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Birinci Bolim
Giris
Kiyafetsiz Olma Hali (Sanat Baglaminda)

Kendimize ve etrafimizdaki diinyaya dair bilingli ve biling dig1
algimizin 6nemli bir béliimiiniin, reklam diinyasinin hem yazih
hem gorsel araglarla sunulan imgeleriyle gergeveleniyor olusu
higbirimizin dikkatinden kagmamugtir. Bu imgeler, ne tip beden-
lere sahip olacagimizi ve arzulayacagimiz1 -veya yapacagimiz vii-
cudun sinirlar1 diinyevi goriiniisiimiiziin dogustan gelen
ozellikleriyle sinirli olsa da ne tip bedenler insa edecegimizi- ben-
lik anlayig1mizi, inang sistemlerimizi, bireyselligimizi, sosyal var-
liklar olarak statiimiizii, hangi kiyafeti giyecegimizi, hangi arabayi
slirecegimizi, hangi siyasi partiye oy verecegimizi ve benzerlerini
bize dikte eder.
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Cergevenin Cizilmesi

Reklam imgesi hakkinda gesitli temel unsurlar: anlayabiliyo-
ruz. Sundugu bilgi 6nyargisiz veya tarafsiz degildir (onun yerine
bunu alin, daha mutlu olacaksiniz, sizin igin daha iyi, daha ba-
saril1 olacaksimiz demektedir). Reklam, olmasa yapmayacagimiz
bir seyi bize yaptirmak igin 6zel olarak var olur. Gelecekte mutlu
olacagimiz1 vaat eder ama bunu yaparken de gegmisimizle ve
ozellikle de mevcut durumumuzla tatmin olmamamizi saglama-
ya ¢alisir. Gergi reklamlarin bagarisinin bagh oldugu kurguyu
fark etsek bile genellikle anlattig1 hikayenin ger¢eklesme olasili-
ginin igine ¢ekilmis buluruz kendimizi -mesela erkeklere hitap
eden reklamlarda cool olma ihtimali, bir gruba ait olma hissi
(bir¢ok arkadas vaadi), atletik yap1, kadinlara cazip goriinme
sans1 ve benzerleri bizi etkiliyor olabilir; kadinlara hitap eden
reklamlarda ise giizellik, sevilme, begenilme ihtimali etkilidir.
Elbette paramiz1 harcadiktan sonra, bu vaadin havada kaldigini
goriiriiz. Ama kars1 koymamaiza ve artan giipheciligimize ragmen
o ya da bu olgiide gordiigiimiiz seyin, yani bize gosterilen seyin
pariltisina kapilmaya devam ederiz.

Imgeler bize bir diinya gésterir ama diinyay: gostermez. imge-
ler gosterilen seyin kendisi degildir, onlarin temsilcileridir: bir tiir
yeniden gosterimdir. Hatta imgelerin temsil ettigi olgular gergekte
var olmayabilir ve bunun yerine hayal diinyasina, timitlerimize,
ritya veya fantezilerimize sikismis olabilir. Gergi diger yandan el-
bette ki her imge, etkilesim icinde oldugu diinyanin iginde kelime
anlamiyla bir obje olarak var olur diyebiliriz. Fotograf, film, video
veya resim gibi imgelere baktigimizda gordiigiimiiz sey insan bi-
lincinin triintidiir, ayrica kiiltiir ve tarihin bir pargasidir. Dolay1-
siyla imgeler maden cevherleri gibi kazilip bulunamaz; belli bir
toplum ve o toplumun kiiltiirii igerisinde bazi islevleri yerine ge-
tirmek amaciyla olusturulurlar.

Bu kitap (biiyiik oranda), tarihsel olarak Ronesans doneminin
baslarindan giiniimiize kadar uzanan ve modernite olarak deger-
lendirilen genis zaman diliminde iretilmis resimler hakkinda.
Bahsigegen imgeler Bat1 Diinyasina, Avrupa ve Kita Amerikasi'na
ait, en erken tarihli olan1 yaklagik 1427 yilinda, en yenisi de 1992
yilinda iiretilmis ve ana vurgu soyut sanattan ziyade temsili sanat
tizerinde. Hikayemiz kiyafetsiz viicutlari, yani nii'yii anlatiyor.
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Bilhassa incelemeye ¢aligtigim konu ise ¢iplak insan resimleri-
nin, herhangi bir sosyal olusum iginde islerlik gésteren, ézellikle
sintf, cinsiyet ve irk farkliliklarini gevreleyen gii¢ alanlar1 gergeve-
sinde nasil islev gosterdigini anlayabilmek. Ciplak viicudun bir
goriintii —ve bazen de bir gosteri- olarak sunumuyla ilgileniyorum,
yani izleyicinin saplantil bir sekilde goz gezdirdigi yogun bir ilgi
unsuru ve bir sergi objesi olusu tizerine yogunlagiyorum. Temsili
olarak sunulan bedenler her iki cinsiyetten, her yastan, farkli irk-
lardan ve farkli sosyal siniflardan olacak. Hem sekiiler hem de
kutsal objeler kapsam dahilinde. Sunumu yapilan viicutlarin bazi-
lar1 zevk, bazilar1 ac1 iginde goriilecek. Bu izlenimlerle beraber
sanatin, mutluluk, arzu, korku ve endise gibi duygularin olugtur-

- dugu soyut diinyalarla iligkisini sorgulayacagim. Bu duygular tek
tek ele alindiginda, kisisel duygular olarak daha az anlagilmakla
beraber sosyal ve kiiltiirel kogullara verilen reaksiyonlar olarak
daha belirgin hale gelmektedir.

Gormek ve Sosyal Bir Uygulama
Olarak Anlam Cikarmak

Bu kitaba hakim olan temel bir konu da, her seyin anlaminin
(dolayisiyla resimlerin de anlaminin), siirekli degisim igindeki
toplumsal pratikler sonucunda ortaya gikiyor olusu ve daha farkls,
genellikle toplumla gelisen yonelimleri olan insanlarca bu anlam-
lara karg1 meydan okunuyor olusudur. Sanatin yapilis1 ve titketimi
(goriilmesi) toplumsal pratiklerdir. Ama resimlerin nasil islev
gosterdigini (gerceklestirmek iizere atandiklar: gorevleri) anlamak
i¢in gorsel temsilin resim sanatinin kendine 6zgii aracihigiyla isler-
lik gosterdigini bilmek biiyiik 6nem tagir —tipki edebiyatin televiz-
yon, film ve miizikten farkh olugu gibi. Buaraglarin her biri zengin
bir ifade ve iletisim giiciine sahiptir ve her biri kendi ilkeler biitii-
niine gore uygulanir. Dolayisiyla goérsel sanatlarin bize bir sey
anlatma yollar1 kismen gorsel sanata 6zgiidiir ve sanatin bizim
tizerimizde nasil islerlik gosterdigini ortaya gikarmak adina her-
hangi bir umut tagimak istiyorsak bu 6zelliklerin hem saygiyla
karsilanmasi hem de enine boyuna incelenmesi gerekir. Buna
paralel olarak yapmayi istedigim bir bagka sey de tasvirlerin, nasil
tasvir ettikleri sorusunu ele almak olacak.
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Gorme yetisi, zamanda ve mekanda hareket etmeyi 6grenme-
mizi saglayan baglica aragtir. Tanima, tahmin yiiriitme ve dogru-
lama aygitidir: 6rnegin birini goérdiigiimiizde bu kisi bir anne ve
yabanci biri degil diye diigiiniiriiz. (Ismi akla gelmeden ve dile
getirilemeden uzun siire 6nce kim oldugu gorilmistiir.) Bunun
yani sira gérmenin, basit bir biyoloji ve fizik olay1 olmadigini,
bahsettigimiz gormenin 151k dalgalarinin retina tizerindeki etki-
sinden ibaret olmadigini da biliyoruz. Gérmek biiyiik oranda zihin
ve diisiince siiregleriyle alakalidir. Zihnimde diisiince uyandig:
anda gérme isleminin karmagiklig1 katlanarak artar, ¢iinkii denk-
lemin i¢ine dili de eklemis olurum - burada bahsedilen,dil yetile-
ri gelismeden 6nce bebeklerle ebeveynleri arasindaki temel kimlik
bag1 olusumunda goriilen tipte basit bir tanima isleminden ibaret
bir gorme degildir.

Burada bir kez daha tasvir devreye girer. Kendisi de kavrayigin
gostergesi olan dilin fonksiyonu, gesitli duyularimiz aracihigiyla
algiladigimiz unsurlar tekrar edilebilir kuramsal isaretler (morfem
- anlam birim) ve sesler (fonem - ses birim) araciligiyla tasvir
etmektir; géorme yetisi bu duyular arasinda en bagta gelenidir.
(Duyularimiz olmadan dil imkansizdir. Duyularimizdan biri veya
daha fazlasi eksik oldugunda da hayatimizi idame ettirebiliriz ama
higbiri olmadan siirdiiremeyiz -bu durumda yagsam sonlanmig
olur.) Sadece gérme duyusu agisindan degerlendirdigimizde, gor-
me eyleminden ¢ikardigimiz anlam kismen diisiinceye dayanur,
tipki diigiincenin dile dayandig: gibi: bir kez daha tasvir noktasina
geliyoruz. Tasvir araglarinin agindan kurtulamayiz; diinyada yo-
niimiiz bulmamizi saglayan unsurlar onlardur.'

Bununla beraber, resimlerin, normalde kelimelerle ifade edile-
bilecek veya iletilebilecek bir aktarimin basitge sozlii olmayan
ikameleri oldugunu diisiinmek fazlasiyla kolaycilik ve biiyiik bir

1. Martin Jay’in muazzam ¢aliymas1 Downcast Eyes: The Denigration of Vision in
Twentieth-Century French Thought (Berkeley ve Los Angeles: University of Califor-
nia Press, 1993) kisa bir paragrafla agilir; bu paragrafta Jay yirmi birden fazla sayida
gorsel metaforu, gormenin ve dilin ne 6l¢iide karsihkli bagimh oldugunu géstermek
i¢in kullanir. Ayrica bkz. Norman Bryson, Word and Image: French Painting of the
Ancien Regime (Cambridge: Cambridge University Press, 1981), s. 1-28. Resim tari-
hine ve kuramina dair faydah bir 6zet igin bkz. Richard Bernheimer, The Nature of
Representation: A Phenomenological Inquiry, ed. H-W. Janson (New York: New York
University Press, 1961).
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hata olur -ironik bigimde, sanatla ilgili olarak yazilanlarin bityiik
boliimil, kelimelerin, imgelerin iletisim ve ifade giiciiniin yerini
tutmakta genellikle garesiz kaldigin1 dogrulamanin 6tesine pek
gitmemektedir. Resimler insan bilincinin (diisiince ve his) iiriin-
leridir, fiziksel bir aktivite olan resim yapma yoluyla gériiniir bir
seye donustiiriiliirler -ama sessiz ve genellikle kelimelerden yoksun
bir seye (¢ok az resim, izleyicinin okuyabilecegi metinler igerir).
Imgeler, (kelimelerle) soylenebilecek bir seyin gorsel terciimeleri
olmalarindan ¢ok diinyaya dair belli bir farkindahigin gérsel trans-
formasyonlar1 konumundalardir. Belli bir duruma dair bilingli (ve
biling dig1) farkindalik, elbette dille baglantilar igerir ama dil in-
sanlarin i¢inde bulunduklan gergeklikten anlam ¢ikarmaya ¢ali-
sirken kullandiklari araglardan yalmzca en belirgin olanidir (yegane
arag degildir). Eger dyle olmasaydi, imgelerin veya miizigin varli-
gin1 agiklamaya ¢aliymak anlamsiz olurdu. Dahasi, resimler diinya
hakkinda savlar olmaktan ibaret degildir; ayrica bir o kadar da
sorgulama, arastirma ve kesiflerdir. Imgeler bize ¢ok fazla sey
soylemezler, erisilebilir kilarlar —belli bir bigimde goriilebilir kila-
rak- imkan ve ihtimallerden olusan bir diinyay1 erisime agarlar,
bunlardan bazilarini kelimelerle ifade etmek giigtiir.

Bilmek I¢in Gérmek/Gérmeyi Bilmek

Bir resmi, “miisteriye anlam tagtyan bir yiikk kamyonu™ gibi
gérmek anlamsiz olur. Izleyiciler resmin anlaminin paketlenmis
halde kendilerine ulagmasini beklemezler, anlamin belirlenmesin-
de aktif katihmcilardir. Gormek (yani algilamak) igin bir sey biliyor
olmam gerekir. En temel seviyede, baktigim seyin ne oldugunu
tanimlayabilmemi gerektirir, gerci yalnmzca tanimlama beni fazla
uzaga gotiiremez. Dolayisiyla antik Roma doneminden alim Pliny
soyle soyler: “Zihin, gorme yetisinin ve gozlemin gergek enstrii-
manidir; gozler, goriineni alan ve aklin ilgili boliimiine tagiyan bir
tiir tekne gibi islev gosterir.

2. Donald Preziosi, Rethinking Art History: Meditations on a Coy Science (New Ha-
ven: Yale University Press, 1989), s. 45; ayrica bkz. s. 44-53. Ayrica bkz. John Tagg,
“Postmodernism and the Born-Again Avant-Garde”, yer aldig1 eser Grounds of Dis-
pute: Art History, Cultural Politics and the Discursive Field (Minneapolis: University
of Minnesota Press, 1992), s. 157-69.

3. Alint1 Ernst H. Gombrich'in su eserinden yapilmistir: Art and Illusion: A Study in
the Psychology of Pictorial Representation, 2.basim revize (Princeton: Princeton Uni-
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Gormenin, tarihsel ve kiiltiirel agidan bir dereceye kadar 6zel
olan belli vasiflar gerektirdigi kolaylkla anlagilabilir. Benim igin
goriiniir durumda olan sey beni de kapsar: benim bilgim, inang-
larim, ilgi alanlarim, arzularim ve zevklerim. Belli bir 6l¢iide bi-
lincim oldugu igin bir imgeye hi¢bir zaman higbir etki altinda
kalmayan bos bir zihinle yaklagamam -“masum goézler yalnizca
bir efsanedir™- degisken dl¢iilerde de olsa her zaman zaten bilerek,
inanarak, isteyerek ve benzeri 6n kogullarla yaklagmig olurum.
Dahasy, bilirim ki imgenin yaraticis1 da tipki benim gibi ahsap
panele veya tuvale bilgisiyle, inanglariyla, ilgi alanlar1 ve arzulariy-
la yaklagmigtir. Bunun da 6tesinde, sanatgilar tarihte genellikle
dogrudan bir bagkas: veya farkli bir sey i¢in ¢aligmiglardir -bir
hami ve daha sonralar1 sanat piyasasi- ve buralardan ayr ayr ve
her zaman ¢ok da paralel olmayan bilgiler, ilgi alanlar1 ve benzer-
leri ortaya ¢ikar.

Dolayisiyla: “Her imge bir gérme bi¢imini viicuda getirir. Veya
daha net ifadesiyle: her imge, tarihsel, sosyal ve kiiltiirel olarak
spesifik, birbiriyle rekabet igindeki ve geliskili gorme bigimlerini
viicuda getirir. Tam da bu agiklamada gériildiigii lizere imgelerin
igerikleri, kelimelerin basit ikameleri konumunda degildir ¢iinkii
kelimelerden ¢ok daha fazlasim ¢agristirirlar. Resimler yalnizca
zihne degil, aym zamanda bedene de hitap eder (erotik imgelerin
yarattif1 ani fiziksel etkileri diigliniin), yalnizca diisiinceye degil
duygulara da seslenir ve bu liste uzatilabilir. Fransiz roman yazar1
Emile Zola sanat eserlerinin “miza¢ penceresinden goriilen doga-
dan bir kose™ oldugunu soylemistir. Zola’nin saptamasi, sanatgi-
larin bilgiyi elektrik kablolar1 gibi A noktasindan B noktasina
tagtyan iletkenler olmaktan ibaret olmadigini beyan etmektedir.
Ancak Zola'nin bu analizinin degeri, sanat1 iistii kapali olarak sa-
nat¢inin bireysel ve izole bilincine indirgemis olmasi unsuruyla

versity Press, 1961), s. 15 ve Gombrich, s. 394: “Sunu gitgide daha fazla anhyoruz ki...
gordiugiimiiz seyi bildigimiz seyden asla net sekilde ayiramiyoruz... Biraz 6z disiplin ve
biraz da kendimize d6niik gozlemle, kendi adimiza, gérmek dedigimiz seyin degis-
mez sekilde gordiigiimiiz seye dair bilgimizle (veya inancimizla) renklendigini veya
sekillendigini kesfediyoruz.”

4. Art and Illusion: A Study in the Psychology of Pictorial Representation, s. 298.

5. John Berger, Ways of Seeing (Londra: British Broadcasting Corporation, and Har-
mondsworth: Penguin Books, 1972), s. 10.

6. Alintinin yer aldig1 eser Gombrich, Art and Illusion, s. 64.
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sinirlanir, sanatsal bilincin ta kendisinin tarih, toplum ve kiiltiir
sinirlar1 dahilinde olustugunu atlamis olur. Dahasi, bireysellik
olarak etiketledigimiz seyin -buna nasil bir deger veriyor veya
nasil tasavvur ediyor olursak olalim- her toplumda sonsuz kez
tekrarlaniyor olmasi, yani ¢ok da bireylere 6zgii 6zellikler ortaya
¢itkmayisi ironiktir denebilir. Buna giindelik yagamdan bir 6rnek
vermek gerekirse, bireyselligin sinirlar1 insanlarin gazetelerde ken-
dilerini tanitmak igin verdikleri ilanlarda agik¢a goriilmektedir;
her bir mesaji1 egsiz gostermek adina sergilenen ¢abalara ragmen
ortaya ¢ikan sonug genellikle belirgin hatta belki de can sikici bir
tekdiizelik olmaktadir.

Etkilesimin Sinirlar:

Sanat hakkinda yazarken, bazi resimleri bir tiir mecazi diyalog
siirecine sokmaya ¢aligtyorum, boylece bana “seslenisleri’, bir seye
gorsellik verme fonksiyonlar1 benden bir karsilik, bir etkilesim
tiretiyor. Bu siiregte okurlarimin da bu etkilesime dahil olmasini
imit ediyorum. Niyetim, belli imgelerle iliskili belli anlam olas-
liklarinm goriiniir hale getirmek. Sanatin, bir tasvir olarak, gérme-
me veya gosterilmesine olanak verdigi seyde, dogasu itibariyla her
zaman taraflilik barindirdigini, nesnel olmadigini kabul ederek
ben de benzer sekilde karsilik veririm. Yani kendi yanhhgimi da
fark eder ve agik¢a kabul ederim. Yine de okurlar, bu tarafli yak-
lagimlarin sanatin “her seyiyle” dirsek temasi iginde olmadigini
hatirlamalidir ~ama 6nemsiz de degildirler.

