonucudur. Sayısız yollarla hükümet politikalarınca tesis 
edilen ve hukuk tarafından da hayata geçirilen ayrı(mcı)lık resme si­
yah beyaz karşıtlığı olarak yansıyor. Bu renkler genellikle birbirine 
karıştırılmıyor ve, örneğin,  esmer tenl i  insanların temsilinde olduğu 
gibi karıştırı ldıkları zaman ise, bu defa da renk dışındaki öbür gele­
neksel parametreler devreye sokularak seyirciye şu mesaj veriliyor: 
Sonuçta esmer ten tiksindirici ve fakat dikkat ve korku uyandırıcı si­
yahın bir gölgesinden başka bir şey değildir. 

1 933 yılında Sterling A. Brown. Amerikan edebiyatında siyahların nasıl işlendiğini değer­
lendiriyor ve bu bağlamda yedi tip karakterin ortaya çıktığını söylüyordu. işte Hoven­
den ·deki genç çocuk tam da Brown· ın "Yerel Renk Negro" adını verdiği tipe uyuyor. Bkz. 
Sterling A. Brown, "l\legro Character as Seen by Whitc !\uhtors'', Journal of Negro Educa­
lion 2 ( 1 933), s. 1 79-203. Öbür tipler ise şöyle adlandırılıyor: Halinden Memnun Köle, Se· 
fil Özgürler. Komik 'liegro. Gaddar Negro, Trajik Melez vr Egzotik ilkel (s. 1 80). Bu genel 
konuya ilişkin ayrıca bkz. Henry Louis Gates . •  ır .. "The Face and Voicc of 13lackness" .  Guy 
C. McElroy'un sergi kataloğu, Facing History: The Black lmage in American Art, 1710· 
1940 (Washington. D. C . :  llt"dford Arts. Corcoran Gallery of Art işbirliğiyle. 1 990), s. xxix· 
xlviii. .'\yrıca bkz. Henry Louis Gates. Jr . . "The Trope of a New Negro and the Reconstruc· 
tion of thc ımage of the Black", Represent.ations 24 (Güz, 1 988). s. 1 29- 1 55: ve Elizabeth 
Johns. American Genre Painting: The Poiitics of Everyday Life (New Haven: Yale U niver­
sity Press. 1 99 1  ). s. 1 00- 1 36. 
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IX 

KAD I N  N Ü :  A RZ U N U N  YÜZEYLE Rİ  

Resimde çıplağı m ı  (nü.  nude) kullanacağız yoksa soyunuğu mu 
(naked)? Bu ikisinin arasında nasıl bir fark var? Bir nesil  önce Sir 
Kenneth Clark.  sanatta çıplaklık ve soyunukluk hakkındaki anıtsal 
çalışmasında, bunların arasındaki farklı l ığı tanımlıyordu . Soyunuk­
luk, diyordu Clark. elbisesiz olma durumunun adıdır: çıplaklık ise. bi­
rincisinden farkl ı  olarak, bir sanatsal temsil kaLegorisidir. Clark'a gö­
re birincisi çoğu insanın elbisesizkcn duyduğu "bir tür mahcubiyeti 
ima eder"; ikincisi ise "aydın grlencktc hiçbir rahatsız edici l ik taşı­
maz. Çıplaklığın zihnimizde uyandırdığı imge, dertop olmuş savun­
masız b ir beden imgesi deği l ,  rahat, kendinden emin ve hoşnut  b ir be­
den imgesidir: Yenidrn biçimlendirilen bedendir bu ." 1  C lark için çıp-

1 . Keııııeth Clark. The 'Vııde: 1 Study in 1<1eal Form (Garden City, 'l. Y :  Doubleday, 1 959), 
s. 23. 
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laklık estetiğin bir tezahürü olarak. temsil olarak ve dünyevi gerçek­
l ikten ayrı bir şey olarak işler. Estetiklik iddiası Clark' ı  kitabının alt 
başlığının kaynağına götürür: "Bir İdeal Biçim Çalışması" .  Clark, çıp­
lak insan bedeninin sanattaki temsilini geometrinin kurallılık ve si­
metrilcrince yönetilen bir resim ya da heykel kompozisyonu tipi ola­
rak -hiç kuşkusuz öyledir- inceledi ve projesini biçimci çizgiler çer­
çevesinde geliştirdi .  

Kabaca tanımlanan bir Batılı geleneğin sınırları içinde bedeni so­
runsal olmayan bir varlık.  sanat ve sanat yapım tarihi dışındaki ta­
rihten ayrı bir varlık olarak evrenselleştiriyordu Clark. Özel l ikle de, 
nü 'nün işlevini ("neden" sorusu) ya da seyircil ik edimini  ("kim bakı­
yor" sorusu) herhangi özgül bir incelemeye tabi tutmaya gerek duy­
muyordu. Bunun sonucu olarak da Clark'ın kitabı (biçimci sanat tari­
hi konusunda son derece kavrayıcı bir çalışmadır) garip bir biçimde 
nü'yü iktidar söylemlerinden ve, biraz ironik biçimde de, cinsiyet po­
l itikasından ayırır. Bundan başka, ta tarih öncesinden itibaren sanat­
taki nü resimlerin itici gücü olarak erotizmin rolünü teşhis eder ama 
bu noktadan hızla geri kaçar. " Malumu i lam da olsa şunu belirtmek 
gerekiyor" diyor Clark: "l\/e kadar soyut olursa olsun hiçbir nü yoktur 
ki seyreden üzerinde zerre kadar da olsa erotik duygu uyandırmasın .  
Eğer uyandırmıyorsa orada kötü bir sanat ve yanlış b ir  tutum var de­
mektir."2 Sanat eserlerindeki güzel çıplak bedenlere bakmanın hazzı , 
Clark'a göre, fiziksel değil öncelikle düşünsel bir hazdır; bu görüş, 
"aydın gelenekte" zihin ile beden arasında keskin bir ayrım yapılma­
sına yaslanır. 

Clark'ın kitabına kısa da olsa i lk esaslı eleştiri 1 972 yıl ında sanat 
eleştirmeni John Berger'den geldi.J Berger·a göre sanattaki nü. cinsi­
yet hiyerarşisinin toplumsal ve kü ltürel işlevlerin i  kısmen tanımlayan 
temel iktidar farkına cevap verir ve tabii bu şekilde de o farkı pekiş­
tirir. Bergcr'ın uslamlamasına göre. erkeğin dünyadaki "mevcudi­
yet"i "onun başkaları üzerinde icra ettiği iktidar"ı eklemlerken. kadı­
nın mevcudiyeti "kendisine yapılabileceklerle yapılamayacaklar"ı ek­
lemler (Berger, Clark ' ı  etkil i  bir şekilde eleştirirken. kadınların eylem­
l i l ik yeteneğinden yoksun olduğunu varsayan bir erkek söylemini 
sürekli leştirir). Sanat bağlamında. cinsiyet farklı lığını iki ayrı edim 
olan bakma ve bakılmayla i l intilendirir Berger: Bir erkeğin bakışları 

2. "- g.y. ,  S. 29. 
3.  John Berger. ıtays of Seeing !Görme Biçimleri) ( Londra: Brilish Broadcasting Corpora­
tion. ve llarmonsworth :  Penguin Books, l !l72). s. 45-64. 
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doğrudan dışarıya, başkalarına yönelir, kadınınki ise içeriye, kendisi­
ne. Biri [başkalarını] izleyip gözetlerken öbürü bizzat kendisini izleyip 
gözetler. Berger şöyle özetliyor bunu:  

Erkekler eyler, kadınlar ise boy gösterir. Erkekler kadınlara bakar. Ka­
dınlar ise bakılmalarını seyreder. Bu durum yalnızca erkeklerle kadınlar 
arasındaki çoğu ilişkiyi belirlemekle kalmaz. aynı zamanda kadınların 
kendileriyle olan ilişkilerini de belirler. Kadının gözetleyici tarafı erkek, 
gözetlenen tarafı ise kadındır. Dolayısıyla kadın kendisini nesneleştirir; 
ve en başta da görsel bir nesne haline, bir görüntüye dönüştürür.' 

Berger resimdeki nü'nün aslında resimdeki nü kadın olduğunu 
savlıyor. Halbuki tarihsel olarak yalnızca on dokuzuncu yüzyıldan bu 
yana geçerlidir bu. Ondan önce nü temsillerinde cinsiyetler arasında 
makul bir denge vardı .  Berger. ayrıca. kadın ın çıplaklığının bizzat 
kendi duygularının ifadesi olmadığını ,  bunun yerine " [sanat eserinin] 
sahibin[in] duygu ya da taleplerine teslimiyetinin " göstergesi olduğu­
nu söylüyor. Soyunuk olmak. diyor Berger. "tek başına olmak"tır; fa­
kat çıplak olmak ise başkaları tarafından görü lmek "ve kendini tek 
başına algılamamak demektir . . .  Soyunukluk kendisini kendine açar. 
Çıplaklık ise sergilenir."5 Berger. son olarak, çıplak kadınların temsil 
edi ldiği sanat eserlerinde her zaman olmasa da genellikle giyinik er­
keklerin bulunduğunu ya da hiçbir erkeğin bulunmadığını ,  fakat bu 
durumda örtük biçimde de olsa bir erkeğin ,  çerçevenin dışında giyi­
nik olarak duran imgenin sahip-seyircisi erkeğin bulunduğunu hatır. 
!atarak iktidar farkı temasını tekrar dile getirir. Kısacası. C lark 
nü'yü güzell ik çerçevesinde tanımlarken Berger siyaset bağlamında 
tanımlar. 

Berger'ın resimdeki nü ve seyircilik hakkındaki tezi, 1 973  yılında 
(Berger' ın kitabının yayımlanmasından bir yıl  sonra) yazılan ve 1 975 
yılında yayımlanan Laura Mulvey'in ün lü  b ir  denemesiyle sinema ala­
nında da dile getirilmiştir.6 Mulvey, skopofili (bakma hazzı) terimin­
den yola çıkarak, sinemanın anlatısal teamülleriylr birlikte, film izle­
me koşullarının "röntgenci ayrım yanılsaması "nı teşvik ettiğin i  söylü­
yordu. Film izlemek, karanlık bir salondaki özel bir gösteri olarak (bir 

- -
4. A.g.y., s. 46-47. 
5 .  A.g.y., s. 52 , 54. 
6. Laura Mulvey, "Visual Pleasure and "larratlvc Cinema'', Visua/ and Olher Pleasures için­
de (Bloomington: lndiana Lniversity Press, 1 989). s. 1 '1 ·26. Ayrıca bkz. "i\fterthoughts on 
"Visual Pleasure and Narrative Cinema' ınspired by King Vidor's Ouel in  the Sun ( 1 946)", 
aynı kitap içinde, s .  29-38. 
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röntgenci gibi özel bir dünyayı dikizlemek olarak) tezahür eder: bura­
da dikkatler bizzat insani biçimin üzerindedir ve seyirci kendi arzula­
rını buna yansıtabilir. M ulvey'e göre filmin yaşattığı haz ve endişe, 
imge ile öz imge arasındaki farklıl ıktan gelir: bu, fanteziyle en azın­
dan geçici olarak kapatılabilecek bir farktır. (Reklamcılığın kullandı­
ğı şey de aynı farklılıktır.)7 Mulvey özellikle filmdeki kadın (kadının 
bedeni ve bedenin ifşa ettiği karakter) üzerinde durur; şu sözler l\ıful­
vey' in kadının görsel işlevi hakkındaki düşüncelerini özetliyor: "Ser­
gilenen kadının iki türlü işlevi vardır geleneksel olarak: Birincisi se­
naryodaki karakterler için erotik nesne olarak ve ikincisi de sinema 
salonundaki seyirciler için erotik nesnr olarak işlev görür; ve perde­
nin her iki tarafındaki bakışlar arasında hep bir geril im vardır."0 

Mulvcy ve Berger için, ve zımnen de Clark için ,  kadın imgedir: er­
kek ise bu imgeye bakandır. Kadın pasiftir, dolayısıyla da eyleml ilik 
yeteneğinden yoksundur: erkek ise aktiftir dolayısıyla da eylemlil ik 
yeteneğine sahiptir.9 

A. BAKMAK K iMiN E L i N D E? 

Berger' ın izinden giderek, buraya dek betimlenen parametrelerin 
dışında erkek sanatçıların yalnızca birkaç " istisnai" çıplak kadın res­
mi yapmış olduklarını söylemekle mesele çözülür mü? Bizzat kadın­
lar çıplak kadın resimlerine baktığında -ya da kadın sanatçılar çıp­
lak erkek (ya da kadın) resimleri yaptığında- neler olup biter? Ger­
çekten kadınlar da "bakabilir" mi?10 Bu tartışmanın terimleri büyük 
ölçüde bir bilim dalı olarak sanat tarihi tarafından tanımlanmakta­
dır: bu disiplin, şimdiye dek neredeyse tamamen, akademi dışından 
bir eleştirmen olan Berger'ın ya da sanat tarihçisi olmayan bir aka­
demisyen olan Mulvey'in dile getirdiği türden meseleleri pek işleme 
gereği duymayan erkeklerin elinde olmuştur. 

7. Berger kitabının son bölümünde bu konuyu işliyor. bkz. Ways of Seeing. s. 129- 1 54.  
8. Mulvcy. "Visual Pleasure and Narratlve Cinema", s. 19 .  
9.  Bkz. Gl l l  Saunders. The Nude: A New Perspective (Londra: HerberL Press. 1 989), s. 2 1 -
29. 
1 0. "Kadın bakışı"-aslında kadınların "da bakması"-hakkındaki feminist çalışmalar şimdi­
ye dek daha çok popüler kültür, çağdaş resim ve kadınların çıplak erkek fotoğraf çalışma­
ları üzerindedir. Bkz . .  örneğin, Lorraine Gamman ve Margaret Marshmcnt, der . . The Fema­
/e Gaze: Women as Viewers of Popular Culture (Seattle: Real Comet Press, 1 989): ve Sa­
rah Kent ve Jacqueline Morreau. Women 's lmages of Men (Londra: Writers and Readers 
Publishing, 1 985). Öbür önemli metinler 1 1 . dipnotta zikredilmektedir. 
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Sanattaki nü i le cinsel farkl ı l ığa dair sosyokül türel sorun lar ara­
sındaki bu bariz bağlantı ancak 1 970'1 i  y ı lların başında feminist sa­
nat tarihinin gelişimiyle bir sorun olarak ele alınmaya başladı . Bu so­
run, kadın olarak toplumdaki deneyimleri ve akademi dünyasındaki 
-tarihsel olarak kadınlara empatiyle bakılan bir yer olmamıştır -de­
neyimleri aracılığıyla yeni bir söylem oluşturmaya başlamış olan sa­
nat  tarihçisi kadınların çoğalmasından sonra ortaya çıkmıştır daha 
çok . 11 Bu tür yeni çalışmaların en i lginçlerinden bazılarında erkek ba­
kışındaki içkin çelişkiler işlenir. 

Örneğin Marcia Pointon erkeklerin kadın cinselliğim' bakışlarında 
derin bir endişenin yattığın ı  söyler: ona göre ilk olarak çocuklukta fiz­
yolojik  cinsel farkl ı l ığın -kadınlardaki penis "eksikliği "nin- görülme­
siyle hissedilen Freudyen bir hadım edilme korkusu vardır erkekler­
de. Diğer bir ifadeyle, Pointon 'un erkek bakışı hakkında sunduğu 
açıklama örtük biçimde sadece güçlülüğü değil aynı zamanda zaafı 
da kabul eder. Ancak bu formülasyonda bir sorun var: Burada fallus 
görünürlüğün yeri olma özelliğini koruyor ya da, Luce Irigaray ' ın işa­
ret ettiği gibi . görme duyusunun tüm öbür duyulardan üstün tutuldu­
ğu bir kültürde "görünür olan , ereksiyon olduğunda göze çarpan er-

ı J .  Hem kadınlar hem de son zamanlarda erkekler tarafından yapılan feminist sanat tari­
hi çalışmaları büyük bir yekiine ulaşmıştır. Bkz. Cassandra L. Langer, Feminist 4rı Crili­

cism: •ln .lnnotaıed Bibliograptıy (New York: G. K. Hail. 1 993). Bu çalışmanın büyük bir 
bölümü kadın sanatçıların tüm Batı tarihi boyunca var olduklarını gösterme ve kadınların 
sanat tarihinden dışlanmaları etrafındaki ideolojik meseleleri betimleme projesi olarak ta­
sarlanmıştır: tıpkı şu çalışmalarda olduğu gibi. Rozsika Parker ve Griselda Pollock. Old 
Mistresses: Women. Art and Ideology (Londra: Koutledge and Kcgan Paul. 1 986): Deboralı 
Clıerry. Painting Women: Victorian Women Artists (Londra: Routledge. 1 993). Daha yeni 
çalışmalarda feminist sanat söyleminin doğası tanımlanmaya çalışılıyor. bkz. Arlene Ra­
ven. Cassandra L. Langer vr Joanna Frueh. der.. Feminist Art Criticism: ·1n 4nttıology 

(Ann ı\rbor, Mich . :  l MI Research Press. 1988): son zamanlarda yapılan öbür feminist sa­
nat tarihi çalışmaları tam da pratikleri gereği kadın srylrciliğin eylemliliğini ortaya atar. 
Bu çalışmalarııı bir kısmı da kadın sanatçıların eserlerine göndermr yapıyor. Örneğin bkz. 
Rozslka Parker ve Griselda Pollock. der .. Framing Feminism: Arı and ctıe Women 's Move­
ment. 1970-85 (Londra: Pandora. 1 987): Rosemary Betterton. der .. Looking On: Images of 
Femininity in ıtıe Visııal Arıs and Media (Londra: Pandora. 1 987); Norma Broudr ve Mary 
D. Garrard. der .. Feminism and Arı History: Oııestioning the Li/.any (New York: Harpcr and 
Row. 1 982): aynı editörlerden. Ttıe Fxpanding Discoıırse: Feminism and Arı Histor,v (New 
York: HarperColllns. 1 992): Linda Nochlin. Women, Art and Power and O/her Essays (Ne\\ 
York: Harper and Row . ı 988): Susan R.  Suleiman, der . .  Ttıc Femalc Body in Wcstern Cııl­

ıııre: Conıemporary Perspectives (Cambridge. Mass. : Harvard University Press. 1 986): 
Griselda Pollock. Vision and Difference: Femininity, Feminism and ıtıe Histories of Arı 
(Londra: Koutledge, 1 988): Hilary Robinsoıı. der. Visibl,v Female: Feminism and Arı: An 
·1lllhology (New York: [ iniversr Books. 1 988): vr Marina Warner. Monıımenıs a[J(/ Ma­
idens: Ttıe Al/egory of ıtıe Female Form (New York: '\theneum. 1985). Öbür önemli çalış­
malar aşağıdaki dipnotlarda zikredili:.'or. 
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kek cinselliği asıl cinsellik haline gelir. " 1 � Halbuki, gelecek bölümde 
de göreceğimiz gibi , sanattaki fallus kül türel olarak temsil edilemez­
likle neredeyse eşanlamlıdır. 

Öte yandan Pointon . bir sanat tarihçisi -profesyonel bir sanat 
"seyircisi" - olarak, kadınları nesneleştiren görsel teknoloji lerin " iç­
yüzünü görebi ldiğini"  ve bu şekilde de nesneleştirmenin etkisizleşti­
rilmesine katkıda bulunduğunu tanı tlar. Pointon 'ın kendi bakışı . 
ataerki ll iğin adını koyma ve ataerkil söylemin temsilde nasıl işlediği­
ni gösterme gücüne sahiptir. ı:ı Fakat yine de çıplak kadın resimleri­
nin daha çok erkekler tarafından ve erkekler için yapılan bir katego­
ri olduğunu ve burada "seyirci olarak kadına . . .  kadınların kendi de­
neyim ve kimliklerini yadsıyan röntgenci ,  nüfuz edici ve güçlü hetero­
seksüel erkek bakışıyla özdeşleşmenin kuşkulu tatmini(nin) sunuldu­
ğu'·nu kabul eder. 1 1  

Pointon 'un en önemli tespiti çıplak kadın imgesin i .  gerek (erkek) 
sanatçı veya "yazar" tarafından gerekse (erkek) seyirci veya "okur" 
tarafından tamamen kavranamayan ya da denetlenemeyen bir 
söylem biçimi olarak görmesidir. Aslında çıplak kadın erkek tarafın­
dan betimlenişinin ilerisine gider ve bu da sadece feminist seyircile­
rin yaptığı dışarıdan analizin sonucu olmayıp, aynı zamanda nesne­
nin bizzat içinde olan bir şeydir. Belki çok basit bir i fadeyle söyleye­
cek olursak. çıplak kadın ,  hatta en çok nesneleştirilen ve nesneleşti­
rilebilen haliyle bile (belki de özellikle bu haliyle) -buna genellikle 
pornografi adını veriyoruz- erkeklerin bir itirafını oluşturur: Kendi 
krndilerine tatmin edemedikleri bir arzunun tatmini  kadınların elin­
dedir. Dahası. çıplak kadın imgesi erkek seyircilerin fiziksel olarak 
değil ,  yalnızca zihinsel olarak erişebildikleri hayali bir kadın bedeni­
ni temsil ediyor. Temsildeki çıplak kadın yalnızca fanteziyle ulaşıla­
bilen, onun dışında ulaşılamayan bir şeydir. Diğer bir i fadeyle, bak-

12. Luce lrigaray, aklanın. Amclla G. Jones. "Thr Ambivalcnce of Malc Masqueradc: Duc­
lıamp as Rrosr Selavy"'. Tlıc Bod} lnıagerl: Tlıe Hunıan Form and Visual Culture Since tlıc 
Rrnaissance içinde. der. Katlıleen .·\dler vr Marcia Pointon (Cambridge: Cambridge Uni­
verslty Press, 1 993). s. 30. 
1 3. Marica Poinlon. Naked Aııtlıority: Tlıe Body in Western Painting, 1830-1908 (Camb­
ridgr: Cambridge Universily Prrss. 1 990). Hem Clark'a hem dr Berger'e iyi bir eleştiri ge­
t iriyor Pointon. bkz. s. 1 1 -23. Clark'a getirilen en iyi ve sagıam eleştiri Lynda Nead'inki­
dir. bkz. Tlıe Fenıa/e Vude: 1rt, Obscenit.V and Sexııaliı.v (Londra: Routledge, 1 992), özel­
likle bkz. s. 1 7-22. 
ı .ı .  Rosemary Betterton. "How Do Women Look? Thr Female l\ludr in thr Work of Suzan­
ne Valadon'', Visi/Jl,ı Fenıale. Feminism and Arı: . \n 1ntlıo/ogy içinde, der. Hi lary Robin­
son (New Yrok: Lniverse Books, 1 988), s. 255. 
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ma ve bakarak "sahip olma" arzusu n ihayetinde yalnızca şunu gös­
terir: Bakmak "sahip olmak" demek değildir. Bir an için tüm çıplak 
kadın temsillerinin cinsel içerikl i  olduğunu (kesin likle böyle değildir) 
varsaysak bile şunu kabul etmek zorunda kalacağız: Erkeklerin ka­
dınlar üzerindeki tahakkümü aynı anda hem güçlülüğün hem de za­
afın fonksiyonudur. Tahakküm kurma gereksinimi. zaafın en açık 
sosyokültürel göstergesidir; bu durum tahakküm edi lenleri rahatlat­
maz elbet. ama böyle bir zora dayalı iktidarı icra edenler için de 
rahatlatıcı olduğu söylenemez. 

Erkeklerin kadın lara ve kadmlarm da erkeklere. ister giyinik ister 
soyunukken olsun . bakma arzusu sonuçta son derece cinsel bir gerek­
l i l ikten doğan ve sevgil iler arasında olduğu zaman toplum tarafından 
onaylanan bir etkinliktir. Tabii sorun şurada: Başka birin in bedenine 
bakmanın tek bir yol haritası yok. Bakış sevgi ya da nefretle güdülen 
arzuları. paylaşılan ve karşıl ıklı ya da bencil ve sırf kendini gözeten 
arzuları tanımlayabilir. Bu yüzden , bell i  bir imgenin söylemi .  kendi­
sinden başka şeylerle. gösterildiğinden başka şeylerle tanımlanır. Bu 
söylem imgenin işlevince güdülenir. Örneğin benim gençliğimde genç 
erkeklerin National Geographic ' le olan i l işkileri her zaman "resmi" 
söylemlerle, derginin dünyayı ve sayısız kültürü keşfettiği söylemle­
riyle çakışmıyordu herhalde. ı\ma dergiye hangi amaçla alınmış olur­
sa olsun , bir kadın bedeninin uyandırdığı cinsel arzuyu nasıl açıklar­
sak açıklayalım,  Pointon 'un göstermiş olduğu gibi, başka herhangi 
bir şeyin değil de o kadının resminin konmuş olması kadının bedeni­
n in erkek beden üzerindeki iktidarını gösterir . 1 5 Sonunda şu noktaya 
geliyoruz: Çıplak kadın imgeleri kesinlikle tartışmalı bir yer işgal et­
mektedir. dolayısıyla işgal edilen bu yer son derece kaypaktır. Ve ka­
dınların nesneleştirildiği denetleyici erkek bakışı hakkında söylenen 
tüm zihin açıcı sözlere rağmen ben şunu iddia edeceğim :  Çıplak ka­
dın imgesi aynı zamanda bakışın eyleml il iğinin vr nesneleştirmr ka­
bi l iyetinin temel sınırlarını da tanımlar. Erkek bakışının baskın gücü 
bizzat erkek kimliğin in de üzerinde durduğu kırılgan temel üzerinde 
yükselir ve, her ne kadar birçok kadın deneyiminin erkeklerin ellerin­
de ruhsal ve fiziksel açıdan hırpalanmasını açıklamasa da, bu durum 
sorunun karmaşıklığı konusunda belki daha az indirgeyici bir yakla­
şım sunabilir. Erkek bakışı hakkındaki mevcut kuramların büyük kıs­
mında sorun, aşağıda göstermeyi umduğum gibi bu kuramların da 

15. Pointon, Naked A uthority, s. 1 7-23. 
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indirgeyici olmasıdır. gerek kadın gerekse erkek kimliğini ve öznelli­
ğini alabi ldiğine basitleştirmesidir. 16 

B. GÖR M E  İ HTİYACI 

Sanattaki çıplak beden daima elbiselerin çıkarılmasına "dair"dir; 
çıplaklık Batılıların doğal hali değildir. Çıplaklık görüntüsünü sanata 
yansıtmak, gerçek hayatta başka türlü karşılanamayan sosyokültü­
rel ihtiyaçlara cevap vermektir. 11 Burada sorulacak soru şudur: Nedir 
bu ihtiyaç vr temsille nasıl karşılanır? Gerçek şu ki. bu ihtiyacı da 
temsili cevabını da (hazırlama ve görme) doğuran araçlar tekil 
değildir. Temsil nasıl olursa olsun seyirciler kendi çıkar, arzu.  yatı­
rım, fobi ve benzeri şeylerini imgenin  yüzryine vr içine yansıtır. Biz­
ler birbirimizden farkl ı  görürüz çünkü hayatlarımız asla özdeş değil­
dir. Ayrıca hiç kimse, izlenimlerin kendisinden hiçbir değişikliğe uğra­
madan geçtiği bir etkisiz eleman değildir: İnsanlar cinselliğe düşkün 
ve yobaz olarak doğmaz, sonradan böyle olur; kendilerini ve başkala­
rını özgürleştirme mücadelesi veren insanlar da genetik olarak bu 
mücadele için programlanmış değildir. Ve, evet, insanlar değişir. 

Görmek, inşa ettiğimiz "gerçekliği" ister onaylamayı, ister yadsı­
mayı isterse de taşımayı seçmiş olalım, bizi biz yapan şeylerdendir. 
Bununla birlikte, ne kadın düşmanı ne de femin ist imge bizleri zorun­
lu ya da özgül bir seçime sevk eder. İster ilerici ister gerici olsun 
inançlarımızı pekiştirebilir ya da zayıflatabil irler yalnızca. Bu yargı. 
söz konusu imgelerin hiçbirinden ahlaki bir sonucun çıkmayacağı an­
lamına gelmez; yalnızca, birine değil de öbürüne bakmanın hiçbir 
ahlaki sonucu garantilemediği anlamına gelir. Bu seçimlerin her biri­
nin kişisel vr genel tarihte, deneyim ve inançta yeri vardır, hiçbiri iki 
birey için aynı değildir: ve bunlar daima değişen vr asla yerinde dur­
mayan bir süreç olan kültürün karmaşık dinamiklerinde ete kemiğe 
bürünür. 