Tiim bu yaklagimlarin tarafli, eksik, kaliciliktan uzak ve bu
yiizden belki de yanhs olacagini ama 6nyargisiz olmayacagin
belirtmek gerekir. Aslinda yapmaya ¢alistigim sey de yapilabilecek
ne varsa onu yapmak. “Sanat eserleri, siirekli ayn: sinyali veya
sinyaller grubunu gonderen yayincilik araglan gibi degildir: Anla-
min yorumlanigi hem kullanic1 hem de iiretici i¢in dinamik bir
yapim siireci igindedir; tarihsel ve sosyal agidan spesifik kogullar
icindeki objelerle galvanize edilen sonu gelmeyen bir iiretimdir.”
Bir imge hakkinda konusmak onun sifrelerini ¢6zmek degildir ve
imge, sifresi bir kez kirildiginda da isi bitecek, son anlami olusup
kelimelere indirgenecek bir sey degildir. Bir imge hakkinda konusg-

7. Preziosi, Rethinking Art History, s. 153. Ayrica bkz s. 155.
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mak, nihayetinde, kiginin kendisini imgeyle ve temsil ettigi gorii-
niimle iligkilendirmek adina bir girisimde bulunmasidir. Imge, bir
seyler gorebilecegimiz bir diyardir, bir kesif alanidir, seyahat nok-
tasidir ve ziyaret etmeye deger her yer gibi bu diyara da geri don-
meye deger ¢iinkii her zaman goriilecek daha fazla sey vardir.
Sanat tarihi “gormeyi gorebileceginiz bir diyardir™®; kesinlikle
gormenin sonunun goriilemeyecegi bir yerdir. Anlamlandiric1 bir
uygulama olarak sanat, sonu olmayan bir baglangigtir, tipki imge-
ler hakkindaki bir kitabin yazari olarak benim eylemimin, tasvir-
ler iizerine yazilmig ama bitmeyecek bir tasvir olmas gibi.’
Ozetlemek gerekirse: Gorsel sanatlara dair 6zel ilgim, sifat ko-
numundaki gorsel ile bi¢im verdigi isim olan sanat arasinda egit
olgiide dagilmis durumda. Gorsel sanat konusunda esas nokta,
ilkin ve her seyden 6nce sanat olusudur (bir bagka deyisle bir hii-
nerdir) ve bu arada tabii ki gorseldir de. Gérmenin, gorsel sanatlar
agisindan 6nemi fiziksel gorme fenomeni degildir elbette (hayvan-
lar da goriir; ama sanat yapmazlar), gozler vasitasiyla gergeklesti-
rilen algilama durumudur. Bu algilama islemi de gozler tarafindan
beyinle birlikte (bilingli ve biling dig1 diisiince) ve hatta insan or-
ganizmasinin tiimiiyle (bedenle) birlikte, bedenin digsal gergeklik
kargisinda algiladigi iliski gergevesinde gergeklesir.'® Sanatin nasil

8. Preziosi, Rethinking Art History, s. 11.

9. Bkz. Keith Moxey, The Practice of Theory: Poststructuralism, Cultural Politics, and
Art History (Ithaca: Cornell University Press, 1994); David Carrier, Artwriting (Am-
herst: University of Massachusetts Press, 1987) ve Craig Owens, “Representation,
Appropriation and Power”, Art in America 70 (Mayis 1982), s. 9-21.

10. Gérmekle algilamak arasindaki farka dair ana formiilasyon Gombrich’in Art ve
Illusion adli eserinde yer alir. Gombrich’in baslica ilgi alani, resim tarihinin izini, tak-
litgi bir diirtiiniin yansimasi olarak degerlendirmek suretiyle siirmekti; ona gore resim
yapmak, 6ziinde bir kopya yaratmak adina igten gelen bir diirtitydii ve bu kopya, sa-
natin esasen algilarin bir kaydi oldugu anlayigina bagliyd. Bu formiilasyon ¢okga eles-
tirilmistir ama bilhassa Norman Bryson’in etkisi azalmayan itiraz1 dikkate alinmahdir:
Norman Bryson, Vision and Painting: The Logic of the Gaze (New Haven: Yale Univer-
sity Press, 1983). Bryson, Gombrich’in, resmin sosyal karakteriyle beraber hem eser
sahibinin hem de izleyicinin tarihsel boyutunu geri plana attigim 6ne siirer.
Gormenin tarihselligi ve durumsalligiyla ilgili olarak son dénemde ¢ok fazla sey
yazilmistir. Bu ¢alismaya giris igin bkz. Jay, Downcast Eyes; eser antik Yunandan
guniimiize kadar tarihsel bir anlatim ve agiklama igerir; Donald M. Lowe, History of
Bourgeois Perception (Chicago: University of Chicago Press, 1982); Jonathan Crary,
Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century
(Cambridge: MIT Press, 1990) ve aym yazardan, Suspensions of Perception: Attenti-
on, Spectacle, and Modern Culture (Cambridge: MIT Press, 2001) ve Hal Foster, ed.,
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ve neden tasvir olarak islev gosterdigiyle, bu tasvirlerde insanlarin,
obje, yer ve olaylarin nasil ve neden goriiniir hale getirildigiyle ve
imgelerin bana seslenmesini saglayan araglarla ilgileniyorum."

Nii Nedir?

Resim sanatinda nii veya ¢iplak: buna ne isim vermeli? Arada-
ki fark bize ne kazandirir veya kaybettirir? Bir nesil 6nce S6r Ken-
neth Clark, sanatta ¢iplaklik ve niiye dair yaptig1 muazzam
¢aligmada, kiyafetsiz olma halinin bu iki kategorisi arasindaki si-
nir1 belirlemek adina bazi ilkeler 6nermistir. Dedigine gore ¢iplak-
ik kiyafetsiz olma halini tanimlarken, nii bir sanatsal sunum
kategorisidir. Ciplakligin, bir¢ok insanin kiyafetten mahrum ol-
maktan dolay: hissettigi “bir tiir utang uyandirdigin1” séylerken
nii i¢in sunu iddia eder: “nii, egitimli kullanimda rahatsizlik veri-
ci bir tonda degildir. Zihinde uyandirdig1 belli belirsiz imge kivri-
lip biiziigmiis savunmasiz bir bedene degil, dengeli, mamur ve
giivenli bir viicuda aittir: yeniden bigimlendirilmis bir viicuttur
bu.”*2 Clark’a gore nii estetigin bir tezahiirii, bir sunum olarak islev
gorir ve diinyevi gerceklikten belli bir mesafe uzaktadir. Estetik
agisindan ortaya koymus oldugu iddia Clark’in kitabinin alt bagh-
ginin temelini olugturur: A Study in Ideal Form [ideal Bigim Ala-
ninda Bir Caligma]. Clark, projesini bigimci ¢izgiler ¢ercevesinde
sekillendirmigtir, sanattaki ¢iplak insan viicudu tasvirini bir tiir
resmi veya heykeli yapilmig kompozisyon olarak inceler -ve mu-
hakkak ki 6yledir- bu kompozisyon da kurallar ve geometrik si-
metrilerle diizenlenmektedir.

Clark, kapsamli olarak tamimlanmus bir Bat1 geleneginin sinir-
lar1 gergevesinde bedeni sanat tarihi ve sanat yapimu tarihi digin-
daki tarihten ayirmis ve boylece problem yaratmayan bir varlik
olarak evrensellestirmistir. Ozelinde, niiniin fonksiyonuna dair

Discussions in Contemporary Culture (Dia Art Foundation) Number Two: Vision and
Visuality (Seattle: Bay Press, 1988).

11. Bkz. John Rajchman, “Foucault’s Art of Seeing”, October 44 (Spring 1988), s. 89-117.
12. Kenneth Clark, The Nude: A Study in Ideal Form (Garden City, NY: Doubleday,
1959), s. 23. Kiyaslama igin Oxford English Dictionary (2. basim, online, 2005), “na-
ked” bashgyla: “Insan figiiriine uygulandign sekliyle ¢iplak ve nii birbiriyle kismen
aymdir ama bir sekilde farkl agrisimlari vardir. Ciplak, savunmasizlik ve normal ki-
yafetin olmayi§1 ¢agrisimi yapmaya yatkindir; nii ise olumlu veya estetik anlamda,
o6zellikle de sanatsal baglamlarda anlagilan bir giplaklik igin kullanilmaya yatkindir”
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(neden sorusuna dair) herhangi bir spesifik aragtirmaya gitmeyi
goz ard1 etmistir; ayrica izleyicilik eylemini de (kimin izledigi
sorusu) ele almamugtir. Sonug olarak, yazdig: kitap (bigimci sanat
tarihi agisindan bakildiginda giiglii bir analizdir) tuhaf bir sekilde
niiyii gii¢ ve iktidarla ilgili soylemlerden, ironik sekilde sinif, cin-
siyet ve irk farkliliklarini kullanan politikalardan ayirir. Kitap bu-
nun da Gtesinde, sanatta eski donemlerden beri ¢iplaklig: tasvir
etmek agisindan itici bir giig olarak erotizmin roliinii tanimlar ama
sonrasinda bu konudan uzak durur. “Asikar olan noktanin tizerin-
de durmak gerekir” demektedir Clark, “ve hi¢bir niiniin, soyut da
olsa, izleyicide bir par¢a erotik his uyandirmaktan geri kalmaya-
cagini sdylemeliyiz; hatta bu nii yalnizca hayal meyal bir golge olsa
bile -ve boyle bir his uyandirmiyorsa, bu, kotii sanattan ve sahte
ahlaktan kaynaklanir”*? Sanatta giizel giplak viicutlara bakmanin
hazz, Clark’a gore, prensipte diisiinseldir, fiziksel degildir, “egitim-
li yaklagimda” akil ve beden arasinda keskin bir ayrimi koruyabil-
meye dayanir.

Clark’in kitabina yonelik kisa olsa da 6nemli bir elestiri 1972
yilinda sanat elestirmeni John Berger tarafindan getirilmigtir.'*
Onun ilgilendigi nokta bilhassa kadin nii tasvirleriydi. Sanattaki
¢iplakligin, cinsiyet hiyerarsisinin sosyal ve kiiltiirel fonksiyonla-
rin1 kismen tanimlayan ana gii¢ farkina reaksiyon verdigini ve bu
reaksiyon neticesinde bu farki gii¢lendirdigini 6ne siirmiigtiir. Bunu
aciklarken de erkegin diinyadaki varliginin “bagkalar: iizerinde
uyguladig1 giicii” ifade ettigini, diger yandan kadinin varliginin ise
“kendisine ne yapilip ne yapilamayacagini” yansittigini sdylemistir.
(Berger, Clark? etkili bir sekilde elestirirken bir yandan da kadin-
larin eylemlilik eksikliginden bahsederek erkek sdylemini siirdiir-
mii§ olur.) Sanat s6z konusu oldugunda, cinsiyet farkini,
bakmakla bakilan olmak seklindeki farkli eylemle iligkilendirir:
Erkegin bakis1 diga dogru bagkalarina yoneltilmistir, kadinin ba-
kis1 ise ige, kendine dogrudur. Biri gozlemler ve gozetler, digeri
gozlemlenir ve kendini gozetim altinda tutar. Berger soyle Ozetle-
mektedir:

13. Clark, The Nude, s. 29.
14. Berger, Ways of Seeing, s. 45-64. Ayrica bkz. Leslie Bostrum ve Marlene Malik,
“Re-Viewing th Nude’, The New Criterion 21 no. 2 (Ekim 2002), s. 42-48.
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“Erkek eylemde bulunur, kadin goriiniir. Erkekler kadinlara bakar. Ka-
dinlar, bakilan olarak kendilerini izler. Bu durum, erkekle kadin arasin-
daki iligkilerin gogunu belirlemekle kalmaz, ayn1 zamanda kadinlarin
kendileriyle iligkilerini de belirler. Kadinin igindeki goézlemci erkektir:
gozlemlenen ise kadindir. Béylece kadin kendini bir obje haline doniis-
tirir --ve bilhassa bir gorii objesine: bir goriintiiye”'®

Berger, resmi yapilan niiniin, 6ziinde resmi yapilan nii kadin
oldugunu one siirmiistiir. Ancak tarihsel olarak durum yalnizca
19. yiizyildan beri boyledir, bu tarihten 6nce niiniin sunumunda
iki cinsiyet arasinda oldukga dengeli bir dagilim goriilmektedir.
Berger bunun da 6tesinde kadinin ¢iplakliginin kadinin kendi
hislerini yansitmadigini, “[sanatin] sahibinin hislerine veya talep-
lerine boyun egisinin” bir isareti oldugunu belirtmistir. Berger’in
oOne siirdiigiine gore ¢iplak olmak, insanin “kendisi olmasidir”; ama
nii durumunda olmak, bagkalar tarafindan gériilmektir ama “ki-
sinin kendisinin anlagilmasi degildir... Ciplaklik kendini ortaya
koyar. Nii ise sergiye konur.”'¢ Berger son olarak da sanattaki kadin
niilerin her zaman olmasa da geleneksel olarak kiyafetli erkekler
icerdigini veya hi¢ erkek bulundurmadigini ama isin iginde tek bir
erkek oldugunu, bunun da gergeve diginda giyinik halde duran
izleyici veya eser sahibi oldugunu belirterek gii¢ farkinin karakte-
rinin altin1 bir kez daha ¢izmigstir. Ozetle, Clark niiyii giizellik
agisindan tanimlarken Berger politik agidan degerlendirir.

Berger’in tasviri yapilmus nii ve izleyici hakkindaki tezinin film
aragtirmalarr alanindaki bir muadilini Laura Mulvey tarafindan 1973
yilinda yazilmig (Ways ofSeeing’in yayimlanisindan bir y1l sonra) ve
1975 yilinda yayimlanmug inlii makalesinde gorebiliriz.'” Mulvey,
skopofili (bakma hazz1) terimini kullanarak, sinema izlerkenki ko-
sullarin, filmin anlatimsal gelenekleriyle birlikte “voyor ayrim ya-
nilsamasin1” artirdifin1 6ne siirmiistiir. Sinema izleme olayi,
karanhk bir sinema salonunda mahrem bir eylem olarak tezahiir
eder (mahrem bir diinyaya, réntgenci Tom gibi bir bakistir), dikkat-

15. Clark, The Nude, s. 46-47.

16. Clark, The Nude, s. 52, 54.

17. Laura Mulvey, “Visual Pleasure and Narrative Cinema’, yer aldig1 eser: Visuul
and Other Pleasures (Bloomington: India University Press, 1989), s. 14-26. Ayrica
bkz. “Afterthoughts on ‘Visual Pleasure and Narrative Cinema’, ilham aldig: eser:
King Vidor, Duel in the Sun (1946)”, ayn ciltte s. 29-38.
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ler insan formuna odaklanmstir, izleyici bu form iizerine kendi
arzularini yansitabilir. Filmin uyandirdigi haz ve anksiyete duygu-
lari, imgeyi kendi 6zbenlik imgemizden ayiran bosluktan tiiremek-
tedir, en azindan gegici olarak fantezi diinyasiyla koprii kurulabilen
bir ayrimdir —ayn1 bogluktan reklamlar da faydalanir.'® Filmdeki
kadin (bedeni ve ortaya koydugu karakter) Mulvey’nin ana ilgi ala-
nin1 olugturmugtur ve kadinin gorsel fonksiyonuna dair olusturdu-
gu anlayis su ifadelerle 6zetlenmis olur: “Geleneksel olarak, filmde
goriintiisii sunulan kadin iki diizeyde fonksiyon gostermistir: per-
dedeki hikdyede yer alan karakterler i¢in erotik obje olarak ve salon-
daki izleyici igin erotik obje olarak; bu esnada perdenin iki
tarafindaki bakislar arasinda tansiyon yer degistirmektedir”*®

Mulvey ve Bergere gore ve iistii kapal olarak da Clark’a gore
kadin imgedir ve erkek de o imgeye gonderilen bakisin sahibidir.
Kadin pasiftir ¢iinki faaliyet i¢inde degildir; erkek ise aktiftir,
¢iinkii faaliyet igindedir.”

Bakis Kime Ait?

Berger, erkek sanatgilarin, suana kadar anlatilan parametrelerin
disina gikan ¢ok az istisnai kadin nii resmi yaptigini 6ne siirmiigtiir.
Berger gibi diisiinmek yeterli midir? Peki ya kadinlar resmedilmis
kadin niilere baktiklarinda ne olur -veya kadin sanatgilar, kadin-
lar1veya erkekleri nii olarak resmettiklerinde ne olur? Kadinlar da
aslinda bakan taraf olabilir mi??' Ve ¢iplak olan erkek olursa ve
bakan da yine erkek olursa ne olur? Veya kadin olursa? Boylesi bir
durumda Berger-Mulvey denklemi nasil bir degisiklik gosterir? Ve
ister kadin ister erkek, niiye bakan izleyici heteroseksiiel degil de
gay, lezbiyen veya biseksiielse ne olur? Ayrica etnik koken, 1rk,

18. BukonuBerger’in Ways of Seeing adl1 eserinde son boliimiin konusudur, s. 129-54.
19. Mulvey, “Visual Pleasure and Narrative Cinema, s. 19.

20. Bkz. Gill Saunders, The Nude: A New Perspective (Londra: Herbert Press, 1989),
s. 21-29.

21. “Kadinin bakis1” -aslhinda kadinin “bakisa karsilik verisi (looking back)”- iizerine
feminist ¢aliymalar giiniimiize kadar biiyiik oranda kadinlarin popiiler kiiltiir, cagdas
resim ve fotografilik konularinda verdigi eserlerden gelir; bu eserler de genellikle er-
kek nii hakkindadir. Ornegin bkz. Lorraine Gamman ve Margaret Marshment, editér-
ler, The Female Gaze: Women as Viewers of Popular Culture (Seattle: Real Comet Press,
1989) ve Sarah Kent ve Jacqueline Morreau, editorler, Womens’s Images of Men (Lond-
ra: Writers and Readers Publishing, 1985). Bagka kayda deger metinler de takip eden
notlarda verilmigtir.
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sinif durumu ve dini inanca bagh degisikliklerde ne olacak? Bu
kosullarin olugturdugu kiiltiirel ayrimlar ve inang sistemleri, ka-
dinlarin ve erkeklerin birbirlerine nasil baktiklarina ve sanatta da
kendilerinin ve bagkalarinin tasvirlerine nasil baktiklarina dair
yalnizca tek bir agiklama getirmenin yerinde olmayabilecegini
diisiindiiriir. Bu tartigmanin kosullar biiyiik oranda, akademik bir
disiplin olan sanat tarihi tarafindan belirlenmistir. Sanat tarihi
alan1 da varliginin bitytik bolimii boyunca neredeyse biitiiniiyle
erkekler tarafindan icra edilmistir ve akademisyen degil de eles-
tirmen olan Berger veya akademisyen olsa da sanat tarihgisi olma-
yan Mulvey tarafindan anlatilan tiirden meseleleri giindeme
getirme geregi hissetmemislerdir. Berger ve Mulvey’nin yenilikgi
¢aliymalarindan beri sanat tarihi ve 6zelinde nii tarihi 6nemli 61-
¢iide genislemistir, simdi anlatacaklarimiz da bunun gostergesidir.