1 6. Ayrıca bkz. Edward Snow, "Theorizing Lhe Male Gaze: Some Problems·. Reprcsenta­

tıorıs 25 (Kış 1 989), s. 30-4 1 :  " Eleştirmen. erkek vizyonunu gizemlilikten çıkarıp her şeyi­
ni ortaya dökmek suretiyle, kadın imgelerini öznel ya da kararlaştırılamaz yönlerinden sı­
yırıyor sistematik olarak ve aynı zamanda da seyreden "erkek" ego'da bulunan bu tiir im­
gelerin gösterdiği kadınsılıkla özdeşleşme, bunun için duyulan sempati ya da buna !\arşı 
savunmasızlığın bütün unsurlarını ortadan kaldırıyor" (s. 3 1 ). 
17. Bkz. Anne Hollander. Seeirıg Through Clothes (New York: Penguin Books, 1978), s. 84-
89. 
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C .  G Ü !\lAHTA N T Ü R EYEN 

Eski pagan sanatında çıplak erkek bedeninin yüceltilmesi, H ıristi­
yan sanatında çoğunlukla karşımıza kadın bedeninin aşağılanması 
olarak çıkar. Batı resmindeki çıplak kadın imgelerinin kaynağı Hav­
va'nın günahıdır (Havva 'nın kendisi değil). Havva'nın yasak Bilgi 
ı\ğacının meyvesinden yemesi ve elmayı J\dem 'le paylaşarak günahı 
"evrenselleştirme"siyle birlikte .  bir anda her ikisinin de duyduğu 
günahkarlığın utancını örtme ihtiyacı doğmuştur. Duydukları utancın 
kaynağı kendi içinde çıplaklık değildir. Bunun yerine şunun farkına 
vardıkları için utanç duyarlar: Çıplaklık, başkalarına görünür hale 
gelerek savunmasızlaşan açık cinsel organların oluşturduğu bir şey­
dir. Adem ile Havva günah işleyince bedenlerinin tamamını örtmü­
yor, yalnızca örtünmek için incir yapraklarını birleştiriyorlar (yaptık­
ları sadece bundan ibaret (Tekvin, 3:7)). OrLaçağın sonlarından i tiba­
ren çıplaklıkla günah i l intilendiri lmiş ve günahkar bedenin görsel yo­
rumu cinsel organ ların gösteri lmesiyle yapılmıştır. 

Batı 'nın giyinik kültüründe. kadının çıplaklığının tamamen din 
dışı temsil inin yapıldığı durumlarda bile soyunukluk Havva 'n ın güna­
hına işaret eder. Gerçekten de çıplak imgenin işlevsel başarısının da­
yandığı uyar(ıl)ma Havva 'nın utancıyla bağıntılıdır. Çıplak imgeye 
bakmanın hazzı bir anlamda kişi leştirilen kötülüğe yargılayıcı gözler­
le bakmanın hazzıdır. Sanat tarihinde Havva 'nın " i lk anne" liği, 
Adem'in " i lk baba" lığı kadar önemli değildir. Havva'yı önemli kılan 
asıl etken işlediği günah ve bunun doğurduğu felakettir, yani Erkeğin 
Cennetten Kovulmasıdır. Hem kutsal kitapla hem de sanatta Hav­
va'nın ı\dem'i etkileme, dolayısıyla da insanlığın genel sefaletine se­
bep olma gücünün olduğu kabul edil iyor. Bu yüzden şu gerçek hiç şa­
şırtıcı değildir: Resimlerde Havva neredeysr daima dimdik -fall ik­
ve görsel olarak Adem 'in eşiti gibi çizilmiştir vr ikisi grnellikle uyum­
lu bir ikil i  oluşturur. Halbuki Batı resminde onun günahının "varis­
ler"i olarak Havva gibi çıplak resmedi len öbür kadınlar genell ikle ya­
tar vaziyette gösteril ir. Aslında erkeklere bahşedilen dikliği paylaş­
ma kabil iyetlerin i  yitirerek fal l ik pozisyonlarını  kaybedip düşmüşler­
dir. (Çoğu resimde yatar vaziyetteki erkekler yaral ı  ve ölmek üzere 
olan kahramanlardır: Böyle bir durumda bile erkeklerin durumu fa­
aliyete. canl ı l ığa ve güçlülüğe işaret eder.) Sanat eserlerindeki çıplak 
kadınların büyük bir çoğunluğu ufukta. doğada. yeryüzündr ve 
yatakta boylu boyunca uzanır. Yatak. b ir kadının Adem' i  baştan çı-
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Resim IX. 1 :  Hans Baldunı:ı (y. 1 484-1 545), Havva, Yılan ve Ölmüş Adem (ye. 
15 10/ 1 5 1 5). panl'I, 64x32 .5 cm. Ottawa. Natlonal Gallery of Canada. no 

170 1 1 .  
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karmasının karşılığındaki ebedi itaatin göstergesidir. Nitekim sanat­
ta yatak genellikle karşılıklı bir haz ve aşk yerinden ziyade kadınla­
rın cezalandırıldığı bir yeri. meşru intikamın yerin i  temsil eder. �e 
var ki. birazdan göstereceğim gibi, mesele bu kadar basit değildir. 

Hans Baldung'un Havva, Yılan ve Ölmüş Adem (Resim IX . 1 )  res-
mi .  çıplak kadın imgesi tarihinin olağanüstü görsel metin lerinden bi­
ridir .  En önemli yanı H avva'yı hem bir kutsal kitap figürü hem de mo­
dern bir günahkar olarak göstermesidir. Havva'nın bedeni,  burada 
gençliğin ve (sarışın. Germen) mükemmel l iğin(in) en güzel halini su­
nuyor ve imgede herhangi bir utanma emaresi bulunmuyor. Bacakla­
rını çaprazlayarak çıplaklığına rağmen bir anlamda tevazu gösteri­
yor Havva . Ama en belirgin özelliği, çıplaklığının farkında olmayışıy­
la gösterilen samimi cinsell iktir. Bil indiği gibi kutsal kitaba göre cen­
netten kovulmadan önce hem Havva'nın hem de Adem'in "masumi­
yet"inin göstergesi çıplaklıklarının farkında olmayışlarıdır. Hav­
va'nın etek tüylerinin bir kısmını göstererek -Batılı çıplak kadın  re­
simlerinin çok büyük bir çoğunluğunda cinsel bölgede hiçbir tüy gös­
terilmez- bu olguyu kullanıyor Baldung. Öte yandan temsil tarihinde 
H avva ·nın aynı anda hem masumiyetini hem de suçluluğunu tanım­
layan yetişkin cinselliğinin göstergesi olan bir bedendir buradaki im­
ge. Havva 'nın tarihsel olarak modern bir figür olduğu ise özellikle yü­
züyle gösteril iyor: bedeninin geri kalan kısımlarına hiç benzemiyor 
yüzü.  Yüz ifadesinde sofistikelik, cazibe ve ayartma gücünün izleri 
var. Bir yosma gibi, bir orospu gibi tehlikeli bir bakışı var (Batı iko­
nografisinde "yandan göz süzmek" kadınlardaki cinsel kötülüğün ve 
ayartma gücünün işaretidir). Havva 'n ın modernliğini gösteren bir 
başka şey ele hafif mütebessim hali ile, elbette ki, Aclem 'in direncini 
kırdıklan sonra ona vermek üzere arkasında sakladığı elmadır. 

Havva gibi Adem de tarih öncesi zaman dışılık ile Baldung'un ta­
rihsel zamanını bir araya geLiriyor. Kendisini zehirleyecek olan elma­
ya uzanıyor ama aslında elmayı henüz tatmış değil :  tattığı zaman be­
deni ölecektir. Buna rağmen bedeni gözlerimizin önündr hızla çürü­
yor. Tüm insanlığın babası olmacıan önce eti çürüyor: Eylemlil iği or­
tadan kalkıyor: bu eylemlilik -Baldung'un görsel olarak açıkça orta­
ya koyduğu gibi- fallik bir eylemlil iktir. (Ademin bileğini sokan yılan 
son derece fal l iktir ve vücudundaki kan toplanmasıyla vurgulanıyor 
bu durum.) Gerçekten de, yüz etlerinin dişlerin i  ortaya çıkaracak şe­
kildr iyice çürümüş olmasmdan dolayı Adem Havva'ya şehvetle ba­
kıyor gibi duruyor. Boş bakışı sadece cinselliği değil ,  aynı zamanda 
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cinsel şiddeti ima ediyor. Havva "nın etli koluna koyduğu gevşek eli , 
bileği kavramıyor, neredeyse okşuyor gibi duruyor: halbuki omuz 
kasları sanki saldırıyormuş gibi gergin .  Beden dilinin bu karışık hali 
şu mesajı veriyor: Adem elmayı yiyecek ardından da Havva'ya teca­
\ ÜZ edecektir (ama Havva, bu arada. onu ayartmış olacaktır). Eril 
güç i lk babadan Ölümün babasına (Adem' in çürüyen bedenine) akta­
rılıyor ve Ölüm şiddetle. Havva'nın layığını bulmasıyla eşitleniyor. 
Bundan başka, cinsellik ölümcül bir mücadele üzerinden anlatı l ıyor. 

Baldung'un resmi Havva 'nın bedeninin görüntüsü etrafında ör­
gütlenmiştir. Arka plan siyah; ağaçla Adem 'in bedeni büyük ölçüde 
kahverengi. Havva resmin ışığı. Bedeninin yüzeyi resmin geri kala­
nıyla öyle bir i l işki içinde ki . dikkatlerimiz Havva'nın sadece tek bir 
yerinde toplanmıyor: Bütün beden dikkat çekecek şekilde resmedil­
miş: sadece daha sonraları epey klişe bir yaklaşımla kompozisyonun 
odak noktası yapılacak olan göğüsler ya da cinsel bölge değil, bütün 
bir beden dikkat çekiyor. Baldung Havva'nın ayaklarına ve ayak tır­
naklarına cinsel bölgesinden daha fazla özen gösteriyor. Havva 'nın 
iktidarını yalnızca cinsel bir iktidar olarak değil .  bütün bir kadın ikti­
darı olarak alıyor Baldung. Havva 'nın eylemli liği varlığıdır ve bu da 
cinsel bir varlıktır. 

Gerçekten de Baldung "seyircide onun Adem'le benzerliğini yansı­
tacak arzular uyandıran erotik bir sanat" ortaya koyar. "Ve seyirciye 
kendi cesediyle yüzleşirken yaşattığı tiksinti duygusuyla da bu arzu­
ları cezalandırır Baldung. " rn Gözlerimiz tamamen Havva 'nın çıplaklı­
ğına kapılmaz. Resmin odak noktasında -bu nokta Havva 'nın sağ ba­
cağını izleyen bir çizginin üzerindedir -Havva'nın kolunun üzerinde­
ki Ölümün çirkin eli olarak Adem ile Havva 'nın yılanı tutan eli var. 
Günahın verdiği hazların bedeline uzanan bu hat kompozisyonel ola­
rak güçlü bir hat ve bir etki tepki aktarımını işaret ediyor. Havva fal­
lik yılanın kuyruğunu tutuyor ya da daha doğrusu bariz cinsel bir ha­
reketle parmaklarıyla yılanın kuyruğunu hafiften okşuyor gibi görü-

18. Joseph Leo Koerner, 711e Moment of Self-Porıraiture in German Renaissance Art (Chi­
cago: Cniversity of Chicago Press. 1 993), s. 295. Her açıdan parlak bir çalışma bu ve "De­
at.h as Hermeneutic" başlıklı höliim ise şu anda tartıştığımız konuyla ilintili özellikle. bkz. 
s. 292-3 1 6 .  Bu resim 309-3 10 .  sayfalarda tartışılıyor. Aynı yazarın daha kısa vr daha ön­
ce kaleme aldığı bir çalışması için bkz. "Tlıe '11ortificalion of Llıe l ıııagc: Deatlı as a Herme­
neutic in Haııs Baldung Grien" .  Representations 1 O (Bahar 1 985), s. 52-1 0 1 .  Bu resim üzr­
rine başka iki önemli değerlendirme için bkz. A. Kent Hieatt. "Evr as Reason in a Tracliti­
on of Allegorical l nterpreıation of the Fail" .  Journal of the ıtarburg and Courtauld lnsti­
ıutes 43 ( 1 980), s. 2 2 1 -226: ve aynı yazardan. "Hans Baldung Grien 's Ottawa Eve and Jts 
Context". Art Bu/Jelin 65 ( 1 983). s. 290-304. 
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nüyor. Gözleri de bu harekete kayıyor ve bizi de oraya bakmaya zor­
luyor. Ne yaptığın ı  çok iyi  biliyor Havva. '4 Bu ön sevişmenin mecazi 
heyecanı. yılanın vücudundaki kan toplanmasının ve, bir bu kadar 
önem lisi de. Ölümün gücü olarak Adem' i  ısırmasının işaret ettiği 
simgesel heyecanla uyuşuyor. Baldung yılanın ağzını sıkıca kapatma­
maya özen gösteriyor: Bu ısırma sapık bir aşığın ısırmasıdır,20 cinsel 
oynaşmadaki fiziksel ve insani bir tepkidir ve fakat yılan. yani Şey­
tan ölüm demek olduğu için sadece kendisini besleyen bir tepkidir. 
Günah -cinsel olarak tanımlanır- yıkımı getirir. 

Şunu unutmamak gerekir: Baldung'un resmi.  l ibidomuza seslenen 
yayılımcı bir erotizm üzerinden işliyor. Ve bu durum bizlere ilk atala­
rımızın suç ortağı torunları olarak onların işlediği suçun izlerini taşı­
d ığımızı söylüyor. Başka bilgin lerin de işaret ettikleri gibi . Baldung 
Adem ve Havva 'nın Cennetten Kovulmalarını erotik bir edime bağla­
yan ilk ressamdır.2 1 Joseph Koerner'in aynı sanatçının başka bir Hav­
va'sını betimlerken çok yerinde bir şekilde işaret ettiği gibi: 

Baldung, insani temsilin saf ve katıksız bir görme masumiyeti sunmaya 
kalkışamayacağını tamtlar. Bu "mesaj"ı  doğrulayan bir örnek, seyirciler 
olarak bizim onun imgelerini yorumluyor olmamızdır. Örneğin.  Hav­
va'nın hareketinin .. . cinselliğin bilinçli, ayartıcı ve erotik bir örtüsü oldu­
ğunu söylemek ya da Havva'nırı "kurnaz" bir görüntü içinde bulunduğu­
nu düşünmek, kendi cinsellik vr aldatma bilgimizi ifşa etmektir ve dola­
yısıyla da kendi düşmüşlüğümüzü itiraf etmektir." 

On dokuzuncu yüzyıl ın sonuna gelindiğinde bu kavrayışın ahlaki 
içerimi ,  bir iç gıcıklama söylemine sinmiş olan lıoş bir suçluluk IJe/ir­
tisine ve Batılı orta sınıf erkeklerin kendi cinselliklerini tanımlamanın 
bir aracı olarak kadın cinsel liğini bell i  bir çerçeveye yerleştirirken 
sergiledikleri öfkeye (ahlaki ve diğer türden öfkeler) indirgenecektir 
(bkz. Resim IX.7 ve IX.8). Ama bu arada. Baldung'un resmi bakma­
nın risklerini  anlamamıza yardım ediyor. \slında sanat eserlerindeki 
çıplaklığın tarihi Baldung'un Havva'sında kendi itici gücünü buluyor. 
Başlangıçta , öyle görünüyor ki. bakış Hal' va'nın elindeydi ve bu ba-

-
1 9 .  Yılan-fallus ilişkisinin metinsel kaynakları için bkz. Hicatt. "Eve as Rcason''. s. 223; 
ve Hieatt. "Hans Baldung Grien's Ouawa Eve", s. 298-299. 
20. H iealt ("Eve as Reason". s. 223; "Hans Baldung Grien's Ottawa Eve'', s. 292-298) ısır· 
mayı acıtıcı olarak betimlese dr ben bunun tartışmalı olduğunu düşünüyorum. Isırma Ölü· 
mün gücü olarak Adem üzerinde hiçbir sıkıntı yaratmıyor. Kaldı k i  yılanın ağzında en ufak 
bir gerginlik işareti görünmüyor. 
2 1 .  Koerner. Moment of Self-Porıraiture. s. 298 ve s. 503 dipnot 1 8. 
22. A.g.y., s. 303. 
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kış sonraki erkeklen' bedel ödettiren -ve intikam peşinde koşmaları­
na yol açan- çok güçlü bir bakıştı. Başka bir ifadeyle. Baldung'un 
Havva'sı her şeyi kontrol al tında tutuyor. Havva seyircinin görmeyi 
arzuladığı şeydir ve, resmin içinde, Havva'nın bakma edimi dünyanın 
seyrini değiştiren bir olayı denetlemektedir. Havva'nın tarihi ,  kadın­
ları bir yandan göz önünde tutarken öte yandan da onları mecazi an­
lamda körleştirmenin ahlaki bahanesini ve toplumsal işlevini sunu­
yor görsel temsile. 

D .  Zt' G t' RT TESELLi L E R i  

Bronzino'nun Baldung'un çalışmasından sadece otuz y ı l  kadar 
sonra yapılmış olan Bir Venüs ve Cupid. Alegorisi adlı resmi (Resim 
IX.2, Renkli Resim 15) tamamen İ talyan üslupçuluğunun bir ürünü· 
dür ve modern bil inçteki tamamen cinselleşmiş din dışı nü 'leri haber 
vermektedir. Bir bütün olarak çıplak resim geleneği bağlamında dü­
şünüldüğünde Bronzino'nun resmi ,  söylemsel gücünü, açıkça ortaya 
koyduğu skopofil inin verdiği hazdan almaktadır. On dokuzuncu yüz­
yıldaki çıplak kadın imgelerinin önemli özell iklerinden olan bıktırıcı 
ahlaki mazeret örtü lerinin hiçbiri yok bu resimde. 

Bronzino'nun Venüs'ünün etrafında başka figürler var. Bunların 
oluşturduğu karmaşık (ve bugün için çok belirsiz) alegorinin başat fi­
gürü, ana figürlerin rtrafını saran bir çerçeve ya da manto olarak ne­
on mavisi bir harmaniyi açmakta olan erkek Zaman figürü . Öbür fi· 
gürler ise şunlar olabil ir :  Sağda Delil ik, arkada Deli l iğin solunda Haz 
ve Cupid ' in arkasında da Kıskançlık. Brn burada ön plandaki iki ana 
karakterin çıplaklığı ve aralarındaki i l işki üzerinde durmak istiyo­
rum. 

Bedeni son derecr seksi bir yetişkinin bedeni gibi çizilen ama yü­
zü bir çocuğu andıran Cupid bir yandan Venüs'ün uçları uyanmış gö­
ğüslrrini  okşayıp onu cinsrl olarak uyarırken bir yandan da dudakla· 
rını Venüs'ün dudaklarına götürüyor. Aşka yabancı olmayan Venüs 
ise Cupid'in i lgisinden haz duyuyor ve onu silahsız bırakıyor. Okluğu­
na uzanıyor, buradan keskin uçlu ve kesinlikle fallik oku alıyor ve bu· 
nu zarif ve kışkırtıcı bir biçimde elinde tutuyor. Cupid' in vücudu cin· 
sel "iş"i için gerilmiş. En az Cupid'inki kadar bükülmüş olsa da ola­
ğanüstü gevşek görünen Venüs'ün vücudu ise aralarındaki bu heye-

* Eski Roma"da aşk tanrısı. (y .h.n.) 

297 



Resim IX.2: Bronzino (/\gnolo di Cosinıo) ( 1 503-1 572), Bir Venüs ve Cupid Alegorisi (y. 1 540s), panPI. 

146. lxl 1 6.2 cm. Londra. National Gallery. inv. no. 65 1 .  Röprodüksiyon izni, Trustees. Tile 'lational 

Gallery, Londra. 

canlı i l işkinin tamamen kendi kontrolünde olduğunu gösteriyor her 
haliyle. 

Bronzino Venüs'ü fiziksel güce sahip bir beden olarak sunuyor: ve 
Venüs belirgin bir biçimde uzun çizilmiş vücudu üzerindeki mutlak 
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kontrolünü devam ettirecek şekilde poz veriyor. Kendisinden çok kü­
çük çizilmiş Cupid onun tahakkümü al tında bulunuyor. Öte yandan 
en azından Venüs'ünki kadar göz alıcı olan Cupid'in bedeni cinsel an­
lamda Venüs'ünkinden çok daha erişilebilir gösteril iyor. Olağanüstü 
homoerotik bir poz veren Cupid'in fallik cinselliği bastırılıyor: meta­
f orik biçimde bu özelliği Venüs devralıyor. Cupid son derece kadınsı­
laştırı lmış. Aslında Venüs'ün cinsel özell ikleri , boyun eğdirdiği Cu­
pid'e aktarılıyor. Cupid ' in poposu en az Venüs'ün göğüsleri (daha 
doğrusu meme uçları) kadar çekici görünüyor. Venüs'ün cinsel organ 
bölgesi neredeyse hiçbir şey "vaat etmiyor"; Cupid'in kalçaları ise 
çok şey "vaat ediyor" .  Başka bir deyişle, verdiği poz Cupid'i ,  normal­
de çoğu Batı resminde Venüs'e ve genel olarak da kadınlara "yakış­
tırı lan" cinsel olarak içeri-alıcı konumuna sokuyor. Bundan başka, 
tablo röntgen ışınları yoluyla incelendiğinde "Cupid'in kalçalarında 
bir dizi eğri "nin bulunduğu ortaya çıkıyor ve bu da Bronzino'nun kal­
çaların resmin görsel söylemindeki işlevi üzerinde dikkatle durduğu­
mı gösteriyor. Çizmiş olduğu kalçalar eninde sonunda herhalde bu 
kompozisyonel "deneyler" in  en radikali ve cinsel olarak en tahrik edi­
cisidir .23 

Grlgelelim,  resmin her tarafına sinen müstehcen ve ensest24 cin­
sellik (zira Cupid, Venüs'ün oğludur). özellikle de renkl i  versiyonuna 
bakıldığında, i lk bakışta göründüğü gibi değildir. Evet. Bronzino'nun 
Venüs ve Cupid' i  bir sürü cinsel tabuyu çiğniyor: Ensest, homoero­
tizm, Venüs'ün aşüfteliği üzerinden fahişelik ve Cupid ' i  Venüs'ün cin­
sel tahakkümü al tına sokarak toplumsal cinsiyet rollerinin tersine 
çevrilmesi. Ne var ki, gözümüzü alamadığımız cinsel bedenler tuhaf 
bir biçimde uzak ve u laşılmaz görünüyor. Her iki figürü dr aydınla­
tan ışık neredeyse floresan olduğu için figürlerin tenlerine bariz bir 
soğukluk katıyor. Resmin son derece yansıtıcı yüzeyi ise ışığın bu et­
kisini artırmaktan başka bir işe yaramıyor. Bunun sonucunda da Ve­
nüs'le Cupid ' in bedenleri tamamen ceset gibi durmasalar bile pek 
canl ı  gibi de görünmüyor. 

ı\taerkil Zaman figürü çeşitli figürleri kozmik-mavi harmanisiyle 

23. Cecil Gould. The Sixı.eentlı-Cenıury llalian Schools: National Gallery Caıalogues 
(Loııdra: Thr Natioııal Galleı, . 1 975). s. 42. Ayrıca bkz. Allan Braham. Jıa/ian Paintings 
of the Sixteeııth Cenıury: Thı• Nalioııal Gal/ery S('hoo/s of Painting (Londra: Thr 'latioııal 
Galin�-. Williarıı Colliııs'iıı işbirliğiyle. 1 985). s.  64 . 

24. Bu resim ve Broıızino'ııuıı eıısesti çağrıştıran öbür resimleri hakkında bkz. Emmanuel 
Cooper. Tlıe Scxual Perspective: Homoscxuality am! Arı in tlıe Lası J 00 Years in the Wesı 

(Londra: Routledgc arıd Kegan Paul. 1 98!i). s. 1 7 . 
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sararak alegorik metni "kontrol ediyor" .  Şu gerçek. meseleyi daha da 
içinden çıkılmaz bir hale sokuyor: Harmani ,  o zamanlar Bakire Mer­
yem imgelerindr kullanı lan mavi elbiseyle uyuşuyor. Dolayısıyla 
Bronzino, ince bir imayla, kutsal sevgiyle bunun en sektiler benzeri­
nin paradoksal birliğine işaret ediyor. Zaman her şeyin özüdür. Za­
man öldürülür ve zaman öldürür. En çok arzu lanan ve peşinde en faz­
la koşulan seksin yoğun zevkleri derinlerden zamana bağlıdır. Öbür 
deneyimlerle kıyaslandığında seksin ald ığı zaman genellikle farkına 
varılmayacak kadar kısadır. insanlar en iyi kendi bedenlerinde varır­
lar zamanın farkına (gelişme. yaşlanma vb). Kısacası zaman hayatın 
temel boyutudur ve bedrn burada "an lam kazanır" vr burada duyum­
sar. Bir başka i fadeyle zaman, beden üzerinden yaşanan hayat dene­
yimlerinin dışsal ve soyut bir tezahürüdür. Hayatın cisimleşmesin i  
sağlayan şey cinselliktir. Cinsel beden anlayışımız büyük ölçüde arzu 
tarafından belirlenir, tıpkı zaman duygumuzun. kısmen , zamanın sü­
rekli arzularımızı gerçekleştirmr kabiliyetimize karşı çalışan sonlu 
bir boyut olduğunun (Zaman uçar gider) farkına varmamızla belir­
lenmesi ve sorun haline getirilmesi gibi. 

Bronzino'nun resmindeki görünLülerc seyircinin verdiği tepkiyle 
güdülenen erot ik arzu paradoksaldır. Bronzino. kültürel anlamda en 
tehlikeli arzuları uyandırarak, tabuların yıkılışını getiriyor önümüze 
görsel olarak. A.ma bir yandan bizleri anlık bir cinsel imkanın esiri gi­
bi tutarken, öte yandan ayaklarımızı yere bastıran şu gerçeğe işaret 
ediyor: Bakmanın hazzı işte tam böyledir. Gördüklerimiz sadece ger­
çek olmayan ya da gerçekleştirilmeyen şeyler değil ,  aynı zamanda 
mümkün de olmayan şeylerdir. Hem Vcnüs'ün hem de Cupid 'in son 
derece cinselleştirilmiş bedenleri sadece görsel fantezilerden ibaret­
tir: n i tekim vücutlarındaki bükülme fizyolojik olarak imkansız bir 
harekettir. Her ikisi dr doğal olmayan pozlarda, arzunun uydurmala­
rı olarak gösteriliyor. Örneğin Cupid ' in görünmeyen boynu gerçekte 
olmayacak kadar uzun ve dudakları Venüs'ünkilere değebilsin diyr 
olmayacak şekilde uzatıl ıyor. Ayrıca Venüs yerçekimine meydan 
okur bir vaziyette duruyor: Cupid'den destek almadan oturuyor gi­
bi ve aslında devrilmesi gerekir bu durumda. Biz seyirciler gibi bu 
iki figür de muhtemelen mazoşist bir haz alıyor, çünkü uzun bir sü­
re bu vaziyette durmaları acı verici olmasa bile rahatsız edici o la­
caktır. Başka b ir deyişle Bronzino usta bir di l le şunu söylüyor bizle­
re: Resmin her tarafına sinmiş olan nefis cinsell ik aslında yalnızca 
tahayyül dünyasında tatmin edilebilecek bir arzu uyandırıyor. Bu-
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nun gerçek dünyada hiçbir karşılığı yoktur. Gerçekliği soyuttur: Ka­
dınla çocuğun çıplak bedenleri, teknikolor bir rüyanın mavimsi beyaz 
soğukluğunda mesafelerini sonsuza dek korur. 

Hiç kuşkusuz. her ne kadar Bronzino'nun paradoks uyandırmada­
ki başarısının önemli göstergelerinden birinin akademiye mesafeli 
durması olduğunu düşünsem de, buraya kadarki yorumlarımda be­
nim de pek saklamadığım .  işlenmiş tuhaf bir a legori hakim resmin 
grneline. Çıplak imgeler nasıl bir etki yaratırsa yaratsın. resimde 
olup biten öbür şeylerden "alamıyoruz kendimizi " .  Resimdeki öbür fi­
gürlerin sanki .  "Resim bundan ibaret değil" der gibi bir halleri var. 
Kesim, resimdeki metinsel karmaşıklığı görmemize vurgu yapıyor ve 
bu yolla, elbrtte, hedef kitlesinin eğitimli seyirciler olduğunu bildiri­
yor. Her halü karda, sonuçta nereye çıkarsa çıksın alegorinin yadsı­
namazlığı Bronzino'nun müşterisine saygısını gösteriyor. Müşterisi­
nin ilk büyük Toskana dükü ve bir püriten olan Cosimo de' Medici 
( 1 5 1 9- 1 574) olduğu sanıl ıyor: müşterisinin böyle biri olması bile tek 
başına resmin paradoksal yapısını ve nitelikli pornografiden fazla bir 
şey olduğunu gösterebilir bize. Cosimo'nun bu resmi Fransa Kralı 1 .  
Frarıcis'c ( 1 494- 1 547) hediye olarak gönderdiği zannedil iyor.25 Bu he­
diyesiyle Krala ( 1 )  çarpıcı bir cinsel fantezi ,  (2) bir Katolik hükümra­
nın diğerine hediyesi olacak uygunlukta -örtük- sözde ahlaki vurgu­
ların bulunduğu hayata dair bir alegori vr (3) zekasına üstü kapalı ve 
diplomatik bir komplimanla Fransız kralının çözebileceği varsayılan 
(aslında bilmeceyi çözmek elbette kralın işi değildi, ama mesele bu 
değil) karmaşık bir bilmece sunmuş oluyordu.26 

25. Resmin siparişi hakkında bkz. National Gallery: Illustrated General CaW/ogue. gözden 
geçiri lmiş 2. bas. (Londrıı: Thr \ational Gallery, ı 986). s. 73; Bralıam. ltalian Paintings of 
lhe Sixteenth Century, s. 64 ; ve Gould. Sixteenth Cenıury IIA/ian Schoo/s, s. 43. 
26. J .  F. Conway ("Syphilis and Bronzino's London Allegory, Journal of the Warburg and 
Couruıu ld lnsli tutes -1 9 ( 1 986). s. 250-255) bilginlerin Kıskançlığı temsil ettiğini söyledik­
leri alegorik figürün aslında yaygın ve o zamanlar yıkıcı bir zührevi hastalık olan frengiye 
işaret ettiğini söylüyor. Ona göre resimde gayri meşru cinsel i l işkiler-Venüs'Je oğlunun en­
sest öpüşmesi üzerinden fuhuş: Cupid'in pozu üzerinden dr oğlancılık-eleştiriliyor. Cosimo 
her ikisiyle dr mücadele ediyordu (oğlancıları üçüncü defa mahküm olmaları halinde yak­
Lırıyordu. bkz. s. 255). Bronzino'nun alegorisi birçok bilginin ilgisini çekmişlir. Çok kap­
samlı bir bibl iyografi için bkz. Thomas Frangenberg, "Der Karnpf und den Schlerer: Zur ı\1-

legoric '\gnolo Bronzinos in der Nalional Gallery London". Wallraf-Richarız-Ja/ırbuclı: 
Westdeuıschcs Jahrbuch für Kuns[f:eschichte -1614 7 ( 1 985- 1 986), s. :�ırn. dipnot 1 .  Resim­
deki karmaşık alegoriye getirilen başlıca yorumlardan bazıları şunlardır: Erwın Panofsky, 
Sıudies in lconology: Humanistic Themes in the Art of the Rerıaissance ( 1 939; yeni bas. 
\lew York: l larper and Row, 1 972). s. 86-9 ı (Zaman figürü üzerinde duruluyor); Graham 
Srnitlı. "Jealousy. Pleasure and Pain in .'\gnoio Bronzino·s · \liegory of Venus and Cupid"'. 
Parııheon: /nternational Art Journal 39 ( 1 98 1 ). s. 250-258; Charlcs Hope, "Bronzino's 
\llegory in The Natıonal Galiery" .  Journal of the Warburg and Couruıuld lnstitutes 4 5  
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Resim IX.3: �·ran\'Ois lloucher ( 1 703- 1 770). !'arı ve Syrirıx ( 1 759). tuval. 32.-lx� 1 .9 cm IArndr�. Nati­

onal Gallcry. lııv. no. 1 090. Röprodüksiyon izni. Trustees. Thr National Gallery. Lomlra. 

E .  i PLER i  E LE A L M A K  

François Boucher'in, Bronzino'nun Venüs ve Cupid'inden iki yüz­
yıldan da fazla bir süre sonra yapılmış olan Pan ve Syrinx'i (Resim 
IX .3), "hikaye"si it ibariyle çok daha yalın bir imgedir. Boucher alego­
riyle ya da , herhangi bir metin bağlamında, mazeretle uğraşmıyor; 
bunun yerine hiç de şaşırtıcı olmayan ve hatta tamamen beylik, çıp­
lak bir kadının mevcudiyetini gerektiren -burada fazlasıyla, iki çıp­
lak kadın var- bir konuyu (tabii konu denebilirse buna) işliyor sade­
ce. Şehvet düşkünü Pan ' ın kovaladığı Arkadyalı peri kızı Syrinx ' in  o 
eski hikayesi bir menage a trois'e' dönüştürülüyor burada . Ovidius 

( 1 982). s. 2:l9-243 (resimdeki çeşilli figürlerin kimlikleri tartışılıyor). Son olarak . .\lichacl 
Lcvcy resmi Vcniis'ün erotik gücünün a legorisi olarak yorumluyor ve resmi' başka bir ad 
("Cupid'in Elini Kolunu Bağlayan Venüs") veriyor. bkz. "Sacred and Profaııe Significance 
in Two Painlings by Bronziııo". Studics in Rcnaissancc and Baroquc Arı. Prcscnıcd ıo 

Anthony Blunt on His 60lh Birthday içinde (Lonılra: Phaiclon. 1 9!l7). s. 32-:ı:ı. 
* Üçlü ilişki. (y .h.n. )  
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yorumuna görc,21 Pan, Syrinx'i  bir nehir kıyısına dek kovalıyor ve ar­
tık Syrinx'in tecavüzden kurtulma şansı kalmıyor. Ne var ki Syrinx'in 
kurtulmak için ettiği dua kabul ediliyor ve tam Pan kendisini yakala­
dığı anda bir kamış demetine dönüşüyor Syrinx' in vücudu . Rüzgar 
vurdukça kamışların çıkardığı sesleri duyan Pan bu kamışlardan (ya­
ni Syrinx'ten) i lk panflütü yapıyor. Böylece müzik. cismi olmayan bir 
kadın olarak olduğu kadar bir kadına yönelik şiddetin kaçınılmaz so­
nucu olarak da açıklanıyor. Tecavüzden kurtu lmak için bedeninden 
olma pahasına da olsa müziğe dönüşüyor kadın .  

Pan  ve  Syrinx mitinin ciddi bir tarafı var. Burada b i r  erkek hikaye­
si anlatılıyor ama öte yandan toplumsal cinsiyet. arzu . şiddet ve kay­
bediş anlatıldığı için de paradoks ve çelişki kabul edilmiş oluyor. Ve 
bir bu kadar önemlisi de, müzik başarısızlığın tesellisi olarak konum­
landırılıyor: Hem kendisinden daha akıllı davranarak planını akim bı­
rakan bir kadın karşısında Pan·ın başarısızlığı hem de kadının ehven­
i şere mecbur kalarak benl iğinden vazgeçmesi. H ikayeyi anlatan 
Ovidius sıra Pan ' ın  Syrinx'e yaptığı teklife geldiğinde anlatıyı kesiyor 
ve sadece Syrinx' in "Asla ! "  dediğini aktararak Pan·ın ne alçakça şey­
ler teklif ettiğinin tahayyülünü bize bırakıyor. Burada tamamen biyo­
lojik bir güdü olarak (cinsel saldırganlığın uygun bir mazeretidir) su­
nulan Pan ·ın cinsel arzusu en sonunda çalışmaya yönlendiriliyor. Pan 
ağaç işleyen bir zanaatkar oluyor ve kendi adını taşıyacak ve kendi 
kimliğine işaret edecek olan bir müzik aleti (panflüt) yapıyor kamış­
tan .  Ayrıca flütten istifade etmekten de geri kalmıyor: Bu, tecavüze 
değil  ama gelecekteki ayartmalarına yarayan bir araç oluyor. Pan 
enstrümanın tatlı sesini hanımları büyülemek ve onlara kendisini is­
tetmek için kullanacaktır (sonraki sefahat alemlerindeki maceraların­
dan anlaşıldığı kadarıyla. bunda epeyce başarılı da olmuştur). Hora­
tio Alger'in bu cinsel hikayesini karmaşık kılan şey, Pan ' ın bu başa­
rısın ı  kamışa dönüşmüş bir kadına borçlu olmasıdır. Tek başına yap­
ması mümkün değildi çünkü bu işi .  Yine de bir kadının bir erkeği 
erkek kılmak -onun cinsel performansı- için ödediği bedel çok bü­
yüktür: varlığından vazgeçmek. 

Batı mitoloj isi Pan' ı ,  yakışıklı bir gençten Boucher' in resminde ol­
duğu gibi yarı insan yarı keçiye dönüştürüyordu yavaş yavaş. Bclal­
tının güdülediği Pan sadece kısmen "gelişmiş"tir ve sanat eserlerin­
de belden yukarısı biraz etli butlu da olsa kahraman bir tanrı gibi, 

27. Ovid . .  \1etamorphoses. çev. Rolfe I lumphries (Bloomington: lndiana lJniversity Press. 
1 955), s. 24·25 ( 1 :690· 7 1 2). 
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belden aşağısı ise tüylü bir hayvan gövdesi gibi temsil edil ir .  Başı in­
san başıdır ama burada Boucher' in resminde olmasa da genell ikle 
keçi boynuzlu ve keçi kulaklıdır. Mesele şudur: Her ne kadar, örneğin 
şık ve akıllı Apol lo ile karşılaştırı ldığında, kötü bir şaka gibi olsa da 
Pan her şeye rağmen çokça "biz"dendir. Rönesans'ın metinsel alego­
rilerinde Pan'ın şehvet düşkünlüğü onun belirleyici karakteridir, ama 
bu karakter. erkek için, ikili bir özellik taşır. \Jegatif anlamda kabalı­
ğa, pozitif anlamda ise tahakküme işaret eder. Hayali bir Arkadya 
sakini ve bir çoban olarak Pan erkeklerin "masum" olduğu zamanla­
ra -dünyanın muhtemelen daha az karmaşık olduğu , bir delikanlının 
sadece bir delikanlı  olabildiği, kızların ise ister gönüllü istersr de ker­
hen olsun delikanlıya rolünü iyi oynaması için yardım ettiği bir zama­
na- gönderme yapmaktadır.20 

Rönesans'tan kabaca Fransız Devrimine dek Batı Avrupa saray­
larında toplu bir Arkadya diril işi (tarihte asla yaşanmamış bir çoban­
lar ve çoban kızlar diyarı nostaljisi) gerçekleşti.29 Bu diriliş, kısmen. 
insan kimliğinin doğasına dair yenice ortaya çıkan ve bireysellik ve 
rekabetçi bireycil ik anlayışlarıyla tan ımlanan bir dizi karmaşık 
soruya verilen tepkisel bir yanıtı temsil ediyordu. Bir diğer i fadeyle, 
tam da Batı hümanizminin eril bir insanl ığı yeniden tanımlamaya kal­
kıştığı bir zamanda güçlü bir nostaljik melankoli dalgası sarıyordu 
eğitimli aristokrat seçkinlerin bil incini .  Bu seçkinlerin kurduğu ı\.r­
kadya cenneti fantezisinin temelinde, sonraki yaklaşık üç yüzyıl için­
de aristokrasiyi devirerek bunun yerine burjuvaziyi koyacak olan 
köklü bir sosyokültürel değişimin gittikçr daha da fazla farkına varıl­
ması yatıyordu.  Doğaldır ki, bu \rkadya dirilişinin zirvesi 1 789 Dev­
riminin hemen öncesinde Fransız sarayında idrak ediliyordu.  'Jitekim 
isyan dalgası gerçekten Versail les kapılarına dayandığında Kral içe 
Marie Antoinette saraydan uzakta bir yerde. kafasını dinlediği ve 
saraylı dostlarıyla (kalantor) köylü kı l ığına girerek oyun ve eğlence 
partiler i  verdiği eğlencelik "arka bahçe" köyündeydi .  (Avrupa'n ın 
Disney Fantezi Diyarının erken örneğini  andıran bu köy büyük ölçü­
de günümüze dek u laşmıştır ve ziyarete açıktır.) 

On sekizinci yüzyılın sonlarına gelindiğinde, besbelli ki Arkadyalı 

28. Ayrıca bkz. 1\1.  G.  L. Hammoncı ve H .  H. Scullard. der . . The Oxford C/assical Dictionary. 
2. bs. (Oxford: cıarendon Prcss. 1 970). s. 77:3: ve Catheriıır B. Avery. der . . The New Cen­
tury Classica/ Handbook (New York: Appleton-Century-Croft�. 1 962). s. 808-809. 
29. Bkz. Richard Leppert. Arcadia aı Versail/es: Noble Amaıeur Musicians and Their \1u­
settes and Hurdy-Gurdies at the French Courı (c. 1 660- 1 789) (Amsterdam ve Lisse: Swets 
aııd Zeitlinger, 1 978). 
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olmayan yeni  burjuvazinin -işadamlarının.  modern jargonla son za­
manlarda paralananların- oluşturduğu tehdit, eski parasıyla tarım 
temelli eski aristokraside bir krize neden olmuştu. Aslında en önemli 
mesele ekonomikti ama hızla başka bir hikayeye dönüştü: merkezi 
yönlerinden biri de erkeklik olan bir sınıf ve toplumsal cinsiyet kimli­
ği hikayesine. Madem ki Avrupa aristokrasisi (Panvari) cinsel dejene­
rasyonla özünü yitirmişti -sonuçta burjuvazi hikayeyi böyle anlatı­
yordu- dolayısıyla burjuvazinin ahlakçı siyasal tepkisi de ayartıcılı­
ğın bastırılması doğrultusunda gerçekleşiyordu. Aristokrasiye atfedi­
len dejenerasyonun işlerin fiili yürütücüleri olan aristokrat erkeklerin 
sosyopolitik imtiyaz vr iktidarlarına olduğu kadar kadınlarının cinsel 
bedenlerine yüklenmesi gerçekten de ironikti.30 Sonuçta. ister aristok­
raside ister burjuvazide olsun, özündr rakip erkek grupları arasında 
cereyan eden bir savaşta kadınlara pek yer yoktu. Kadınlar. tarafla­
rın kullandığı savaş malzemelerinin bir parçasıydı sadece; bunun 
başlıca sonuçlarından biri de, on sekizinci yüzyıl ın sonlarıyla on do­
kuzuncu yüzyıl ın tamamında açıkça müşahede edilen. şaha kalkmış 
bir kadın düşmanlığı ve erkeklerin kadın cinselliği karşısında sergi­
ledikleri alışılmışın dışındaki histerik tutumları olmuştur. Fakat ta­
bii şimdi konumuz bu değil .  

Boucher'in  Pan ve Syrinx'I Versailles'daki saraylı gözler için ta­
sarlanmıştı. Konusu çıplak bir kadını içerdiğine görr resmin erkekten 
çok bir kadm seyirciyi tanıyor olması önemlidir; gerçi öbür türlü de 
mutat bir Arkadya imgesi sunmuş olurdu. Boucher popüler metinle­
re gönderme yapan bir uyarlamacıdır. fakat bunu yaparken de resim­
lerin tarihsel liğine ve farazi işlevine uygun önemli değişiklikler ya­
par. Boucher' in eserleri ve özell ikle de çıplak kadın imgeleri, Versail­
les sarayının bütün duvar ve tavanlarını süsleyen kocaman Barok 
tarzı propaganda resimlerini -genel likle derinlemesine ve saldırgan 
biçimde erkeksi ve dr mutlaka kahramanca (atının üstünde düşman­
larını ezip geçen XIV. Louis ve benzeri) eski devasa imgeleri- andı­
rır bilhassa. Bouchcr'de erkeklik muharebe meydanındaki perfor-

:m. Bkz. Eunice Liplon. "Woman. Pleasure and Painling (e.g .. Bouclıer)". Gerıders 7 (Mart 
1 990). s. 69-86; kadınların saray toplumundaki yerinin özet bir yorumuyla birlikte Bouc­
lıer'in çıplak kadın resimlerinin kavrayıcı feminisl-vc çok sempalik-bir okumasının sunul­
duğu bir deneme bu ; ve Joaıı B.  Landcs. ll"omcrı and the Public Splıcrc in thc Age of thc 
Frcnclı Revo/utioıı ( l thaca: Cornell l niversity Pr<>ss. 1 988). özellikle s. 1 7-38, burada ise 
kraliycL sarayından deı'!il de kent salonlarından yola çıkılarak seçkin kmtınların siyasal 
olaylar ve Devr i Sabıkın halk lli l i  üzerindeki elkisi inceleniyor. Mmc de Pompadour'un 
Fransız sanatına etkisine dair yeni bir revizyonist degerlendirme için bkz. Donald Posner, 
"Mmc de Pompadour as a Palron of tlıe Visual :\rts" . .  1rt Bu/Jelin 72 ( 1 990). s. 74- 105. 
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manstan al ınarak en savunmasız olduğu farazi yatak odasına soku­
lur. Pan ve Syrinx' te erkeklik yetersiz olmaktan çok biraz konu dışı 
bir şey olarak ele al ınıyor. 

Boucher'in Syrinx' i ,  Ovidius'un hikayesindeki gibi gözü dönmüş 
bir erkeğin cinsel saldırısının kurbanı değil. Boucher'in Syrinx'i  beka­
retini ya da hayatını kurtarmak için kaçan birisi de değil .  Bunun ye­
rine keyif yapıyor. Boucher. bu resmiyle. delikanlıların kız peşinde 
koştukları ve kızların da onları yüreklendirdiği bir plaj partisinin er­
ken bir resmini sunuyor seyircilerine. Öyle görünüyor ki. Pan . sanki 
hala efsanedeki saldırganmışcasına. hızla sahneye dalmıştır. Bu ara­
da açık havaya hiç de alışık olmayan pembe tenleriyle nehir kıyısın­
daki bir ağaçlıkta anadan üryan uzanan periler aynı anda hem Pan 'Ia 
hem de birbirleriyle ilgileniyorlar. Perilerden birinin şaşkın bakışla­
rıyla elini açarak kaldırdığı kolunu -bir saldırıyı savuşturmak için ya­
pılan standart teatral-söylemsel hareket- saymazsak, her iki kadın 
da gayet kayı tsızca duruyor. Bir başka deyişle. Boucher seyirciyi 
müphemlik ve imkanla dolu kritik bir sahneyle karşı karşıya bırakı­
yor: Tecavüz mü yoksa ayartma mı (tabii kimin kimi ayarttığı yoru­
ma açık)? 

Boucher'in  resminde lezbiyen bir tema var: Bir arada düşünüldük­
lerinde tam bir kadın anatomisi oluşturacak şekilde biri önden öbürü 
arkadan gösterilen çıplak kadınlar sanki biraz önce sarmaş dolaş bir 
vaziyettelermiş de henüz ayrılmışlar gibi duruyor (birinin eli öbürü­
nün omzunda ve belden aşağıları birbirlerini tamamlayan iki yap-boz 
parçası gibi çizilmiş). Bu arada minik bir Cupid bir el indeki meşaley­
le Pan'ın yolunu aydınlatıyor ve öbür elinde ise -gerçekleşmeyecek 
olan- tahmini bir hareketi tanımlayan hançervari bir ok tutuyor. 
Pan 'ın resimdeki işlevi bu kız kıza aşk sahnesini yeniden "doğal" dü­
zene döndürmektir. Pan kadınların arasına. yani pembe bedenlerinin 
çevrelediği yumurtalığa -Pan 'ın aralarına cinsel amaçla girişinin işa­
reti olarak Boucher'in iki kadın arasında çizdiği ayrım hattı bunu ima 
ediyor- girecektir. Burada ilginç olan şey Pan'ın başarısızlığına dair 
hiçbir işaret vermemesidir Boucher' in .  Efsaneye göre Pan güçlü ko­
luyla kavrıyor kavramasına ama sonra bunun bir deste "kamış" (ama 
panflüt yaptıklarından farklı bir tür kamış) olduğunu fark ediyor. Öte 
yandan kadın .  bir kadın olarak hayatta kalıyor: dönüşmemiş bir ka­
dın olarak değil. kopyalanmış bir kadın olarak. Pan da hem müziğini 
yapmış hem de kadınlara sahip olmuş oluyor. Yani Pan gerçek bir 
muzafferdir. 
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Buraya kadar, John Berger i le Laura Mulvey'nin nesneleştirici er­
kek gözüne dair söylediklerinin çoğu doğru görünüyor. Fakat mesele 
burada bitmiyor. Boucher resim üzerindr ve özellikle de kadınların 
bedenlerini ön plana çıkarmak -tenlerinin her bir kıvrımına gösterdi­
ği özenden anlaşıl ıyor -için çok emek harcıyor. Kadınların beden yü­
zeylerini büyük bir dikkatle keşfe çıkıyor, tuvalin, bedenlerin işgal et­
tiği her bir santimetrekaresindeki gölge ve çizimleri ustalıkla yapı­
yor. Boucher fırçasını onlardan alamıyor ve bizim de gözlerimizi on­
lardan a lamamamız için ustalığını sergil iyor. Bu durum, kadınların 
temsilinde erkeklerin kendilerini düşündükleri ve kadını nesneleştir­
dikleri iddiasının ötesinde, ne söyleyebilir bize? 

Bana öyle geliyor ki, Boucher XV. Louis'nin sarayının -uzun bir 
süre sanatçının başmüşterisi Madame de Pompadour ( 1 72 1 - 1 764) 
tarafından kullanılan- belgelenmiş taşkın şehvani hazlarına oynuyor 
açıkyürekli l iklc. Madame de Pompadour 1 7  45 yıl ında yirmi dört ya­
şındayken kralın metresi olmuştu . 1 750 yılında aralarındaki cinsel 
ilişki bitmesine rağmen bundan yaklaşık on beş yıl sonra madam 
ölünceye dek sıkı dostlukları sürdü. Kralla cinsel i l işkilerinin bittiği 
yıl Boucher, Madamc de Pompadour için çalışmaya başlamıştı.31 Bu 
resim ( 1 759 tarihinde yapılmıştır) bir yandan madamın i lgilerini yan­
sıtırken bir yandan da genç, güzel ve çıplak kadın resimleriylr -kra­
lın bunların üç boyutlularına olan iştahı çok iyi bilinen ve defalarca 
tanıtlanmış bir şeydir- kralı eğlendirmeyi hedefliyor. 

Boucher, lezbiyenliğe hafiften örtük bir gönderme (bu, efsaneye 
dönecek olursak, Pan·ıa düzeltilemeyecek bir şeydir) yaparak bizzat 
kadınların cinsel arzularını kabul etmiş oluyor açıkça. Bir başka ifa­
deyle, Broucher'in peri kızları kendi kendilerine haz verebi l iyor ve bu 
hazlar erkek mevcudiyetinin kaba ve hatta neredeyse komik kaçtığı 
hazlardır. Pan, peri kızlarının keyiflerini bozuyor, ayrıca bizim bak­
maktan aldığımız hazzı da bozuyor ve keyifli dikizcil iğimize müda­
hale ediyor. Boucher' in Pan ' ının son derece aptal ve bön bir yüzü var. 
Tek kelimeyle "olayı çakmıyor". Aslında okunu atmaya hazır tutarak 
başarı vaat eder gibi duran Cupid' in teşvikiyle şansını deneyebilir. 
Fakat hiç öyle bir hali yok, çünkü Pan ne yapacağını bilmiyor. Halbu­
ki peri kızları öyle değil .  Bu yüzden, peri kızlarından birinin faltaşı gi­
bi açılmış gözleri sadece davetsiz misafirin şokuna değil, aynı zaman­
da Pan'la hiçbir alakası olmayan cinsel heyecana da işaret edebilir 
- -- - - -
3 1 .  Sergi kataloğu, François Boucher 1 703- 1 770. Alastair Laing (New York: Thc Metropo· 

litan Museum of Art. 1 986), s. 252. 
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pekala . Gelgelelim. buradaki asıl mesele kadın eşcinselliği değildir; 
zaten böyle bir iddia saçma olur. Buradaki mesele kadın cinselliğidir. 
yani son tahlilde erkeklerin anlayamadıkları, denetleyemedikleri ya 
da -bir problem gibi- kendi tatminlrri için "çözemedikleri " bir cinsel­
l iktir. Tam anlamıyla. kavranamayacak bir cinsellik.  

Kavramak hem efsaneyi hem de resmi tanımlayan harekettir. 
(Eril iş dünyasının bugünkü deyimlerinden biri olan "yüzüğü kap­
mak" bu bağlamdaki kültürel soykütüğünü yansı tıyor. )  Pan kızlara 
niyet ediyor ama kısmetine çıkan şey bir kucak dolusu çiçek açmış 
bitkidir (kamış deği l); bitkilerin çiçeklenmiş başları, Fransız devleti ve 
kralının sembolü. daha doğrusu hükümranın kimlik ve otoritesinin 
amblemi olan zambak desenini  (yabansüseni) andırıyor. Yani Pan 
elinden kaçırdıklarının yerine züğürt tesellisi olarak (değersiz) iktida­
rı kavrıyor. Arzu erteleniyor: Pan arzusunu gerçekleştirmek için şan­
sını deniyor ama başaramıyor. Hikayenin Boucher versiyonundaki bu 
buruk vaziyete bakarak Pan ' ın bundan sonraki hayatını panflüt ya­
parak geçirdiğini tasavvur edebi l iyoruz; ve tabii ister eski dünyada 
isterse de Boucher'in döneminde olsun herkes panflütün fallik etkisi­
ni bil iyordu : Sonuçta biraz sıcak havanın çıkarılmasından ibaret olan 
bir fallus kopyası. Öte yandan resimdeki mutlu hal lerine bakılırsa pe­
ri kızları tekrar sarmaş dolaş oluyorlar ondan sonra. 

Y aptığı birkaç ince seçimlr Boucher kül türel söylemin ne kadar 
kolay değişebileceğini ortaya koyuyor. Bir erkeğin keyfi için çıplak 
bir kadın resmi yapmak hiçbir şeyin, hele hele kadının nesneleştiril­
mesinin garantisi değildir tek başına.  Bir kadının başka bir kadının 
omuzuna zarifçe dokunuşunu resmetmek. bu kadınların çıplaklığının 
anlamını yeniden tan ımlar. Bu şekilde poz veren kadınların görüntü­
sü ilk bakışta vaat ettiklerini geri alır. Bedenleri yine kendilerinin ol­
maya drvam edrr ve hem de, en azından bu örnekte. buna son ver­
meye çalışan bir erkeğe rağmen böyle olmaya devam eder.32 (Şunu 
unutmayalım: Bu resim, Madame de Pompadour'un X\ . Louis üzerin­
deki nüfuzunun doruğa çıktığı bir zamanda yapılmıştır: -kısa süren 
cinsel i l işkilerinin bitmesinden sonra uzun bir sürr- "dirayeti ,  zekası 
ve büyüsüyle yirmi yıl sürdürdüğü bir nüfuz"du bu.f13 

:12. Bu resim etrafında yapılan gravürler, taslaklar. brnzrr imgeler ve kopyalar hakkında 
bkz. Alexandrr .\nanoff vr Daniel Wllderstein. François Boucher. 2 cilt (Paris: La Bibliot­
heque des \rts . 1 97!l). 2.  C. s. 1 90. 
33. Leopold D.  Ettlinger. "Tastc and Patronage: The Rolr of tbe \rtist in Society" ,  The 

Eighteenıh Century: Europe in lhf' 4ge of Enlighıenment içinde. der. Alfred Cobban ('Jew 
York: McGraw 11111 1 969). s. 2 1 8  
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F. B İ R  \f l H AY Y I L E N İ N  K U R ll'lTULARI  

Jean-\ugusLe-Dominique Ingres'in on  dokuzuncu yüzyılın başla­
rında yaptığı }'/kanan Kadm (�alpinçon Bather) (Resim IX.4) adlı res­
mindeki çıplak kadın, sırtıyla poposunun küçük bir kısmını sergil iyor. 
Tablonun en önemli unsurunun kadının çıplaklığı olmasına ve daha 
fazla şeyler vaa t etmesine rağmen röntgencilik için şaşırtıcı derece­
de az görüntü sunuyor. Sol al tta küveti dolduran su. kadının birazdan 
banyo yapacağı için soyunduğunu gösteriyor ve bu gerçek. seyirciyi 
tamamen mahrem bir mekana gizliden sızan davetsiz bir misafir ko­
numuna sokuyor. Kadının başındaki kırmızı-beyaz türban (Raphaerin 
resimlerinden alınmıştır) düz bir arka plan üzerine oturtulmuş ve re­
simdeki tek mobilya olan beyaz çarşaflı (bakire) yatağın çağrışımını 
tamamlayan egzotik bir hava veriyor kadına. Resimdeki ana unsur­
lar şunlar: Beyaz çarşaflı bir yatağın üzerinde çırılçıplak oturan, bi­
raz egzotik grnç bir kadın .  Bunlar açıkça cinsel şeyler çağrıştırıyor ve 
bu çağrışımlar aynı zamanda "doğal" olmayacak şekilde veriliyor. 1\Ji­
tekim lngres manzarayı hayali olarak tanımlamakla, seyirci ve seyir­
cinin seyrettiği şey arasına mesafe koyuyor. Burada "bulunan" şey­
ler aslında yalnızca birer kurgudan ibaret. Resimdeki olay kendisi­
n i  utanmaksızın sahnelenen bir şey olarak sunuyor. Gerçekten de 
bu tea trall ik en soldaki perdeyle pekiştiri l iyor; sanki perdr açılmış 
da sahne seyircilerin seyrine sunuluyor. 

B ir nü çalışması olarak lngres'in resmindeki olağanüstü ketumluk 
dikkat çekicidir: bu ketumluğu yaratan başlıca unsurlardan biri 
resme hakim olan sessizliktir. Resimdeki tek ses küveti dolduran kü­
çük akıntının sesi . Bundan başka, resim alanının çoğu, sesi yutan ku­
maşlarla dolu:  Yatak örtüsü ve çarşaf, arkaya asılmış olan beyaz çar­
şaf ve soldaki yeşil imsi kumaş. Baktıkça -bakmanın değil- dinleme 
ediminin farkına varıyoruz.3 1  (Süssüz bir kumaş parçasından başka 
çıplak kadının kendisinin de bakabileceği bir şey yok resimde.) Kadın 
kulak kabartıyor ve dinliyor; ama sanki mahreminde hiç kimsenin bu­
lunmadığından emin olarak tam bir rahatlık içinde dinliyor. Burada­
ki işitme çağrışımı ile resimdeki hakim sessizlik seyircinin duruşunu 
iki şekilde etkiliyor. Birincisi , seyirci kadının mahremine habersizce 

34. Bu nokta hakkında bkz. Norman Bryson. Tradilion and Desire: From David ıo Delacro­
ix (Cambridge: Cambridge University Press. 1 984). s. 1 30. Ayrıca bkz. Robert Rosenblum. 
Jean-Auguste·Dominique lngres (New York: Harry N. Abrams, 1 985), s. 78: ve F.:ldon N. 
Van Llere. "'Solutlons and Dlssolutlons: The Bather in "lineteentlı Cenlury Frenclı Pain· 
ting · 1rıs .lfagazine 54 (\layıs 1 980), s. 1 04 - 105. 
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girdiğini daha fazla anlıyor; ikincisi ise seyircinin mütecavizliğinin 
hiçbir anlamı kalmıyor. Kendimizi psikoloj ik olarak kadının bulundu­
ğu mekana yansıtamıyoruz, çünkü hakim sessizliğin mekansal bir et­
kisi var: Bu sessizlik bizi resimden uzaklaştırıyor. 