Nii sanatinin cinsiyet farkliliklariyla ilgili sosyokiiltiirel soru-
larla apagik goriinen baglantisi, 1970’lerin baglarinda feminist
sanat tarihi alaninda goriilen hareketlenmeyle birlikte irk ve
tasvir tizerine ¢aligmalar ve daha sonra da 1980’lerde gay ve lez-
biyen sanat tarihi alanlarinin ortaya ¢ikisiyla ele alinan bir konu
haline gelmistir. Mesele biiyiik oranda sanat tarihi alaninda ka-
dinlarin varliginin artisiyla su yiizeyine ¢ikmistir; hem kadin
olarak toplumdaki deneyimlerine dayanarak hem de akademi-
deki tecriibeleri neticesinde (akademi tarihsel siirecte kadinlara
kars1 pek fazla empati gosterilen bir yer degildir) yeni bir sdylem
gelistirmeye baglamiglardir.?? Bu tiirdeki yeni ¢aligmalarin en ilgi

22. Hem kadinlar hem de son dénemde erkekler tarafindan da olusturulmus feminist
sanat tarihi bibliyografyasi oldukga genistir. Bkz. Cassandra L. Langer, Feninist Art
Criticism: An Annotated Bibliography (New York: G. K. Hall, 1993). Caligmalarin ¢ogu
birer kurtarma projesi olarak gergeklestirilmistir, Bat1 tarihi boyunca kadin sanatgila-
rin varhigini kabul etmek ve sanat tarihinden diglaniglarim sarmalayan ideolojik mese-
leleri ortaya koymak iizere dizayn edilmiglerdir. Ornegin Rozsika Parker ve Griselda
Pollock, Old Mistress: Women, Art and Ideology (Londra: Routledge and Kegan Paul,
1986) ve Deborah Cherry, Painting Women: Victorian Women Artists (Londra: Rout-
ledge, 1993). Daha giincel galiymalar feminist sanat séylemini kesfe ¢tkmistir, 6rnegin
Arlene Raven, Cassandra L. Langer ve Joanna Frueh, editorler, Feminist Art Criticism:
An Anthology (Ann Arbor: UMI Research Press, 1988); diger giincel feminist aragtir-
malar esasen kadin izleyiciligin giiciinii 6ne siirer ve yine bu ¢alismalarin bazilar ka-
din sanatgilarin eserlerini de ortaya koyar; 6rnegin bkz. Rozsika Parker ve Griselda
Pollock, editorler, Framing Feminism: Art and the Women’s Movement, 1970-85 (Lond-
ra: Pandora, 1987); Rosemary Betterton, ed. Looking On: Images of Femininity in the
Visual Arts and Media (Londra: Pandora, 1987); Norma Broude ve Mary D. Garrard,
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gekici olanlarindan bazilari, erkek bakigindaki celigkileri ele al-
maktadir.

Ornegin Marcia Pointon kadin cinselligine iligkin olarak erkek
bakis agisinin derinlerinde yatan anksiyeteden dem vurmaktadir;
bu noktada Freudcu bir psikanaliz agiklamasindan yardim alarak
fizyolojik cinsiyet farklihgindan dogan (kadinin penisinin olma-
yis1), ilk olarak ¢ocuklukta yaganan erkegin hadim edilme korku-
suna deginir. Bagka bir ifadeyle erkegin bakisina dair agiklamasi
tistii kapali olarak giiciin yani sira zayiflig1 da géz oniinde bulun-
durur. Gergi bu formiilasyonla ilgili giigliik, goriilebilir olan1 hayal
etme noktasi olarak erkek organinin ne dl¢iide kapal ve ozel tu-
tuldugunda yatar . Luce Irigaray’in ifade ettigi gibi “erkek cinsi asli
cinsiyet haline doniisiir ¢iinkii erkeklik organi ok goriiniir halde,
ereksiyon ¢ok belirgin bir sey” ve goriintiiyii hislerin 6niine koyan
bir kiiltiirde bu durum daha da belirgin bir noktaya gelebilir*® -
gergi, daha sonra da deginecegim gibi, sanat alaninda erkek cinsel
organi kiiltiirel olarak sunulamaz olmaya yakin durumdadir.

editorler, Feminism and Art History: Questioning thee Litany (New York: Harper and
Row, 1982) ve aym editérler tarafindan, The Expanding Discourse: Feminism and Art
History (New York: HarperCollins, 1992); Marsha Meskimmon, Women Making Art:
History, Subjectivity, Aesthetics (New York: Routledge, 2003); Linda Nochlin, Women,
Art, and Power and Other Essays (New York: Harper and Row, 1988); Susan R. Sulei-
man, ed., The Female Body in Western Culture: Contemporary Perspectives (Cambrid-
ge: Harvard University Press, 1986); Griselda Pollock, Differencing the Canon: Femi-
nist Desire and the Writing of Art’s Histories (New York: Routledge, 1999) ve aymi ya-
zardan, Vision and Difference: Femininity, Feminism and the Histories of Art (Londra:
Routledge, 1988); Griselda Pollock, ed., Generations and Geographies in the Visual Arts
(New York: Routledge, 1996); Helena Reckitt, ed., Art and Feminism (Londra: Phai-
don, 2001); Hillary Robinson, ed., Feminism, Art, Theory: An Anthology, 1968-2000
(Oxford: Blackwell, 2001) ve aym edit6r, Visibly Female: Feminism and Art: An Antho-
logy (New York: Universe Books, 1988) ve Marina Warner, Monuments and Maidens:
The Allegory of the Female Form (New York: Atheneum, 1985). Diger 6nemli aragtir-
malar da takip eden notlarda yer almaktadir.

Gay ve lezbiyen sanat tarihi bibliyografyas: son ¢eyrek yiizyilda 6nemli 6lgiide ge-
nisledi; ilerleyen boliimlerin notlarinda bir dizi temel metnin listelenmis oldugunu
da goreceksiniz. Bu galismalarin gogu makaleler ve kitap boliimleri olarak erisilebi-
lir durumda, bunlarin yan sira bireysel olarak sanatgilara ithaf edilmis monograflar
halinde olanlar da var. Mevcut donemi isaret eden daha genel bir ¢aliyma igin bkz.
ornegin Peter Horne ve Reina Lewis, editorler, Outlooks: Lesbian and Gay Sexualiti-
es and Visual Cultures (New York: Routledge, 1996).

23. Luce Irigaray, Amelia G. Jones tarafindan alintilanmistir, “The Ambivalence of
Male Masquerade: Duchamp as Prose Selavy’, yer aldig1 eser The Body Imaged: The
Human Form and Visual Culture since the Renaissance, ed. Kathleen Adler ve Marcia
Pointon (Cambridge: Cambridge University Press, 1993), s. 30.
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Yine de Pointon, bir sanat tarihgisi olarak —sanata profesyonel
gozle bakan biri olarak- kendi pratigi vasitasiyla kadini obje hali-
ne getiren gorsel teknolojilerin igini goérebildigini, dolayisiyla da
bu etkiyi azaltmaya veya yenmeye yardimai olabilecegini goster-
mektedir. Onun bakig: ataerkilligi gorebilme ve bu retorigin tas-
virde nasil islerlik kazandigini gésterme giiciine sahiptir.* Bu
yaklagim da kadin nii tasvirlerinin biiyiik oranda erkekler tarafin-
dan ve erkekler i¢in olusturulan bir resim kategorisi oldugunu
kabul etmis olur. Burada “kadina izleyici olarak, heteroseksiiel
erkekbakisiyla kendini 6zdeglestirmenin getirecegi siipheli tatmin
imkan1 sunulmus olur; bu bakis voyér, delici ve giiglidiir... Kadin-
larin kendi deneyimlerini ve kimliklerini yadsimig olur.”*

Pointon'in en 6nemli analizi sudur ki, ona gore kadin nii konu-
su, “eser sahibi” olarak (erkek) sanat¢inin veya “okur” olarak (erkek)
izleyicinin biitiiniiyle ele alamadig1 veya hakim olamadig1 bir re-
torik bigimi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Ozii itibariyla kadin ni,
erkekler tarafindan nitelenisini agar ve bu agan kisim basitge femi-
nist izleyicilerin digsal analizinin sonucu degildir, aslinda objenin
kendisinde igsel olarak var olur. Belki de fazla basitge ifade edilir-
se, kadin nii, en objelestirilmig ve itiraz edilebilir halinde bile
(belki de bilhassa bu halinde), ki buna genellikle pornografik deriz,
erkeklerin kendi kendilerine tatmin edemedikleri bir arzuyu ka-
dinlarin tatmin edebilme yetisinin erkekler tarafindan kabul edi-
lisini dogurur.?® Bunun da 6tesinde, kadin ni, erkek izleyicinin
fiziksel olarak degil, yalmzca psisik olarak erigiminin oldugu ha-
yali bir kadin bedenini temsil eder. Tasvirde kadin, fantezi diinya-
s1 hari¢ agikga erisim diginda kalir. Bagka kelimelerle ifade etmek

24. Marcia Pointon, Naked Authority: The Body in Western Painting, 1830-1908
(Cambridge: Cambridge University Press, 1990). Pointon hem Clark hem de
Berger’e dair iyi bir elestiri sunar, s. 11-23. Clark’a dair en iyi, en uzun siire gegerli
kalan elestiri ise Lynda Nead tarafindan getirilmistir, The Female Nude: Art, Obsce-
nity and Sexuality (Londra: Routledge, 1992); bkz. 6zellikle s. 17-22.

25. Rosemary Betterton, “How Do Women Look? The Female Nude in the Work of
Suzanne Valadon”, yer aldig1 eser Visibly Female: Feminism and Art: An Anthology,
ed. Hilary Robinson (New York: Universe Books, 1988), s. 255.

26. Erkek bakiginin otoritesine dair varsayilan iddialara getirilen 6nemli bir elestiri
i¢in, 19. yiizyil pornografisi ile alakah olmak tizere bkz. Linda Williams, “Corpore-
alized Observers: Visual Pornographies and the ‘Carnal Density of Vision™, yer aldi-
g1 eser Fugitive Images: From Photography to Video, ed. Patrice Petro (Bloomington:
Indiana University Press, 1995), s. 3-41.
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gerekirse, bakma ve bakarak sahip olma arzusu sonugta yalnizca,
bakmanin sahip olmakla aym olmadigini gosterir. Bir an i¢in kadin
niilerin tiim tasvirlerinin cinsiyet¢i oldugunu varsaysak bile (dii-
pediiz yanilgidir), erkeklerin kadinlar tizerindeki hakimiyet kurma
¢abasinin ayn1 anda hem giigten hem de zayifliktan kaynaklandi-
gin1 belirtmek zorunda olurduk. Hissedilen hakimiyet kurma ih-
tiyaci, zayifligin en kesin psikososyal gostergesidir. Bu agiklama
hakimiyet altinda kalanlara pek bir rahatlama getirmemesinin yani
sira baskici gii¢ uygulayanlara da vaat ettigi her seyi sunmaz.
Ister kuyafetli ister ¢iplak, erkeklerin kadinlara ve kadinlarin da
erkelere bakma arzusu, nihayetinde, kiiltiirel agidan onaylanmug
kosullarda toplum tarafindan biitiiniiyle kabul goren bir aktivite
olan cinsel gereksinimlere derinden baghdir. Bu noktada elbette
ki su problem yatar: digerinin bedenine bakmanin yol haritas: tek
degildir. Bakus, sevgi veya nefretten dogan arzulari, ortak ve kar-
sihkli veya bencil ve kendine hizmet eden arzulan anlatiyor olabi-
lir. Buna paralel olarak, belli bir imgenin retorigi, imgenin
kendisinden daha fazlasiyla, yani goriinmesi istenen seklinden
fazlasiyla tanimlanir. Bu retorik, imgenin gostermesi istenen fonk-
siyonlarla tetiklenir. Ornegin benim neslimin gengligi arasinda
erkeklerin National Geographic’le ilgili deneyimleri her zaman
derginin diinyay1 ve sayisiz kiiltiirii kesif soylemleriyle ayni gizgi-
de olmayabiliyordu. Diger yandan bir kadinin resmedilmis bedeni
tarafindan iiretilen cinsel arzuyu nasil agiklarsak agiklayalim, ka-
dinin bedeni her ne amaca hizmet etmek i¢in tasarlanmig olursa
olsun, onu resmetme eyleminin ta kendisi, Pointon'in goésterdigi
gibi kadinin bedeninin erkek muadili karsisinda sahip oldugu giicii
belirtir.” Bu da nihayetinde su anlama gelir ki kadin nii, kaginilmaz
sekilde inkara acik bir alan olugturur; ¢linkii olduk¢a muglak bir
durumdadir. Ayrica erkege ve kontrol edici bakigina dair derinlik-
li analizler sunan ve bir yandan da kadinin objelestirildigini soy-
leyen tiim bu yaklagimlara karsin, benim diisiinceme gore kadin
nii de bakisin giiciine ve objelestirme yetisine temel sinirlamalar
getirmektedir. Erkek bakiginin hakimiyet kurma giicii, aslinda yine
erkek kimliginin kirilgan temelinde yatmaktadir. Bu agiklama,
bir¢ok kadinin erkeklerin elinden ¢ektigi fiziki ve ruhsal orsele-
meyi bertaraf etmese de problemi gevreleyen karmagikliklara dair

27. Pointon, Naked Authority, s. 17-23.
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belki de temelci (esensiyalist) bir agiklama getirmis olur. Erkek
bakigina dair mevcut teori olusumlanyla ilgili sikinti, teorinin
kendisinin de temelci olup, ¢ogu zaman hem kadin hem de erkek
kimligine ve 6znelligine dair biiyiik oranda sadelestirme ve basit-
lestirme durumunda olmasidir; bunu da gostermeye ¢aligacagim.?

Su ana kadar soylediklerim yalnizca nii kadin imgelerini ele
alirken, buradaki amacim bu noktadan sonrasi i¢in bazi1 temel
parametreleri olugturmaktir. Erkek niiniin de en az kadin niiniin
hikéyesi kadar tartigmali ve kesinlikle daha bile geligkili olmak
tizere muhakkak kendine 6zgii bir hikayesi var, bunlar1 da 6nii-
miizdeki béliimlerde ele alacagim.

Gorme Ihtiyaci

Sanatta nii viicut daima kiyafetin ¢ikarilmasiyla ilgilidir; dola-
yistyla nii, batihilarin dogal halini tegkil etmez. Sanatta nii goriin-
tiisii olusturmak, canli deneyimlerle kargilanmayan sosyokiiltiirel
ihtiyaglara yanit verilmesidir.? Sorulmasi gereken soru sudur: Bu
ihtiyaglar nedir ve bir tasvirde nasil kargilanabilir? Gergek su ki
ihtiyag tekil degildir, tasvirsel karsihigin (tasvirin yaratilmasi ve
goriilmesi) gerceklesmesini saglayan araglar da tekil degildir. Tas-
vir ne olursa olsun izleyiciler imgeye kendi ilgilerini, arzularin,
yaklasimlarin, fobilerini ve benzerlerini yansitirlar. Birbirimizden
farkh goriiriiz, ¢iinkii hayatlarimiz asla ayni degildir. Higbir birey
de izlenimlerin degisime ugramadan akip gittigi degismez sifreler
degildir: Cinsiyetgilik ve sabit fikirlilik dogustan gelmez, olustu-
rulur; kendilerini ve baskalarini 6zgiirlestirmeye ¢alisan insanlar
aslinda bu aktiviteye genetik olarak programlanmis degildir —ve
elbette, insanlar degisebilir.

Meydana getirdigimiz gergekligi ister kabul etmeyi veya inkar
etmeyi, isterse de bu gergeklige aracilik etmeyi segelim, gormek,

28. Ayricabkz. Edward Snow, “Theorizing the Male Gaze: Some Problems”, Represe-
nations 25 (Winter 1989), s. 30-41: “Erkek bakisinin gizemden arindiric1 ve deri
yuziicii himayesi altinda elestiri, kadin imgelerini 6znel ve karar verilemez 6zellik-
lerinden sistematik olarak uzaklastirir — gii¢lerinden hi¢ bahsetmemek igin - ve
ayni1 zamanda boylesi imgeler, bakmaya devam eden ‘erkek’ egosunda ne gibi bir
sempati, 6zdeslesme hissi veya savunmasizlik duygusu doguruyorsa hepsini sokiip
alir” (s. 31).

29. Bkz. Anne Hollander, Seeing through Clothes (New York: Penguin Books, 1978),
s. 84-89.
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oldugumuz kisi haline gelmemize yardimc olur. Bununla beraber
ne kadin diismani ne de feminist imge bizi herhangi bir spesifik
veya gerekli reaksiyona gétiiriir. Inanglarimiz ister ilerlemeci ister
gerilemeci olsun, bu imgeler inanglarimiz1 giiglendirebilir veya
zayiflatabilir. Bu durum, ikisinin de hi¢bir ahlaki sonugla baglan-
til1 olmadig1 anlamini tagimaz, yalnizca bir imgeye degil de bir
baskasina bakmak herhangi bir ahlaki sonu¢ dogurmay: garanti
etmez. Her bir reaksiyon kisisel ve genel ge¢miste yatar, deneyim-
lere ve inanglara dayanur, asla iki bireyde aym degildir, kiiltiiriin
karmagik dinamikleri i¢inde olugur; bu da daima degisim iginde
bir siiregtir, asla statik degildir.

Yanilsama

Gorme duyusu, insanlarin kendilerini i¢inde bulduklar: ger-
¢ekligi-hem agiklamak hem de iizerinde kontrol kazanmak igin
kullandiklar1 temel araglardan biridir. Sasirtici denemeyecek se-
kilde, li¢ boyutta var olan gergek diinyayi iki boyutlu sekilde taklit
yoluyla sunma yetenegi, baz1 toplumlarda biiyiiyle veya baska bazi
ozel giiglerle bir tutulmugtur. Resmin bir tiirii, boylesi bir olaga-
niistii gii¢ diisiincesini digerlerine gore daha fazla uyandirir: trom-
pe loleil, yani “goz aldanmasr”. Bu Fransizca terim 6zel bir imgelem
tiriini tammmlamak tizere ilk kez 1803 yilinda biraz da dudak
biikiilerek kullanilmigtir; bu imgelemin en eski 6rnekleri de Bati
tarihinin baglarina kadar dayanir. Bu stil, izleyiciyi aldanmaya
gotiiren siradigi bir natiiralizm 6rnegidir. Aldanma en azindan ilk
agsamada olur, imgenin aslinda yalnizca temsil ediyor oldugu seyin
ta kendisi oldugu diigiiniiliir.

17. ylizyilda yagamis bir resim teorisyeni olan Samuel van Ho-
ogstraeten, goz aldanmasi sanatgilig1 konusunda tesadiifen uzman-
lagmis biri degildi ve kaleme aldig ifadelere gore kusursuz bir
resim “Doganin aynasi gibidir, aslinda orada olmayan seyleri ora-
daymus gibi gosterir ve kabul gormiis, hos ve takdire sayan bir
tarzda aldatir™® Goz aldatmacasinin yetkinligi ve izleyiciyi aldatma
amaci, ne kadar hos ve takdire sayan olursa olsun, tiim tasvirlerin

30. Eddy de Jongh'un sergi katalogundan alinti yapilmigstir, Still-Life in the Age of
Rembrandt (Auckland: Auckland City Art Gallery, 1982), s. 145. Bu sanat¢1 hakkin-
da ayrica bkz. Svetlana Alpers, The Art of Describing: Dutch Art in the Seventeenth
Century (Chicago: University of Chicago Press, 1983), s. 58-64, 76-79.
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genel yapisi hakkindaki sorular1 mercek altina tutmamiza neden
olur; bircok filozof bu konuda bundan yiizyillar 6nce kalem salla-
migtir.