Ingres'in resmi çıplak kadını iki duyu organı arasındaki paradok­
sal bir i l işki etrafında örgütlüyor. Birinci duyu olan işitme, açıkça ka­
dınsı (olağanüstü latif -neredeyse kemiksiz gibi duran kadının bede­
ni de dahil- beyaz, saf, ıslak) bir mekan olan resmin içine yerleştiri­
liyor. İkinci duyu olan görme ise imgenin dışındadır ve sadece dolay­
lı biçimde bir soyutlama olarak -her imge bakılmak için vardır- gön­
derme yapılıyor görmeye. Halbuki işitme resimde temsil ediliyor ve 
somut olarak ortaya çıkıyor. İşi tme görünür biçimde ete kemiğe bü­
ründürülüyor ve zaten kadının yaptJğı şey olarak ortaya çıkıyor. Kül­
türel bağlamda işitme genell ikle sarıp sarmalayan ve içe alan bir iş­
lem olarak değerlendirilir ve böyle olduğu için de daha çok kadınsılık 
işareti sayılır. işitme, yakınlığı ve bağlantı içinde olmayı tanımlar fa­
kat aynı zamanda da teyakkuza (tehlikeye kulak kabartmaya) işaret 
eder. Resimde banyodaki kadın da bir şeylere kulak kabartıyor ve, 
dikkat kesilen kulağına bakıl ırsa, görünmeyen bir başkasının sesin i  
duymaya çalışıyor. Burada görme, yakınlık vr bağlantı içinde olmayı 
değil uzaklık ve ayrılığı tesis ediyor. 

l ngres' in işitme ve görmeye yaptığı ima ve bunları birbirinden 
ayırması erkek gözünün sınırlarını belirliyor: hem de tam erkek gözü­
nün muzaffer sayıldığı -savunmasız kadın bedeninin görsel olarak 
ele geçirildiği (mecazi olarak kadın bedenine sahip olunduğu)- bir 
noktada. Erkek röntgencil iğinin tam ela erkek üstünlüğünü çökerten 
bir şey olduğunu kabul ediyor Ingres (lngres' in bir feminist olduğunu 
iddia ediyor değilim burada).  Gerçekten de erkek gözünün gücü , sey­
redilen kişinin bu gözün farkmda olmasına bağlıdır. Bir diğer ifadey­
le, erkek kimliği tanınma üzerine kurulur. Seyredilen kadının bir erke­
ğin kendisini seyrettiğinin farkında olduğunu göstermesi ve buna tep­
ki vermesi gerekir. Aksi halde erkeğin bakışlarına atfedilen iktidarın 
pek bir kıymet-i harbiyesi kalmaz. Hakikaten. kadını seyreden bir er­
keğin dikizciliğin (bu bir tür kendi kendisini küçül ten ve çocuklaştıran 
bir edimdir) ötesine geçebi lmesi için , özellikle de buradaki gibi mah­
rem bir mekandaysa. kadının gözetlendiğini fark etmesi gerekir. Ni­
hayetinde bizi belirsizlikle baş başa bırakıyor Ingres. Hiçbir şekilde 
skopofiliyi göz ardı etmiyor ama skopofilinin etk i lerini belirsiz bırakı­
yor. Sanat tarihindr ironik biçimde, sahiplerinden birinden yola çıkı-
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!arak Va/pinçon Bather adı verilen bu resim, sanki tabloya sahip ol­
mak gösterinin denetimini elde tutmayı ikame edermişçesine, farkın­
da olmadan mülkiyetin yerin i  değiştiriyor adıyla. 

Ömrünün sonuna doğru seksen iki yaşında bu defa Türk Hama­
mı'nın (Resim IX .5)  egzotik oryantalizmi üzerinden ve fakat görüntü 
peşindeki bir dikizci olarak yine bir nü çalışması yapmıştı Ingres. 
Gerçekten de resmin çerçeve şekli bir dikizleme deliğini ya da belki 
de bir fotoğraf makinesinin objektifini andırıyor -resmin orijinal şek­
li dikdörtgendi ama sonra Ingres dairevi şekliyle yeniden çizmiştir. 
Fotoğrafın belgesel amaçlarla kullanımına yönelik i lk önemli inisiya­
tiflerden birinin Avrupal ı ların ta 1 839 yı l ında objekt if lerini 
Ortadoğu'ya çevirmeleri şekl inde ortaya çıkması tesadüf değildir. İ lk 
fotoğraf çalışmalarıyla oryantalizm arasında güçlü bir bağın olduğu 
düşünülür.35 Fotoğrafçı l ık erotik ve pornografik imgelerin yayımı için 
kullanılıyordu ve bu imgelerin başında da zorlama harem sahneleri 
geliyordu.  I ngres ömrü boyunca bir kez olsun gitmiş değildi  
Yakındoğu'ya. Gerçekten de bu imgeyi yaparken dayandığı kaynak 
görsel değil yazı l ı  bir kaynaktı: Kocası lngillere ·nin lstanbul büyükel­
çisi olan Lady Mary Wortley Montagu ·nun yaklaşık bir buçuk asır ön­
ce, ta 1 7 1 7  yıl ında kaleme almış olduğu bir mektuba dayanarak re­
sim yapıyordu. Sefire, yazdığı mektupta hamamda iki yüz kadının re­
fakatinde yıkanan bir kadını anlatıyordu. Ingres mektubun bu kısmı­
nı  daha 1 8 1 9  yıl ında not defterine geçirmişti. bel l i  ki bunu resmetme­
yi düşünüyordu.36 

Sözü edilen kadın resmin ön planında harif solda görülüyor. Bize 
sırtını  dönmüş ama göğsünü görebiliyoruz. Başında orijinaline yakın 
bir türban var. Bir müzisyen olarak görüyoruz onu ve ud çalıyor ama 
öte yandan da başını kaldırmış dinliyor. Burada artık yalnız bir figür 
olmasa da, madem ki çıplak bir kadındır. bel l i  ki kendine hakim ola­
mıyor Ingres ve kadını eski resimlerinden kopyalıyor; öbür kadınların 
birçoğu da yine eski resimlerinden alınmadır.:l7 Orta kısmın hemen sa-

35. Bkz. sergi katalogu, Donald A. Rosenthal. Orientalism: Tlıe Near East in Frenclı Pain­
ling, 1800-1880 (Rochester, N. Y . :  Memorial Art Gallcry of Lhc U niversity of Rochester, 
1 982), S. 1 1 9- 1 25 .  
36 .  Rosenblum. Jean-Auguste-Dominique /ngres. s. 1 70. Bu resim üzerim·· pek çok çalış­
ma yayımlanmıştır. Özcll!k!e bkz. Helene Toussaint, Le Bain turc d '/ngres (Paris: Musee 
du Louvre. 1 9 7 1 )  ve Marilyn R. Brown' ııı parlak denemesi. "Thc Harem Dehistoricised: 
Ingrcs's Turkish Bath". i\rts Magazine 6 1  (Haziran 1 987). s. 58-68. Lady Mary Wortley 
Montagu·nun mektubu için bkz. Marcia Po!nton. Hanging llıe Head: Portraiture and Soci­
al Formation in Eiglıteenth Century England (New Haven: Yale University Press. 1 993). s. 
1 -17 ' 1 52- 1 53. 
37. Bkz. Bryson. Tradition and Desire. s. 1 56· 1 57.  
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Resim IX .5 :  Jran- \ııguste-Dominique lııgres ( 1 760-1867). Türk Hamamı ( 1662). tuval. panel üzerine 

yağlıboya. çapı 108 cm. Paris. \lusee ctu ı.ouvrr. inv no. RF 1 934 Fotoğraf R . \l . 'I. 

ğında yüzü tam profilden verilen kadın gibi kimileri . sözde klasik bir 
vaziyette gösteriliyor. En sağda sere serpe uzanmış kadın gibi öbür 
bazıları ise birincinin tam tersine dış görünümlerinden ya da iç dün­
yalarından hiçbir şeyi sakınmıyorlar. Sol ortadaki kadın gibi bazıları 
ise kıvrak hareketler yapıyor fakat yirmi yedi kadından çoğu sıkıntı­
lı. Ve kadınların tamamı,  evet istisnasız tamamı kocaman göğüslü. 
Hakikaten de Ingres o kadar takmış ki  göğüslere, resmin adı pekala 
"Türk Göğüsleri" olabilirdi . Kendi kafasındaki göğüsleri okşama fan­
tezisini resme de yansı tmış: Sağda genç bir kadın. arkadaşınııı göğ-
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sünü öyle bir kavramış ki ,  göğsünün şekli değişmiş kadının .  Gerçek­
ten de başparmağı biraz büyük çizilerek dikkatleri üzerine çeken gö­
ğüsteki bu el sadece dikkati çekmekle kalmıyor. aynı zamanda kaba 
kaçıyor. 

lngres resmin bir köşesine imzasını  a tmakla yetinmiyor, aynı za­
manda kaç yaşında olduğunu da kaydederek sanki bir sanatçı olarak 
böyle ileri bir yaşta kadın temsili yapmasının erkekliğinden hiçbir şey 
kaybetmediğini gösterdiğini söylemek istiyor. l\Je var ki, bu iddianın 
palavra olduğu her şeyi abartmasından bell i :  Sanki zorlama bir ça­
bayla her şeyden fazla fazla yapmak suretiyle ve teknik abartmalar 
aracılığıyla kapasitesin i  ispat etmek istercesine etli butlu bedenler 
üzerinden fazlasıyla erotik maceralar vaat edip küçük bir alana sayı­
sız kadını tıkıştırıyor. Öte yandan resim tuhaf bir biçimde şehvetsiz­
leştiril iyor; erotik bir fantezi olduğu kadar. bir kompozisyon çal ışma­
sı (çözülecek bir biçim problemi )  resim işlenen konunun gerektirdiği 
erotizmle karmaşık kompozisyon probleminin soğuk rasyonelliği ara­
sındaki uçurum. kadın bedeninin erkeklerin kontrolünde olmadığın ın 
bir başka göstergesini oluşturuyor. Yaşlı bir adamın fantezisindeki 
genç kadınların bedenleri bi le erişilemez oluyor: Çoğu, emziren an­
neyle fettan güzelin imkansız ödipal bileşimlerinden oluşuyor (adeta 
emziren ve okşanan göğüsler bunlar). 

'\ma Marilyn Brown 'ın yazdığı gibi, bu imgeyi sadece Ingres'in iç 
dünyası ışığında değerlendirirsek bir şeyler eksik kalır. Sonuçta bir 
izleyici kitlesi için ,  Ingres'in. nelerden hoşlandıklarını çok iyi bildiği 
bir kitle için yaptığı bir imgedir bu. Şurası pek de şaşırtıcı değil her­
halde: lngres'in resminin Türk hamamıyla, Türk kültürüyle ya da 
Türk tarihiyle pek alakası bulunmuyor. Bu resim Ortadoğu 'yu yasak 
cinsellik ve i lkellikle özdeşleştirip oryantalizmin kaynağı olarak sun­
maya çalışan bütün o Batı fantezilerinin bir araya getirildiği bir kur­
gudur.38 Bununla birlik te. çıplak kadın ların resmedildiği Batı resimle­
rinden oluşan dev arşivde " istediğiniz şey"i  bu lmak hiç de zor bir iş 
değil .  Sanat tarihi hakkında kaleme alınmış sayısız metindr uygun bi­
çimde kataloglanan bu dev imgeler kütüphanesinde bir noktaya uzun 
uzun bakamıyorsunuz. l ngres'in daha önce portresini de yapmış ol­
duğu arkadaşı M. Marcotte d 'Argcnteui l ' in siparişi üzerine yaptığı 
Odalık ve Bir Köle'si:19 (Resim IX.6. Renkli Resim / 6) bunlara bir ör-

38. Bkz. Brown. "The Harem Dchlslorlclsed". s. 62·66. 
39. Kısa bir süre sonra yapılmış benzer bir versiyonu Ball imore dakl Wallers Sanat Gale­
rlsindedir: bunun hakkında hkz. sergi kalaloj!u. Ttıe Oricntalists: Dclacroix ıo .\llatisse: 



Resim IX.6 .Ican-AugusLc-Dominiqııc lngrcs (1 780- 1 867). Odalık ve Bir Kiilc ( 1 8:19-1 840). nanel üzeri­

ne tuval. 76.'ıx 1 04 cm. Cambridge, \lass .. Fogg .-\rl Museum. Harvard Universily ArL \luseums'ün iz­

niyle Gremillr L. Winthrop'un mirası. acc ııo. 1 943.25 1 .  

nek. Burada biraz önce ele aldığımız resimlerin her ikisinden d e  fark­
lı bir görsel söylem kullanılıyor. Bu sefer Ingres aşırı derecede akça 
pakça ve bariz biçimde Avrupalı (kuzeyli ,  sarışın) çıplak modelini 
oturtacağı kültürel ve görsel zemin için renge ve bir sürü ayrıntıya 
başvuruyor. Etrafındakilerle (siyahi bir haremağası, tar çalan esmer 
bir köle: yoğun desenli kırmızı perde ve sütun,  yeşil-kırmızı çinili ze­
min. arka duvardaki kırmızı-mavi çiniler) ve lngres' in biraz önce tar­
tıştığımız iki resmindeki öbür kadınlarla karşılaştırı ldığında kadının 
çarpıcı bir rengi var. 

\1odelinin bu pozunu. bariz bir farklıl ık dışında, Avrupa'da Röne­
sans'tan itibaren defalarca resmedilen uzanmış Venüs imgesinden 
uyarlıyor lngres. Kadının bedenini bir yarı-akrobat duruşuyla çiziyor; 
kadının verdiği poz hem doğal değil hem de rahat deği l .  bununla be-

Thc i\l/urc of Nortlı Africa and the Ncar l!:ası. der. MaryAnne Stevens (Londra : Thames 
and Hudson vr 'lational Gallcry of \rL 1 984). s. 1 7 1 - 1 72.  Burada tartışılan l larvard Üni­
versitesindeki versiyon hakkında ayrıca bkz. Rosenblum, Jean-Auguste-Dominique lngres. 
S. 1 4 2- 1 45 .  
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rabcr soyunmuşluğunun hakkını veriyor. Yani,  lngres kadını tam an­
lamıyla bir manzara olarak resmediyor: ve bu manzara göbekle iki 
memenin oluşturdu.gu geometrik üçgenin ve neredeyse kemiksiz, latif 
bir anatominin oluşturduğu kompozisyonla tanımlanıyor. \slında 
lngres kadının latif tenini  kendisinin ve bizlerin görme hazzı için di­
sipline ediyor: Kadını karmaşık bir kıvrımlı hat düzeninde çiziyor ve 
bedenini bükerek tirbuşon şekline sokuyor. Bir oyuncakla oynar gibi 
oynuyor kadınla l ngres. Öte yandan lngres'in kadını .  "Seni seyretmek 
istiyorum" diyen bir erkek karşısındaymış gibi o erkeğin ve bizim ba­
kışlarımıza tabi olma çabasına rağmen , gerçek bir kadın temsili gibi 
-aslında. ironiye bakın ki, elbette öyleydi ,  yani ressamın modeliydi­
değil de erkek muhayyilesinin bir kuruntusu olarak davranıyor. Bura­
da sorun lngres' in uydurma hareminin yanlış etnografisinde ya da 
bir odalığın yerine bir İskandinav Tanrıçası çizmesinde değildir. Ba­
na göre buradaki sorun ,  fantezisin i .  temsil edilen şeyin bir fanteziden 
ibaret olduğunu belli etmeden temsil etmekteki yeteneksizlikten kay­
naklanıyor. Gerçekten de lngres'in muhteşem ve rengarenk ayrıntıla­
rı çok fazla kullanması son derece yapmacık kaçıyor. Örneğin her iki­
si de resmin çok özel görsel özellikleri olan tırabzan ve sütunlar düm­
düz görünüyor ve bu da seyircinin mekan duygusunu ve gerçeklik 
göstergesi olan üçüncü boyutu ba ltalıyor. ('orman Bryson yerinde 
bir değerlendirmeyle bu ayrınlı ları kesme figürler olarak belimler. )'0 

l ngres çıplak kadın üzerinde çalışırken paradoks kendini gösterir 
ve bütün maskeleri yırtarak teatral gerçekçilik unsurlarının aslında· 

absürd tiyatrosunun aksesuvarları olduğunu ortaya koyar. 'lihaye­
tinde karşımızdaki şey görülecek ve arzulanacak bir şeydir ama sa­
hip olunacak bir şey değildir. Röntgenci bir .'\\"rupalı erkeğin haremin 
içine nüfuz etmesi, rüyalarındaki '\vrupalı kadına daha fazla yaklaş­
masını sağlamaz. Ona u laşamayacağına göre yapabileceği tek şey 
onun kendi muhayyilesini aştığını kabul etmektir. Dikizci göz karşı­
sında ne kadar savunmasız görünürse görünsün Ingres'in nü 'sü hep 
erişilmezdir. çünkü onun biçimi ve kompozisyondaki hali zaten 
imkansızlığının resmidir. O.  erkeklerin bakışlarında ve bu bakışlarca 
nesneleştirilmcz; bunun yerine.  bakmanın bazen sadece bakmaktan 
ibaret olduğunu kabul etmeye çağırır seyirciyi. Ve bakmanın o farazi 
sonsuz iktidarı bazen aldatıcıdır. 

-tO. Bryson. Tradition and Desire. s. ı -t ı · l -t2. 
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G .  BEDE N i N  S Ö M C R G E LEŞTI R I LMES I  

Jean-Leon Gerome'un Köle Pazan adlı resmi (Resim IX .7 ,  Renkli 
Resim 1 7)  on dokuzuncu yüzyılın en başarılı Fransız ressamlarından 
birinin . hayattayken şöhretin -ve büyük bir servetin- tadını çıkaran 
ama ölümünden hemen sonra unutulan bir adamın resmidir. Gerome 
resimlerini hem Avrupa'da hem de ·\merika'daki zengin işadamları­
na ve Avrupa soylu larına satıyordu. Edgar Degas'ın arkadaşı olma­
sına rağmen çağdaşı olan İzlenimci lerin eserlerini küçümsüyordu. 
Dünyadaki bütün oryantalist ressamların önderi olarak çok farklı bir 
çevrede yaşıyordu. Sayıları 550'ye varan resimlerinin üçte ikisi or­
yantalist konulara ayrılmıştı. 1 856- 1 880 arasında Ortadoğu 'nun bir­
çok yerin i  dolaştı, Filistin'e, Suriye'ye, Sina'ya ve Kuzey Afrika'ya git­
ti ama favori ülkesi Mısır, en sevdiği şehirler Kahire ve lstanbul 'du . 1 1  
Bu gezileri boyunca sayısız taslak çıkarıyor ve pek çok fotoğraf edi­
niyordu: bunlar sonraları Fransa'da yapılan resimlerin taslağı olarak 
-ve bazıları defalarca- kullanıl ıyordu . Ayrıca gezileri sırasında daha 
sonra atölyesine koyacağı sayısız eşya satın alıyordu : "Elbiseler, 
ayakkabılar, zırhlar, miğferler, kılıçlar, kamalar, tüfekler. tabanca­
lar. sayısız malzemeler. masalar. tabureler, semerler, botlar, çini ler, 
çömlekler. nargileler ve başka zanaat eserleri . Öldüğünde atölyesi 
kocaman bir oryantal kostüm ve eşya dükkanı haline gelmişti . "42 

Köle Pazan'ndaki çıplak kadın, cinsel cazibe gücünü sergi lemek 
için uzanmış vaziyette resmedilen pek çok öteki çıplak kadın resmin­
den farklı olarak. ayakta gösteriliyor (çünkü muayene ediliyor). Sahi­
bi. kadının hemen arkasında kölesinin üzerinden aldığı beyaz elbise­
yi tutuyor elinde. Elbisenin bembeyaz oluşu kadının bakire olduğu­
nun işaretidir. Kadının müşterisi cafcaflı elbiseler içinde: o zamanlar 
böyle kostümler Batı da Doğu 'nun çöküşünün -ve hatta kadınsıl ığın 
(!)- işareti sayılıyordu. Adamın yüzünün az bir kısmı görünüyor ama 
elinin biriyle yüzünün görünen kısmı şunu gösteriyor: Adam çok es­
mer. yani \1üseccel Öteki ve ten rengi taciz ettiği genç kadının nere­
deyse beyaz (Avrupalı) teniyle tam bir kontrast oluşturuyor. Adam 
kadının dişlerini  muayene ediyor; bu işlem Batı'da satın alınacak at-

4 1 .  Richard Etlinghauseıı. • Jean-Leon Gerome as a Painter of �rar Eastern Subjerts". 
sergi katalogu içinde. Jean-Leon Gerome (182-1- 190-1) (Da�ton. Ohio: The Dayton Art lns­
tltute. 1 972). s. 1 6- 1 7 .  
42. Gerald \ 1 .  ·\ckerman. "Gerome's Oriental Paintings and the Western Genrc Tradilion". 
4rls .Hagazirıe 60 (\!arı 1 986). s. 75; vr aynı yazardan. The Life and Work of Jean-Leon 

Gerome. 11ilh a Catalogıw Raisorıne (Londra: Sothcby's Publications. 1 986). s. 46 .  
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Resim IX.7: Jean-I.eon Geröme ( 1 824- 1 904), Köle Pawrı (y. 1867), tuval. 84.3x63 cm. wııııamslown. 

Mass .. Sterling and F'ranctııc Clark Art ınslitute. ınv. no. 53. 

lara yapılan aşağılayıcı bir davranıştır. Aslında ayrıntıları neredeyse 
fotoğraf netliğinde veren titiz bir ressam olan Gerome burada ada­
mın elini büyütüyor ve kadının ağzına soktuğu parmaklarım belirgin 
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biçimde uzun gösteriyor (bu durum bu tatsız ayrıntının anlamını da­
ha da açığa vuruyor). 

Parmakların ağza girmesinin cinsel bir çağrışımının olduğu gayet 
açık. ı\damın bu hareketi son derece fall ik ve mağrur; başı aygın bay­
gın bir yana düşmüş olan kadının tamamen pasif ve alıcı tepkisi ise 
hazzı ima ediyor ve sanki hiçbir tiksinti belirtisi yok. Gerçekten de Ge­
rome kadını ayakta rahat gösteriyor: ağırlığını bir bacağına vermiş, 
öbür bacağını ise dizinden bükmüş. Kadının eteği tıraşlı (ki bu te­
amüldü zaten): bu şekilde kadın hem Batılı gözler için daha bir erişi­
lebilir oluyor hem de eylemliliği tamamen yok edilmiş oluyor. 

Ressam olarak Gerome'un müdahalesi hem var hem yok: Herhan­
gi bir alıcı ya da seyirci bu resmin onun resmi olduğunu bileceği ya 
da bildiri leceği için var, ama resim sanki bir ressamın fırçasının ese­
ri gibi durmadığı için de yok. Gerome tamamlanmış tablonun yüze­
yinde görünmeyecek kadar küçük ve özenl i  fırça darbeleriyle çalışı­
yordu. Bu yüzden de ayrıntılardaki netl ik açısından çağdaş fotoğraf­
larla aşık atacak düzeydedir resimleri. Gerome'un resimlerini f otoğ­
raflardan ayıran etken son derece yoğun renklerin kullanı lmasıydı ve 
o zamanlar zaten yeni olan siyah beyaz teknoloj iyle başarıyla yarışı­
yordu bu şek ilde. Bundan başka Gerome fotoğraf "netliği "nde çizilen 
ayrınLi lara -örneğin Köle Pazari 'mn arka planındaki mimari gibi­
özen göstermek suretiyle fotoğrafı kendi silahıyla vuruyordu.  Gero­
me·un resimleri bir fotoğraf gibi "nesnell ik",  dolayısıyla da "bi l imsel" 
doğruluk ve hakikat iddiasında bulunabil iyordu -ve gerçekten de so­
nuçta bunlara yaslanıyordu .43 

Bu şekilde Gerome Batılı seyircilerine "orada işler tam da böyle" 
kisvesi altında bir köle pazarının resmini sunabiliyordu. Böyle yap­
makla aynı anda hem Batı ahlakının (tabii o zamanlar köleliğin henüz 
kalkmadığı Amerika hariç) üstünlüğü konusunda ahkam kesmiş olu­
yor hem de cinsel arzu. kültürel tahakküm ve kadın düşmanlığından 
oluşan tuhaf bir karmayla gözleri okşuyordu . 

Gcrome Yakındoğu cinselliğini konu alan resimlerini bayağı işadamları­
na yüksek sanat diye arz etse de aslında seyircileriyle bir bilinci paylaşı­
yordu. Doğu !Orient] ile gerçeklerden kaçan cinsel fanteziler arasında bir 
il inti kuruyor ve harem. köle, hamam, peçe, dansöz gibi tüm klişeleri kul­
lanıyordu. 

43. Bkz. MaryAnne Stevens, "Western Art and ıts Encountcr with the lslamlc World. 
1 798· 1 9 1 4). Stcvens'in derlediği katalog içinde. The Orienuı/ists: Delacroix ıo Matissc. s. 

2 1 .  

3 1 9  



Köleliğe ve köleleştirici iktidara mahkum insanları çizmek . . .  IGerome'unl 
saplantısıdır. Zaten gerek yurdunda gerekse de safarileri boyunca kendi­
sine canla başla hizmet edilen ve toplumun hakim sınıflarının yanında 
olan birisiydi kendisi." 

Tüm bunlara rağmen sanat tarihi nü meselesinde ve özellikle de 
oryantalist nü çalışmaları konusunda bölünmüş durumdadır ve Gero­
me bu bölünmüşlüğün betimlenmesine elverişli bir örnek oluşturuyor. 
En önem li Gerome uzmanı sayılan bilgin ,  şunun şurasında 1 986 yılın­
da bu resim için ahlaki  bir savunu kampanyası başlatma gereği du­
ymuştu . "Dehşet verici" köle pazarı "pratiği"ni kın ıyor ve benzerleri 
gibi bu resmin de "sadece kölecil ik karşıtı olarak görü lebileceğini" id­
dia ediyordu! Kendi ifadesiyle "diş muayenesi gibi vahşi bir edim . . .  
köleliğin n e  kadar aşağıl ık olduğuna işaret ediyor: bakire çıplak ka­
dın ise kadınların çaresizliğini vurguluyor. "45 Böyle bir iddia ortaya 
atabilmek için on dokuzuncu yüzyılın ikinci yarısında Avrupa ve Ame­
rika'da çıplak kadın resimlerinin bir bütün olarak nasıl bir işlevinin 
olduğunu.  i\vrupa'da yoksul sınıfların kızları ve kadınlarıyla beyaz ol­
mayanlar arasında fahişeliğin ne kadar yaygın olduğunu. kölecilik 
karşıtlarının kendi argümanlarında bu tür resimleri asla kullanmadık­
larını  ve nihayet bizzat resimdeki görüntüyü görmezden gelmek gere­
kiyor. Yani ,  resimdeki kompozisyonun tam ortasında diş muayenesiy­
le mecazi bile denemeyecek kadar açık cinsel çağrışımı olan bir par­
mak hareketi var. Burada Gerome bizi köleliği eleştirmeye değil, et· 
rafımızdaki herkesi "Oh, oh" n idalarıyla başımıza toplayıp şehvetle 
bakmaya ve salyalarımızı akı tmaya davet ediyor. Gerome'un 
sömürgeci Fransız hükümetiyle zengin sanat müşterileri nezdindeki 
popülaritesi, yaptığı toplumsal eleştirilerin ürünü değildi .  çünkü hiç­
bir konuda toplumsal eleştirinin zerresini yapmış deği ldi . Dolayısıyla. 
köle pazarındaki çıplak kadın resimlerini toplumsal eleştiri addetmek 
bunları öbür resimlerin hepsinden ayrı tutmayı gerektirir: çünkü Ge· 
rome'un yaptığı nice çıplak kadın resimlerinde -harem sahneleri , ha­
mamlar. vesaire- böyle farazi bir siyasi doğruluk aramak hüsnüku­
runtudan öteye gitmez. 

Y irminci yüzyıl ın liberal sayılan seyircileri nezdindr bir sanatçıyı 
"temize çıkarma" gayreti açısından, sözü edilen uzmanın yaptığı gi· 

44 \lbert Boime. '"Geromı> and the Bourgeols Arlist"s Burdrn" .  !\rts Magazine 57 (Ocak 
1 983). s. 67. 68. Gerome'un i l i .  'lapolyon·un sarayıyla siyasal bağlantılarının arka pla111· 
na dair iyi veriler sunuluyor bu denemede. 
15. 'lckerman. "Gerome·s Oriental Painllngs and the Western Genrc Tradltion" .  s. 7fl. 
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hi, gerici bir politikaya ilerici politika demektense. başka bir sanat 
tarihçisinin 1 972 yıl ında aynı resme i l işkin yorumundaki yaklaşımıy­
la bunu bir komedi olarak nitelendirmek daha az şaşırtıcıdır tabi i :  

Hu resimde tüyler ürpertici de  olsa mizahi bir yönün olduğunu söylemek 
pekala mümkündür. Fakal tabii Gerome'un resimlerindeki son derece 
ciddi ve gerçekçi üslubun kaldırmayacağı kişisel bir yorumdur bu. Çünkü 
resimde genç kadın köle soyunarak güzel bedenini sunuyor ama gelin gö­
rün ki kritik muayene ... ıorijinalinde bırakılan bu boşlukla galiba can al ı­
cı noktaya dikkat çekil lyorı dişlerine hasrediliyor. " 

Böyle bir yorumda ise en azından şu gerçek göz ardı ediliyor: Ka­
dının vücudunun dış yüzeyleri soyunuk olduğundan dolayı zaten göz 
önündedir. Ama resimdeki başlıca erkeklerin aşırı derecede giyinik 
olmalarından dolayı iyice ön plana çıkan bu aşağılamayla yetini lmi­
yor. Kadının vücudunun içine de bakıl ıyor. Gerome'un resmi daha 
-;onra ları müstehcen dergilerde çıkacak olan fotoğra rıarı haber veren 
bir çal ışmadır: Bu dergilerde bir kadının çıplak vücudunun sergilen­
mesi yetmez. ayrıca kadın ın bacaklarını açarak vajinasını da sergile­
mesi ve çoğu zaman da parmaklarını kullanarak vücudunun içini de 
objektiflere açması gerekir. Ama tabii bütün bunlarda bir sorun çıkı­
\ Or ortaya: bu türden imgelerin uyandıracağı fantezileri baltalayan 
bir sorundur bu . Gerome'un resminin de La o zamanlardan haber vcr­
rliği gibi. yirminci yüzyılın sonlarında erotik imgelerin cinsel düzcne-
2i olarak yatak odasının loş ışıklı baştan çıkarıcı hazlarının yerine da­
ha çok tıbbi muayene masalarının özelliği olan floresan ve hiçbir şe­
' i saklamayan bir aydınlık kullanılıyor genellikle. Seyir koşulları böy­
le olu nca bakma edimi keneli kendisini insanlıktan çıkaran seyirci 
için gittikçe aşağılayıcı bir hal al ıyor ve dolayısıyla da tahakkümün 
farazi hazzı aynı anda azap verici oluyor. 

Geromc burada şiddeti ,  resmettiği "öteki" lerin bizzat kendi halk­
larına uyguladığı şiddet olarak temsil ediyor. Gerome'un kendisinin 
uyguladığı şiddet. münbit mu hayyilesindeki siyah "öteki" ler tarafın­
dan devral ındığı için kendi kendisini ortadan kaldırmış oluyor. Ger­
çek tarih, usulüne uygun olarak sil iniyor. Gerome. bilhassa. Ortado­
ğu 'daki Avrupa sömürgeci liğinin uyguladığı şiddeti saklıyor; örneğin 
1 867 yıl ında Cezayir'i kasıp kavuran kıtl ık sırasında aç çocuklara 
-H ıristiyan olmaları koşuluyla- gıda tekl if  eden Fransız M isyonerler 
Topluluğunun şiddetini .  Gerçekten de resimlerinde hiçbir Avrupalı 

�6. Ettlnghauscn. ""Jcan-Leon Gc'rome as a Palnter or \ear Eastern Subjects", s. 2 1 -22. 
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görülmez. Orada boy göstererek, çizdiği mekanın saf oryantalliğini 
bozmaz Batılılar: bu mekan. Linda Nochlin' in Gerome ve günümüzde 
onu savunanları eleştirdiği kavrayıcı bir yazısında işaret ettiği gibi, 
c insel olanaklarla dolu sapkın bir Cennet olarak çıkar karşımıza.47 

H. İ'lTIKAM Ç ı\GRISI  

William Adolphe Bouguereau'nun Peri Kızlan ve Satir (Resim 
IX.8) adlı dev tablosunu ciddiye almak neredeyse imkansızdır bugün .  
"�ereden" bakarsak bakal ım. Bougucreau'nun resimde tüm söylem­
sel çabasını yoğunlaştırmış olduğu erotik etki tamamen boşa gitmek­
le kalmaz, bir de gülünçleşir. Ama tabii konumuz gülmek değil .  Bu­
nun yerine, bu resmi, on dokuzuncu yüzyılın sonların ın  çok başarıl ı  ve 
önemli sanatçılarından birinin ,  !\tlantik'in her iki yakasındaki çoğun­
lukla üst burjuvazi olan müşterilerinin çıplak gösteri talebine ciddi bir 
cevap verme çabası olarak değerlendirmek istiyorum.40 Herkesin bil­
diği gibi, Viktorya döneminde resim. cinselliği denetleme saplantısı 
olan bir toplumda başka türlü temsil edilemeyen şeyleri temsil etme­
nin başlıca meşru araçlarından biriydi. Bouguereau'nun resimlerinin 
erkek seyircileri bağlamında sorulacak soru. bu resimlerde ne görmüş 
olabilecekleridir, yani imgeyi nasıl "okumuş" olabilecekleridir. 

Bouguereau'nun öbür resimlerinin bazılarında da olduğu gibi bu­
rada da ortak payda olarak tek başına bir erkek var ve çok daha faz­
la sayıda resmedilen kadınlar ise tıpkı elektronların atom çekirdeği 
etrafında dönmesi gibi erkeğin etrafında dönüyor. Resmin söylemsel 
etkisi, iktidarın açık ama gerçekdışı biçimde tersyüz edilmrsiyle gü­
düleniyor: çünkü edilgen bir vaziyette gösterilen erkek neredeyse yr­
rinden kımıldamazken . kadınlar sürekli hareket ediyor ve dolayısıyla 
da erkeğin hareketini belirliyor. Buradaki erkek hem son derece cin­
selleştirilmiş ama hem de tam bir insan olmayan bir satir;· öyle ki. 

47. Linda Nochlin. "The lmaginary Orleııt''. Arı in !lmerica 71 ( 1 983), s. 1 1 8- 1 3 1 .  186· 
1 9 1 .  Fransız misyonerlerinin hikayesi konusunda kaynağım Nochlln'dir. s. 126 .  
48 Louise d'  Arnencourt, "Bouguereau arıd thc ArL  Market in  France" ,  William Bouguere­
au, 1825- 1905 (sergi katalogu) içinde (MonLreal: Thc Montreal Museum of Fine Arts. 
1 984), s. 95: Bouguereau'nun !'serleri zengin bir uluslararası müşteri k itlesince satın alı · 
nıyordu: bu kitlenin "en somut örneği. bir yandan tıfıl kültürlerinin temellerini atmaya ça· 
!ışırken öte yandan da lüks konutlarının yenice sıvanmış duvarlarını süslemek isteyen Ye­
ni Dünya milyonerlerlydi". 
* 1 .  (Eski Yunan edebiyatında) genelllklr yarı insan yarı keçi olarak temsil edilen bir tan· 
rı. 2. Şehvet düşkünü erkek. (ç.n.) 
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R('sim IX R: William ı\dolphc Bouguereau ( 11125-1905). !'eri Kıılım ve Satir ( 1 873). tuval. 260x 180 cm. 
\\ illiamstown. Mass . .  Stcrling anıl Franclnc Clark Art lnslitutc, acc. no. 658. 
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iktidarın burada gördüğümüz tersine çevrilmişliği "gerçek" erkeklere 
pek uygun değil gibidir. Başka bir deyişle, imgedeki heyecan potan­
siyeli kadınların -pek çok kadının- bir erkeğe yaptık/arma dayanı­
yor. Bouguereau'nun dikkaLleri yoğunlaştırdığı sağdaki peri kızı ile 
yüzü bize dönük olanı birlikte satiri kollarından çekiyor. yani kaldır­
maya çalışıyorlar: satirin gergin kollarıyla açılmış parmakları bura­
daki erotik anlamı pekiştiriyor. Aslında mecazi anlamda onu cinsel 
olarak uyarıyor ve cinselliğini ellerine alıyorlar. Ama bir yandan da 
en soldaki peri kızı tam tersin i  yapıyor. Vücudunun bütün ağırlığıyla 
satirin tepesine bastırarak onu yıkmaya çalışıyor. Dördüncü peri kızı 
ise satirin ucu görünen vr kaba bir fallik görüntü veren boynuzunu 
kavramış sıkı sıkıya. 

Peri kızları satiri bir havuzun -kadın cinselliğine ve, tabii, deniz­
den doğan Venüs'r gönderme yapan bir klişedir- içine çekmeyr çalı­
şıyorlar ama o, eğer sadece ayaklarına bakacak olursak, var gücüylr 
direniyor buna. Gövdesi ise bu direnişr pek uymuyor. Peri kızlarının 
yüzlerindr Lam anlamıyla "gel beni ye" cinsinden bir ifadr var vr kız­
lar. o zamanlar da fark edildiği gibi , mi tolojideki kadınlardan çok on 
dokuzuncu yüzyıl Fransız kadınlarına benziyor. Bir eleştirmen 1 879 

yılında bu resim hakkında şunları yazıyordu: "Sorun . . .  resimdeki ka­
dınların şehvet düşkünü Baküs rahibeleri değil soylu leydiler olması­
dır. Soyunmuşlukları giyinmeyi yadsıdıklarından değil ,  ya kazara ya 
da cinsel anlamlıdır. Her birinin yüzünr dikkatlr baktığınızda. sizi aşa­
ğılamamak için yeni harflerlr yazamıyorlarmış ve moda dergisi okuy­
orlarmış numarası yaptıklarını hissedeceksiniz. " 1!1 "Yunan mitolojisinr 
yapılan göndermeler şu gerçeği saklayamıyor: Bu kadınlar tanrıça de­
ğil, üst sınır  saraylılardır. Bouguereau'nun resimleri bankerlerin, sa­
nayici lerin ve poli tikacıların misafir odalarında, bayanlar kendi arala­
rında fiskos yapmaya çekildiktrn sonra ev sahibiylr erkek misafirler 
'bi l imsel ' tartışmalar yapsın diyr sergileniyordu. ""0 

49 . . \klaran Aram Dijkstra, ldols of Perversity: Fanıasies of Feminine E�il in Fin-de-Siec­
lc Culturr (New York: Oxford llniversıty l'rcss. 1 986). s. 276. 
50. :\lfred Wcrncr. "Thc Return or Monsieur Bouguereaıı" .  Arı f,. Arlists 9.  12 (Mart 
1 975). s. 28. 
Resim \mcrikalı orijinal sahibi tarafından satıldıktan sonra l 880'1rrin başıııdan 1901  yı­
lına dek New York"taki Horrman l louse Hotel'in barının du\'arında kaldı. "Hoffman l louse­
Buffalo l:lill "den lllysses S. Graııt'a kadar-iş. politika ve şov dünyasının zrngin ve ünlüleri­
nin toplandığı mekan olduğu için zengin ve nüfuzlu kimseler tarafından" görülüyordu bu­
rada. Bkz. William H. Gerdts. The Great American Nude: .4 Historr in 1rl (New York: Pra­
cger Publishers, 1 974), s. 1 03 .  
Bu resim hakkında pek çok çalışma vardır. Bunların bibliyografyası vr rrsmin tarihine iliş 
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Resimde diyalektik bir enerji var. Bedenselliğin kahramanı olan 
erkek. bir oğul arı gibi sürüyle kadını cezbediyor. Nr var ki . kadınla­
rın sayısındaki fazlalık adamı çaresizleştirmiş görünüyor. Aslında ka­
dınların cinsel istekleri suda boğulma tehlikesine işaret ediyor. Bu şe­
kilde Bouguereau kadın cinsell iği hakkında on dokuzuncu yüzyılın 
son larında yaygın olan bir temayı işliyor: Kadın cinselliği bir uyan­
mayagörsün.  ondan sonra doğadaki hiçbir kuvvet bunun ateşini sön­
düremez; bu hal iyle toplumsal, ahlaki ve fiziksel olarak -ve özellikle 
de erkekler için- yıkıcıdır kadın cinselliği . 5 1  Bunun için Bouguereau 
herkesin erkeklere yakıştırdığı çok güçlü iki ayrıcalığı aynı anda işli­
yor: Cinsel arzu (Viktorya döneminde "iyi" kadınlarda asla bulunma­
ması gereken bir şey sayılıyordu) ve tahakküm etme istemi .  Kadınla­
rın bedenlerine bakmanın hazzı yeterince açık. Göğüsleri ve bel al tla­
rı abanılıyor ve Viktorya döneminin kadınların cinsel organlarının 
temsildeki yedeği olarak görülen popo takıntısından maksimum dere­
cede yararlanıyor Bouguereau.52 Tahakküm etme istemi, kendi içinde 
bir eylem çağrısı olan tersim· çevrilmiş iktidar tarafından uyarılıyor. 
Yani, bu kadınlar. bir başka Medusa tezahürüyle intikama yönelen 
erkek seyircinin fantezisindeki yerlerine iade edilmelidirler. Mi tolojik 
\ledusa on dokuzuncu yüzyıl boyunca birçok resim ve heykele konu 
olmuştu. Aynı anda hem nefreti hem de arzuyu simgeleyen bir nesne 
olarak Medusa güya sınırsız ve mütecaviz cinselliği üzerinden haz su­
nuyordu. Saçlarının yerine başına örülmüş yılanlar onun mütecaviz 
f allik güçlerini fazlasıyla gösteren şeylerdi .  Ve toplumsal cinsiyet hi­
yerarşisini ihlal ettiği için de cezalandırılması gerekiyordu. işte. Per­
seus tarafından başının vurulmasıyla hadım ediliyor ve erkek cinsel-

lln dalıcı fazla bilgi için bkz. William Bouguercau. 182.5- 1902 (sergi katalogu). s. 1 82- 1 86.  
Genel olarak Fransız pompier sanatı üzerim· faydalı denemeler. Bouguereau·ııuıı biyogra­
fisi ve eserlerinin degerlendlrmesi ve resimlerinin pazarlanması ve koleksiyonuna ilişkin 
bilgiler bulunuyor bu katalogda. Ayrıca bkz. Hollis Clayson. Painted /,ove: Prostitution in 

French 1rt of thc lmpressionisı Era (�ew Haven: Yale lnlversity Press. 1 99 1 ). konusuna 
ilişkin mükemmel bir dej!erlendlrmedir bu (özellikle de Henri Gervex'in bir zamanların ün­
lü resmi Roııa·�a ı 8781 dair tartışma çok iyi .  s. 79-90). Briki de en ünlü çıplak fahişe res­
mi Manct'in O/ympia'sıdır. Bu konuda bkz. T. J. Clark. Thc Painting of Modern f,ifc: Paris 
in the Art of Marıct arıd His Followers (Princeton: l'rinceton l.'nivcrslty Press. 1 984). s. 79-
1 46; ve !'eter Brooks. "Sloried Bodies. or Nana at Last lJnvei l 'd" .  Critical lnquiry 1 6  
( 1 989), s. 1 - 32. 
5 1 .  Mlchel Foucault. The llistory of Sexuality, C. 1 ,  1rı lrıtroduction. çev. Robert flurlcy 
('.'lew York: l'aıılheon Books, 1 978). 

52. Bkz. Sander Gilman. '"Black Bodies. White Bodies: Towards an Iconography of Fema­
le Scxuality in Lalı• Nlneteenth Century Art. Medicine. and Literature'', Critlcal lnquiry 1 2  
( 1 985). S .  204-242. 
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l iğinin normalliği yeniden tesis ediliyor, fallusun dönüşü gerçekleşi­
yordu.":ı 

Gelgelelim,  erkek seyirci için burada da bir sorun var. Böyle bir 
fantezi kurmak, yani tahakkümü yeniden tesis etme ihtiyacı duymak. 
erkeklerin kadınlar üzerindeki hiyerarşik üstünlüğünün doğal değil de 
dayatılan bir şey olduğunu ve herhangi bir meydan okumayla karşı­
laşmamak için tahakkümün asla gevşetilmemesi gerektiğini kabul et­
mek demektir. Erkeklerin bu meseleyi dayatmak zorunda olmaları 
hem kendi çıkarlarının hem de eşitsiz toplumsal cinsiyet i lişkilerinin 
tarihsel olumsallığını i tiraf eder. Son olarak, Bouguereau temsilini 
mitik bir geçmişe oturtmakla birbiriyle i l inti l i  iki şeyi başarıyor: Böy­
le bir sahne aslında son derece modern kadın tenini  çizmenin "kı­
lıf"ını sunuyor ve. bir de, kadınları doğa olarak, yani gelişmemiş ve 
ilkel, gem vurulamayan fiziksel arzularınca güdülenen yaratıklar ola­
rak yorumluyor. Bu şekilde eril güç olarak satirin durumu da açıkla­
nıyor: Erkekler evrim geçirmiştir (bugün erkekler satire benzemiyor); 
kadınlar ise aynı kalmıştır. Bouguereau'ya göre erkekler sadece ke­
çivari cinsel güdülerince yönlendirilen satirler değildir. Bu iddiayı da­
ha bir görünür kılmak için Bouguereau satiri evrim süreci zaten baş­
lamış bir yaratık olarak resmediyor: Belinden aşağısını keçi gibi, yu­
karısını i se Apollo'yu bile kıskandıracak bir insan vücudu olarak çizi­
yor; gövdesinin üstünde ise kadınlara direnerek belden aşağısını de­
netleyebilecek kadar gelişmiş düşünen bir başı var. 

1 .  H AVV.ı\ - Y E "l İ D E "l  

Bouguereau'nun :1yartma'sındaki"1 (Resim IX.9) masum çıplak ço­
cuk hiçbir cinsel etki yaratmıyor. Bunun yerine yanındaki yetişkin ka­
dının anneliğin i  hatırlatıyor. Resmin düzeneği doğal değil alegorik: 
kadınları doğayla eşi t sayma hizmeti görüyor. Annenin üzerinde bili­
nen herhangi bir coğrafya ya da tarih dilimiyle özdeşleştirilmesi im­
kansız olan genel bir köylü kostümü var. Hem kadının hem de küçük 
kızın saç biçimleri açık şekilde resmin yapılış tarihindeki tarza uyu-

53. Bkz .. örneğin, �eil Hertz. " Medusa's Heacl: 'ılalc Hystcria l mlcr l'olilical l'rcssurc" H' 
"Morr .·\hout 'Mcdusa's Head'" (Catheriııc Gallaghcr. Jocl Fiııemaıı VP Ncil Hcrtz'in tartış­

maları). Representations ·� (Sonbahar 1 9B3). s. 27-72. 
54 . ı\yrırn bkz. William Bouguereau. 1825- 1905. s. 2 1 7-2 1 9; ve Rohert lsaacson. "The 
Evoluıion of Bouguereaıı"s Grand Manner". Bul/etin of ılıe !Hinneapo/is lnstitııte of ·\rıs 
62 ( 1 975). S. 7·1-83. 
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Resim IX.9: WJllJam Adolphe Bouguereau ( 1 825-1 905). Ayartma ( 1 880). tuval. 97x 1 30 cm. \llnneapo­

lls. The Mlnneapolls lnstıtutc of Arts. The Putnam Dana \lc'.llllan and the \1. Knoedler Fund. acc. no. 

7474. 

yor. Sonuç itibariyle resim bebekle annesi arasındaki sıcak ve verici 
bir sevgiyi canlandırıyor kafamızda. Ne var ki, Bouguereau bununla 
yetinmiyor. Resme "doğal" ama ikincil iki aksesuvarla (küçük bir göl­
cük ve bir elma) bir yazı (resmin adı) katarak resmin iletisini tama­
men Viktorya dönemi cinsel siyaset söylemine oturtmaya çalışıyor. 
Sözün kısası. annelikle çocukluk ilk erkekle torunlarının Cennetten 
kovulmalarına sebep olan günahlarla, özel l ikle kadınsı ve cinsel gü­
nahlarla bağlantılandırılıyor. 

Her iki dişi olmayacak bir gölcüğün kenarında konumlandırılıyor: 
gölcüğün yansıtıcı yüzeyi narsisizmin temsilcisidir. Burada gölcük, 
sanat tarihi boyunca kendini beğenmişliklerinin ve dolayısıyla da 
ahlaken zayıflıklarının işareti ve garantisi olarak kadın ların el lerine 
tutuşturulması adet olan ayna işlevi görüyor. ironiye bakın ki erkek 
narsisizminin (sonuçta bu günahın kaynağı genç erkek Narcissus'tur) 
efsaneden öte pek bir işlevi bulunmuyor. Halbuki kadın narsisizm i  
onların karakteri. kimliklerin in belirleyici bir i lkesi olarak düşünülü-
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yor. Genç ve güzel kadın küçük kızını kendi kendine bakmanın ve sa­
dece kendisiylr ilgilenmenin (yani bencilliğin) yeri olan gölcüğe götü­
rüyor. v e  bir de yenmeye hazır tek bir elma alıyor yanına. E lma genç 
kadının farazi adını söylüyor: Havva, yani kendini dizginleyemeyen 
kadın , muhtemelen çocuğu kendisini seyrederken yasak meyveyi yi­
yecek olan kadın .  Bouguereau ayartmanın kadınların içine işlediğini 
göstererek uyarıda bulunuyor. Resimdeki elma neris: başka tarafla­
rında parlak renkler kullanı lmayan bir resimde neredeyse göz alıcı 
bir kırmızı ve sarı i le boyanmış. O kadar enfes görünüyor ki. yenece­
ğini -ve paylaşılacağını- bil iyoruz. Zafer ayartmanın olacaktır. Hav­
va'nın hikayesi hiç bi tmez. dolayısıyla erkeklerin çilesi de. 

Resme bugünden bakarak. tıpkı resmin zımnen suçlayıcı ismi gibi 
elmanın da keyfi ve hatta zalim bir öğe olduğunu söyleyebiliriz. Ama 
bu. Bouguereau'nun kadınların durumuna i l işkin hiç kuşkusuz ne 
eleştiri ne de suçlama getiren görsel "beyan" ındaki toplumsal haki­
kati yadsımak olacaktır. Çünkü Bouguereau'nun fotoğraf gerçekçili ­
ğindeki resim üslubu bu resme bir (sahte) nesnell ik,  dolayısıyla da ha­
kikat havası katıyor. Burada olup biten in " içyüzü "nü görebildiğimiz 
takdirde. eşitsizlik söyleminin nasıl çalıştığını anlayabiliriz. Bougu­
ereau'nun meseleye bakışı kendisin i  bize bir söylem olarak, bizi ikna 
etme ve inandırma girişimi olarak sunuyor. �ihayet, en azından ta­
rihsel mesafe avantaj ıyla, ressamın düzeneğin in içyüzünü görebil iyo­
ruz. Burada her şey elmaya bağlıdır: elma olmasaydı resmin suçlayı­
cı ismi etkisini yitirirdi. '\ma renkleriyle tablonun dışına çıkıyormuş 
gibi dikkat çeken elma biraz fazla protesto içeriyor. Bu en doğal mad­
de, sağlığın meyvesi. Bilgi Ağacının meyvesi olan elma kendisini  Sim­
ge (büyük harfle) olarak sunuyor. Ve ("sadece" elmayı değil de) elma­
daki Simgeyi "gör"ebildiğimiz an şunu fark etme yolunda bir adım at­
mış oluyoruz:  Resimde bir gerçek ifade ediliyor değil .  sadece bir sa­
vunma yapılıyor. Resmin işlevi kendi kendisini ifşa ediyor ve böylece 
de farkında olmadan bize tercihte bulunma fırsatı sunuyor. 
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x 

ERKEK NC :  KİMLİK VE İN KAR 

Son birkaç yüzyıl zarfında çıplak erkek bedeni ,  çıplak kadın bedr­
niylr ilgili sorunlarla kesişen ama bunlardan farklı bazı sorunlar koy­
muştur Batılı rrsmin önüne. Bu sorun lar yalnızca sanatçıları ve bun­
ların eserlerinin orij inal seyircilerini  değil ,  aynı zamanda konuya i liş­
kin az çok "resmi" bir söylem örgüt lemekle sorumlu akademik disip­
l in olan sanat tarihini de uğraştırmıştır. 

-\. KAFA KAR IŞTI R I C I  B i R  M A l\lZARA 

Batı kültüründe çıplaklık tarihsel olarak Yahudi-Hıristiyan dininin 
i lk düsturlarına kadar uzanan u tanma duygusuyla i l işkilidir. ı\dem 
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i le Havva, masumiyetlerini y i tirince, i lk defa o zaman fark ettikleri 
çıplaklıklarını gizlemek için örtünmüşler: Nuh'un oğul ları da sarhoş­
luğundan dolayı soyunan babaların ın çıplaklığını örtmüşlerdir. Ger­
çekten de, Eski Romalılar bile her ne kadar Yunanl ı ların çıplak hey­
kel konusundaki beğenisini devralmış olsalar da Yunanlıların spor 
pratikleriyle özdeşleşen çıplaklığın en azından resmi söylem düzeyin­
de eleştirel bakıyorlardı .  Genelde çıplaklık kültürel olarak mahremi­
yet gerektiren bir şeydir. Kamuya açıldığı zaman ise. gücü zamana ve 
coğrafyaya göre değişen bir tabuyu yıkarak bir cazibe merkezi olarak 
işlev görür. 

Gerçek hayatta çıplaklığın kendine özgü ve bir görgü kuralı  olarak 
öğrenilen bir bakma ya da daha doğrusu bakmama kuralı varken. re­
simdeki çıplaklık özellikle bakılacak bir şrydir. Çıplaklığın başkaları­
na sergilenmesi n iyetinin ya da başkaların ın çıplaklık görme niyeti­
nin olmadığı durumlarda çıplak insanlara sadece şöyle bir göz ucuy­
la bakılır. Sanattaki çıplak ise. tam tersine. yalmzca çıplak görülmek 
için vardır. Gözlerin başka taraflara kaydırılmasına değil ,  daha bir 
dikkatle bakılmasına davettir nü. Resimdeki bedenin soyunmuş ol­
masının görünürdeki gerekçesi (örneğin banyo yapma) ne olursa ol­
sun. ön planda olan şey çıplaklıktır. Bir diğer ifadeyle, kendi içinde 
çıplaklık imge karşısında ağır basar. Elbette ki bir sanat konusu ola­
rak çıplaklık çıplaklığın kendisi değil ,  temsi lidir. Ama çıplaklığın ma­
zereti ,  açıklaması ya da mantığı olarak hangi konu temsil edilirse 
edilsin, sanattaki çıplak. çıplaklığın kendisini değil röntgenciliği ya­
saklayan kültürel kurala meydan okumaktadır. Bir nü resminin etkil i  
olabilmesi için bizde çıplak bedene temsil edilen tarzda bakma isteği 
uyandırmalıdır. Bunun başlıca yolu da, imgenin bütün söylemsel 
enerj isini seyircinin fantezilerini (hayallerini) ve arzularını tetikleme­
ye yoğunlaştırmasından geçer. 

Çoğunca çıplaklıkla kastettiğimiz şey bedenin cinselliğinin göste­
rilmesine dayan ır. Çıplaklık cinsel organlarla ilgi l idir. Mtekim sine­
ma dil inde " tam cepheden çıplaklık" kabaca "gerçek" çıplaklık de­
mektir: ekranda birinin poposunu görmek ise tam otantik değildir. 
Cinsellik ete kemiğe bürünmüş kimlik an layışımızın başlıca mekanı 
olarak işlev görmektedir: cinsellik varlık duygumuzun çekirdeğindeki 
bizdir. Aynı zamanda ruhsal ve fiziksel arzu ve erotik haz mevkisidir: 
ayrıca kaygının ve bir sürü başka duygunun kaynağıdır. Genelde re­
simdeki nü ve özelde erkek nü söz konusu olduğunda seyircinin i lgisi 
üst derecededir çünkü nü ile görünür kılınan şey genellikle en derin 
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toplumsal ve kişisel ilginin görünmez mekanıdır. Bu, özellikle de er­
kek nü 'de. neden böyledir? Bu sorunun cevabı büyük ölçüde resme 
bakacağı düşünülen seyirci kitlesine bağlıdır; bu kitle, yirminci yüz­
yıldan önceki hem erkek hem de kadın nü resimlerinin çoğu için ,  tü­
müyle olmasa da mutlak bir çoğun lukla erkekti. Hiç kuşkusuz, erkek­
Ierlr karşılaştırıldığında böyle resimlen· ulaşmaları çok sın ırlı olsa 
da, bu tür imgelere kadınlar da bakıyordu: ama nü resimler genellik­
le kadınlar tarafından ya da kadınlar için yapılmıyordu . Bu resimleri 
erkekler yapıyor ve başka erkekler de bunları satın alıyor ve hatta 
bunların sergilenebileceği yerleri örgütlüyor ve büyük ölçüde denetli­
yorlardı .  Erkekler için yapılan çıplak erkek temsillerinin -tabii daima 
bir bedel karşılığında- giderdiği ihtiyaçlar vardı . 1 

Erkek seyirciler için, çıplak kadın resmine bakmak, normal ola­
rak . hayali de olsa erkek iktidarının teyidi olarak işlev görür. Ama re­
simdeki nü erkek olduğu zaman mesele bu kadar basit değildir. Çıp­
laklık u tanmayla ilgili olduğu kadar cinsellikle de ilgilidir. Öte yan­
dan cinsel olarak seyredilmek demek gözle tüketilmek ya da ele 
geçirilmek demektir. Delici bakıştan söz edilmesi boşuna değildir. Ba­
kış tamamen toplumsal cinsiyet i l işkileri tarihi içinde şekillenen bir 
şeydir. Daha düne kadar bir adam gözlerin i  bir kadına diktiği zaman 
kadının gözlerini kaçırması beklenirdi :  bunu yapmakla kadın adamın 
bakışlarının farkında olduğunu gösterir ve kendisini adamın bakışla­
rına bırakırken bu bakışların farazi ikt idarını hızla kabul etmiş olur­
du . \ma birbirini tanımayan iki erkekten biri gözlerini öbürüne diker­
se bu bir kapışmanın başlangıcı olabilir: Eğer aralarında dil lendiri l­
memiş bir cinsel i lgi yoksa. bakılan erkek meydan okuma diliyle "Ne 
bakıyorsun?" diye çıkışabilir. Bir diğer i fadeyle, dikkatlr bakmak bir 
meydan okuma işlevi görür -erkekler böylr işlev görmesini bekler­
ve ta eski zamanlardan beri Batı edebiyatında bu olgunun kanı tları 
vardır. 