Eski donemlerin filozoflar i¢in géz aldanmasi konusundaki
sikintili nokta sunumla etik arasindaki iliskideydi; yani, imgelerin
insan karakteri iizerindeki etkisi, bu tasvirlere, toplumu ve kiiltii-
rinii gekillendirme giiciinii veriyordu. Bir baska deyisle Bat1 me-
deniyetinin safagindan beri tasvirlerin, sehir devletleri etkilemek
konusunda biiyiik bir potansiyel sahibi oldugu diisiincesi vardi ve
bu dogruydu; gehir devletin merkezindeki tasvir de siyasiydi. Do-
layisiyla tasvir, diigiinceye yon vererek, boylelikle fikirler yaratarak
gercekligin dogasini kavrama konusunda bize yardim ediyor muy-
du, yoksa yalnizca duyulari tetikleyip kavrayigtan yoksun fiziksel
bir reaksiyon yaratarak yiizeylerin (yalnizca gériiniimlerin) repli-
kasyonuyla bizi kandirtyor muydu? Soylu akla mi1 yoksa soysuz
bedene mi hitap ediyordu? Tasvir, derin analize gotiiren bir yol
muydu, yoksa gz boyamaya ve sahteligin onay gérmesine gétiiren
bir otoban miydi?”'

Bu endiselere ragmen, eski filozoflarin da gayet iyi anladig gibi,
insanoglu olarak bizler tasvire, temsile, 6zellikle de gorsel tasvire
bagvurmadan yagayamaz veya ilerleyemeyiz. Dahasi, gérme yetisi
(gorsel tasvir igin duyusal iletim araci) genel olarak duyma yeti-
siyle birlikte (tat alma, dokunma ve koku bunlara kiyasla ikincil
konumdaydi) beyne bilgi tasinmasi anlaminda temel arag olarak

31. Sik¢a anlatilan bu eski hikdyenin kisa bir 6zeti igin bkz. Cis Amaral, “Be What
You Would Seem to Be’, Art and Artists 11 (Agustos 1976), s. 26-28 ve Gillian Saun-
ders, “Trompe I'Oleil: Visual Deception in European Art’, Victoria and Albert [ Mu-
seum] Album 5 (1986), s. 58-67. Bu hikdyenin enine boyuna ele alim1 iin bkz.
Norman Bryson, Looking at the Overlooked: Four Essays on Still Life Painting (Camb-
ridge: Harvard University Press, 1990), s. 17-59, Philostratus ve Pliny’nin goz aldan-
macasi natiirmortlar hakkindaki antik donemden kalma iinlii anlatimlariyla ilgili-
dir (Pliny, en ikna edici taklit tasviri yapmak adina Parrhasios ve Zeuxis arasindaki
yarismay!1 anlatir); Platon ve Vitrivius hakkinda daha kisa yorumlar yer alir. Diger
6nemli calismalar arasinda, tiiriin tiim gegmisine dair temel arastirmalar olacak se-
kilde su eserler de yer alir: M. L. d’Otrange Mastai, Illusion in Art: Trompe I'Oleil, A
History of Pictorial lllusionism (New York: Abaris Books, 1975); Celestine Dars,
Images of Deception: The Art of Trompe-I'Oleil (Oxford: Phaidon, 1979); Miriam
Milman, Trompe-I'Oleil Painting: The Illusions of Reality New York: Skira/Rizzoli,
1982); Martin Battersby, Trompe I'Oleil: The Eye Deceived (New York: St. Martin’s
Press, 1974) ve Sybille Elbert Schifferer ve arkadaslari, Deceptions and Illusions: Five
Centruies of Trompe I'Oleil Painting (Washington: National Gallery of Art, Alders-
hot, UK: Lund Humpbhries, 2003 isbirligi ile).
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degerlendiriliyordu. Bir baska deyisle, gorme yetisi ve tasvir, bilgi
tiretmek adina birlikte galigir ve bilgi de herkesin bildigi gibi, giig
i¢in elzem unsurlardan biridir. Ama goyle bir gii¢liik var olmaya
devam eder: Tasvir tehlikeli bir seydir; dogasi itibariyla higbir
zaman temsil ettigi sey olmadig1 noktasina kadar bir yanilsama
yaratur; gergek gergekligin 6zii kavrama alanimizin diginda kalir ve
tiim bu esnada aksi yonde diisiinecek sekilde aldaniyor olabiliriz.
Dolayisiyla Platon’un tasvirle ilgili endisesi kismen, gormenin
inanmak olduguna inanma tehlikesini kavramig olmasindan ileri
gelir.

Aldatmaca ve Erotik Arzu

Raphaelle Peale’nin Denizden Yiikselen Veniis-Bir Aldatmaca
adli tablosu (uzun siire Banyodan Sonra olarak bilinmigtir) (Resim
1.1) bir kadin nii resmi gibi goriiniir, hem koluna hem de sag aya-
gna bakilarak degerlendirildiginde agikga izleyiciye dogru oniinii
dénmiis durumdadir. Aslinda bir kumas pargasi veya bir perde
tam da izleyicinin en gok gérmek istedigi yeri, kadinin cinsel bol-
gelerini, ciplakligini kapattig icin resim varsayimsal olarak agiktir.
Bununla beraber izleyiciyi gagirtan unsur giigliikle goriilebilen
kadin degil, onu saklayan perdedir; garpici 6lgiide gergekgi goriinen
perde bu agidan bir teknik bagaridir ama goriiniim olarak kendi-
sinden ¢ok daha arzulanir bir seyi gozlerden uzak tutmaktadur.
Tiim imgeler

“i¢inde bulundugumuz anin déniigiimiinii igerir. Imgelerin azaltilamaz
ve terciime edilemez 6nemi, bu durumda nihayetinde diinyanin bizim
i¢in her daim erisilebilir olmasiyla ¢ok ender arzuladigimiz gekilde eri-
silebilir olmasi arasindaki kaginilmaz geliskide yatar. Olmayana duyulan
arzu simdiyi siirekli olarak doniistiiriir [vurgu sonradan eklenmistir]”*

Perde, artirdigy istah1 tatmin etmemek iizere artirir. Yavag yavag
da olsa bir noktay1 yiiziimiize vurur; izleyiciye (izleyici imgenin
bir aldatmaca oldugunun farkina varmistir) ressamin bakiginin
ayricalikli oldugunu kasith olarak hatirlatir. Bizim aksimize ressam,

32. David Summers, “Real Metaphor: Towards a Redefiniton of the ‘Conceptual’
Image’, yer aldigy eser Visual Theory: Painting and Interpretation ed. Norman
Bryson, Michael Ann Holly ve Keith Moxey (New York: Harper-Collins, 1991), s.
241.
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Resim 1.1: Raphaelle Peale (1774-1825), Denizden Yiikselen Veniis - Bir Aldatmaca
(Banyodan Sonra olarak da bilinir) (yaklagik 1822), tuval, 74.3x61.3 cm. Kansas, MO,
Nelson-Atkins Sanat Miizesi (Satin alma: Nelson Dernegi), envanter no. 34-147.

bizim gérmemize izin vermedigi kadina bakmigtir. (Aslinda x
isinlariyla bakilarak ispatlandig: gibi Peale, kadinin bedeninin
bizim goérdiigiimiiziin diginda herhangi bir pargasini ¢izmemistir
-bunun siirpriz oldugu sdylenemez.)*® Zaten Peale de perdeyi,

33. Bkz Dorinda Evans “Raphaelle Peale’s Venus Rising from the Sea: Further Sup-
port for a Change in Interpretation”, American Art Journal 14 (Summer 1982), s.
63-72; X-ray konusundaki bilgim s. 63 n. 1den geliyor. Evans, perdenin arkasindaki
resmin, James Barry tarafindan yapilms Birth of Venus or Venus Rising from the Sea
resmine dayanan 1772 yapimu bir graviirden esinlendigini agiklar. Yine de, bir kadi-
nin uzun saginin iizerinde duran kolun pozu, ¢iplak ayakla birlikte, nii tasviri ag1-

31



kadindan daha gergek —daha elle tutulur- goriinmesi igin ¢izmis-
tir; kadin, oldugu gibi gériinmektedir -yani gergek degil resme-
dilmig gibi. Bir bagka deyisle, resim bizi, neredeyse biitiiniiyle
goriigiimiizden uzak bir ¢izimi iginde barindiran ¢izim olmayan
(kumag perde) bir imge olarak gérmek yoniinde aldatmaya ¢aligir
(aksi halde aldanmazdik, ¢iinkii imge gergek boyutunda degildir,
eger ¢izilmis kadim perde kadar ger¢ek gérmemiz istenseydi gergek
boyutta olmasi gerekirdi).**

John Haberle’nin kadin nii resmi Night (Resim 1.2) perdeyi
agmugtir: GOriiriiz —ama neyi? Sag taraftaki agir kadife ortii ressam
tarafindan itinayla tamamlanmustir; 6rtiiniin sadece temsil ettigi
sey gibi goriinmesi i¢in biiyiik gayret sarf etmistir. Buna kiyasla nii
hayal kiriklig1 uyandirir, dikkatimizi gekmek agisindan ortiiye gore
zayif kalir. Neredeyse yalnizca eskiz durumunda, yerine getirilme-
mis bir vaat konumundadir. Resme bakmaktan alinan haz ise, bir
kez daha umdugumuz seyi gorememekten dogan bosa gikmig ar-
zuda yatar, ironik sekilde de bu kez fiilen goriiyor olmamiza ragmen
bu duygu olusur. Yalnizca bir kumas, ilgimize mazhar olur. Hayal
giiciimiize kalan ise sudur: Eger ressam, hazzi, kadife kumasa
bakmakta bulmamu saglayabiliyorsa, dikkatini kadinin “tamam-
lanmami§” bedenine odakladiginda neler yapabilirdi? Bunun ne-
ticesinde goz aldanmasi bizi daha da karmagik bir alana, cinsiyete
gotiiriir. Bu s6zde goriintii erkekler igindir ve bir erkek sanat¢inin
kontroliindedir. Izleyicinin kadin1 gériip goremeyecegine ve biz
“diger erkeklerin” kadina dair ne goérebilecegine sanatgi tek bagina
karar verir. Bu durum bir tiir Gistiinliik oyunu da igermis olur, goéz
aldanmasinda sik¢a goriilen kiigiik oyunlar, iiretici (sanatg1) ve
tiketici (izleyici) arasindaki iligkide agresif bir noktaya ulagir.’®

sindan dénemin geleneklerini uygun sekilde yansitmig olur; banyonun isin iginde
olup olmamasi temelde iligkisizdir.

34. Bkz. Roger B. Stein, “Charles Willson Peale’s Expressive Design: The Artist in
His Museum”, Prospects: The Annual of American Cultural Studies, ed. Jack Salzman,
6 (1981), s. 174-75; bu resmin, Raphaelle Peale’in babasi Charles Willson Peale tara-
findan yapilmis iinlii resim “The Artist in His Museum’un hiiziinli bir mizahla 6r-
tilii bir parodisi” oldugunu 6ne siirer.

35. Bu mesele, g6z aldanmacasi resimler agisindan Susan L. Siegfried tarafindan
iyi agiklanmugtir, “Boilly and the Frame-up of Trompe loleil”, Oxford Art Journal
15 no. 2 (1992), 6zellikle s. 34-36. Parrhasios Zeuxis yarigmasini erkek rekabetinin
tipik ornegi olarak tammlar ve erkek mesgalelerinden (avlanma, tiitiin igme,
oyunlar vs) alinan goz aldanmacasi resimlerin geleneksel igeriklerine isaret eder
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Resim 1.2: John Haberle (1856-1933), Night (yaklagik 1909), pano, 200.7x132 cm.
New Britain, CT, New Britain Museum of American Art, Mr. ve Mrs. Victor Demmer’in
hediyesi, envanter no. 1966.66. Fotograf: E. Irving Blomstrann.

Erkeklerin Sasirtici1 Goriiniimii
Eski Ahit'ten li¢ metni ele alalim:

“Ve ikisi de ¢iplakti, adam ve karis1 ve utang duymuyorlardi.

Ve ikisinin de gozleri agikt1 ve ¢iplak olduklarim biliyorlards; incir yap-
raklarini birbirine diktiler ve kendilerine énliik yaptilar.

Ve Yiice Tanr1 Adem’i gagirdi ve dedi ki, Neredesin Sen?

Adem dedi ki, bahgede senin sesini duydum ve korkuya kapildim, ¢tiinki
¢iplaktim ve saklandim” [sirasiyla Yaratihg Kitab 2:25 ve 3:7, 9:10].

ve son olarak da bu resimlerin izleyiciyle iliskileri agisindan cool, ironik durusla-
rin1 vurgular.
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Bat1 diinyasinda ¢iplaklik, kiiltiirel olarak tarihsel siire¢ igeri-
sinde Yahudi-Hiristiyan dinlerin ilk ogretilerine kadar uzanan
utang duygusuyla iligkilidir. Masumiyetlerini kaybetmis olan Adem
ile Havva, ilk kez bilincine vardiklar giplakliklarini gizlemek igin
kendilerini 6rtmiislerdir; Nuh’un ogullar1 da, babalarinin, sarhos-
¢a bir agirilligin sonucu olan ¢iplakligini 6rtmiislerdir. Hatta eski
Romallar bile, nii tasviri konusunda Yunan heykelcilik zevkini
miras almig olmalarina ragmen Yunanlhlarin spordaki pratigiyle
iligkili ¢iplakligi, en azindan resmi durumlarda elestirmislerdir.*
Ciplaklik kiiltiirel agidan biiyiik oranda, mahremiyet gerektiren
bir durum olarak degerlendirilir. Kamuya agik hale getirildigin-
deyse, etkisi zamana ve cografyaya gore degisen bir tabuyu ¢igne-
mesi dolayistyla miknatis gibi ilgi geker.

Ciplaklik durumu, bakmak veya daha dogrusu bakmamak
agisindan kiiltiire] olarak 6grenilmis, spesifik bir etiket gerektiriyor
olsa da resmi yapilmig nii, ¢iplaklig1 bilhassa konsantre sekilde
bakilmast i¢in yapilmig bir durum olarak sunar. Kiyafeti olmayan
birini, bagkalarina ¢iplaklik sunma amacinin olmayabilecegi bir
durumda bir an igin kazara gérmemizin aksine sanattaki ni, yal-
nizca oldugu sey i¢in, yani ¢iplak oldugu igin goriilmek tizere var
olur. G6z kaymasi degildir davet ettigi, bakistir. Resmi yapilmig
bedenin kiyafetsiz olmasi igin goriniirdeki sebep ne olursa olsun
-ornegin banyo yapmak- goriiniirdeki unsur olarak ¢iplaklik her
zaman Onceliklidir. Bir bagka deyisle, bu sekilde bir ¢iplaklik im-
genin oniine geger. Elbette ki sanat konusu olarak ¢iplaklik, ¢ip-
lakligin kendisi degil, ¢iplakligin isaret ettigi noktadir. Ciplaklik
halini gerekgelendirmek, agiklamak veya mantiksal bir ¢ergeveye
oturtmak i¢in nasil bir konu sunuluyor olursa olsun, sanattaki ni,
yalnizca giplakhiga dair degil voyorizme dair kiiltiirel yasaklara da
meydan okur. Imge, bir nii resmi olarak etkili olabilmesi igin, biz-
de o bedene, sunuldugu tarzda bakma istegi uyandirmalidir. Bunun
basarilabilmesini saglayan ana araglardan biri, imgenin, retorik

36. Daha italyan Rénesansi doneminde erkek nii ile ilgili endiseler belirgindi. Hatta,
Papa Clement (1592-1605) Michelangelo’nun Sistine Sapelindeki tiim eserlerini or-
tadan kaldirmay1 neredeyse bagariyordu, elbette niilere itiraz ediyor olmas: dolay:-
siyla. Bu problemin genel ¢6ziimi, fresklerin sikinti yaratan sayisiz viicut bolgesine
ortii gizmekti, Clementden 6nceki ve sonraki papalarin da vermis oldugu bir gérev-
di bu. Bkz. Alyce Mahon, Eroticism & Art (Oxford: Oxford University Press, 2005),
s. 30 ve David Freedberg, The Power of Images: Studies in the History and Theory of
Response (Chicago: University of Chicago Press, 1989), s. 365.
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enerjisini, izleyicinin arzuyla iligkili fantezilerini (hayal giiciinii)
tetiklemeye odaklamasidur.

Genel olarak ¢iplaklik hali diyerek kastettigimiz ey, bedenin
cinselliginin goriiniir hale getirilmesini merkezine alir. Tam bir
¢iplaklik cinsel organlari da igerir. Dolayisiyla film jargonunda
“cepheden ful qiplaklik” ifadesi agag1 yukar gergek ¢iplakliga es-
degerdir; ekranda birini arkadan gormek ise gergeklikten biraz
utanmp sakinmak olur. Cinsellik, sekle biiriinmiis kimlik anlayigi-
mizin ana noktasi olarak islerlik gosterir; var olma anlayisimizin
oziinde yer alir. Ayrica ruhani ve fiziksel arzularimizin, erotik
hazzin merkezi olmasinin yani sira anksiyete ve diger duygularin
da alanidir. '

Bu Girig bolimiinii, sonraki boliimlerde devam edecek olan
sanat hikayesine dair anigtirmalar igeren bir girizgahla sonlandir-
mak istiyorum. Dolayisiyla bu kapanista, erken Ronesans donemi
Italyan ressami Masaccio tarafindan yapilmis olan Adem ve
Havvamin Cennet Bahgesinden Kovulmasi (1425-28) (Resim 1.3)
adl freski ele alacagim. Fresk yapildiktan bir siire sonra Adem’in
cinsel organini kapatmak lizere yaprak siisleri eklenirken buna
uygun boyutta bir yaprak siisii de muhtemelen gorsel denge de goz
oniinde bulundurularak Havva’nin mahrem bolgelerine ilave edil-
migsti; ger¢i Havva kendini zaten eliyle acizane kapatmaya g¢alis-
maktadir. Dolayisiyla Havva'ya eklenen kapatma biitiiniiyle
fazladandir. Asil mesele Adem’in mahrem yerleri olmugstur. Fresk,
1986-1988 yillar arasinda restore edilip temizlenirken yaprak siisii
kaldirilarak Masaccionun orijinalinde tasvir ettigi belirgin ¢iplak-
lik ortaya ¢ikt1 —ve bir sapelin duvarlarinda gosterilmek iizere yer
aldi. Burada su sorular sorulabilir: siisler neden kaldiriliyordu
(nihayetinde incir yaprag: Yaratihg Kitabr'nda gegmektedir) ve
tasvir neden bu denli bityiik bir anatomik agiklikla sunuluyordu?

Kisaca soylemek gerekirse sebep utang duygusudur: bilhassa
bizim utancimiz. Adem’in ¢iplakligy, kendi agisindan, onun kizi ve
oglu sayilan bizler igin oldugundan daha az utang yaratiyordu.
Elbette ki Havvanin yiiziinden yansiyan ac1 ve perisanlik ve hafif
diisitk omuzlari kendi giplakliginin bilincinde oldugunu gésterir.
Ama daha dramatik ve acinasi olan Adem’in durumudur. Derin
bir utang ve ac1 iginde yiiziinii saklamaktadir; ama kisa siire iginde
bu hareketiyle yanls yerini kapadigini fark ederiz; ¢iinkii ytiziiniin
aksine cinsel organi son derece net sekilde gériinmektedir.

35



Resim 1.3: Masaccio (1401-28), Cennet Bahgesinden Kovulma (1425-28), fresk deta-
y1, 208x88 cm. Floransa, Brancacci $apeli, Santa Maria del Carmine. Fotograf: Brid-

gemann-Giraudon/Art Resource, New York.