Çok ünlü bir nü ile başlamak istiyorum.  Pek çok yayında resmi yer 
aldığı için \1ichelangelo'nun yaklaşık beş buçuk metre yüksekliğinde­
ki  mermerden heykeli Davul'un (yapımı, 1 50 1  - 1 504) röprodüksiyo­
nunu buraya alma gereği duymadım. Floraıısa 'daki Akademi Galeri­
sinde duran bu heykelin yanındayken heykeli seyreden insanları göz-

1 .  Bkz. \orman Br�son. "'Gericault and '\lasculinity'"' . Visual Culture: Imagcs ancl lnterp· 

retaliorıs içinde. der. "iormarı Bryson. \lichale \nn Holly ve Keith Moxey (Haııover. '\. H .  
\\'esleyan tniversity l'ress. 1 99-1). s .  228-259. Buradaki yaklaşım temelıle psikanalitik bir 
yaklaşım ama spesifik bir tarihsel vr kültürel hağlama oturtuluyor. 
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]emlemek neredeyse heykelin kendisine bakmak kadar enteresan olu­
yor. Orada şunu fark ettim:  Kadınlar heykele rahat rahat bakarlar­
ken erkekler böyle bakamıyorlar. Göründüğü kadarıyla hem erkekler 
hem de kadınlar heykeli heyecan verici buluyor: ama erkeklerde en­
dişe belirtileri görülüyor. Tabii ki şöyle basit bir gerçek var: Heykel 
çoğu erkeğin çıplakken baktıkları aynada gördüklerinden çok farklı 
bir şey . Ama erkeklerin kendilerini yetersiz hissetmelerinden başka 
bir sorun var burada. Michelangelo sanki Davut'un bedeniyle karşı­
laşmaktan haz duymalarını ister seyircilerin.  Kocaman. kahraman, 
fiziksel olarak mükemmel . hiç kuşkusuz teknik bir şaheser ve -hep­
sinden önemlisi- son derece cinsel . M ichelangelo'nun bizim görme­
mizi istediği şey Davut'un cinselliğidir: fakat Davut'un erkekliğinin 
göstergesi olarak deği l .  bizatihi  hoş bir görüntü olarak. Bir kaide üze­
rinde duran figürü görebilmeleri için seyircilerin kafa/armı kaldırma­
/arı gerekiyor. Heykelin ebadı göz önüne alındığında. içinde bulundu­
ğu mevcut mekan biraz dar; seyirciler bir bakışla bütün figürü göre­
miyor ve gözlerini hareket ettirmeleri gerekiyor. Tepeden tırnağa in­
celemek gerekiyor; ve orta yerde durduğu için de seyirciler etrafını 
dönerek her açıdan bakabiliyorlar heykele. Cilalı beyaz beden seyre­
di lmek için orada ; bu bir gösteri ve heykelin gücü içine konduğu dü­
zenekle -müzenin. içinde bakı lacak başka hiçbir şeyin bulunmadığı 
ayrı bir galerisi- iyice doruğa çıkıyor. 

Eğer bir erkek seyirci gözlerini Davut'un heykelinden çevirecek 
olsa. rahatsız olduğunu kabul etmeye ve bununla yüzleşmeye i ti l i ­
yor: öte yandan bakacak olsa bu defa da normal koşullarda bakıla­
mayacak bir şeye bakmış oluyor. Erkekler soyunma odalarında göz­
lerini nereye dikmeyeceklerini ta en başından öğreniyorlar ve dola­
yısıyla da bu tür nokLalara bakmamak için (ya da en azından bakar­
ken yakalanmamak için) bilinçli olarak uzaklaşıyorlar. Sözün kısası. 
Davut'un huzurundayken birçok erkek nereye bakacağını ya da ne­
reye bakmayacağını bilemiyor. M ichelangelo bizde bakma isteği ya­
ratmakta son derece usta. ama bizler bakmakla bir tabuyu itiraf et­
me ve en azından kısmen de ihlal eLme durumunda kal ıyoruz.  Ger­
çekten de kültür. her ne kadar hiç olmazsa bugün için bedenlerini 
hemcinslerine ve özellikle de kadınlara teşhir etmelerini istese de. 
erkeklerin hemcinslerinin bedenine bakmaktan keyif almalarını ya­
saklıyor. 

Eskiden beri ve hala bugün için de en arzulanır ve mükemmel be­
den örneği hayattan değil sanattan alınıyor; hayır Davut'Lan değil ,  
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onun eski dünyadaki, Eski Yunan ve Eski Roma'daki atalarından. Ne 
var ki ,  bu ilk örneklerdeki bir gıpta ve arzu nesnesi olarak erkek be­
deni aynı zamanda bir çelişki nesnesi. belirgin biçimdf' fiziksel olarak 
tezahür eden bir çelişki nesnesidir. Bir görüntü olarak, sanat eserle­
rindeki -ve dolayısıyla da, öyle görünüyor k i ,  hayattaki- ideal erkek 
bt>deni fiziksel ve ruhsal kahramanlık anlayışını .  kadınlara nadiren 
yakıştırılan bir cismani durumla ruhsal erdemi bir araya getiriyor. 
Öte yandan bütün sanat tarihi boyunca " ideal'" olarak tasarlanan er­
kek bedenleri ısrarla ve paradoksal biçimde kadınsı özelliklerle yoğ­
rulmuştur. 

\litekim eski Herkül temsillerinde Herkül'ün vücudu genell ikle son 
derece abartılı ama göze batacak şekilde, tuhaftır ama. kadınsı kas­
larla gösteri liyordu . Modern vücu t geliştirmecilerin görüntüsü bun­
dan farklı değil :  Helen heykellerine öykünen bu insanlar sadece poz 
vermek için şişiri lebilecek kaslarını seçip bunları olağanüsLü geliştir­
mekle kalmıyor. aynı zamanda da (muhtemelen) eteklerindekiler ha­
riç vücutlarındaki bütün tüyleri tıraş edip cilalı mermerin yüzey do­
kusunu kopyalamak amacıyla tenlerini yağlıyorlar. Dolayısıyla vü­
cut ları tam anlamıyla nesne-görüntüler halini al ıyor. Sahip oldukları 
"güç" aslında yalnızca gösteri için . Bir anlamda kas çalışmaları gös­
teri yarışmalarında salonu dolduran başka erkekler tarafından sey­
redilmeye (bu gösteriler. kafa lar daha da karışacak ama. daha çok 
"harbi" erkekler içindir) hazırlanmak demektir. Öte yandan, birazdan 
göreceğimiz gibi. belirgin biçimde latif. hatta narin ve açıkça kadınsı 
bir erkeğin ideal form olarak tf'msil edildiği pek çok on dokuzuncu 
yüzyıl resmi de farklı yollardan giderek aynı yere varıyordu. 

Sanat eserlerindeki çıplak erkeğin etkileyiciliği, bu sanat eserine 
bakarken başka bir erkeğin ideal bedeninin gücünü kabul etmf'yf' zor­
lanan erkek seyircide gerilim yaratma kabiliyetine yaslanır. Halbuki 
sanat eserlerindeki ideal olmayan çıplak erkeğin böyle bir geril im ya­
ratma kabil iyeti yoktur: dolayısıyla bu durumda eylemli l ik tamamen 
seyirciye, ideal olmayan erkeğin bedenine arzuyla değil küçümse­
meyle bakabilecek olan seyirciye geçmektedir. Yine de seyircide geri­
lim yaratacak bir güç ortaya koyması için idealleştirilmiş bedenin bir 
arzu nt>snesi halini alması gerekir; bu ise. toplumsal cinsiyet kültü­
rünce tesis edilen bakış kuralları göz önüne al ındığında.  kültürel ola­
rak hem temsil edilen figürü hem de erkek seyirciyi kadınsılaştıran 
bir dönüşümdür. 

Sanat tarihi  disiplini erkek nü konusunda. bunu biçimsel ya da 
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kompozisyonel bir konu olarak ele almak dışında. daha düne kadar 
hep sessiz kaldı . Bir başka deyişle. erkek nü literatürü, genel konuya 
son derece ışık tutan sosyokü ltürel ve cinsel meselelerden genellikle 
uzak durdu (ve galiba bu meselelere hiçbir yatırımda bulunmadı). Bu 
durum. hiç kuşkusuz, sanat tarihinin başlıca konularından biri olma­
sına rağmen erkek bedenini kamusal forumlarda tartışmaktan rahat­
sızlık duyan erkek sanat tarihçilerinin -öbür erkekler de böyledir- bir 
refleksid ir. Bu durumun değişmeye başlaması ancak beşeri bilimler­
deki feminist çalışmaların gelişmesiyle ve daha yakınlarda da gey ve 
lezbiyen çalışmalarının ortaya çıkmasıyla gerçekleşmiştir. Örneğin 
sanki , özellikle de sanatı üzerindeki gerçek ya da olası etkisi bağla­
mında. " talihsiz" ve utanılacak bir durummuş ve dolayısıyla da sak­
lanmalıymış gibi. M ichelangelo'nun eşcinselliği -tabii mesleklerinin 
zirvesine çıkmış birçok başka sanatçınınki de- ta yirminci yüzyıla 
dek kabul edi lmemiştir pek. Örneğin l isans ve yüksek l isans öğrenci­
si olarak sanat tarihi okuduğum 1 960'1 ı  y ı llarda cinsellik, ele alınan 
sanat eserinin konusu olduğunda bile nadiren tartışılıyordu. Ve biz­
zat sanatçıların cinselliği. galiba. konu dışı sayıl ıyor ya da belki biz 
öğrencilerin işi olmadığı düşünülüyordu . Michclangelo'nun çoğu ese­
rinde açıkça görülen homoerotizm. sanatçının kendi cinsel l iğinden 
daha tabu bir konuydu. Bununla birl ikte. görüntülü derslerimizde 
Michelangelo'nun eserlerine çok önem veri lir ve övgüler yağdırılırdı .  
Bir  başka ifadeyle. sanat tarihi disiplini sanatın yoğun olarak işledi­
ği şeyleri tam da bastırılmış söylemi üzerinden yansıtıyordu. Michc­
langelo'nun yaptıkları, söylenmemekle "söyleniyordu" .  Görmemiz ya 
da görmek istememiz öngörülmeyen şeyleri gösteriyor ve bunları gör­
me isteği yaratıyordu bizde M ichelangelo. Ve erkek bedeni gerçek ha­
yatta tam da kendi imkansız çelişki lerinin ortasında konumlandığı 
sürece bizler Davut'u -Floransa 'nın turistleri en fazla cezbeden bu 
eserini- seyretmeye devam edeceğiz sanırım. 

B .  ı\ZIZ G [1ZELL IG I  

Buraya kadar betimlediğim paradoksların dinsel resimdeki örne­
ği Aziz Sebastian temsilidir. Sebastian üçüncü yüzyılda imparatorun 
muhafızlarından biri ve gizli bir Hıristiyan olduğu söylenen vr inanç­
ları yüzünden imparator Dioclelian tarafından idam edilen Roma lı 
bir şehitti . Vücuduna saplanan oklarla ölmeyen Sebastian ancak dö-
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vülerek öldürü lmüştü (Resim X .  l ) .2 Bu dua resminde Sebastian' ın ya­
nında kutsanmış Papa Fabian var; çünkü Katolik Kil isesinde ikisinin 
bayramı da aynı güne denk geliyor (altta Misericordia Kardeşleri 
temsil eden iki küçük figür daha var). Sebastian yakışıklı ve yetişkin 
bir genç olarak temsil edil iyor; vücudunun pek çok yerine saplanmış 
oklar var ama bunlar daha çok dekorasyon havası veriyor. uçların­
dan çok az kan akıyor. Sebastian 'ın rafine yüzüyle zarif hareketleri 
hiç acı çekmediğini gösteriyor. 

Sebastian'ın vücudunun cinsell iği birçok şekilde vurgulanıyor. 
Gençliği ve genel çekiciliğinin yanında bukleli saçlarına da dikkat çe­
ki l iyor. Kalem kaşlar ve abartılı badem gözleriyle kadınsılaştırılıyor 
(Fabian 'a hiç böyle bir cinsellik yüklenmiyor). Ağzı küçük ve zarif. Bu 
konunun işlendiği i lk temsil lerin birçoğunda olduğu gibi azizin belin­
den iyice düşmüş olan peştamalı genellikle kadın giyimine yakıştırı­
lan biçimde yarı saydam. Bunun al tından uylukları görünmekle bir­
l ikte. cinsel organları. tamamen örtülmese. de özenle gizleniyor. Se­
bastian 'ın gövdesi bir kahraman gövdesi ; cismani bir varlığı tama­
men gizleyen cübbelere bürünmüş olan Fabian 'la karşılaştırıldığında 
şaşırtıcı derecede böyle bu. Giovanni di Paolo, Sebastian 'ın göğsüyle 
kasığını özenle çizerek anatomiyi -doğru olmasa da- betimliyor ve 
dolayısıyla görselleştiriyor. Keskince birleşerek ana hatlarıyla kasığı 
betimleyen çizgiler. pek de gösterilmeyecek olan ve bu şekilde sak­
lanmakla da iyice görsel arzunun odağı haline getirilen yere kaydırı­
yor gözlerimizi .  Klasik heykelcilikte erkeklerin cinsel organları "belir­
til ir"; bunlar idealleştirilmiş daha büyük bir bütünün parçasını oluş­
turur ve. dikkatler başka yerlere kaysın diye, vücuttaki genel orantı­
lara göre genellikle biraz küçük yapılır. Sonraları yapılan sanat eser­
lerinin çoğunda ise (tabii hepsinde değil) erkek cinsel organları da 
tıpkı kadınlarınki gibi gizleniyor. Ama dinsel sanatın karakteristiği 
olan gizleme genellikle. bir tabunun i tirafı olarak, gerçek bir mesele 
yapıyor erkek cinsel organların ı .  Seyirci görsel olarak tahrik edil iyor 
ve dolayısıyla da seyircide bakma isteği uyanıyor; resmi bir i fadeyle 
söyleyecek olursak. buradaki tahrik, azize bağlanmamızı ve nihayet 
ona öykünmeyi arzu etmemizi sağlamak amacıyla kullanılan bir 
araçtır. (Söylemeye gerek yok ki, tehl ikeli arazidir burası; bu şekilde 
yaratılan arzu en sektiler arzulara ya da putçuluğa ya da her ikisine 
kayabilir kolaylıkla.) 

2.  James Hail .  Diclionary of Subjects and Symbols in Art (New York : Harper and Row. 
1 974). s. 276-277: ve Louis Reau. lconographie de /'arı chrelien. 3 cilt ,  (Paris: Presses 
Universitaires de France. 1 955-1 959). C.  3, 2. kısım. s. 1 1 90- 1 1 99. 
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Rrslm \. 1 :  Giovannl dl Paolo ( 1420"1rrdr aktif: iil. 1 482). Aziz fiıbian re Aziz St'lıa.�tlan. panrl. 

R4.5x54.5 cm. Londra. '.'ıatinoal Galll'ry. inv. no. 3402. Röprodüksiyon izni. Trustees. Tlıe Nalional Gal­

lrry. Londra. 
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Okların cinsel aşkla i l intilendirilmesi -Cupid'in okçuğu- eski dün­
yaya uzanır: aynı şekilde okların erkek cinselliğiyle i l inti lendirilmesi 
de öyle (daha sonraları ok vebayla i l intilendiri l ir ve. ironiktir. Aziz Se­
bastian vebaya karşı koruyucu olarak görü lür oldu). Sebastian' ın vü­
cuduna okların saplanmış olması dikkatleri azizin bedenine ve müs­
takbel şehi tliğine çekiyor. Ama vücudunda herhangi bir çirkin leşme­
nin, kanın ve acının olmaması başka şeyler söylüyor. Okların açıkça 
dekoratir karakteri ve azizin vücudunda çekici bir desen yaratmış ol­
maları süs işlevi görüyor: Delik deşik olmuş beden bu şekilde daha 
bir güzel ve arzulanır oluyor: bu.  dinsel saygının gereği uyandırılmış 
bir etki değildir. 

Görsel anlamda Aziz Fabian çok geri planda kalıyor. Bir kenara 
it i l iyor. öyle ki vücudunun tamamı çerçeveye dahil edilemiyor (ger­
çi resm in ucu biraz kesi lmiş olabilir) ,  ve prorilden gösteriliyor. Sa­
dece el ve yüzden ibaret. Aslında papal ık otor i tesinin göstergesi 
oları bol giysilerine indirgeniyor. Halbuki Sebastian sade vücut 
-"ne vücut ama" - ve zaten mesele dt> bu . Bütün dikkatler Fabian ' ın  
üzerindeki ıvır zıvırdan a l ın ıp  tene ve sadece tene çeki l iyor: çünkü 
arka planda da bir şey olmadığı için resimde bakılacak hiçbir şey 
yok başka . 

Antonio ve Piero del Pollaiuolo'nun yaptıkları söylenen ve Aziz Se­
bastian · ın şehit edilişini gösteren altar resminde (Resim X.2) zengin 
renkler ve sonsuz ayrıntı larla süslenen bilhassa teatral bir gösteri su­
nuluyor. Seyirci tam bir görsel ziyafete çağrılıyor ama önüne sadece 
ana yemek konuyor: Aynı anda hem bir aperitif hem de bir tatlı olan 
Sebastian'ın bedeni .  Resimdeki dinsel duygululuk, sektiler haz tara­
fından. panoya aktarılan ve oradan da seyirciye yansıtılan fiziksel ar­
zu tarafından güdüleniyor. Neredeyse tamamen çıplak olan Sebasti­
an 'ın üzerinde durduğu kaide, tabanı kendisine ok atan iki adam ara­
sındaki çizgi olan kompozisyonel bir üçgenin tepesini oluşturuyor. Se­
yircinin gözleri neredeyse zorla yukarıya , Sebastian ' ın bt>yaz bedeni­
ne çekiliyor. Azizin bedeni ağaca gevşekçe bağlanmış, vücudunun 
ağırlığı bacaklarından birine verilmiş; neredeyse rahat ediyor yerinde 
vt> sanki gönüllü çıkmış oraya. Sebastian ' ın yüzü ve başıyla resmin 
zirvesine varılıyor: başı hafif arkaya ve yana yatmış, dolayısıyla pira­
midin zirvede dengesini yitirdiği izlenimiyle görsel bir gerilim yaratı­
yor. Eğik başıyla yüz ifadesi birlikte düşünüldüğünde vect görüntüsü 
çıkıyor ortaya (bu görünüş Romalı Barok heykelci Christ Bernini tara­
fından çok iyi işlenmiştir: onun ünlü Aziz Theresa ve Kutsal Lodovica 
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Albertoni heykellerinde tam anlamıyla bir orgazm görüntüsü vardır).3 
Resmin erotizmi azizin kasıklarını örten kumaşa yaslanıyor ve kıs­

men bu kumaşla güdüleniyor: " Figüratif sanatlarda erotizm, giysiler­
le çıplaklık arasındaki i l işki olarak ortaya çıkar."4  Gerçekten de, An­
ne Hollander ' in  göstermiş olduğu gibi, sanat eserlerindeki nü genel­
likle aynı tarihsel dönemdeki giyin ik figürle bağıntılı olarak yapılıyor. 
'fü 'nün seyirci üzerindeki etkisi, anlamı ve hatta şekli kendisinin gi­
yinik "öteki "sine bağlıdır. " Elbise ne kadar önemliyse elbisesizlik o 
kadar anlamlılaşır ve bu iki durum arasındaki i lişkiye dair de o kadar 
farkındalık üreLil ir ."5 Sebastian ' ın üzerindeki kumaş, kişinin bakmak­
la asla tatmin olamayacağını fark etmesinden kaynaklanan görsel 
tatmini  yaratıyor. Resim bir hareketi, bundan öteye gitmeyecek olan 
bir soyunmayı donduruyor. Sebastian peştamalıyla daha bir cinsel­
leştiriliyor: Peştamal hem belinin çok altında kalçalarının üstüne 
bağlanıyor hem de önünde gizlenen şeyin yedeği ve hatırlatıcısı ola­
rak açıkça fallik bir düğüm atı lıyor. Bu cinsel etkiler, her tarafı yağ 
gibi olan vücudundaki etek tüylerin i  ima eden kasığındaki ince bir 
renk değişimiyle iyice pekiştiriliyor. 

Eril homoerotik cinsel arzu,  azize işkence eden okçuların bedenle­
ri aracılığıyla tekrar tekrar ifade ediliyor. Bunlardan biri alt tarafta 
hafif soldaki adamın duruşu : Okunu yaya yerleştirmek için eğiliyor 
ve, bu arada, biçimli poposuna bakıp haz duyalım diye teşhir ediyor. 
Daha da önemlisi , pasif hatta baygın Sebastian ile kasları şişmiş ve 
bedenleri saldırgan işlerin i  görmek için gerilmiş olan okçular arasın­
da da hoş bir gerilim var. Sebastian girilmek için -derinlerine giril­
mek için- bekliyor: Yaylardaki oklar azizin vücuduna saplanmış ok­
ların görünür kısımlarından çok çok uzun. Aradaki i l işkiyi güdüleyen 
bu aktif-pasif ikil iği neredeyse şiddetli bir kur yapma i lişkisine işaret 
ediyor. Kısacası, Aziz Sebastian hikayesinin homocrotik arzuyu gör­
selleştiren bir anla tı sunmuş olması ne bir tesadüf ne de bir sürpriz­
dir.6 Başka b ir Aziz Sebastian temsilini değerlendirirken Anne Hol­
lander konuyu doğru biçimde özetliyor: 

3. Bkz. Rudolf Wittkower. Gian Lorenzo Bernini: The Sculptor of the Roman Baroqııe, 2. 
bas. (Londra: Phaidon. 1 966), s. 2 1 6-2 1 9  ve 257-259. 
4 .  Mario Perniola. "Bctween Clothing and Nudlty", çev. Roger Freidman, Fragments for a 
History of the Human Body, der. Michel Feher. Ramona \adaff ve Nadia Tazi ile birlikte, 
3 cilt (I\ew York: Zone. 1 989). C. 2, s. 237. 
5.  Anne Hollander. Secing Through Clothcs (Harmondsworth: Pcnguin Books. 1 988). s. 
83; ayrıca bkz. s. xiii .  
6. Bu resim için ayrıca bkz. Leopold D. Ettlinger. Antonio and Piero Pollaiuolo: Complcte 
Bdition with a Critica/ Caı.aloque (Oxford: Phalclon. 1 978). s. 48-5 1 .  1 39-140. 

338 



Resim X.2: /\ntonio del Pollaluolo ( 1432-1498) ve Piero del Pollaluolo'ya atredilir (y. 1 44 ı · 1 496 önce· 
sl), Altar: Aziz Sebaslian'ın Şehit EdJ//şi (y. 1 475). panel, 291 .5x202.6 cm. Londra. National Gallery. 
ınv. no. 292. Roprodüksiyon izni. Trustces. The National Gallery, Londra. 

339 



Aziz Sebastian son derece seksi aziz örneklerinin başında gelir ve Röne­
sansta sürekli bir tür kurbanlık Adonis olarak değerlendirilmiştir . . .  Bu 
orman sahnesinde, zarif gencin giysilerinden bir kısmı sanki bir aşığın 
okşayan elinin işiymiş gibi yavaşça gevşetiliyor ve sıyrılıyor. Genç, bay­
gın biçimde seyirciye bakıyor; gövdesi hakim üsluba uygun olarak hoş 
bir baklava dilimi şeklinde çizilmiş, öyle ki bilhassa arzulanan bir figür 
gibi duruyor. işkencecileri hemen yanı başındalar; sanki okçu kılığına 
girmiş müstakbel tecavüzcüler gibi . '  

C.  FALLIK M ÜSR \1\ 

·\ntonio del Pollaiuolo'nun on beşinci yüzyılın sonlarına doğru 
yaptığı ünlü çarpışan çıplak erkekler gravürü (Resim X.3) Aziz Sebas­
tian imgelerinin tipik yarı pasif ve kadınsı söylemini ortadan kaldırı­
yor ve bunun yerine saldırgan ve çok güçlü bir erkeklik söylemi koyu­
yor; ne var ki, buradaki de en az azizinki kadar imkansız bir erkeklik­
tir. Pollaiuolo kasları abartıyor: Her bir bedeni ve hatta sağ altta 
hançerlenen adamın bedenin i  bi le gergin gösteriyor. lJstaca çizilen 
resmin siyah beyaz oluşu bu genel etkiyi pekiştiriyor. \damlar anla­
şılmaz şekilde çıplaklar: anlaşılmaz şekilde çünkü çarpışma sırasında 
çıplak olmaları onları daha savunmasız kıl ıyor. Ç ıplaklıkların ın man­
tıksızlığı bizzat çıplaklığa daha fazla dikkat edilmesini sağlıyor. Bu­
rada çıplak beden bir metafor olarak. belki de, bir uzmanın dediği gi­
bi, ruhun hapishanesi olarak "süfl i  beden"in eleştirisini sunan bir me­
tafor olarak sorunsallaştırılıyor.8 

Burada adamlar soyunduruluyor. kahraman bedenlere büründü­
rülüyor ve eşleştiriliyorlar. Erkeklik, karakter soyutlamalarından ve 
özellikle virtus'tan (erkek mükemmelliği) tamamen ayrı bir fiziksel 
özellik olarak resmediliyor. Erkeklik saldırganlık demektir. Aktörle­
rin buruşuk suratları çekici değil . Gözlerimizi adamların yüzlerinden 
alıyor ve genellikle gözlerden saklanan erkek teni üzerinde yoğunlaş­
tırıyoruz. Suratları ne kadar kaba olsa da istisnasız her bir adam 
kahramanca "hareket ediyor" :  Fiziksel olarak eşiti olan düşmanlarıy­
la savaşıyor. Gerçekten de adamların fizikselliği temsil edilen olayın 

- . 
7. Hollander. Seeing Througlı Clothes, s. 1 82- 1 83. Rönesans edebiyat geleneğinde "Sebas­
tian" homoseksüellerin kod adlarından biriydi. Bkz . •  lanet Cox-Rearick. ".'\ 'St Sebastian· 
by Bronzino". Burlington Magazine 1 29 (Mart 1 987). s. 1 6 1 ,  dipnot. 29 . 
A. Bkz. Patricia Emison. '"The Word Made l\/aked in Pollaiuolo"s Ballle of Lhe "ludes·. Art 
Histor.v 1 3  ( 1 990), s. 265. Bu gravür hakkında ayrıca bkz. Eltlinger. Antonio and Piero 
Pollaiuolo. s. 146-1 47; ve L. Richards. "Antonio Pollaiuolo. Battle of "laked \len". Bu/le­
lin of the Cleveland Museum of il.re 55 ( 1 968). s. 62-70. 
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neredeyse garantisidir: Bu vücutlar başka ne yapar ki: başka hangi 
sebeple var olabilirler ki? "Arzu nesneleri olarak kadınlar her an (sa­
natta zaten öyle) soyunabilir. ama erkeklerin soyunmak için gerekçe­
lerin in olması gerekir."9 l\1uharebe meydanı .  abarLılı bir fiziksel biçim 
olarak. yani bütün bedenin Fallusa dönüşmesi olarak tasavvur edi­
len erkekliğin "gerçekliği"ni ve etkisini sergilemek için uygun bir 
yer olarak hizmet görüyor. Ne var ki, imgenin çok güçlü biçimde ta­
hayyül etmeye çalıştığı erkek kimliği için bir sorun doğuyor burada. 

H atırlamak gerekir ki, Balı resminin tarihindeki çıplak erkek re­
simlerinin çoğunda cinsel organlar örtülmüştür: edebin ötesinde bir 
tulumdur bu. Örtünmek erkek bedenine. cinsel organları doğuştan 
"görünmez" olan ve dolayısıyla da görsel olarak asla "sahip oluna­
mayan " kadın larınkine benzer bir etki yapma şansı sunuyor. Bu şe­
kilde, görsel teste tabi tutu lmadığı için de erkekliği kuran hayati mit 
sarsılmıyor. Bir diğer deyişle. sanat eserlerinde erkeklerin cinsel or­
ganlarının gösterilmesi, kül türel anlamda cinsel organ avantaj ına 
yaslanan erkek kimliğinin (erkekl iğin ortak paydası kendilerine fara­
zi kahramanca işler ve fiziksel oranlar atfedilen cinsel organlardır) 
kırılgan hali için önemli bir risk yaratıyor. 