Adem ancak yasak elmay1 yedikten sonra ¢iplak oldugunun far-
kina varmustir. Yalnizca giinah isledikten sonra, arzunun bir sekline
boyun egdikten sonra koétiiliigiin bir bagka sekli, tensel giinahlar
kendini goriiniir hale getirmistir. Tanr1 ona seslenir, o ise saklanir
ve ¢iplak oldugu i¢in gelmedigini soyler. Ve Eski Ahit’in ortaya koy-
dugu iizere, yalnizca cinsel orgaminin goriindiigi 6lgiide giplaktir.
Yaratihs Kitabr'ndaki anlatima ragmen, Adem’in Cennet Bahgesinden
Kovuldugu i¢in duydugu dehset, ¢iplak olmaktan duydugu utanci
giinahinin gozle goriilir isareti haline getirmeyi bagaramaz.

Izleyici, ister Masaccio’nun zamaninda ister bizim zamanimiz-
da yagiyor olsun, ressamin bu derece etkili sekilde vurguladig:
noktay1 kolay kolay gézden kagirmaz: Adem’in cinsel organindan
Adem bizim kadar utanmamaktadir; bu nokta, Kovulma freskinin
geri kalaninda da bu gorsel detaydan ¢ikardigimiz anlami azaltan
herhangi bir unsur olmamasiyla birlikte daha da anlagilir hale
gelmektedir.”’” Ironik gekilde, sonrasinda eklenen 1ilimli siis yapra-
g1da aym noktanin altini ¢izmis olur, ger¢i maalesef Masaccio nun
bu gii¢lii analizini zayiflatmigtir. 4. yiizyilda yagamis olan Saint
Augustine, Adem ve Havva’nin zayifliginin itaatsiz tenlerinde yat-
tigin1 yazmigtir, bunu da Tanrr’ya itaatsizliklerinin sebebi olarak
goriir. Bu ilk giinah kargisinda beden ruhla savagir ve ruhla savagan
beden de kotii arzularinin etkisindedir. Augustinee gore cinsel
organlarimiz “sehvetin 6zel miilkiiymiis gibi bir hale gelmiglerdir”;*
dolayisiyla, basitge ifade edilecek olursa, bedenin utanilacak ki-
simlaridir. Bilhassa goriiniir durumda olan cinsel organ penis ise
mecazi anlamda insanin koétiiliik kapasitesine isaret eder, ugruna
Cennetten Diisiilen koétiiliiktiir. David Freedberg, bu utanci uygun
bir sekilde sanatin kap esigine koyar:

“Incir yapraklarinin getirdigi teminat... sanatsalve ideal eserin bir gekil-
de ashinda ¢ok da ideal olmayabilecegi korkusunu diga vurur; bu teminat,
gercekten goriilmesi halinde neyin cinselligin en biiyiik kanit1 olacagini

37. Adem ve Havva resimlerinde yansiyan utang, hiiziin, cinsellik ve cinsiyet farkhlik-
larina dair farkl bir okuma igin bkz. James Clifton, “Gender and Shame in Masaccio’s
Expulsion from the Garden of Eden”, Art History 22 no. 5 (Arahk 1999), s. 637-55.
Clifton, oldukga farkl iki utang tiiriiniin ortaya giktigin1 séyler: Havvamnki cinseldir,
Adem’inki ise entelektiiel veya ruhanidir.

38. Saint Augustine'in Concerning the City of God' (XIV.19) adl eserinden Toby
Miller alint1 yapmugsts, "A Short History of the Penis," Social Text 43 (Sonbahar
1995), s. 8-9.
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ortaya koymus olur. Giizelin gergek yikicilig1 da burada yatar: can verici
ve dolayisiyla tehlikeli bakisi tistiine geker™

Bat1 diinyasi resim sanatinda nii, gok uzun hikayesi olan bir
konudur, akil almaz bir konu gesitliligi icinden ¢ekilmis neredeyse
sayisiz Ornekte var olur. Bu imgeler hangi ihtiyaglara cevap verir?
Bize kendimiz, toplumumugz, kiiltiiriimiiz hakkinda ne sdyler? Ne
tiir bir kiiltiirel isi bagarirlar? Bu ve benzeri sorular ilerleyen bo-
liimlerde ele alacagimiz konular olacak.

39. Freedberg, The Power of Images, s. 354.
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Ikinci Béliim
Sunumda Genglik
Masumiyet, Ciplaklik ve Yetiskin Imgeleri

Modernite, 17. yiizyildaki baslangicindan beri gitgide artan
olgiide bir gérme kiiltiirii halinde organize olmugtur ve bu ge¢mi-
si boyunca ¢ocuklarin viicutlar1 -ve onlarin viicutlarinin cinselli-
gi- modern diinyayla uzlagmak adina baslica alanlardan biri olarak
islev gormiis, kismen resim ve fotograf¢iligin tarihi gergevesinde
yon bulmugtur. Modernite, ¢ocuklar1 ve gocuklugu, Bati tarihinde
daha 6nce esi olmayan bir ilgi alan1 dahilinde ele almigtir’; egitim,

1. Bu durumun sebepleri sosyal tarihgiler tarafindan detayh sekilde incelenmistir;
bibliyografya uzunluk agisindan sagirtian 6lgiide biiyiiktir. Ornegin bkz. Philippe
Aries, Centruies of Childhood: A Social History of Family Life, Cev. Robert Baldick
(New York: Alfred A. Knopf, 1962); Lawrence Stone, The Family, Sex and Marriage

39



din, ahlaki egitim, tip, psikiyatri, giivenlik hizmetleri ve hukuk gibi
farkh alanlarda bu durumun etkileri goriilmektedir. Cocuklarla
ilgili sdylemler ilk olarak 18. yiizyilda yogunlagsmus, 19. yiizyilda
saplantill hale gelmis ve o giinden beri de tartigmalarin vurgusu
degisse de dingin bir hal almamistir. Genis anlamda ifade etmek
gerekirse, 18. ylizyilda iist sinif ailelerin ¢ocuklarinin, hem pratik
hem de ahlaki agidan yetigkin sorumluluklarini kazanmalan igin
egitimlerine biiyiik ilgi gosteriliyordu; buradaki ana odak, ailenin
prestiji ve ekonomik statiisiiydii. Buna kargin 19. yiizyilda higbir
konu ¢ocuklarin cinselliginden daha fazla ilgi toplar durumda
degildi (daha onceleri gorece daha az ilgi ¢eken bir konuydu);
gocuklarla ilgili soylem neredeyse histeri noktasina varincaya ka-
dar mastiirbasyon iizerine odaklanmigti. Gegen yiizyilda ise, en
azindan 1960’lardan beri, gocukluk dénemi onanizmi, yetiskinle-
rin ilgisini daha az ¢eken bir alan haline gelmigtir. Su anda krimi-
nal olaylara ve gocuklarin siddetine (yetigskinlerin ¢ocuklardan
korkusu artiyor) daha fazla dikkat gosteriliyor; bu durum, ceza
hukukunda ¢ocuklarin yetigkin olarak kabul edildigi vakalarin
artiginda da goriiliiyor. Bu odaklanma, modernitenin gocuklugun
dogasini belirleme arayigim yeniliyor ve yeniden canlandirtyor -son
ti¢ yiiz y1ldir devam etmis olan bir arayistir bu. Cocukluk (¢ocuk
olma hali) ilk modern buluglarin bir pargasi olarak ortaya ¢iktig-
n1 sdyleyebilecegimiz bir kavramdir, bunun temelleri de daha genel
bir probleme, gatigma igindeki kimlik cografyasinin (esasen yetis-
kin kimliginin) haritasini ¢cizme ¢abasina isaret eder. Tiim bunlarin
neticesinde bu boliimde, yetiskinlerin zaman, bellek, cinsellik ve

in England, 1500-1800, kisaltilmis basim. (New York: Harper & Row, 1979); Mary
Cable, The Little Darling: A History of Child Rearing in America (New York: Charles
Scribner’s Sons, 1975); Madge Garland, The Changing Face of Childhood (Londra:
Hutchinson, 1963); Michael Gordon, ed., The American Family in Social-Historical
Perspective, 3. basim (New York: St. Martin’s Press, 1983); Barbara Kaye Greenleaf,
Children through the Ages: A History of Childhood (New York: McGraw-Hill, 1978);
George Boas, The Cult of Childhood, Studies of the Warburg Institute, Cilt 29 (Lond-
ra: Warburg Institute, 1966); Karin Lee Fishbeck Calvert, Children in the House: The
Material Culture of Early Childhood, 1600-1900 (Boston: Northeastern University
Press, 1992); Michelle Perrot, ed., A History of Private Life, Cilt 4, From the Fires of
Revolution to the Great War, Cev. Arthur Goldhammer (Cambridge: Belknap Press
of Harvard University Press, 1990 ve Norbert Elias, The Civilizing Process, Cilt 1, The
History of Manners, Cev. Edmund Jephcott (New York, Pantheon Books, 1978), bir-
¢ok yerinde.
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arzu hakkindaki ¢catiymali endiselerini naklettikleri temsili bir alan
olarak geng bedenleri ele aliyoruz.

Cocuk ve Yetigkin Imgelemi

19. yiizyihn sonlarinda ve 20. yilizyilhin baslarinda popiiler olan
¢iplak ¢ocuk resimlerinden anlam ¢ikarabilmek i¢in ilk olarak bazi
kiyafetli gocuk resimlerinden bahsetmem gerekir. Fransiz usta
Renoir tarafindan yapilmis olan kiigiik bir kiz resmiyle, Mademo-
iselle Leclere’in resmiyle baglamak isterim? resimde kiz, bir elinde
kiigiik bir ¢icek sulama kabi, digerinde de kiigiik bir ¢icek buketi
tutmaktadir (Resim 2.1.). Renoir’in resmi, ¢ocuklugu, baharla ve
gigeklerin agisinda kendini gosteren bolluk dolu bir hayatla iligki-
lendirmistir. Kizinki her sekilde kaygisiz bir hayat goriiniimiinde-
dir ve hatta digaridan bakan igin salt giizel oldugundan hos bir
hayattir, onu bu kadar giizel gosteren ana unsur da Renoir’in pa-
letinin zenginligidir. Resim neredeyse goz alic1 sekilde renklidir
ama renkler uyumsuz sekilde bagirmak yerine yiizeyde birbirine
karigir. Renoir bu anlamda ¢ocukla onu gevreleyen doga arasinda
giiclii bir gorsel baglant1 kurar. Kizin kendisi de ¢igeklerin en gii-
zelidir. Renklerin, ¢igek agan dogay1 yansitan birlestirici estetigi
belirli bir bigimde kiz ¢ocuklugunu tasvir eder, resim sanat tari-
hinde erkeklerin dahil edilmedigi bir tarz1 yansitir. Dolayisiyla
esasen yetiskinlerin imgeleminde ruhani bir giizellik olan ¢ocuk-
lugun giizelligi, geleneksel olarak cinsiyetlendirilmis durumdadir.
Yetiskinlerin diinyasinda oldugu gibi, giizellik kadinlarin alanidir
ama kadinlar agisindan tam bir avantaj olup olmadig tartigilir bir
unsur konumundadir.’

Cocukluk giizelligine iliskin Renoir'in bu versiyonu da birbiri-
ni tamamlayan iki sekilde masumdur. Ilkin, kizin cinsiyetine dair
biyolojik unsur nettir (kiz oldugunu, erkek olmadigini anlariz) ama
Renoir, onun cinsiyetinin cinsel olduguna dair herhangi bir isaret

2. William Gaunt, Renoir, revize basim (Oxford: Phaidon, 1982), s. 27.

3. Giizelligi feminene baglayan baglica erken donem modern teoriler arasinda bkz.
Edmund Burke, A Philosophical Enquiry into the Origin of Our Ideas of the Sublime
and Beautiful (1757) (New York: Oxford University Press, 1998); Jean-Jacques Rous-
seau, Emile: Or, On Education (1762), Cev. Allan Bloom (New York: Basic Books,
1979); Mary Wollstonecraft feminist itiraz, A Vindication of the Rights of Woman:
With Strictures on Political and Moral Subjects (1792) (New York: Modern Library,
2001), bityiik oranda Rousseau’ya cevap niteligindedir.
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Resim 2.1: Auguste Renoir (1841-1919), Cicek Sulayan Kiz (1870), tuval, 100.3x73.2
cm. Washington, Ulusal Sanat Galerisi, Chester Dale Koleksiyonu, envanter no.
1963.10.206. Fotograf @ Miitevelli Heyeti, Ulusal Sanat Galerisi, Washington.

sunmaz, elbette bir problem diginda: béylesi bir cinselligin biitii-
niiyle gormezden gelinmesi veya ortadan kaldirilmas:. Biitiiniiyle
var olmayis, bastirilmig bir var olusu yansitabilir. Bu ifadeyle kas-
tettigim su ki, Renoir'in yasadig1 donemde —ve Renoir’in biyogra-
fisinde de goriildiigi gibi*- yetigkinlerin, ¢ocuklarin cinselligiyle
ilgili sosyokiiltiirel endiseleri, Michel Foucault'nun da dramatik

4. Ornegin bkz. Marcia Pointon, Naked Athority: The Body in Western Painting,
1830-1908 (Cambridge: Cambridge University Press, 1990), s. 83-89.
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sekilde izini siirdiigii tizere saplantili bir haldeydi.*Alice Harikalar
Diyarinda’nin yazar Lewis Carroll'un gektigi ¢iplak kiz fotograf-
larina atifta bulunarak, “Carroll’'un hayal iiriinii gocuklarinda his-
sedilen patlayic1 potansiyel, duygusallikla sapiklik arasindaki
¢izginin zaman zaman goriinmez olacak ol¢tide ince oldugu Victoria
Dénemi ikonografisinde yaygin sekilde rastlamip fark edilen ama
sozii edilmeyen bir durumdur” [vurgular sonradan eklenmistir].6
Renoir elbette ¢izgiyi agmig degildir, yaklasmamistir bile ama ne
kadar belirsiz olsa da bu ¢izginin var oldugundan diger tiim Vic-
toria Dénemi ¢agdaglar1 kadar haberdardir. Ikinci olarak, Renoir'n
masum ¢ocugu, gorsel olarak (genellikle erkek) muadilinin imge-
siyle karsilagtirmali olarak diistiniildiigiinde tanim bulmus olur;
bu muadil hasar1 (veya daha kétii) ¢ocuk portresidir, neredeyse
degismez sekilde alt siniftan bir Oteki olarak resmedilmistir.”
Renoir'm “miitkemmel kiz1” erkek imgeleminin bir tiriinii olarak
var olur: modaya uygun sekilde estetize edilmis, gigekleri sulayan
gergek bir ¢icek, gelecekte burjuva idealini gergeklestirecek olan
ideal “iyi kadin”. Bir kizin duygusallikla ytkanmig masumiyetini
anlatmak tizere bu kadar resimsel ¢abanin gosterilmis olmasi,
boylesi resimler talep eden izleyici kitlesinin iyi bildigi gergeklikten
kopusun yegane gostergesi degildir —ve bu gergekligin bir de gii-
niimiizdeki muadilleri vardir: Margaret Keane tarafindan hayal
riinii sayisiz gocuk resmi yapilmigstir, bundan 50-60 sene 6nce
goriniirde herhangi bir tarz ¢esitliligi olmayan, son derece bityiik
¢izilmis gozleriyle hemen fark edilen resimlerdir bunlar.
Keane’in resimleri, hem litograf reprodiiksiyonlar1 hem de ori-
jinalleri olarak Internet’te bulunabilir, koleksiyonunun telif hakki
“Keane Eyes Gallery” olarak alinmigtir. Resimler degismez gekilde
ayni gorsel deformasyonu paylagsmaktads;, ancak bu goriintii izle-
yiciye artik gocuktan ziyade Hollywood'un uzayh tasvirlerini anim-
satma riskini tasgimaktadir. Keane’in 06znelerinin biiyiik

5. Michel Foucault, The History of Sexuality: An Introduction, Cilt 1, Cev. Robert
Hurley (New York: Pantheon Books, 1978).

6. Nina Auerbach, “Fallen Alice, Fallen Women, and Victorian Dream Children’, yer
aldig1 eser Soaring with the Dodo: Essays on Lewis Carroll’s Life and Art, ed. James R:
Kinkaid and Edward Guiliano, English Language Notes 20 no. 2 (1982), s. 63.

7. Jadviga M. Da Costa Nunes, “The Naughty Child in Nineteenth Century Ameri-
can Art”, Journal of American Studies 21 (1987), s. 225-47 ve Hugh Cunningham,
The Children of the Poor: Representations of Childhood since the Seventeenth Century
(Oxford: Blackwell, 1991).
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gogunlugunun kiz olmasi (Wistful), siklikla evcil hayvanlarla bir-
likte olmalar: (6zellikle kediler, 6rnegin Black Girl/White Cat,
¢ocugun sag1 Sambo imgesini kopyalar), elde tutulan gesitli gigek-
ler veya i¢i doldurulmug hayvanlar (Bedtime) kiiltiirel tesadiifler
degildir. Cok kiiltiirliiliigiin getirdigi farklihiklara yapilmig atiflar
da yer alir (Tomorrow’s Future adl1 galiymasinda yirmiden fazla
gocugu yuvarlak bir gorsel igine uygun sekilde yerlestirerek irksal
farkliliklar1 g6z yuvalarinin sekliyle iyice abartan biraz da korkung
bir goz deryasi olugturmugtur). Renoir, masumiyeti, kizlarin gigek-
lerle olan alisildik ¢agrigimlarini kullanarak aktarirken Keane aym
etkiyi goziinii dort agmig masum bakis mecaziyla abartil bir ge-
kilde oynayarak basarir, ayn1 anda bakma kiiltiiriinii de tuhaf bir
dolaysizlikla anlatms olur.

Renoir bu resmi yaparken biraz yere dogru egilir, sanki kizin
diinyasin1 onun bakis agisindan gosterir gibidir. Ama izleyici ola-
rak gergekten de egilmis oldugundan haberdariz: gocuk imgeleri-
nin uzun ge¢misi ve gidisat1 karsisinda degerlendirildiginde
Renoir'in resmi farkli sekilde yankilanir. Cocuklara kargi kendisi-
nin de sempati duyuyor oldugu agiktir ama resmi ister istemez
kagindig1 seyi yansitir, yani gocukluk aslinda hig de resmettigi sey
degildir -giizel gigekler, ayricalikli bir hayat (¢ogu ¢ocugun diin-
yasinin aksine) ve masumiyetten ibaret olmadig: gelir akla. Lois
Fink su noktay1 belirtir:

“Bati kiiltiiriinde su¢ kavrami yaygin oldugu i¢cin masumiyetin varhgina
inanma ve buna somut bir bi¢im verme ihtiyaci, yiizyillar i¢inde bir imge
ve sembol zenginligi yaratmstir. (...) Bununla beraber, bu niteligi yagamin
tiim insanlar tarafindan paylagilan belli bir donemine atfetmek yalnizca
19. yiizy1l ocuk imgelerine has bir durumdur.”®

Renoir’in egilisi gocugun diinya algisin1 aktarmakla beraber
bakis agisinin anlik oldugunu ve deneyim arttikga silinecegini de
gosterir, yalnizca yetigkinlerin zihninde yeniden canlandirilabilir
olacaktir —ve sanat alaninda da, tarziylahafizay: canlandiran bir
resimbu hatiralarin uyanmasini miimkiin kilabilir. Renoir’in diin-
yasi1 —giizel, varlikl ve zevkli kadinlar, mitkemmel ve mutlu kiigiik

8. Lois Fink, “Children as Innocence from Cole to Cassatt’, Nineteenth Century
Philedelphia 3 no. 4 (1977), s. 71. 19. yiizyihn kiilt-vari gocukluk masumiyeti nos-
taljisi konusunda ayrica bkz. Perrot, ed., History of Private Life, Cilt 4, s. 204-08 ve
Da Costa Nunes, “Naughty Child in Nineteenth-Century American Art”
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kizlar, ¢igek agmig bahgeler- gerceklikten ziyade segici nostaljik
hafizaya ve melankolik hayallere dayanir. Tesadiif denemeyecek
sekilde, yetiskin kadin modeller iizerinde uyguladig cinsel hiine-
rii¢in “dokunuglarimla resim yapryorum™ diyerek bobiirlenen kisi
de ayn1 Renoirdir.

Renoir’in resim tarzi, neredeyse biiyiilii denebilecek ol¢giide
cezbedici (ve cazip) renk gegisleriyle, hatlarinin belirsizligiyle (kes-
kin gizgilerin olmayis1), 19. ytizyilin kapildigi goriinen aci1 gergek-
cilige, tarafsizhiga ve gerceklere kargi kusursuz bir panzehir
durumundadir. Renoir'in resmi kismen Fransiz realist resminin
sert uglarina reaksiyon niteligindedir, ele aldig1 konudan ziyade
tarziyla yapar bunu ve ayrica o donemde fotografin sorun olabilen
agikligina ve belirginligine de tepkidir. Renoir’in elinde gigek su-
lama kabi olan kiigiik kizi, her yetiskin tarafindan hissedilen kayip
duygusuyla birlesen kisisel ge¢mise hitap eder, ayrica tarziyla da
su anda modern gergeklik olarak tanimlanan sey tizerindeki kont-
rol kaybiyla baga ¢ikmak adina bir girisimde bulunur. Farkli bir
sekilde ifade etmek gerekirse, Renoir, zamani ve zamanin yagam
ve Oliimle iligkisini anlatmak i¢in ¢ocuk bedenini kullanir. }

Sagirtic1 derecede hizli degisen yeni bir diinyada, giiniimiiziin
diinyasinin baslangi¢ agamasinda yagamis olan Renoir’in agikliga
kavugturmas: gereken bagka seyler de vardi. Kisisel ge¢misi ne
olursa olsun her insanin yiizlestigi donemsel degisimler, Renoirda,
tarihin akisindaki belirgin degisimlerle birlesir —Cesur bir Yeni
Diinya; bu diinyada cesaret hayatta kalmak i¢in gereklidir; yenilik
ise baharin miijdecisi degil kisinin yagam iddiasini siirdiirebilme-
si igin gitgide artan rekabetgi ¢abalarin anahtaridir. Renoir, en
azindan ekonomik anlamda kazanan olmaya yonelmis kisiler igin
resim yapmistir. Ancak bu kigiler aynm1 zamanda gegmise nostaljik
duygularla deger veren insanlardi, oysaki ekonomik Darwinizm
yoluyla ge¢misin temellerini sarsan da ta kendileriydi. Ekonomik
Darwinizm endiistri devriminin ilk giinlerinde baglamigtir ve is-
letmelerin borglanarak satin alindigy, basarisiz sirketler tarafindan
bile CEO’lara 6lgiisiiz, abartili maaglarin 6dendigi giiniimiiz post-
endiistriyel doneminde de egemenligini siirdiirmektedir.

9. Pointon, Naked Authority, s. 89.
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Resim 2.2: Mary Cassatt (1844-1926), Cocugun Banyosu (1893), tuval, 100.3x66 cm.
Chicago, Chicago Sanat Enstitiisii, Robert A. Walker fonu, 1910.2.

Renoir'n resminden 16 yil sonra yapilmis olan Mary Cassatt’in
¢ocugunu yikayan anne imgesi (Resim 2.2), ¢ocuklar: tasavvur
etmek agisindan ¢ok farkli bir yaklagim gosterir. Cizdigi kiigiik kizi
da gigekmis gibi fona karigtiran Renoir’in aksine Cassatt, kompo-
zisyonunda anne ve gocugu arka plandan ayirir. Cassat daha son-
rasinda gocugu annenin kiyafetinin gergeveleyici ¢gizgilerinin igine
alir ve siyah bir ¢izgi iziyle annenin bedenin dis hatlarini olduk¢a
keskin sekilde belirtir, Cezanne tarafindan da diizenli olarak uy-
gulanmug bir tekniktir. Boylelikle resmin s6ylemi anne ile gocuk
arasindaki sosyal iligki olarak belirginlesir. Diger esyalar -hal,
duvar kagidy, sifonyer ve ibrik- sahnenin kurulusuyla birlikte,
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insan iligkisinin betimleyici yapisina yardimci olur, bunun diginda
figiiran konumdadr.

Cassatt’in resmi sosyal etkilesim odaklidir; annelik bagina yo-
nelirken Renoir’in giiglii bir etkiyle uyandirdig: nostalji duygusu-
nu yaratmaz ¢iinkii 6znesini oldugu gibi ele alir. Bir bagka deyigsle,
Cassatt’in, ekonomik agidan Renoir'in ¢ocugu kadar ayricalikli
annesi (bu anlamda Cassatt kendisini sanata para veren varlikl
kitleye agmis olur)'® gocugunu yikarken diinyevi, giinliik bir uy-
gulamanin igindedir. Kisaca, gosterilen durum, 6zel bir durum
olmamas itibariyla 6zeldir. Renoir’in siiphesiz giizel olan resmi,
kismen islevinin eksik olmasindan dolay:1 Giizel'i konusu haline
getirir: gergeklesen olay sadece var olur haldedir, islevi yoktur.
Cocugun gergekten de bahgeyi sulamak istedigine inanmaya davet
edilmeyiz. Cassatt'in bir o kadar giizel olan resmi ise Giizel’i, kat1-
limcilarin eylemleri dolayisiyla konusu olarak gosterir.

i - M - s & L E E
Resim 2.3: Mary Cassatt (1844-1926), Mavi Koltuktaki Kiigiik K1z (1878), tuval,
89.5x29.8 cm. Washington, Ulusal Sanat Galerisi, Mr. ve Mrs. Paul Mellon’un kolek-
siyonu, envanter no 1983.1.18. Fotograf @ Miitevelli Heyeti, Ulusal Sanat Galerisi,
Washington.

10. Cassatt’in iist-orta sinif sosyal pozisyonuyla iliskili ideolojik muhafazakarhgiyla
ve galismalar1 tizerindeki etkisiyle alakah olarak bkz. Norma Broude, “Mary Cassatt:
Modern Woman or the Cult of True Womanhood?”, Woman’s Art Journal 21 no. 2
(Sonbahar 2000/Kis 2001), s. 36-43.
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Renoir'in ¢ocukluk imgesi, 6znenin sosyal olarak biitiiniiyle
izolasyonuna dayanir. Cassatt’in ¢ocukluk imgesi ise boyle bir ge-
kilde ¢ocuga degil, anne ve gocuk arasinda olusan baga baghdur.
Cassatt’in referans yaptig1 cocukluk déneminin giizelligi, bakmak-
ta degil yapilana bakmakta yatar (bu eylem g¢ocugunun ayagini
yikayan adanmig annenin eylemidir) -bu eylem agik sekilde, ben-
cilce olmayan bir sevginin gostergesi olarak havarilerinin ayagini
yikayan kutsal Isa tasvirine gonderme yapar.

Cassatt'in Mavi Koltuktaki Kiigiik Kiz (resim 2.3) adli eseri,
Griselda Pollockun igaret ettigi gibi, izleyiciyi bir gocugun alanina
yerlestirir.'' Resmin bakis agis1 oldukga algaktadir, kiigiik bir ¢o-
cugun baktig1 yiikseklige karsilik gelir, bu da mobilyay: agir1 biiyiik
gosterir. Retorik olarak, Cassatt gocugun benlik duygusunu vur-
gular, ¢iinkii kiigiik kizin “gérme sekli”, goriindiigii kadariyla bizim
ne gordigiimiize karar verir. Resimler genellikle yetiskin izleyici-
lere yoneliktir; bu da, gocuk kitaplarinda oldugu gibi 6zel olarak
¢ocuklar i¢in yapilmis resimlerin neden “yetigkin” imgelerinden
¢ogunlukla bu kadar farkli oldugunu agiklamig olur. Yetigkinler,
yetigkin diinyasiyla gocuk diinyasi arasinda dev bir ugurum oldu-
gunu varsayar. Cocuk gozleri i¢in tasarlanmis imgelerle bu uguru-
mun yaratilmasina katki saglarlar. Gergi Cassatt, gocugun kendi
alani tizerindeki varsayimsal kontroliinii sinirlamak konusunda
dikkatli davranir, resmi bilhassa kesip kisaltarak kizin bulundugu
alani belirgin gekilde daraltarak yapar bunu. Cassatt, evdeki ¢ocu-
gun sosyal durumunun, yetigkin diinyasinin bir pargasi oldugunu
mekan tasviri sayesinde anlatir. Cocugun ebeveynlerini fiilen fizi-
ki olarak isin i¢ine katmadan kontrol sahibi yetigkin diinyasina
atifta bulunmug olur. izleyici olarak, sanki bakmak i¢in egilmigiz
gibi bel seviyesinde sahneye girmis oluruz. Ama resimde belirlenen
alanin hem simdi tarif ettigimiz gibi bir 6n plam hem de arka
plani var. Arka plan yetiskin diinyasi alanidir (Cassatt’in ifadeleri-
ne gore yakinarkadagi Degas kendisine arka plan konusunda hem
tavsiyede bulunmug hem de iizerinde ¢alismistir).'> On plandaki

11. Griselda Pollock, Vision and Difference: Femininity, Feminism and the Histories
of Art (Londra: Routledge, 1988), s. 65.

12. Nancy Mowll Mathews, ed., Cassatt and Her Circle: Selected Letters (New York:
Abbeville Press, 1984), s. 281 ve Adelyn Dohme Breeskin, Mary Cassatt: A Cata-
logue Raisonne of the Oils, Pastels, Watercolors, and Drawings (Washington: Smtih-
sonian Institution Press, 1970), s. 46.
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koltuklarin hemen ardinda goériis agis1 yukar1 dogru hareket eden
bir kavis ¢izmeye bagslar, bilhassa yetiskinler i¢in tasarlanmig bir
alanda ¢ocugun bagina gelen yukar1 dogru bakma hareketini ak-
tarmus olur. Bu iki gekilde okunabilir —ilk agamada ¢ocugun bakil-
dig1 evsel ve ebeveyn yerlesimli kapali bir ortamin isareti olarak ve
ikinci olarak da muhafizlar tarafindan ¢ocuk tizerinde zaruri ola-
rak uygulanan kontroliin isareti olarak. Bir bagka deyisle resim
icindeki alan organizasyonu, giiglii bir sekilde kisiler aras: iligkile-
rin retorigi olarak islev gormektedir. Alan -ister bir manzarada
miilkiyet isareti olsun, ister bir savag resminde bir 6lim ve fetih
alani olsun isterse de Cassatt’inki gibi bir ev sahnesinde kullanil-
sin- tasvirin dig sinirlarim belirler.

Resimde ¢ocugun pozu, kendi halinden duydugu hazzin ma-
sumiyetini daha da belirginlestirerek aktardig: i¢in ¢arpicidir.
Gocuk kendi hayal diinyasinda kaybolmug halde kars1 koltuktaki
evcil kopegine dogru belli belirsiz bakarken ¢ocukla kopek arasin-
daki comert ve hesapsiz sevgiye dair diigiinceler uyandirir.
Bununla beraber Cassatt’in aslinda erotik olarak yiikli bir pozla
oynadigini da belirtmek gerekir. Bir an i¢in bunun bir kiz gocugu
degil bir kadin oldugunu hayal edin, poz en iyi ifadeyle yakigiksiz
goriinecektir. Izleyicinin bakigi yayilmig bacaklarindan yiiziine
dogrugiden bir yolizler. Dahasi, ¢ocugun baginin arkasina yerles-
tirdigi kolu, alt bedeninin duruguyla birlestirildiginde ayn1 donem-
de yapilmis sayisiz yetigkin nii kadin resmiyle paralellik olugturur.
Son olarak ve daha 6énemlisi kizin lakayit durusu s6z konusudur.
Poz bir ¢ocuk igin uygundur ama lakayit oturus saygin bir kadin
i¢in uygun olmayacaktir. Boylesi saygin bir kadina déniisecek kiz
gocugu icin gorsel agidan bu bir sorundur. Bununla beraber
Cassatt'in resmiyle hemen hemen es zamanh olan Frank Huddles-
tone Potter'in Piyano Basinda Dinlenen Kiz (Resim 2.4) resmi,
belirgin bir erotik enerjiyle yiiklii lakayit oturuglu geng bir kiz
tasvir eder; bu erotik enerji, pozunun neredeyse biitiiniiyle pasif
haliyle daha da vurgulu hale gelir. Neredeyse kollarini kaldirama-
yacak, kendini dogrultamayacak haldeymis gibi goriiniir. Enerjisi
gozlerindedir, uzaklara dogru, konusu gevsek duran bedeninden
anlagilan bir fanteziye dogru dalmigtir.

Potter’in temasi, arka plandaki piyanoyla birlikte donemin
izleyicisi igin net bir gekilde belli edilmistir. Piyanolar, Victoria
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Donemi orta sinif evinin tipik enstriitmani olarak aslen kadinlar
tarafindan ¢aliniyordu; ayrica bu piyanolar istikrarl olarak sayg:
deger ev kadininin, eg-annenin sembolii olarak kullanilmigtir ama
tipki kadinlarin erkekler tarafindan genel olarak Meryem Ana
veya fahise seklinde bir ikili sarmalda tanimlandig: gibi piyano
da iki anlaml bir semboldii. 19. yiizyila ait sayisiz portre ve ev
resminde miizikal armoni ev i¢i armoniyi saglamak i¢in kullani-
liyordu —ama bunun bir bedeli vardi. Ug noktalardan bakildigin-
da, siirpriz denemeyecek sekilde sarmal yine ikiliydi. Piyano
tuglarinin bagindaki kadin ya agir1 antiseksiiel hale getiriliyordu
ya da tehlikeli 6lgiide gehvetli ve tehditkar bir Medusa'ya doniis-
tiriliyordu."

Resim 2.4: Frank Huddlestone Potter (1845-87), Piyano Baginda Dinlenen Kiz, tuval,
51.4x71.4 cm. Londra, Tate Gallery, envanter no NO4617. Fotograf: Tate Gallery,
Londra/Art Resource, New York.

13. Piyano ve cinsellik arasindaki baglant: igin, bkz. Richard Leppert, The Sight of
Sound: Music, Representation, and the History of the Body (Berkeley and Los Ange-
les: University of California Press, 1993), s. 118-233. Ayrica bkz. Michael Mason,
The Making of Victorian Sexuality (Oxford: Oxford University Press, 1994),
Foucaultnun kadin cinselligine yonelik baskin erkek yaklagimlari hakkindaki
savlarina saglam karg: argiimanlar sunar.
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Potter’in karakteri masumiyetle deneyimlilik arasinda bir yas-
taki geng bir kiz olarak tasvir edilmigtir. Geng, olgunluk ¢agina
yeni gelmis, cinsel uyanigim gergeklestirmis, arzulu ve arzulanir
bir konumdadir. Burjuva sayginlhigini garanti altina alan evsel bir
alana yerlestirilmis olsa da, bu alani farkli anlamlara gelebilecek
sekilde isgal etmektedir. Alansal gergeve dahilinde, pozuna bakarak
diisindigiimiizde geng kiz konumunda ve ileride muhtemel eg
olma durumundadir. Ama olgun bedeni metres rolii bigilmesine
de neden olur, yalnizca bir erkegin saglayabilecegi tatmini (fiziksel
ve ruhsal tatmini) sabirsizlikla bekler gibidir —Potter’in resmin
muhtemel erkek alicisi i¢in olusturdugu erkek fantezisidir tam
anlamiyla. Kizin enerjisi, onu tiiketen arzusunda saklidir; ne kadar
beklemesi gerekiyorsa o kadar bekleyecektir, ayrica beklemek zo-
rundadir, ¢iinkii tatmini kendinde veya kendi kendine bulamaya-
cak biri olarak resmedilmistir.

Cassatt’in ¢ocugu ise bu sehvetli geg ergenligin daha kiigiik
yastaki muadili degildir. Onun ¢ocugunun pozu, kolaylikla bir
¢ocugun belirgin masumiyetinin olugturdugu karsit soylem iginde
okunabilir: o bir ¢ocuktur ve bir geng kiz degildir (gen¢ kiz olma-
st daha zaman alacaktir). Yine de Cassatt'in gocugu, son derece
karmagik resimsel semboller ve sosyal davraniglar retorigi icinde
salinmaktadir; tiim bu sembol ve davraniglar iyimser bir arzu
ekonomisi iginde cinsiyet farki yaratimi etrafinda sekillenmektedir.
Cassatt’in, kadin pozuna dair bu alternatif ve farkl: retorige (gergi
belirgin bir sekilde konuyla alakal1) bagvurusu, kazara veya tesa-
diifen olmus bir sey degildir. Kosullar goz 6niinde bulunduruldu-
gunda, saygin olmakla birlikte tehlikelidir de; gergi bu tehlike
cinsellik agisindan degil, daha ziyade onun cinsiyetine dayatilan
kiiltiirel beklentilere kars1 bagkaldir1 olmasi agisindandir. Cocugun
masum pozuyla suglu muadili arasindaki metinler arasi iligki ise
Cassatt tarafindan direkt kabul edilmistir. Hatta bu karsit referans
aracihigiyla izleyiciyi kendi resmine geker ve ayn1 anda hem femi-
nenligin hem de kadinin giiciinedair alternatif bir bakis agis1 olug-
turur. Koltuktaki kiigiik kiz kendi ge¢misindeki bir anin tadini
¢ikarir —Cassatt’in mekan kullanimi bize durumun gegici oldugu
bilgisini verir. Ancak anin ger¢ekliginin 6nemi bu sebeple goz ard:
edilmemelidir. Cassatt bir ¢ocukluk iitopyas: olusturur, burada
masumiyet, karsiliksiz sunulan sevgi ve bir kiz gocugunun kendi
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zevklerini belirleyebilmeye muktedir olusu yetigkinlerin melanko-
lik anilarini tetikler. Bunlar, ironik sekilde ilerleyen yaslara eslik
eden gii¢ kaybina dair anilardir.

Cassatt, kendi kaygilari iizerinde kontrol olugturmus bir gocuk
resmeder. Cocuga yetigkinlerin giremedigi bir i¢ diinya verir ve
Renoir'm ¢igek kizina kiyasla yoksunluk i¢inde bir diinyadir bu.
Cocuklar: tasvir eden resimler tarihi, bu bakis agisin1 ¢ok ender
kullanir. Cocukluk, tarihte resmedildigi neredeyse tiim ¢aligma-
larda bir yetigkin malzemesi konumundadir, ¢ocuklar da biiyiik-
lerin ruhsal durumlarinr yansitmakla yiikiimlii, zorunluluktan
¢izilmis objelerdir. Renoir ¢ocuklugu kendi agisindan tasavvur
etmek iizere egilir; Cassatt ise benim diigiinceme gore, ¢ocuklugu
¢ocugun belirledigi kosullar agisindan tasavvur etmek iizere egilir.