Halbuki, Pollaiuolo'mın imgesindr görüldüğü gibi , gösterildikleri 
zaman erkek cinsel organlarının erkek vücudunun en az kahraman 
kısmı olduğu ortaya çıkıyor. Pollaiuolo'nun çıplak muhariplerinin bü­
tün kasları gergin: bunun tek istisnası penis "kasları" . Bu kaslar gev­
şekçe ve. anlatının koşulları göz önüne alındığında da. son derece sa­
vunmasız biçimde sallanıyor. Sonuç itibariyle adamların bu organla­
rı "gerilmiş" olsaydı o zaman organ daha bir savunmasız kalacak ve 
ayrıca başka erkeklerin yanında farklı bir heyecan ı  gösterdiği için en 
güçlü kültürel yasaklardan birini  ihlal etmiş olacaktı . Başka bir ifa­
deyle Pollaiuoıo ·nun gravürü, erkek nü temsillerinin sanatta ege­
menlik kurduğu uzun bir dönemin başlangıcında, hedeflenen kazan­
ca karşılık sonsuz bir kayıp arazisinin haritasın ı çıkarıyor. Fallusun 
önemli bir düş kırıklığı yaratan bu görüntüsü, raı ıusu "göstermc"nin.  
tabiri caizse mrvcudiyetini belge/emenin doğurduğu önemli bir dert­
tir. Erkek bedeni coğrafyasının bu kısmı erkekliğin .  dolayısıyla da ey­
lemliliğin üssü olduğu halde fallus görsel anlamda çok da önemli bir 
yer tutmuyor. Erkek cinsel organı .  ressamların başka türlü görünme­
yen kadın cinselliğinin üssü olarak saplantıyla işledikleri kadın gö-

9. Oavid MarLocci'nin sergi kaLaloğu, Thf' Male Nudc (Williamstown. Mass.: Sterling and 
Francinc Clark '\rt lnstitulc. 1 980). [sayfa numaraları konmamış, s. 2[ .  
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ğüslerinden çok daha az "etkileyici"dir hacimsel açıdan . Bir başka 
ifadeyle, penisin kültürel "büyü"sü daha çok hayali bir nesne olarak 
işliyor. Bayağı küçük ve tamamen savunmasız olan. hele de kahra­
man erkek bedeniyle birlikte resmedildiğinde iyice bu hale düşen pe­
nis kendisini simgeleyen sayısız nesnenin hakkını veremiyor: sopalar. 
mızraklar. oklar. kılıçlar. tüfekler. tabancalar ve hatta purolar gibi . 

O halde en güzel erkek bedeni bile içkin ve zor bir çelişkiyi barındırıyor 
kendi içinde. Erkeklik gücünün simgesi. cinsel hazzın kaynağı ve erkek­
lik gururunun odağı olan penis aynı zamanda insan vücudunun en savun­
masız parçasıdır. Erkeklerin kuvvet ve iktidarını kendisinde toplaması 
gereken bu birkaç santimlik organ kadın ya da erkek olsun herhangi bir 
insan anatomisinin en çok korunması gereken yeridir. Gevşek penisin gö­
rüntüsü, erkeklerin kendi cinsellikleri hakkında duydukları endişe ve kuş­
kuyu körükler. '0 

Ve bir başka kavrayıcı değerlendirme: " Penis doğrudan doğruya 
çizildiği zaman f ali usun aslında ne olduğu anlaşıl ıyor: Fail usun sade­
ce örtükken 'ayrıcal ıklı gösteren' bir organ olarak algılandığını söyle­
yen Lacan' ı  haklı çıkaran bayağı küçük bir deri parçası. Simgelediği 
organ göründüğü zaman fallusun ayrıcalıklı merkeziliği zora dü­
şer ."  1 1  

Erkek cinsel organlarına ve bakma edimine i l işkin, yani  kimlerin 
baktığına ve gördüklerinden ne çıkardıklarına i l işkin bir mesele daha 
var. Çoğu sanat eseri erkekler tarafından satın alınıyordu : dolayısıy­
la bunlar öncelikle erkeklerin ilgileri doğrultusunda ve erkeklerin kay­
gılarının barometresi olarak işlev görüyordu.  Ama sosyokültürel bir 
araç olarak sanatın tüm potansiyelini ortaya koyması için eser, sade­
ce "sahibi" tarafından değil başkaları tarafından da görülmeliydi . 
Çok az sayıdaki istisnalar hariç, sanat eserleri hem erkekler hem de 
kadınlar tarafından görüleceği varsayımıyla sergileniyordu. Çıplak 
erkek resimlerinde penisin kadınlara gösterilmesi erkekler için psiko­
lojik ve siyasal bir sorun yaratıyordu: çünkü erkeklerin kimlik ve ey-

J O. Sarah Kent. "Lookirıg Back", Women 's Images of Men içinde, der. Sarah Kent ve Jac­
queline Morreau (Londra: Writers and Readers Publlshlng. 1 985), s. 72-73. Ayrıca Sarah 
Kent in aynı derleme içindeki "The Erotic Malr Nude" (s. 75- 1 05) başlıklı çalışmasına ba­
kınız; burada. kadınların erkek seyirciler için yapılmış erkek nü imgelerine bakma 
hazlarını ve yirminci yüzyıl kadın sanatçılarının erkek nülerini (fotoğraf ve resim) tartışı­
yor yazar. Ayrıca bkz. Margaret Walters. The Nude Male: A New Perspeclive (New York: 
Paddington Press. 1 978). 
1 1 . Richard Easton. "Canonical Criminilizations: Homosexuality, Art History, Surrealism, 
and Abjectlon".  differences: A Journal of Feminist Cullura/ Stud/es 4 ,  3 ( 1 992). s. 1 64 .  
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lemlil ikleri görsel anlamda böyle düş kırıkl ığı yaratan pamuk ipl iği 
gibi bir şeye bağlıydı: " Kadınlar kendilerini aldatılmış hissedebilir. 
Çünkü kendilerini rehin alan ve cebindeki tabancayla tehdit eden te­
röristin cebindeki kabarıklığın aslında parmağından başka bir şey ol­
madığının ortaya çıkması gibi bir durum bu da ! " "  Rönesansla birlik­
te yeniden ortaya çıkmış olan erkek bedeninin büyüsü kesinlikle gör­
sel sanatlarla sınırlı değildi.  örneğin üst sınıfların erkek modasında 
da güçlü şekilde ifade ediliyordu. Erkekler giydiklerin in  cinsel kaba­
rıklıklarını vurgulamasına dikkat ediyorlardı. Cinsel organlarını bu­
gün bize komik gelecek şekilde kabarık göstermek için pantolonları­
n ın önüne kapak yapıyorlar ve kalçalarını ortaya çıkaran -çünkü ar­
kadan dikişliydi- dar. parlak renkte, dikkat çeken taytlar giyiyorlar­
dı. Ve belden aşağısını kapatmayan çok kısa gömlekler giydikleri için 
de bütün bunlar ortada oluyordu. 1 :ı 

D .  B E D E N i N  TERSYCZC 

Sandro Botticell i 'nin Venüs ve Mars'ı  (Resim X.4)  ağırlıklı  olarak 
çıplak erkeği işliyor. Resmin al ışılmadık boyutları -aşırı ve teamül dı­
şı enli l iği- hem başkahramanın yatar vaziyette dinlenmesini müm­
kün kı lıyor hem de garip şekliyle seyircilerin dikkatini çekiyor. Aslın­
da bir yatak odası sahnesi 1 1 olan resmin konusu. sorunlu da olsa. pa­
radoksal olarak, yani sanki Mars' ın kendi silahı değil de Venüs'ün bir 
aletiymiş gibi \Iars'a doğru yöneltilen fall ik kargıyla gösteriliyor. Ve­
nüs'ün gözleri ve tabii bizim gözlerimiz de 'vlars' ın vücudu üzerinde: 
başı Pollaiuolo'nun Aziz Sebastian'ının duruş ve "görünüş"ünü andı­
rıyor. Fakat burada , mitolojideki en ünlü aşıklardan ikisi bulunduğu 
için doğal olarak erotik içerik vurgulanıyor resimde. 

'\nne Hollander'e göre. resmin cinsel içeriğini vurgulayan etken, 
Rönesans modernitesiyle hiçbir i lgisi olmayan tam bir mitolojik tan­
rı görüntüsündeki Mars'ın tersine. üzerindr modrrn bir kostüm olan 
tamamen giyinik Venüs'ün görüntüsüdür. " l\1ars'ın çıplaklığına cinsel 
gerilim katan şey Venüs'ün normal ve tam giyinik halidir; öyle ki .  
eğer Venüs de yarı çıplak olsaydı o zaman bu geril im çok daha az 

12. Kent, "Looking Back", s. 72. 
1 3. Hollander. Seeing Through Clothes. s. 234. 
14. Rkz. Herbert P .  Horııe. Botticelli: Painter of Florence (Princetoıı: Princeton University 
Press, 1 980). s. 1 40. Yazara göre resim "muhtemelen tılr yatağın, dlrnnııı ya da benzeri bir 
mobilyanın panosu için yapılmıştı". 
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olurdu. Vcnüs'ün cinsel başatlığını en az uyanıklığı kadar modern 
giysileri de gösteriyor ve bu giysiler Mars' ın çıplaklığını. mitolojik ni­
şanlarına rağmen. daha erotik kılıyor . " 1 5 Botticell i 'nin resminin ero­
tizmi kesin bir tersyüz olmaya yaslanıyor: Ç ıplak erkek bir kadına ve 
hem kadının hem de bizim keskin bakışlarımıza tabi kıl ınıyor. 

\1ars'ın bedeni Batı resminde normalde kadın bedenine atfedilen 
söylemsel araçlarla işleniyor. Savaş tanrısı, biçimli ,  pürüzsüz ve çok 
rafine (epey zarif), olağanüstü latif bir heykel parçasına dönüştürülü­
yor. Belden aşağısı neredeyse kadınsı, rengi son derecf' açık ve res­
samların genellikle hafif tüylü gösterdikleri bölgeler olan kasık ve 
koltuk altı bölgelerinde tüyden eser yok. Sonuçta Mars tamamen ba­
kılacak bir şey vr çok açık bir kurguyla bir manzara gibi sunuluyor. 
Mars -Lamamen teatral- bir uyku pozu veriyor: çünkü gerçekten uyu­
manın mümkün olmadığı bir vaziyette duruyor. Aslında bu şekilde 
durabilmek için kendi kendisine yaslanıyor; sırtının üst kısmını yasla­
yabileceği hiçbir şey yok arkasında. Sol kolu .  her ne kadar gevşek gö­
rünse de, destek olarak kullanıldığım ima ediyor. Eğer uyuyor olsay­
dı Ppcycr bükülü olan sağ bacağı yana düşerdi. Bununla birlikte, sağ 
eliyle yüzündeki ifade. bi l incinin yerinde olmadığını gösteriyor. I-lo­
meros ve Ovidius'un anlattıkları efsane16 cinsel bir macerayı gösteri­
yor vr işte Mars' ın resimdeki çıplaklığı da aslında bu maceraya yas­
lanıyor; yoksa savaş tanrısı yiğit Mars hiçbir şey uğruna kendinden 
geçmez. 

Mars uyuyor ama sadece biraz dalmış. Gerçi aşıklar yan yana yat­
mıyor, karşı karşıya duruyor ama cinsel birleşme sonrasının mutlu­
luğu ima edil iyor burada. Venüs'ün yüzü olağanüstü güzel, dolgun 
göğüsleriyle sol bacağı vurgulanıyor ve ince elbisesinin altından iyi­
ce belirginleşLiriliyor. l'ıe var ki  Venüs hiç de orgazm sonrasındaymış 
gibi değil. Aksine düşünceli W' ketum bir hali var ve gerçekten dr sah­
ne büyük ölçüde onun bakışlarının hakimiyetinde . Mars ' ı  göz hapsin­
de tutuyor ve bu suretle de bizim gözlerimizi ona yöneltiyor. 

Mars ismi erkekliğin mührünü taşır. Durum böyle olunca sadece 
Mars ismini kullanmakla -bugünkü John Wayne gibi- erkekliğin bil­
dik çağrışımlarını uyandırma imkanına kavuşur BotLicel l i .  Aynı za­
manda altındakileri göstermek için de Mars' ın zırhını çıkarıyor üstün­
den: al tındaki leri , yani i ktidarı asla daha az gerçek olmayan ama da-

1 5 .  Hollander. Seeing Through Clotlıes. s. 1 79. 
16 .  Bkz. Hail .  Dictionary of Subjects and Symbo/s in i\rt (New York: Harper and Row. 

1 974), s. 320. 
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Resim X.4: All!'sandro (Sandro) Bottıcelll (y. 1 4 4 5- 1 5 1 0),  Venüs ve Mars (y. ı �R5- l �R6). panel 69.2x 1 73.4 cm. Londra. \allonal Galler,'. in\'. no. 9 1 5. Röprodü�slyon izni, 

Trustees, Thr !llallonal Gallrry, lıındra. 



ha zarif olan şehvani vücudunu. Mars, Venüs'ü ve erkek olacağı far­
z edilen seyirciyi kendine meftun ediyor. Venüs'ün dalgın gözlerle 
\ıtars'a bakışı gözlerini ondan alamadığının i tirafıdır. Başka bir ifa­
deyle, Mars'ın eylemlil iği kendinde değilken bile gücünden hiçbir şey 
kaybetmiyor. Bununla birlikte, bu sabit bakışların yöneldiği şey ken­
disini bir kadına kaplırmış olan, iktidarının işareti ve kaynağı olarak 
kendi gözlerin i  kullanmak yerine bir manzaraya dönüşmüş olan 
Mars' tır. 

Botticel l i 'n in seyircilerinin neredeyse adları gibi bildikleri Mars 
mitolojisi Mars' ın iktidarının sadece bir yüzünü tanımlıyor: öbür yü­
zünü tanımlayan şey ise fiziksel güzell iğidir. Bizim deyişimizle söyle­
yecek olursak: " Mars, erkeğin kralı işte! "  Ama Botticelli bu erkekliği 
Mars' ın androjin· görünüşüne bağımlı kılıyor; androjinlik ltalyan Rö­
nesansında hayallerdeki ideal erkeği tanımlayan bir özellikti. On al­
tıncı yüzyıl sanat kuramcılarından birinin Titian'm 1 554 tarihli Ve­
nüs ve ı\donis tablosu bağlamında söylediği gibi, "güzel bir kadının 
özell iklerinden nasiplenmiş bir erkek zor ve hoş bir karışım[dı[ . " 11 So­
nuçta resim, görsel anlamda denge bozucu bir heyecan .  cazibe ve 
tepki harmanını ve -bir bu kadar önemlisi de- kültürün atfettiği cin­
sel kimlikleri ve cinsel rolleri tersyüz etmek yoluyla, tasvip edilen 
görme söylemlerinin bir alternatifini  işliyor parlak bir yaklaşımla. 
Başka bir deyişle. Venüs ve Mars bir şeyleri farklı görerek alabilece­
ğimiz fiziksel ve ruhsal hazları tahayyül etmeye çağırıyor bizleri . 

* iki  cinsin özel liklerini gösteren. (ç.n.) 
17. Aktaran. Sharon F'ermor. " Movement and Gender in SixleenLh Century ILallan Paln­
ling", The Body ımagcd: The l/uman Form and Visual Culture Since thc Rcnaissancc, der. 
Kalhleen Adler ve Marcia Poinlon (Cambridge: Cambridge University Press. 1 993), s. 1 29 .  
Rönesanstaki homoerolik temalar iç in  bkz. Leonard Barkan, Garıymede and the Erotics 
of llumanisnı (Slarıford: Stanford University Prcss, 199 1 ); 1 99 1 ); James M .  Saslow. Gany­
mede in the Renaissarıce: llonıoscxuality in Art arıd Society (New Haven: Yale llnıversily 
Press, 1 986): ve Emmanuel Cooper, The Sexual Perspective: Honıosexuality and Art in ıhe 

Lası 100 Ycars in the Wesı (New York: Routlcdgc and Kcgan Paul .  1 986), s. 1 ·23. lçerdlgi 
alegorilerin ayrıntılı yorumları da dahil olmak üzerr Botticel li'nln Venüs ve Mars' ı hakkın­
da daha geniş degcrlcndlrmeler için bkz. Roııald LighLbown. Sandro Botticclli: Life and 

Work (Berkcley vr Los Angeles: Univcrslly of California Press. 1 978), s. 90-93: Liana Che­
ney. Ouatıroccnto 'Yeoplaıonism ;ınd Medici Humanism irı Boıticelli's Mythological Pain­
tings (Lanham, Md. :  University Press of America. 1 985), s. 35-37. 60-6 1 ,  66-70: ve Homan 
Potterton. Thc Natiorıal Gal/ery, London (Londra: Thames and Hudson. 1 977), s. 36. 
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E .  G E N Ç L i K .  Ö L C \1 V E  TASV i P  E D i LE N ARZL; 

Kutsal Kitabın Yaradılış bölümündeki, Habil ' in kardeşi Kabil tara­
fından ö ldürülmesini anlatan hikaye (4: 1 - 1 5) sanatçılara erkek bede­
nini ,  özel likle de çıplaklığı kutsal kitap tarafından tasvip edilen, pa­
gan tanrıları ve kahramanlarının efsanelerinde de yer alan genç ve 
atletik, güzel erkek bedenini  düşmüş vaziyette gösterme fırsatı sunu­
yordu. Habil bir çobandı :  insanın "ilk" versiyonlarından biriydi .  n i te­
kim "doğal olarak " doğaya yakındı .  Anne-babasının cennetten kovu­
luşu lncil'de sadece iki ayetle anlatılmıştı: l l abi l ' in karakterinin anla­
t ı ldığı bölümden önceki iki ayetle (Tekvin 3:24 . bölümün son ayeti ve 
Tekvin 4:2). Tanrının gözündr Habil iyi kardeştir: sürüsünü Tanrı adı­
na kurban etmesi İyi Çoban olarak isa 'nın müjdecisi, lsa'nın kendi 
kendisini kurban etmesi ise '\dem"in tüm çocuklarının kurluluşunun 
müjdelenmesidir. Habil 'de cisimleşen iyil ik.  temsillerde bildik araç­
larla yansıtılıyor: Ona çok büyük bir fiziksel �üzell ik atfediliyor ve 
gençliğinin baharında öldürülüşünün traj ik görüntüsüyle veriliyor. 

Bedenin en iyi ihtimalle asil ruhun hapishanesi olarak, en kötü ih­
timalle ise günahkar ve şehvet düşkünü tararıarımızı harekete geçi­
ren olarak görüldüğü bir kültürde Habil ' in bedeninin görüntüsü para­
doksal bir okumaya neden oluyor. Habil '  in hikayesi lsa 'nın kendi ken­
disini kurban edişini önceden canlandırır. dolayısıyla büyük teolojik 
anlamlara sahiptir. Halbuki François Xavier Fabre'ın Habi/'in Ölü­
mü"nde (Resim X.5) daha çok düşmüş bir tanrının hikayesi gibi. en az 
kutsal metindeki an latı kadar. Homcros un efsanesini de çağrıştıra­
cak şekilde işleniyor bu hikaye. Habil' in özellikle cinsel bir gösteriye 
dönüştürülmüş olan güzel cesedinin -öldürülmesinden doğan en ufak 
bir çirkinleşme işareti yok bedeninde- güçlü etkisi resimdeki bütün 
dinsel vurguları siliyor. Fransız tarihinin dinsel coşkuyla hatırlanma­
yacak bir dönemi olan Fransız Devrimi sırasında yapı ldığı düşünül­
düğünde. resmin dinsel içeriğinin cinsel içeriğince bastırılmış olması 
pek de şaşırtıcı değil .  Tıpkı on sekizinci vr on dokuzuncu yüzyıllarda 
yapılan öbür erotik imgeler gibi bu resm in de hem dinsel hem de mi­
tolojik hikayesi . başka türlü temsi l edilemeyecek olan şeyleri temsil 
etmenin uygun bir "kılıf" olarak kullanı lmıştır denilebilir. 

Işığın yoğunlaştığı alt soldan başlıyoruz resme bakmaya. Habi l ' in  
siyah bukleli saçlarının çevrelediği rafine ve yakışıklı yüzü yoğun ola­
rak ışık-gölgr oyunlarıyla şekilleniyor vr sol kolla çerçeveleniyor. 
Tam an lamıyla bir gösteriye dönüştürülen bedeni ,  kol ve bacaklarının 
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Resim X.5: François-Xavlrr Fabrc ( 1 766-1837). l/abif'in Öliimü ( 1 79 1 ). tuval. \lontpclllcr. \lustr 
Fabrc. im·. no ll25 1 60. Fotoğraf: Frederic Jaulmcs. 

kas yapısını vurgulamak amacıyla eğil ip bükülüyor. Habil ' in bedeni. 
kompozisyon açısından, aslında neredeyse tamamen dikey formlar­
dan oluşan bir resmi çaprazlama bölen. dolayısıyla da düşmeyi vur­
gulayan güçlü bir köşegendir. Ayrıca bedeni imgeyi kaplasın diye ya­
kın plandan gösteriliyor. Göğüs kasları abartılarak ta boynuna 
varıyor. keskin bir V oluşturacak şekilde çizil iyor ve bu V'nin çıkıntı­
ları ışıklandırılırken girintileri koyu biçimde gölgeleniyor. V'nin altın­
dan göğüs kafesinin iki yanını belirleyen göğüs kemiğinin merkezde­
ki dikey hattı uzanıyor. Fabre 'ın abarttığı bir başka öğe olan bu hat­
tı izlediğimizde özenle örtülen ve bu sefer ters bir V çizen bacaklar 
tarafından çerçevelenen cinsel bölgeye gidiyor gözlerimiz. işte bakış­
lar tam bu noktada odaklanıyor ve hüsrana uğruyor: ama saklanan 
şeylerin bir şeyler "vaat" ettiği görüldükten sonra gerçekleşiyor bu 
hüsran. Fabre fırçasını al ıyor el ine ve birkaç darbeyle yarısı gölge ya­
rısı etek tüyünden oluşan siyah bir üçgen çiziyor. Başka bir deyişle, 
Habil ' in bedenine dair her şey cinselleştiriliyor: Kolları, bacakları ve 
gövdesi uzatılıyor. kasları abartılıyor ve seyirciye pek de örtülmemiş 
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Resim X.6, William Adolphc Bouııuereau ( 1 8:15-1 !105). //k Y;ı8 (l/;1/11/'ln Öliimü) ( 1 888). tuval. 203x252 

cm. Bucnos Aires, Musco '.'ıacional de llcllas artcs, inv. rıcı. 2770. Franc:isco l!rihııru Malikanesinin 

armaAanı. 1 939. 

cinsell iği etrafında düşünme cesareti verecek vaziyette gösteriliyor 
bütün vücudu .  Beden. resmin köşegenlerinin kesişme noktasının he­
men üzerinde konumlandırılan rallik bir "merkez"e doğru yayılıyor. 

Fabre'ın Habi l ' i  bir efebe olarak çiziliyor; cfebe Eski Yunan· da on 
sekiz yirmi yaşlarındaki -biraz oğlan ama daha çok yetişkin erkek­
atletik gençlere verilen addı.  On sekizinci yüzyılın sonlarında başla­
yıp on dokuzuncu yüzyıl boyunca yapılan efebe temsillerinin hepsin­
de figür hem erkeksi hem de kadınsıdır. Efebe. örneğin Romalı göğüs 
zırhı resimlerindeki abartılı erkek kaslarında görülen Herkülyen katı­
lık ve kahramanlıkta değildir. Bunun yerine, oğlan letafetiyle bilinir. 
Efebenin cinselliği tam da müphem. daha doğrusu kararsız bir cinsel­
liktir. Bedeni ve bedeninin güzelliği kararsız. anlık ve evrilebilir tür­
dendir. Ve sanat eserinde dondurulan hayali bir anda. ikili cinsell ik­
ler arasında kalmış ama tamamen cinsel bir rigür olarak temsil edi­
lir bedeni: oğlan-erkek, kadınsı-erkeksi. 
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Gerçekten de on dokuzuncu yüzyıl resmindeki ölü Habil temsille­
rinin hepsinde. aynı olmasa da benzer pozlarda gösterilmiştir Habil :  
O zamanlar popüler olan, boylu boyunca uzanmış çıplak kadın, Bram 
Dijkstra'nın deyişiyle "beli kırılmış peri kız ı"  şeklinde (Resim X.6). 10 

Habil' in, fiziksel pasiflik ve bu pasifliğin hem davet ettiği hem de hat­
ta ittiği seyredilebilirlik etrafında örgütlenen her iki resimde de 
kadınsı bir pozda gösterilmesi [belirgin biri erotizm yaratıyor. Ger­
çekten de, bedenin leğen kemiği bölgesinin yüksek bir konuma geti­
rildiği ve dolayısıyla da vurgulandığı Bouguereau'nun resminde açık­
ça ve hatta Fabre'ınkinden daha [azla gönderme yapılıyor Habi l ' in  
cinselliğine. Bunlar kesinlikle münferit örnekler değildir: "Fransız re­
sim tarihinde. bugünkü kadınsı imgelerde zor bulunan bir erotizm içe­
ren sayısız pasif, zayıf, çaresiz ve güçsüz efebe örneği vardır. " 19 

Bu sanatın seyirci kitlesi temelde erkekti ve baktıkları imgeler, ba­
riz homoerotik çekiciliklerine rağmen, homoseksüel değildi.20 işte iki 
cinsellik arasına koymayı yeğlediğimiz tüm net sınırlara, insanın ya 
kadın ya da erkek olduğunu bildiren katı yaklaşıma meydan okuyor 
bu görünüşteki paradoks. Tüm insanlar bakarak öğrenir: Kimliğin te­
sisi, kişinin kendi cinsiyetine ve öbür hemcinslerine bakmasına bağlı­
dır.  Yani ,  "erkeksiliğin istikrarı erkek bedeninin görünürlüğüne bağlı­
dır: erkeksi liğin öğrenilmesi ya da pekiştirilmesi için erkeklerin birbir­
lerine bakması gerekir. "21 Bundan başka, bakmak yalnızca "eğitim" 
vermekle kalmaz, aynı zamanda arzu da yaratır: arzular. doğaları ge­
reği. kaçınılmaz olarak bedenle ve -her zaman olmasa da- genellik-

1 8. Bram DiJkstra. Idols of Perversity: Fantasies of Feminine Evi/ in Fin-de-Siecle Cul· 
ture (Ncw York: Oxford University Press. 1 986). s. 1 04· 1 09. Ancak Thomas Crow. benzer 
bir androjin er ebenin temsil edildiği Anne-Louis Girodet'nin The Sleep of Endymion ( 1 79 1 )  
adlı resminde Fransa'daki devrimci siyasetin oynadığı rolü inandırıcı şekilde gösu�rmiştir. 
Bkz. "Revolutıonary Actlvism and the Cult of Male Beauty in the Studio of Davld". ficti­

ons of thc Frerıch Revolutiorı. der. Bernadettc Ford (Chicago: l\Jorthwcstern University 
Press. 1 99 1 ), özellikle s. 72-79. Bu denemenin gözden geçirilmiş ve genişletilmiş hali için 
bkz. "Observations on Style and Hlstory in  French Paintlng of the �ale l\Jude, 1 785-1 794".  
Visua/ Cu/ture: Images and Interpretalions. der. Bryson. Holly ve Moxey, s. 14 1 · 1 67 .  Ay· 
nı derleme içinde Whitrıey Davis. bu resmin homoerotik içeriğine dair tarihsel temellere 
dayandırdığı bir tartışmayla. çok ilginç bir cevap veriyor Crow'a. 
19. Abigail Solomon-Godeau. " Male Trobulc: A Crisis in Representatlon" .  Art History 1 6  
( 1 993). s .  298. Fabre'ın resmi için ayrıca bkz. s .  295-296. Benim ele aldığım görsel tarihin 
ayrıntılı bir tarihsel değerlendirmesi için çokça önerilen olağanüstü bir deneme bu. Ayrı· 
ca bkz. Georgc Lcvitine. Girodet·Troison: An Iconographical Study (New York: Garland 
Publishing, 1978), s. 1 1 7- 1 35, 205-2 1 1 .  
20. Bkz. Solomon-Godeau. "Male Trouble''. s. 3 1 1 ·3 1 2. dipnot 37. 
2 1 .  Michael Hatt. "Muscles, Morals, Mind: The Male Body in  Thomas I<:aklns' Salutat''. The 
Body Imaged: The Humarı Form and Visua/ Cu/ture Since the Renaissance. der. Kathleen 
Adler ve �arcia Pointon (Cambridge: Cambridge Unlverslty Presss. 1 993). s. 63. 
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le dar anlamıyla erotizmle ilgi lidir. Bununla birlikte, homoerotizme 
karşı güçlü yasaklar olduğu için ,  kendisine Başka bir hemcinsi üze­
rinden bakan erkek en iyimser yaklaşımla sorunludur. Erkeklerin 
başka erkeklere bakmak için neden özel mekanları . sonuçta zaten 
seyredi lmek için yapılan profesyonel sporların icra edildiği tamamen 
meşru mekan ları seçtiğini büyük ölçüde açıklıyor bu durum.22 

i\ynı şeki lde. erkeklerin başka yerlerde hoş karşılanmayacak olan 
fiziksel temaslara spor sahalarında girmeleri tesadüf değildir: Sayı 
yapıldığında ya da gol atıldığında kucaklaşmalar ve kalçalara vurma­
lar. Keza. kablolu televizyondaki vücut geliştirme aleti reklamları gü­
ya heteroseksüeli homoseksüelden ayıran çok ince bir çizgi üzerinden 
seslenir erkeklere. Erkeklere hitap edebilmek için heteroseksüellik 
vurgulanıyor bu reklamlarda; ama öte yandan, ürünü satabilmek için 
de güzel erkek bedeninin . ta çocukluklarından i tibaren erkeklere bak­
maları yasaklanan erkekler için bir arzu nesnesine dönüştürülmesi 
gerekiyor. Dahası, gösterilen beden tıpkı çıplak kadınların nesneleşti­
rilmesi gibi nesneleştiri l iyor: aradaki tek fark erkek bedeninin sürekli 
hareket eden aktif bir durumda gösterilmesidir. Sonuçta beden temel­
de bir seyir nesnesi. bakılacak bir şey halim' getiriliyor. Şişirilmiş kas­
lar (beden "yontuculuğu"ndan başka) herhangi bir fiziksel işin gereği 
olarak değil ,  sadece bu şekilde yaratılacağı varsayılan erkek kimliği­
nin bir gereği olarak sunuluyor. Kas makinesi kaslar aslında tasarım 
yapan kaslardır: Saf ve yalın estetik olarak işlerler ve estetik bizim 
kültürümüzde kadınsı bir coğrafyadır. Bundan başka . bu reklamlar­
daki erkek bedenleri son derece bronzlaştırılmakla kalmıyor. aynı za­
manda yağlanıyor. Bedenin yağlanması işlevsel anlamda -gösteri ol­
masının dışında- tamamen mantıksız (vücut geliştirme aletini ,  şortu 
vb berbat eder) olmasına rağmen bu yolla beden yansı tıcı bir yüzeye 
dönüştürülüyor ve dolayısıyla daha çok dikkat çekiyor. Reklamlarda­
ki erkek bedenleri yağlanmak suretiyle kozmetikleştiriliyor. [Bil indiği 
gibi] makyaj da kadınsı kül türe ait bir şeydir. Ama Fabre'ın ölmüş Ha­
bil resminde olduğu gibi , kabul r.dilmiş ve yasaklanmış erkek cinselli­
ği arasındaki pazarlık bu reklamların da etkinliğini belirliyor. Bu rek­
lamların işleyişi çok az erkeğin sahip olduğu bir bedenin arzulanır bir 
şey olarak sunulmasına ve kültürel olarak bastırılan arzu ve deney­
imlerin dikkatle ve dolaylı olarak kabul edilmesine yaslanır. 