Masumiyet ve Celiski

Bat1 diinyasi resminin gocuklarin tasviri igin kullandig1 genel
sema baglangictan beri cinsellige isaret etmistir ~¢ocukluk done-
minden yeniden diriligine kadar Isa'nin cinselligi hakkinda Rone-
sans sanatinda duyulan kayginin da buna dahil oldugu
belirtilmelidir, 4. B6liim'de tartigilacaktir. Ben, 18. yiizyilin sonla-
rindaki hikdyeyi ele alacagim. Konu karmagik ve konuyla alakali
resimlerin sayist ¢ok fazla -bunun 15181nda, kisaca ifade etmek
gerekirse benim amacim, gergek veya hayali, gocuk viicutlarini
tasvir ederek yetigkinlerin endigelerine ve yasak arzularina isaret
etme arayig1 tagimig olan imgelerin paradoksal ve genellikle kafasi
karigik yapisini ele almak. Sanatin kargilastig: giigliik, tasvire do-
niistiiriilmiiy gérme bigimleri dahilinde kendini gostermekteydi;
bu giiglitk ayn1 anda sanatin hem igindeki hem de digindaki sosyal
ve kiiltiirel giiglerce tetikleniyordu. Gorsel bir mecazi anlatim ola-
rak gocuklarin cinselligi, 18. yiizyilin sonlarinda gergeklesen temel
sosyal ve kiiltiirel degisimlerle, bilhassa aristokratik toplumsal
diizenin yikilip burjuvanin yiikselisiyle uyumlu sekilde geligmistir.
18. yiizyilda hem Ingiliz hem de Fransiz sanatgilar esitli sosyal
seviyelerden ¢ocuklar1 resmetmistir. Ingiliz ressamlarin 6zellikle
portre alaninda gocuklara dikkat kesilisi belirgindir (porter olma-
s1 dolayisiyla iist siniftan gocuklar bu eserlerde yer alir)." Fransiz

14. Bkz. Marcia Pointon, Hanging the Head: Portraiture and Social Foration in Eigh-
teenth-Century England (Londra: Paul Mellon Centre for Studies in British Art, and
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sanatinda ¢ocuklarin en kayda deger tasvirleri tiir resimleridir
(stisli sekilde tasavvur edilmis olsa da giinliik yagam resimleridir
bunlar). Bu degerlendirmenin amaci agisindan Jean-Baptiste Gre-
uze bilhassa 6nemlidir.

Greuze'iin eserleri 1760’larda ve 1770’lerde siiper zengin Fran-
siz sermayedarlar ve Kita aristokrasisi arasinda son derece popii-
lerdi. Cocuklara ilgisi oldukga genis bir yelpazedeydi ve yeni
yeseren burjuva idealleriyle dolu koylii aile yagamina dair tasvir-
leri de (ironi yapmadan) kapsiyordu; bu eserlerinin gogunda ebe-
veyn-gocuk iligkisine ve genglerin ahlaki egitimine odaklanan bir
didaktizmin agirhik kazandig: goriilmektedir.'

Greuze, gagdaslari tarafindan, 6zellikle de Denis Diderot tara-
findan bozuk ahlakl bir ¢agda biiyiik bir ahlak¢1 olarak taniniyor-
du. Eserleri, Jean-Jacques Rousseau’nun iistii kapali ve agik
burjuva sinifi ideallerini gorsellestiriyor gibiydi, 6zellikle de
Rousseau'nun ¢ocuklarin ahlaki egitimine yonelik taleplerine odak-
lanmaktadir; bu talepler Rousseau’nun Emile, Cocuk Egitimi Uze-
rine* (1762) adli eserinde anlatilmaktadir. Greuze, su anda “aile
degerleri” olarak adlandirdigimiz geyin ilk biiyiik Batili ressamidir
ve gliniimiizde bu meseleyi gevreleyen séylemlerin gogunda oldu-
gu gibi konuyu tasvirsel genellemelerin kalin firga darbeleriyle ele
almus, olup biteni yalnizca siyah ve beyaza ayiran, ahlak: gergek-
likten, ekonomik kosullardan, baskilardan ve sosyal deneyimlerin
yaralarindan ayn tutup bir kisisel se¢im meselesi olarak tanimlayan
bir vaiz tavr1 takinmistir. Greuze igin ahlaken iyi olmak biiyiik
oranda “yalnizca hayir demek” meselesiydi —elbette bunu gostere-
rek ifade ediyordu. Kisaca ahlak goérsel bir fenomendi. Dolayisiyla
Greuze, babas! 6liim désegindeyken miisrif maceralara dalan og-
lun sorumsuzluguna siddetle kars: ¢ikar; karisi evde ¢ocuklarina

New Haven: Yale University Press, 1993), s. 177-226 ve Mario Praz, Conversation
Pieces: A Survey of the Informal Group Portrait in Europe and America (University
Park: Pennsylvania State University Press, 1971).

15. Ornegin bkz. sergi katalogu Greuze & Diderot: Vie familiale et education dans la
seconde moitie du XVIlleme siecle (Clermont-Ferrand: Conservations des Musees
d’art, 1984) ve Carol Duncan, “Happy Mothers and Other New Ideas in Eighteenth-
Century French Art”, yer aldig1 eser Feminism and Art History: Questioning the Lit-
any, ed. Norma Broude ve Mary D. Garrard (New York: Harper & Row, 1982), s.
201-19, genel temanin izini Greuze’iin ok otesinde siirmektedir.

* Jean Jacques Rousseau, Emile, Gev: Yagar Avung, Is Bankasi Yayinlari, 11.basim,
Istanbul, 2019.
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bakarken kendisi evinin yolunu zar zor bulan sarhos kocay: da bir
o kadar sert bir dille elestirir vb. Yani Greuze, bugiin bize basit
vaazlar gibi goriinen anlatimlar1 seviyordu ama aslinda mesele
daha ilgi ¢ekici ve karmagiktir.'¢

Greuze geng kiz tasvirleri yapmayi seviyordu, genellikle Masu-
miyet (yaklagik 1790) (resim 2.5) gibi isimler verdigi bu resimler-
de'’ aile degerlerinin dikte edilisi yerine psikoseksiiel yonelimler
goriliir ve ahlaki netlik de radikal bir muglakhiga teslim olur. Koy
hayat: tiiriindeki resimlerinde gériilen tipik anlatim1 minumuma
indirgenmis bir yapidadir, resmin konusu en temel arka plan 6ge-
leri ve donanimuyla yetecek kadar tanimlanmigtir (ama séylenme-
mistir): biraz gokyiizii ve toprak, bir kuzu, buranin kir oldugunu
bize soylemeye yetecek kadar seviyede kullanilir ve bir de “kiz”
(tirnak isareti biyiik 6nem tagimaktadir), ¢oban kizi vardir.
Greuze'iin didaktizme gegisi belirgindir, sanki resim gergevesinin
tstiinde baghk kisminda soyle yazmig gibi gelir: Kiz ¢ocugu =
Masumiyet = Iyi. Masumiyet dengeyi kritik bir ahlaki salinima
dogru kaydirmaktadir: Isa, Iyi Coban, Tanr’nin Kuzusu. Ama
gercevenin i¢cinde baglik kisminin iddiasi sunumun ta kendisinin
altinda ezilir: bir kiz ve onun yar1 evcil hayvani, resimsel olarak
geleneksel olsa da aligilmadik bir kucaklama.

Sahneyi paradoks, hatta geliski diye tanimlayabiliriz ve boylece
goriinenin altinda yatan komplikasyonlar: ifade etmis oluruz; bu
komplikasyonlar olmasa sahne basit bir ahlaki anlatimdan ibaret-
tir, Greuze arzu’yu resmetmistir. Ruha degil, tene dair bir argiiman
olusturur. Yaptig1 kiz resimlerinin ¢ogunda oldugu gibi (oglanlar
resmetmeye pek fazla ilgi duymamustir), bu resim de bir gocuktan
fazlasini, bir kadindan azini temsil eder. Norman Bryson’in ifade

16. Bkz. Michael Fried tarafindan yapilmis klasik ¢alisma, Absor ption and Theatrical-
ity: Painting and Beholder in the Age of Diderot (Berkeley ve Los Angeles: University of
California Press, 1980).

17. Anita Brookner, Greuze: The Rise and Fall of an Eighteenth-Century Phenome-
non (Londra: Elek, 1972), sadece ressam agisindan degil ayni1 zamanda bilhassa has-
sasiyet adiverilen durumun gelisimini de kapsayan sosyal ve felsefi gevre igin de iyi bir
girig sunar,ayrica bu resim hakkinda da yorum yer alir (s. 126, 128); ayrica bkz. Edgar
Munbhall tarafindan hazirlanan sergi katalogu, Jean-Baptiste Greuze, 1725-1805 (Hart-
ford: Wadsworth Atheneum, 1976); Norman Bryson, “Greuze and the Pursuit of Hap-
piness”, yer aldig1 eser Word and Image: French Painting of the Ancien Regime (Cam-
bridge: Cambridge University Press, 1981), s. 122-53 ve “Greuze girls” olarak
adlandirilan kadinlar iizerine, s. 132-33 ve Regis Michel, “Diderot ve Modernity”, Cev.
Richard Wrigley, Oxford Art Journal 8 no. 2 (1985), s. 36-51, bilhassa s. 38-39.
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Resim 2.5: Jean-Baptiste Greuze (1725-1805), Masumiyet (yaklasik 1790), tuval, 63x53
cm. Londra, Wallace Koleksiyonu. Wallace Koleksiyonu heyetinin izniyle, Londra.

ettigi gibi, Greuze kiz1 “evlilik ¢ag1 6ncesine”® konumlandirir,
¢ocuksu-giizellik ve gocuksu-yumusaklik. Neredeyse ¢iplak, gelis-
mekte olan gogiisleri (Greuze bu noktada son derece 6zenlidir)
yeterince kiz ¢ocugu gibidir, boylece genel ahlaka karg: bir hare-
kette bulunmus goriinmemektedir. Ama kizin narin kiigiik yiiziin-
de (ifade noktasi, izleyicinin okumasi gereken asli beden metni)
bir seyler ters gitmistir. Kisaca ifade etmek gerekirse, kafa bedene
uymamaktadir veya daha dogrusu yiiziin bazi béliimleri, 6zellikle
agi1z ve gozler kafaya uygun degildir. Agiz, boyut olarak bir gocugun
agz1 olsa da ifadesi 6yle degildir. Hafifce biikiilmiig altdudag: dol-
gun ve nemlidir, 6zenle resmedilmistir ve yansima yapan parlak-
Iigryla dikkatimizi geker. Gozler olduk¢a genis bir mesafeye
yerlestirilmistir, bityiik ve belirgin sekilde erotik goriiniirler, duru
ve biraz da pasif bir uykulu hali yansitirlar. Kizin yiiziinii gevrele-

18. Bryson, Word and Image, s. 132.
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yen sag1 ayni anda hem 6zenle gekillendirilmis hem de biraz dag-
nik, yumusak ve rahat birakilmigtir. Tim bunlar kiz ¢ocugu
masumiyeti anlatmak yerine geng suh bir bakirenin kendini yan-
sitan cinsel cazibesini aktarir. Béylece Greuze, “kadinlara dair,
mantiga gore bir arada var olamayacak iki ayr1imaji bulaniklagtir-
mig ve birbiri iginde eritmistir ve ayrica kadin bedenine dair bir
araya getirilmesi yasak karsilikl iki diiglinceyi -erisilmez gocuk,
erisilebilir yetigkin- bir araya getirir.”®

Resmin asil hedef kitlesine erigmesini saglayan retorik giicii
burada yatar. Disar1ya bir anda ahlakh bir gériiniim yansitirken bir
yandan da bu yeni ahlakin ayipladig: bir ifadeyi korur ve deger
verir. Resim, imkénsizin imkanli hale gelebildigi o 6zel alanda sey-
reder, tabulara karg1 ¢ikilmasinin manevi itkisinin, bakigimizin
odiilii oldugu 6zel alandir bu.?’ Burada yine viicut, hatta iki viicut
s0z konudur. Anlagilacag lizere Greuze’iin resmi bir ¢oban kizinin
viicudu hakkinda degildir, bakma eyleminde kendi fizyolojisinin
farkina varan erkek (bilhassa erkek) izleyicinin bedeni hakkindadur.
Resim 6ziinde, bakmanin bedenin erotik uyarilmasini sagladig
olgiide erkekizleyicinin bedenini cinsel bir hikaye olarak aktarmig
olur. Greuze'iin didaktik, manevi mecazl resimleri, izleyiciyi tagkin
bir saygi ile karsisina giviler. Bu resimler izleyiciyi genellikle bakti-
g1 seyle arasina mesafe koymaya davet eder —her zaman disaridan
bakan ve tarafsiz bir gozlemci olarak, yakotii 6zellikleri yargilamak
i¢in ya da iyi olanlara 6ykiinmek i¢in. Bryson’in ifade ettigi sekilde,
Greuze'iin kiz resimleri keskin bir zithk i¢inde “igrenilen bir seyle
flort eder”®' Greuze, izleyicinin hayal giiciinii harekete gegirir, ha-
yali bir bagtan ¢ikarma (veya daha koétiisii) adina aracilik etmeye
davet eder: Orada Masumiyet kaybedilecektir.?

19. Bryson, Word and Image, s. 138.

20. Bryson, Word and Image, s. 146-147, amaghlik hakkinda bir tedbir notu ekler:
Greuze “biitiiniiyle bilingli (self conscious) durumda degildir - bu onun en huzur-
suz edici ozelligidir; Greuze kizi ancak boylesi bir utanmazlik iginde yaratilms ola-
bilir ve boylesi bir sayida olmasi igin, saplantisinin tuhafligimin farkinda olmayan
bir adam tarafindan yapilmis olmas gerekir.”

21. Bryson, Word and Image, s. 153. Ayrica bkz.,, Absorption and Theatricality, s.
59-61, Greuze’iin kiz resimlerinin bazilarina Denid Diderot'nun verdigi sasmaz ve
gigliikle gizlenebilen libidinal tepkiyi aktarir.

22. P. Mantz, 1865 yilinda kaleme aldig ifadelerde bu resmin konusunu “la precoce
coquetterie de la femme avec la naivete de lenfance” (“gocukluk doneminim
naifligine sahip kadinin erken olgunlagmus isveli hali”) olarak tamimlar, bkz. John
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Bu resim, yasak olan seyin her zaman en biiyiik 6nemi kazan-
dig1 bir hiyerarsideki libidinal olasiliklari1 kodlayan ve 19. yiizyilda
meyve veren bir siirecin baglangicini isaretler. Bu siiregte aile ve ev
hayatinin en net isareti, en giizel gicegi ve en yasak olani ¢ocuklar,
en fazla erotik arzu yiiklenen imgeler arasindaydi. Bu konu Avru-
paliorta siniflarin fantezi diinyasiyla da sinirh degildi, 19. yiizyil-
da gocuklarin seks ig¢isi olarak kullanimini anlatan genis literatiir
bu durumu dogrulamaktadir.??

Ahlaki Pusulanin Yeniden Kalibre Edilisi

Greuze’iin Masumiyet’inden bir yiizyil sonra yapilmis olan Bag-
tan Ctkarma® (resim 2.6) adli resim, son derece bagarili bir ressam
olan William Bouguereau’ya aitti; eserleri uluslararas ve varlikli
bir miisteri grubu tarafindan toplaniyordu “bu kisiler en canl bi-
¢imde yeni Diinya’nin milyonerleri olarak tanimlanabilirdi, litks
malikanelerinin sivasi yeni yapilmig duvarlarini, yeni yeni gelis-
mekte olan kiiltiirlerinin temellerini atarak dekore etmek
hevesindeydiler.”” Bu konu itibariyla, Bouguereau’nun resmi Gre-
uze’iinkine gore ¢ok daha ihtiyatl —dolayisiyla tam anlamiyla daha

Ingamells, The Wallace Collection Catalogue of Pictures, Cilt 3, French before 1815
(Londra: Trustees of the Wallace Collection, 1989), s. 179.

23. Gay Daly, Pre-Raphaelites in Love (New York: Ticknor ve Fields, 1989), s. 112,
¢ocuk istismari gergekliklerini “patlayan bir endiistri” olarak tanimlar; bakireler cen-
tilmenler tarafindan “yesil meyve” olarak bilhassa degerli goriiliiyordu ve garesiz
kosullar nedeniyle kalpsizlesmis bazi ebeveynler kizlarinin bekaretini bes pound gibi
bir parayaveya en fazla yirmi pound’a satiyordu - bu para ¢ahsan sinifindaki kimsel-
erin bir kisminin bir yilda kazandigindan fazlaydi. (“Herkesin vicdanini rahatlatmak
adina ¢ocuga bazen kizhgim bozma esnasinda kloroform veriliyordu.)” Ayrica bkz.
Deborah Gorham “The ‘Maiden Tribute of Modern Babylon’ Re-examined: Child
Prostitution and the Idea of Childhood in Late-Victorian England”, Victorian Studies
21 no. 3 (1978), s. 353-79; 19. yiizyilda gocuk cinselligi iizerine soylemlerin bir ozeti
i¢in bkz. Perrot, ed. A History of Private Life, Cilt 4, s. 213-19, 494-97.

24. Bkz. Louise d’Argencourt’un, ed., sergi katalogu, William Bouguereau, 1825-
1905 (Montreal, Montreal Museum of Fine Arts, 1984), Fransiz pompier (itfaiyeci)
sanati, Bouguereau'nun yagami ve sanati, ¢aligmalarinin pazarlanmasi ve koleksi-
yonu hakkinda faydali makaleler barindirir; bu resimle ilgili daha fazla tartigma igin
bkz. s. 217-19. Bastan gikarma (Temptation) hakkinda ayrica bkz. Robert Isaacson,
“The Evolution of Bouguereau’nun Grand Manner”; Bulletin of the Minneapolis In-
stitute of Arts 62 (1975), s. 74-83.

25. Louise d’argencourt, “Bouguereau and the Art Market in France”, yer aldig1 eser
William Bouguereau, 1825-1905 ed. Louise Argencourt (Montreal, Montreal Muse-
um of Fine Arts, 1984), s. 95.
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burjuva- bir resimdir. Resim kesinlikle annelikle ilgilidir; gocugun
¢iplaklig1 herhangi bir libidinal reaksiyon dogurmaz. Hatta Bagtan
Cikarma, Ebedi Annelik ¢agrisimidir. Kurgusu alegoriktir, dogal
degildir; oldukga geleneksel diyebilecegimiz sekilde disiyi dogaya
esdeger goren bir anlatim ortaya koyar. Anne, koy hayatina 6zgii,
herhangi bir spesifik cografyaya veya zamana atfedilmesi imkéansiz
bir kiyafet giymektedir, ger¢i hem kadinin hem de g¢ocugun sag
stilleri, net sekilde resmin yapildig: tarihe 6zgii niteliktedir. Co-
cukla annesi arasinda bir sicaklik, comert bir sevgi goriiliir. Ama
Bouguereau isi bu noktada birakmakla yetinmez. Iki dogal unsur
ve metinsel aktarimi olan bir baglik ekler ve bu yolla resmin reto-
rigini Victoria Dénemi cinsel politikasi sdylemine biitiiniiyle dal-
dirmaya ¢aligir. Kisacasi, annelik ve ¢ocukluk, Ilk Erkegin ve
ardindan gelenlerin cennetten diismesine neden olan bilhassa disi
ve cinsel giinahlarla iligkilendirilir. '

Resim 2.6: William-Adolphe Bouguereau (1825-1905), Bastan Cikarma (1880), tuval,
99x132.8 cm. Minneapolis, Minneapolis Sanat Enstitiisii, Putnam Dana McMillan
ve M. Knoedler Fonu, no. 74.74.