Bu reklam videolarının -bu arada, reklam bantları üretici firma-

22. Whitııey Davis'in önemli çalışmasına bakınız. "Erolic Revision in Thomas Eakins's '\ar­
ratives of Male "ludity", Arı History 17 ( 1 994), s. 301 -34 1 .  
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lar tarafından evlerinde özel olarak seyretmeleri için müşteri adayla­
rına bedava veril iyor- yaklaşık iki yüzyıl önce ortaya çıkan efebe re­
simlerinin belirlediği söylemin devamı olduğunu söylersek çok ileri 
gitmiş olmayız. Bunların her ikisi dr erkek kimliğindeki23 eski bir kri­
zin ana hatlarını betimliyor. Temsil. kimliklerin inşa edilmesi ve yan­
sıtılmasında kullanılan söylem aygıt ının bir parçası olarak önemli bir 
rol oynuyordu. Aslında temsil bu süreçte hem ayna hem de fail rolü 
oynar: "Cinsellik düzlemindeki bir kafa karışıklığı beraberinde görsel 
alanın karışmasını getirir . "2� İster heteroseksüel isterse dr homosek­
süel olsunlar. erkekler efebe imgeleriylr birlikte kendilerini oldukları 
haliyle değil olabilecekleri haliyle gözden geçirmelerine imkan veren 
görsel bir kaynağa kavuşuyorlardı .  Genç ve fiziksel an lamda kültü­
rün izin vermediği gibi -güzel . müphem ve arzulamr- olmakta tama­
men özgür bir haldi bu . Vücut geliştirme aleti reklamlarında da arzu­
ya i l işkin aynı müphemlik işleniyor zekice. Bu reklamlarda hem hem­
cinsini arzulama tercihinin tehlikesinden hem de 1 950' 1 i  yıl larda çiz­
gi roman dergilerinin arka kapaklarındaki Charles ı\tlas vücut geliş­
tirme reklamlarındaki karşı cinsi cezbetme klişesinden (rüyalarınız­
daki kızı rüya gibi bir bedenle tavlamanın yolları) uzak duru luyor. Bu­
günlerde bu Lür reklamlar narsisizm -burada gönderme yapılan Nar­
cissus resimde ezelden beri popülerdi- etrafında örgütleniyor; yani 
kadınları tamamen konu dışı sayarak nazikçe dışlayan,  tamamen 
kendisine yönelen ama yine de homoerotik olan ve bir bakışta aşık 
olan erkek benliğin arzuyla kendi kendisinf' bakışı etrafında. Fakat 
bu narsisizm kadınsı öğeyi yadsımıyor, bunun yerine "sömürgeleşti­
rerek" erkeksiliğin bir parçası yapıyor. Bir an lamda, kadınsı öğeyi 
hem tanıyan hem de kahramanlaştıran i lerici bir erkeksiliğin söz ko­
nusu olduğunu söyleyebil iriz. Ama bu eksik bir değerlendirme olacak­
tır çünkü bu şekilde tanımlanan bir erkeksilik aynı zamanda kadınla­
rı (kadınsılığı değil) görsel alandan tamamen kesip atıyor sanki .2" 

F. G iZLi  K E Y i F  OLARAK FALLUS 

Yetişkinlerin çocuk temsillerinden a ldıkları görsel haz on sekizin­
ci yüzyılın ikinci yarısı i tibariyle genell ikle "öteki" ırktan birinin bede-
23. Bu fenomene dair en bilınen yorum Michel Foucualt"nunkidir. The History of Sexuality. 
C. 1 . . 1n lntroduction. çev. Robert l lurley (New York: Pantheon Books. 1 978). 
24. Jacquelinc Rosc, Sexuality in the Field of Vision (Londra: Verso, 1 986), s. 228. 
25. Buradaki sömürgrlcştirmı' nosyonu Solomon-Godcau'ya aittir, "Malc Trouble", s. 295. 
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nine yansıtılıyordu. Bu eğil imin i lk tezahürleri yadsınamayacak şekil­
de özenli hatta incelikliyken, on dokuzuncu yüzyıl ın sonlarına gelin­
diğinde bu tür imgelerde -dikkat çekici bir sapmayla- erotizmden ge­
çilmez olmuştu. Jean-Leon Gerome'un son derece fallus merkezli or­
yantalist imgesi Yılan Terbiyecisi (Resim X.7), o zaman için, çocukla­
rın özellikle sorunlu bir şekilde cinselleştirilmesinc, yani homoerotik­
leştirilmesine gönderme yapıyor. Bir oğlan çocuğu dimdik -halta, ba­
cakları sıkıca birleştirildiği için. dingil gibi- ayakta duruyor ve eril 
cinsel iktidarın en basmakalıp ruhsal fantezilerinden biri olan koca­
man bir yılanı tutuyor: sütunlu formların , düz ve keskin çizgilerin 
hakim olduğu bir kompozisyonda gerçekleşiyor bu olay. llepsi de er­
kek olan resimdeki figürlerin neredeyse tamamının elinde ya bir değ­
nek ya bir kılıç var ya da üflemeli bir çalgı. Arkadaki duvarın ortası­
na ise erkek cinsel organlarının ana hatlarını çağrıştıracak şekilde bir 
kalkan ve mızrak yerleştiriyor Gerome: birlikte çizilen bu iki figür, 
resmin konusunu haykıran sözel olmayan bir etiket hizmeti görüyor 
adeta. Bir istisna -ayaktaki oğlan- dışında erkeklerin tamamı koyu 
esmer ten li .  Onlara göre açık renkl i  olan ve dolayısıyla da dikkatimi­
zi çeken bu istisna, resimdeki figürler içinde tam anlamıyla cinselleş­
tirl len tek figür. Oğlan cinsell ik demek; ayrıca . duruşundaki ve tuttu­
ğu yılandaki f all ikl iğe rağmen, kadınsılaştırı lmış. Oğlanın kalçaları 
görsel bir fetiş haline getirilmiş. Resimde sağdan giren ışığı en iyi 
alan yer olan çocuğun kalçaları dikkatin odaklandığı ve gözlerin 
mıh landığı yer hal ine geliyor. 

Burada doğrudan doğruya mıhlanmış bakışlara gönderme yapılı­
yor. imge bakmaya dairdir. imgenin içindeki seyircilerin önüne çerçr­
venin dışındaki seyircilerden farklı mönüler konuyor. Dikkatlerini ço­
cuğa yönelten içerideki seyirciler onun kaldırdığı yılanla, yani dev 
fa llus simgesiyle ilgi leniyor gibi duruyor. Ama ayrıcalıklı bir bakış 
açıları olduğu için istedikleri anda "gerçek" şeyi de görebil irler. Res­
min dışındaki seyirciler ise çocuğun poposuyla "vaat" edilenler yü­
zünden saklanan şeyi görmek ister bir duruma sokuluyor. Arzu, sa­
hip olmaktan değil de hayal etmekten duyulan haz olarak yansı tı l ı­
yor. Yani, oğlanın öne çıkarılan poposu Gerome'un bizden esirgediği 
görüntünün hayali ikamesi haline geliyor ve bu şekilde de Gerome bi­
ze daha fazla şeyler aratıyor: yani ressam olarak sahnenin içine de 
giriyor. 1\Je var ki. imgenin ister heteroseksüel isterse de homoseksü­
el olsun yetişkinlerin çocuklara cinsel arzu duymalarına ilişkin içe­
rimleri şöyle dursun, burada gözlerimizi dikmemiz istenen görüntü bi-
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le gerek Viktorya döneminin ahlak kuralları tarafından gerekse de 
Batı Avrupa'da iyice yayılmış oları eşcinsrl nefreti yüzünden yasak­
lanan bir şeydir. Başka bir deyişle bu görüntü zımnen bir tabudur. 
Ama temsil edilen konunun "biz"e değil de başka bir ırka a i t  bir ko­
nu olması seyircilerin seyrine meşruiyet sağlamaktadır. Durum böy­
le olunca seyirciler hem görüntünün zevkini çıkarıp hem de resimde­
ki kültürel ve ahlaki rezalete ağızlarına geleni sayabilir. 

Tipik oryantalist nü, Linda 1'ochlin'in işaret etliği gibi, yalnızca 
gözde konusu olan harem kadınlarının cinsiyetinden dolayı deği l .  ay­
nı zamanda atıfta bulunulan hayali coğrafyanın gizeminden -kültürel 
anlayışa göre gizemlilik kadınsı bir özelliktir- dolayı da kadınsı olan 
bir cinselliğin ayrıcalığını sahiplenir.26 Bu oryantalist imgelerde me­
kan. çoğu Avrupalı ya da Amerikal ın ın  hayatındaki hiçbir şeyle uyuş­
muyordu . Ortadoğu , hayali bir diyar. sadece fantezilerde olabilecek 
bir yerdi. Tabii yerli halk da son derecP gizrmlileştiriliyordu .  Tarihi ol­
mayan. zaman dışı, egzotik ve eski moda bir halde yaşayan insanlar 
olarak temsil ediliyorlardı. Bir önceki bölümde elr a ldığım gibi. "öte­
ki" ırklar ve özellikle de Ortadoğulular ısrarla kadınsılaştırı l ıyordu 
Batı bil inci ve temsilinde: bununla amaçlanan şeylerden biri de Batı­
lı ların kültürel üstünlüklerinden ve erkeksi siyasal hakimiyetlerinden 
oluşan Batıl ı  "benliği" ilan ve ispat etmekti. Geromc'un bu resimde 
oğlanın cinsel organlarını göstermemesi onu daha az tehlikeli kılarak 
kadınsılaştırıyor. Bu şekilde çocuk, örneğin kahraman bir erkek mo­
deli olarak yiğitliğinden dolayı değil .  fiziksel olarak olmasa da görsel 
olarak -kısmen- sahip olunabilirli(l,inden ötürü arzulanan birisi olu­
yor. Ortadoğulu erkek cinselliği yetişkin bir erkeğe değil de kadınsı bir 
çocuğa yansıtılmak suretiyle görüntü güvenle bakılabilir kıl ınıyor. 

On dokuzuncu yüzyılda gittikçe azan bir çılgınlık haline gelmiş 
olan çocuk cinselliğinin boyutların ı açıklama saplantısıyla (Batı tari­
hinin daha önceki hiçbir devrinde bu dereceye varmamıştı)2' paralel 
olarak, gerek resimlerde gerekse de fotoğraFlarda (birçok Fotoğra fta) 
çıplak çocuk görme arzusu yayılıyordu. ister resim ister fotoğraf ol­
sun her çıplak çocuk imgesinin ahlaksız ya da pornografik olduğunu 
göstermez bu. Ama bu. şunu kabul etmek demektir: Çıplak çocuk 
temsillerine olan bu yoğun ilginin birçok yetişkin için çok öneml i  ol­
duğu halde, bir bu kadar az anlaşılmış karmaşık bir tarihi vardır. 

26. Linda 1\fochlin. "The lmaginary Orient" . .  1rı in America 7 1  ( 1 983), s. 1 18 ,  122. 
27. Hkz. F'oucault. History of Sexuafily, C. 1: 1rı lrıtroductio11. 
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G .  J\NTl -NARSISIZM V E  

HOŞNUTSU ZLllK  M I NTIKALl\RI  

Egon Schiele'nin 1 9 1 0 - 1 9 1 1 civarında. yirmi yaşındayken yap­
tığı iki çizimle (Resim X.8 ve X.9) konuyu bitirmek istiyorum. (Schiele 
Birinci Dünya Savaşını müteakip ortaya çıkan büyük grip salgını sı­
rasında 1 9 1 9  yılında yirmi sekiz yaşındayken öldü . )  Çalışmaların her 
ikisi de özportre; dolayısıyla sanatçının kendi bakışma dair -Schiele 
aynada kendisine bakarak, bütün dikkatini kendi temsiline vererek 
çizmiştir kendisini- çok mahrem şeyler içeriyor. Söz konusu özportre 
çıplak olunca daha bir önemli oluyor bu durum: çünkü benliğe yöne­
lik son derece psikolojik bir söylemin özeti olarak bütün bir görünür 
beden vardır önümüzde. Schiele resimlerini belli bir ortama yerleştir­
memiş: her iki resim de bedeninden ibaret. ikincisinde sırtındaki açık 
ceketini saymazsak resimlerde bağlam yok. Bu yüzden ,  Schiele 'nin 
temsil üzerinden -bedenini  kendisine (ve başkalarına) açık bir man­
zara yapmakla- kendisini soktuğu kimlik tamamen teniyle ve duruşu 
ve yüz ifadesiyle sınırlı. Bununla birlikte, duruşu ve hareketleri kül tü­
rel olarak hiçbir şey anlatmayan şeyler değil ,  tersim• zengin ve güçlü 
bir söylemi yansıtan birer gösterge. Bu resimleri yapabilmek için 
Schiele'nin kalemini ve fırçasını bırakması, bir şekilde poz vermesi, 
bunu aklında tutması ve çizim malzemelerini tekrar eline alarak işe 
koyulması ve bütün bunları def al arca tekrarlaması gerekiyordu .  Bir 
diğer i fadeyle. Schiele poz veriyordu; poz veriyordu çünkü poz ve ha­
reketler. bedenini -yoksa öbür insanların bedenlerinden bir farkı 
kalmazdı bedeninin- tekilleştirebileceği, yani belli bir kimliğin taşıyı­
cısı haline getirebileceği yegane araçlardı. ,\slmda Schiele kendisini 
oluşturacak şekilde gözlem yapıyordu. 

Bedenin ana hatlarının çiziminde kalın fırça darbeleri -"hızlı" pa­
ralel çizgiler- kullanıldığı ve renk "aryasyonu zengin olmadığı için ilk 
bakışta her iki resim de aceleyle çizilmiş görüntüsü veriyor. Öte yan­
dan dudaklar. el ler ve, bir bu kadar önemlisi de, cinsel organlar gibi 
bazı bölümler özenle çizilmiş ve hatta üzerlerinde çok çalışılmış. Schi­
ele beyaz bir kağıt yaprağını alarak işe başlıyor, bunun üzerine bede­
ninin ana hatlarını çiziyor, sonra çok solgun bir bej sulu boya kullana­
rak figürün içini boyuyor. dikkat çekmesi için de dar bir beyazlık bı­
rakarak (Resim X.8) bu şekilde bedeni çerçevelemiş oluyor. 

Schiele bedenini resim geleneklerini  hiçe sayarak çiziyor. Özimge­
si ne kahraman erkek bedenine ne de güzel erkek bedenine benziyor. 
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İki imgede de kesinlikle kadınsılaştırılmıyor beden. Birinci resimde 
vücudunu bir deri bir kemik gösterecek şekilde çiziyor ve sağ koluyla 
her iki  elini epey uzatıyor. Ağzı acı ya da öfkeyi gösteren ekşitme ya 
da homurtu halindeki gibi açık. Schiele. erkek (ve kadın) imgelerinden 
neredeyse daima çıkarılan şeyi -vücut tüylerini- "yeniden yerine 
koymak" için bayağı uğraşıyor. Batı resminde erkek bedeni bir tutam 
etek tüyü haricinde bütün tüylerinden arındırıl ır: bu şekilde yüzeyi 
pürüzsüzleştirilerek dikkatlerin erkek kaslarından başka bir şeye 
kaymasına izin verilmez. Vücut tüyleri. nihayetinde gizlenen fal lusun 
yedeği olması gereken kasların itibarını düşürür ve hatta bunları ör­
ter. �ü resimlerinde vücut tüyü elbise gibi durur: Soyunmakla teşhir 
edilmesi istenen şeyin çoğunu örter çünkü. Halbuki Schiele karaka­
Iemle koltukaltı .  bacak ve etek tüylerini çiziyor; hem de görsel olarak 
çok itici biçimde çiziyor: Bol ve gür şekilde değil de seyrek bir halde 
çizerek her bir tüye dikkat çekiyor. 

Tüyle erkeklik ve erkek gücü arasındaki ezeli i l işki kaçınılmaz ola­
rak sorunlu bir i l işkidir. Sanat eserlerinde etek tüyleri kısmen, göste­
rilmesi beklenen amaca hizmet ediyor: ayrıca, beyazların cinsel or­
ganlarının rengi vücutlarının geri kalan bölgelerinin renginden epey­
ce farklı olduğu için. bu şekilde gövdeyle cinsel organlar arasında bir 
geçiş mıntıkası oluşturulmuş oluyor.28 Erkek vücudunda "çok fazla" 
tüy çizmek. pürüzsüz mermer heykele öykünen ideal erkek bedeni 
çerçevesindeki resim teamüllerine aykırıdır. Sözün özü .  kıl l ı  olmak 
medeniyetsiz görünme riski yaratıyor. Bu konu modern bilinçte hala 
fazlasıyla canlıdır. Daha önce sözünü ettiğimiz kablolu televizyonda 
son zamanlarda çıkan vücut geliştirme aleti reklamlarında "öner" kıl­
lı göğüslü olan adam, "sonra " gerektiği gibi şişirilmiş, bronzlaşmış, 
yağlanmış ve tamamen tıraşlanmış bir göğüsle çıkıyor karşımıza! 
Riskli bir iş bu: tıraşlanmışlık, kuvvetlenmeyi ve bunun çağrıştırdığı 
her şeyi çağrıştıran yağın parlatmasına yardım ediyor. Ama aynı za­
manda kültürrl olarak kadınsıl ığı çağrıştıran bir şeydir bu. Fakat ta­
bii risk kazancın bir parçasıdır: çünkü yeniden yaratılan adam. öyle 
görünüyor ki cinsiyet tabusunun yerleşik sınırlarını bile aşma eylem­
li liğine sahiptir. 

Erkek ressamların özportreleri narsisist gözleme açık bir davettir 
aslında: bu durumun en açık şekilde ortaya çıktığı yer ise ressamla­
rın gençken yaptıkları özportreleridir (bu bağlamda Rembrandt' ın ka­
riyeri boyunca yaptığı özportrcler birbiriyle karşılaştırılabi lir; birin-

- - -
28. Hollander. Seeing Throııglı Clothcs. s. 1 36. 
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ciyle sonuncu arasında derin farklar vardır). Ayrıca özportre genellik­
le ekonomik zorluklar içinde olan genç ressamları, ücret karşılığı mo­
del tutmaktan da kurtarmaktadır.29 Ama Schiele'nin gençken yaptığı 
özportreleri, beklentilerin tersine. anti-narsisisttir; hiçbir imge Schi­
ele'nin kendisini mastürbasyon yaparken gösterdiği ikinci çizimden 
(Resim X.9) daha anti-narsisist değildir. Burada teşhir için değil. 
kendi kendine haz vermek için soyunuyor resimdeki figür. Gözleri, 
cinsel hazla açılmış olsa da, pek haz alıyormuş gibi görünmeyen 
-belki daha çok üzüntülü ama açıkça ifadesiz- bir yüze oturtuluyor. 
Burada arzu tamamen felsefi bir niteliğe bürünüyor; sanat tarihinde 
neredeyse hiç temsil edilmeyen bir cinsel "olay"ı  temsil eden bir im­
gede ironik biçimde böylt> bu. Gerçekten de öznesi ister erkekler ister­
se de kadınlar olsun mastürbasyonun temsili esas olarak pornografi­
nin ve yatak odası erotikasının alanıyla sınırlıydı. Resmin değil .  çizi­
min ve gravürün konusuydu. Çizimler konuları ne olursa olsun genel­
likle bir tür özel imgeler olarak toplanıyordu.  Işığın zararlarına çok 
açık oldukları için ya karton kutularda muhafaza ediliyor ya da iste­
n ildiği zaman bakılacak şekilde yapıştırma albümlere yerleştiriliyor­
lardı .  Ama bunlara bakmak çok özel bir işti: Çünkü boyutları çok kü­
çüktü, narindiler (çizimlere zarar vermeksizin elden ele geçirmek 
imkansız), görebi lmek için bir ışık kaynağının yanında tutulmaları ge­
rekiyordu vb. 

Schielc önünü açtığı siyah kabanını çıplak gövdesini saran bir 
çerçeve olarak, cinsel  organlarını okşayan ellerini belirginleştiren si­
yah bir alan olarak kullanıyor. Önü açık kabanının çizdiği yukarıya 
doğru daralan V şekliyle gövdesinin vt> göğsünün açık renklil iği dik­
katlerimizi yukarıya, yüz ifadesine çekiyor. Öte yandan iş üzerindeki 
e l lerinin olağanüstü aykırı temsili  ise dikkatlerimizi aşağıya doğru 
çekiyor . .  ı\slında gözlerimiz, kül türümüzün insan kimliğini tanımla­
mada kullandığı beden ile ruhun, deyim yerindeyse, cismani simge­
leri olan cinsel organlarla yüz arasındaki bağlantıyı tesis ediyor. Dik· 
kat edilirse Schiele mastürbasyona dair neredeyse hiçbir şey "gös­
termiyor" bize. Neredeyse "her şey" gizleniyor gizlenmesine ama bu 
gizleme, görülemeyeni görme arzusu üretmiş görünmüyor seyircide. 
Gerçekten de, imgeyi tanımlayan temsi l tabusunun ihlalinden dolayı 
-kendi kendisini ifşa eden bir tür erkeklik yitiminden ötürü- belki de 
gösterilenden daha azını  görmeyi arzu ediyor olabiliriz pekala. ez-

29. Bkz. France Borel.  The Seduclion of Venus: Arlists and ,'v/odels. çev. Jean-Maric Clar· 
ke ('\cw York: Skira/Rizzoli. 1 990). s.  40·5 1 .  burada Schiele de tartışılıyor. 
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Resim X.9: Egon Schlele ( 1 890- 1 9 1 9) . . 'Wastürhasyrın Yapan .'llü Özporıre ( 1 9 1 1  ). guaş, 
kurşunkalem ve sulutıoya, 48x32. l cm. Viyana. Graphlsche Sammlung Albertına. lnv. no. 
3 1 . 1 59. 
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manlar Schiele'nin sol elinin parmaklarını kadın cinsel organının gö­
rüntüsünü verecek şekilde düzenlediğine -işaretparmağıyla orta 
parmağını ayırıyor ve aradan görünen teni de pembeye boyuyor­
işaret eder.30 

Kültürümüzde erkeklik benliğin dışındaki her şey -başka erkekler, 
kadınlar ya da doğa- üzerinde hakimiyet kurmanın aracı olarak fal­
lus etrafında tanımlandığından, fallusun kendi kendine haz vermenin 
bir aracı olarak temsil edilmesi olağanüstü sorunlu hale geliyor. Çün­
kü mastürbasyonla kendi kendine haz vermek on sekizinci yüzyılın 
sonlarından bu yana "benliğin suiistimali" olarak anlaşılmıştır (özgül 
terimler zamanla değişse de hala epey yaygın biçimde kullan ımda 
olan bu kelime meseleyi çok iyi özetlemektedir). Bu anlamda mastür­
basyon f ali usu parazitleştirdiği düşünülen benliğe karşı bir edim ola­
rak tanımlanıyor kül türümüzde. Erkeklerin haz duyması genellikle 
zayıflık olarak okunmaktadır. Durum böyle olunca, cinsel olarak sa­
dece kendi kendine haz vermek iyice kadınsılaştırılıyor (neredeyse 
herkesin mastürbasyon yaptığı düşünüldüğünde ironiktir bu). Mas­
türbasyondan sakınmanın adı genell ikle "nefsine hakim olmak"tır. bu 
da benlik üzerinde hakimiyet kurmanın eşanlamlısıdır. 

Bununla birlikte. Schiele'nin çizimleri tam olarak hakim ideolojiye 
-onun zamanında mastürbasyona karşı kültürel ayıplamalar uç bo­
yutlarda ve bugünkünden çok çok yoğundu- karşı çıkmayı hedeflemi­
yor." ' Böyle bir karşı çıkma tutumu müphem kalıyor burada . Bunun 
yerine Schiele, bedenin ve bedenin dürtülerinin hakkını teslim ediyor. 
Ama cinsel dürtünün burada ne ürettiği belirsiz. Cinsel dürtü bizzat 
özuyarılmaya yol açıyor ama, yüz ifadesinden anlaşıldığı kadarıyla. 
bunun sonucunda gelmesi beklenen öztatmin gerçekleştiri lemiyor. 
Bana kalırsa Schiele burada daha çok durumunun asosyalliğini hatır­
latıyor kendi kendisine: Kendi bedenini incelemek amacıyla, cinsel 
istek tarafından olduğu kadar klinik merak tarafından güdülendiği 
an laşılan bir arzuyu uyarmak amacıyla kendisi için soyunuyor. Sonuç 
itibariyle mesele yalnızlığa dayanıyor; daha sonraları kendisiyle ka­
rısını birbirlerine sarılırken gösterdiği nü temsil lere bakı ldığında iyi­
ce ortaya çıkıyor bu yalnızlık meselesi. 

30. Slmon W ilson. Egon Schiele ( l thaca: Cornell ı niversity Press. 1 980). s. 30. 57 . .  \yrıca 
bkz. Janc Kalllr. Egon Schielf': The Comp/cte Works (\ew York: Harr, l\i. ·\brams. 1 990). 
s. 69-70: ve .\lessandro Comini .  Egon Schic/e's Portraits (Berkeley vr Losa .-\ngelrs: 
Unlverslty of Callfornia Press. 1 974). s. 8B·8B. 
3 1 .  Bkz. Foucault .  History of Scxuality, C. t. ·\n Introduction. 
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Kendi görüntüsüne kafayı takmıştı . . .  Zihinsel durumlarını göstermek, 
kendisini çirkinlrştirmek, cinsel organlarına ve memelerine dikkat çek­
mek. bunları yara gibi göstermek için çılgın ve gayri tabii renkler kulla­
nıyordu . Çizim ya da resimlerinde kendi kendisini .. . bedensel olgular ve, 
defalarca vurgulandığı gibi, bedenin (Schiele için) doyurulamayan cinsel 
gereksinimleri çerçevesinde işliyordu. 

Son olarak, Schiele'nin çizimleri bil inç ve kimliğin ruhsal, toplum­
sal ve kültürel oluşumunda görsel temsilin oynadığı merkezi rolü alı­
şılmadık bir dobralıkla yineliyor. Bu çizimler, kimliğin (olağanüstü so­
yut bir şeydir) bedene (olağanüstü somut bir şeydir) ve beden aracılı­
ğıyla yansıtılmasının altında yatan ciddiyeti gösteriyor. Batılı temsi­
l in tarihinde beden, sürekli ve rahatsız edici bir biçimde, varlığın me­
kanı olarak barındırdığı ruhsal değerler ile (sırf) bir nesne -hayatın 
yatışma bilmeyen bir biçimi- olarak beliren ve anlam tarafından sö­
mürgeleştirilmeyi bekleyen nesnel tezahürü arasında gidip gelmiştir. 

32. Janrı Hobhouse. The Bride Stripped Bare: nw 4rtist and the Nude in the Twentietlı 
Century (Londra: Jonathan Cape, 1 988), s. 38: sonraki nü' ler için bkz. s. 68-69 \'C çocuk­
larıyla çıplak eş için s. 72. 1 91 2 - 1 9 1 7  arasında çıplak özportre yapmamışl!r. 
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