Anne ve kizi normalde olanak dis1 bir goletin kiyisina konum-
landirilmigtir, suyun berrak, yansitic1 yiizeyi narsisizmi aktarir,
sanat tarihi boyunca geleneksel olarak kadinlarin eline tutugturu-
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larak kadinlarin gosterisci dolayisiyla da ahlaken zayif olarak gos-
terilmesini saglayan aynanin dogal versiyonudur. Erkek narsisizmi
ise (neticede giinahin kaynag bir erkektir) ironik sekilde neredey-
se efsane seviyesinde kalir; kadinlar iginse, doganin bir gergegi,
tanimlayici bir ilkeymis gibi kullanilir. Anne, kiz gocugunu gol
kenarina alir, kendine bakma, kendini i¢ine gekme yeridir. Ve buna
ek olarak beraberinde bir de elma almustir, olgun bir elma. “Havva®
olsa dayanamayip yiyecektir ve muhtemelen kiz1 kendisine bakar-
ken yiyecektir. Gormek inanmaktir. Bouguereau, bastan ¢ikarma-
nin kadinlar sinsice takip ettigi uyarisin1 yapar. Kadinlarin
seytana uyduklan dlgiide, ki Bouguereau’nun resmibize uydukla-
rin1 soyler (elma harikulade resmedilmigstir, kirmizi ve sar1 nere-
deyse soke edici olgiide giizel bir birliktelik yaratir, olmasa
eksikligi hissedilecektir), cazibeye kapilip gideceklerini kolayca
fark ederiz. Baglangicini 18. yiizyilda Rousseau ile birlikte yapmug
olan “gocuk kurtaricidir” anlayisi tarihi, 19. yiizyihn ilerleyen do-
nemlerindeki “gocuk kotiiliigiin viicut bulmus halidir” seklindeki
carpici anlayisla dengelenir hale geliyordu ve bu ikili yap i¢inde
“kiz gocuklarinin sembolik 6nemi oglan ¢ocuklarindan daha
fazlaydi”? Bouguereau'nun resmi de bu yigina katilarak kliseyi
uyar1 bigimine sokarak seslendirir.

Tarihe dair kendi tecriibelerimizden hareketle elmanin zararly,
hatta acimasiz oldugunu 6ne siirebiliriz, tipki resmin ayiplayici
yanini ortaya koyan basghginin (Bastan Cikarma) yaptig1 gibi. Ama
bu yaklagim, Bouguereau’nun kadinlarin durumunayonelik gorsel
saptamasinda yatan sosyal gergekligi goz ardi etmek olur.
Bouguereau’'nun amaci elestirmek degil, gorsel soylemini estetize
ederek var olani ebedilestirmekti (belki farkinda olmadan da olsa).
Bouguereau, erkeklerin olusturdugu kadin/bastan ¢ikarici anlayi-
sin1 oldukga giizel ve bir o kadar da dogal (tam da “olduklar1” gibi)
gostermektedir. Ama bu konuda aldig1 pozisyon kargimiza yine de
ne yaptigini bilen, bizi inandirmak igin bir ikna gabasi sergileyen
bir retorik olarak ¢ikar. Ve nihayetinde, en azindan tarihsel mesa-
femizin verdigi avantajla olusturdugu kurguyu anlayabilecek kadar
derinlikli bakabiliyoruz. Her sey elmaya bagh —-elma olmasa resmin
bashg etkisini kaybediyor. Ama renkleri tuvalden adeta firlayan
elma, diger merak uyandirici renklerin belirledigi gorsel ortamda

26. Gorham, “The ‘Maiden Tribute of Modern Babylon’ Re-examined”, s. 370.
59



dikkatimizi ¢ekerek, davasini biraz da fazla gii¢ kullanarak anlat-
maktadir. Bu dogal madde, saglik meyvesi, Bilgi Agacindan gelen
bilgi meyvesi, biiyiik harflerle yazilmig bir sembol olarak sunar
kendini. Ve bunda sadece bir elma degil bir sembol gérdiigiimiiz
anda, bize bir ger¢egin saptamasinin degil bir davanin sunuldugu-
nu anlamaya baglamis oluruz. Resmin iglevi maskesini ¢ikarir ve
bu yolla bilmeden de olsa bize se¢im hakki sunar.

Kimin Bakig1?

20. yuzyila gegildigi donemde William Sergeant Kendall (1869-
1938) en taninmig gocuk ressamlari arasindaydi. Kariyeri boyunca
birgok 6diil kazanmis olan Kendall tam boy portreleri i¢in 4000
dolar, yar1boylar i¢in 3000 dolar alabiliyordu, bir yiizyil 6nce bun-
lar ¢ok biiyiik rakamlard1.? Yaptig1 ¢ocuk resimleri arasinda bece-
riyle, hatta hayal giiciiyle kompozisyon haline getirilmis bir¢ok anne
ve kiz resmi vardi (en sevdigi tiir de buydu). Ayrica nii veya kismen
giyinik geng kiz resimleri yapmay1 da seviyordu -kendi ii¢ kiz1 bu
resimlerin 6zneleriydi. Hepsi 20. yiizyilin ilk on yilina aitolan Hey-
kelcik (Resim 2.7), Capraz Istk (Resim 2.8) ve Yaramaz (Resim 2.9)
bu tiiriin tipik 6rnekleridir —ve ahlaki sayginlik iddiasi yagiyan bu
tiirdeki bir dizi eserin son halkasini teskil ediyorlardi.®

Kendall, nii kiz resimlerinde kiyafet siisii kullanmayi seviyordu
—klasik kumag kivrimi efekti (Resim 2.7)- ayrica ayna da kullani-
yordu, genellikle bu ikisi tek bir kompozisyon iginde yer aliyordu
(Resim 2.8). Bu resimlerinde kumag kivrimlar genellikle ¢ocugun
bedeninden dokiiliir, kiz hem kendisi i¢in (aynadan) hem de izle-
yici igin goriiliir hale gelir, cinsel bolgeler ¢ok fazla agilmazdi. Ayna
viicudu ikiyle ¢arpmis oluyordu: 6n ve arka, neredeyse tam boy
ayni anda goriilebilir, dolayisiyla bakmanin verdigi hazzi artirir.
Kendall'in cool, hatta soguk 15181 kullanigi resimlerini denatiiralize
eder, voyor bakis1 daha da perginleyen hafif irpertici bir etki ya-
ratir.

27. Robert Austin, “William Sergeant Kendall, Painter of Children”, Antiques 124
no. 5 (1983), s. 1027. Kendall''n makalesi bilgilendiricidir ama elestirel degildir.
Kendall'n on bir resminin reprodiiksiyonu yapilmustir.

28. Ayrica bkz. Bram Dijkstra, Idols of Perversity: Fantasies of Feminine Evil in Fin-
de-Siele Culture (New York: Oxford University Press, 1986), s. 185-98. Dijkstra bir
Kendall kiz1 —ayna resmininin reprodiiksiyonunu yapmustir, Reflection (1909), s.
192.
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Resim 2.7: William Sergeant Kendall (1869-1938), Heykelcik (yaklagik 1914), tuval,
137.2x107.1 cm. Brooklyn, Brooklyn Miizesi, Mrs. William Sergeant Kendall'in he-
diyesi, envanter no 45.165.

Giyinip kuganma eylemi, bir striptizin baglangicidir. Cocugun
“heykelcik” olarak durusu, kendisi i¢in degil bizim i¢in giyinmis
gibi goriniir. Dolayisiyla bu galigmaya, sanat eseri iginde sanat
eserini temsil eden bir isim verilmistir, bir par¢a organik “mermer”,
o dénemde popiiler olan Pygmalion hikayesinin biraz sapkinca
tersine donmiig hali gibidir.* Resimdeki kiz igin giyinmek bir
gorev durumundadir. Uzerindeki kumas fazladir. Kumag zeminde
toplanur, kiza “uymamaktadir’, aksesuar odasindan 6diing alinmig
olabilir. Kiz bu kumagin iginde rahat gériinmemektedir; agirbash
bir goriinimii koruyabilmek i¢in sikica tutmak zorunda kalir.

29. Ornegin 19. yiizyilin ikinci yarisinda en bagarili Fransiz ressamlar arasinda yer
alan Jean-Leon Gerome (1824-1904) Ovid’in Metamorphoses eserinden 6diing
alinan bu konuyu 1890 yillar: civarinda en az iig kez resmetmistir. Daha fazla bilgi
i¢in bkz. bir sonraki not s. 216-17.
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Kisacasi gocuk, Cassatt'in koltuktaki kiz gocugunun tam aksine bir
yetiskin tarafindan yazilmig roliinii oynayan aktér konumundadr.
Esasen resim bir anlatim sunmaktan kag¢inir, yalmzca su ihtar:
hissederiz: “Bak!” Ama bu ihtar, cinsel arzu objelerine bakis1 da
kapsayan 6nemli miktarda kiiltiirel yiik tagir. Kendall gocugun
yiiziine oldukga fazla ifade koymustur ama bunu tenin mermer
gibi durusundan kopacak kadar yapmaz. Neticede “heykelcik”
Feminene isaret eder —fonksiyonu fonksiyonsuz olugudur. O ku-
sursuz kiz gocugudur, bu kizin gelecekteki kusursuz Kadin vaadi,
soguk tag1 taklit etmek iizere yapilmis bir viicutta belirir.

Resim 2.8: William Sergeant Kendall (1869-1938), Capraz Isiklar (1913), tuval,
101.6x76.2 cm. Detroit, Detroit Sanat Enstitiisii, David Gray’in hediyesi, no. 15.10.
Fotograf (C) 1976 Detroit Sanat Enstitiisii.
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Poz agisindan Capraz Isiklar (Resim 2.8) daha karmagiktir.
Anlatimdaki kompozisyon mantig arayisiyla baktigimizda, gocuk
normalde olmayacak bir sekilde kumasa sarinmis olarak kiigiik bir
sandigin istiine ¢ikmig halde goriiniir. Amaci aynaya bakmaktr,
¢ok yakindan bakmaya ¢alismaktadir. Aynaya yakinhg: dolayisiy-
la Narsisizm hikayesi yeniden aklimiza gelir; ayna kizin arkasinda
neredeyse tam boy yansima yaratmaktadir. Aynayla bir tiir fiziksel
birlik olusumunun etkisi goriiniir hale getirilmistir. Kiz, izleyiciye
dogru donmesi i¢in kendini sol koluyla destekler durumda resme-
dilmistir —-bu kol, lizerindeki kumag1 uygun yerde tutmasini sag-
layan bel kordonunu tutar- ve bu destek sayesinde kiz kendini
aynadan biraz uzaklastirir. Durug pozisyonu cinsel bolgelerini
kendisinin gérmesine imkan verir (sandigin yaninda yerde duru-
yor olsaydi gériinmez olurdu) ama gévdesini izleyiciye dogru bir
miktar ¢evirerekkendini 6teki’nin bakigina da agik hale getirir.

Aynaya bakmak tam olarak cinsel bir uygulama degildir. Ama
bunu ¢iplak halde -ve en iyi goriis agisim1 yakalayabilmek adina
kendini ayarlayarak- yapmak agik¢a cinseldir ve gocugun yiiziiniin
belirgin masumiyeti de bu amaci daha da ileri tagir. Kendine bak-
mak bir eylemi aktarir, kendinden duyulan zevke isaret eder. Ken-
dall, bu kendi kendi kendini tanimlayan eylemi yarida béler ve
boylece elektro-erotik yiikii tersine ¢evirir. Eylemlilik izleyiciye
kayar, izleyicinin bakma eylemi, ¢ocugun cinsel vaadini ve ken-
diyle ilgilenisini kolayca fark eder. Capraz Isiklar karsihkh bakisg
dogurur, goren iki 6zne arasinda 151k dalgalarinin kesigimidir; ama
kargiliklilik tam olarak esit degildir. Cocugun bakmak adina arzu-
su, Otekinin bakigiyla kesintiye ugrar, 6teki goriinmez durumdadir
ama varligin siirdiiriir. Cocugun bakis1 gézetleme altindadir. Go6-
zetleyen kisi ise hayal giiciinii tetiklemek diginda herhangi bir
sonug alamaz.

Yaramaz (Resim 2.9) ise biitiiniinde daha basit bir resim olma-
sina ragmen daha az problemli degildir. Cocuk bir divana yerles-
tirilmigtir, bu da 19. yiizyilda sik goriilen oryantalist cariye
imgelemine (3. Béliim'de bunlar1 daha fazla ele alacagiz) ¢agrisim-
lar tagir; pozu da bu paralellige dahildir, izleyicinin ilgisini kizin
poposuna dogru kaydirir, 6nceki yiizyllin hem yiiksek hem de
diigiik tabaka sanatinin erotik imgelerinde sayisiz kez tekrarlanan
bir yolla ilgi ¢eker. Ama bununla da kalmaz. Cocugun yiizii de bir
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Resim 2.9: William Sergeant Kendall (1869-1938), Yaramaz (1908), tuval, 96.5x78.7
cm. Baltimore, Baltimore Sanat Miizesi, A.R.L. Dohme hediyesi, Baltimore, BMA
1914.1.1.

o kadar 6nem tegkil eder, yandan bakis hali koket kadin ve hayat
kadinlari ile ilgili resimsel gelenekleri ¢agrigtirir; belirgin bigimde
gocuksuluktan uzak agiz sikica kapali ve kararhi durur. Bunun da
otesinde, paradoksun hatta geligkinin yarattig1 gérsel hazza kizin
sagindaki sevimli fiyonk da katk yapar. Kiz-Kadin; masum-cinsel.
Pasif-isyankar. Son olarak ve Kendall'in yaptig1 diger iki resmin
aksine, resmin herhangi bir hikaye anlatma imas1 goriilmez; yani
izleyicinin hazzi i¢in sunulan ¢iplaklik diginda kizin ¢iplakliginin
bir anlami yoktur.

Kiz-gocuk mecazi 18. ylizyildan beri uzun siire varligini siir-
diirmiigtiir. Ornegin Margaret Keane’in Kirke'si bir yatagin iistiin-
de yastiklarin iizerine uzanmaktadir; gengtir ama gogiisleri
dolgunlagsmigtir ve iistiine biraz bol gelen ciiretkar bir dekolte
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giymektedir. Greuzede oldugu gibi kiza koyun eslik etmese de bir
minyatiir poodle kopegi yanina yerlestirilmistir, kiz dalgin dalgin
bosluga bakar. Galeri tanitimi su metni icermektedir:

“Olgun ve bityiileyici kadin tiplemesi yiizyillar boyunca sanatta bir stan-
dart ve bazen de saglam bir dayanak olmugtur. Margaret Keane’in kizla-
ri-kadinlari ise biiyiik gogunlukla belli bir sinifa dahil olmayan deneysel
fazdadir. Bu faz her kadinin gelisiminde merak uyandirici sekilde kritik-
tir. Sanatgilarin bu fazi genel olarak g6z ardi etmis olmalar: da bir o kadar
merak uyandiricidir?™®

Durum aslinda hig de boyle degil. Sadece bakmak yeterli, ok
uzaklara da bakmaya gerek yok. Ornegin su anda, Internet’te ne-
redeyse her yerde goriilen ve “az ¢ok yasal” oldugu iddia edilen
kadin gorselleri barindiran pornografi reklamlari (fotograf ve vi-
deolar), kiiltiiriin iirettigi ve yukaridaki ifadelerin 6ziinde yer alan
arzular1 yeniden ortaya ¢ikaran daha az masum disavurumlar
olarak gosterilebilir. Nina Auerbach, Lewis Carroll'un 19. yiizyilda
yazdig1 Alice’i igin (Harikalar Diyarinda) “saflik ve yikia1 gii¢ ka-
rigimi, dogruluk ve kutsal siirgiin karigimi olarak Alice, bityiik bir
Pre-Raphaelit ikonun ¢ocuk yuvasi avataridir: diigmiig kadin, hem
skandal hem kutsanmug karakter.*' Hikaye eskidir ve hikayenin
yar1 omrii de belirsizdir.

Fransiz sanat¢1 Balthus (Balthasar Klossowski) genellikle ergen
kizlar1 resdmederken onlari siklikla nii olarak tasvir etmistir. Ger-
¢i 6znesini ele alist Kendalldan ¢ok farkhdir. Ornegin, Ayna Oniin-
deki Ciplak (1955) (Resim 2.10) adl1 galigmasindaki kiz, gogiisleri
yeni yeni belirmeye baglayan, hala hafif tombul bedeniyle 6mine
tistiine dayanmug bir ayna kargisinda kendini inceler halde resme-
dilir. Goriindiigii kadaryla ilgilendigi nokta kendi ¢iplaklig: degil,
uzun, giir saglaridir; daha iyi gérebilmek i¢in saglarini yukar:
dogru kaldirmistir. Yandan pozu, biitiiniiyle ¢iplak olmasina ragmen

30. Keane Galleries, New York igin reklam, yer aldig1 yaymn Art in America 51 no.4
(Agustos 1963), s. 15.

31. Auerbach, “Falling Alice, Fallen Women, and Victorian Dream Children”, s. 27;
ayrica kizlari igeren “erotik heyecam” ve Victoria doneminde kabul gorisiinii de
belirtir (s.54). Ayrica bkz. Auerbach’in, Carroll'un fotografik niileri hakkindaki de-
rinlikli sonug saptamalari; burada bu niilerle pornografi nosyonlar: arasinda istii
kapah bir ayrim ortaya koyar: “Bunun ¢agnstirdig: tutkulu ve kiskirticr giiglerle
birlikte erotizm, gocuga aittir; sanat¢1 bunu yalmzca idrak etmistir” (s. 63-64).
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iffetli goriiniir. Izleyici kiza, kendine bakarken bakar; ama bir nii
resim igin tuhaf denebilecek sekilde ¢iplak bedeni kompozisyonu
domine etmez, hem de diisey durumda olmasina ragmen.

Resim 2.10: Balthus (Balthasar Klossowski) (1908-2001), Ayna Oniindeki Ciplak
(1955), tuval, 190.5x163.8 cm. New York, Metropolitan Sanat Miizesi, Robert Lehman
Koleksiyonu, 1975, no. 1975.1.155. Gorsel (c) Metropolitan Sanat Miizesi.

Resim yeterince boyanmams gibi goriiniir; renkler az, hatta so-
luktur. Ince palet, resimde sunulan her geyi tek bir parga gibi gos-
termeye yatkin hale gelmistir; hatta kizin kendisi de ¢evresinden
gigliikle ayrilir, bu anlamda kadin nii geleneklerini de ihlal etmis
olur. Kizin bedeni hala bir ¢ocugun bedenidir, gocukluk hizla ge-
ride kaliyor olsa bile. Sunu da kendimizden emin sekilde soyleye-
biliriz ki, bu genel degisim déneminde tipik oldugu tizere kiz
bedenini birgok kez inceleyecektir. Bir bacag: digerinin 6niinde
duran pozu, bir hareket jesti sunar, zamanin gegtigine dair bir
igarettir. Izleyici s6zde taniktir ama yine de en azindan resmin

66



kendini gizledigi 6l¢lide baglantisiz kalr. Bizim bakigimiz nere-
deyse izinsiz girmisiz gibi hissettirir.

Resim 2.11: Gerald Leslie Brockhurst (1890-1978), Ergenlik (yaklagik 1935), tuval,
83.2x71.3 cm. Londra, Royal Academy of Arts © Royal Academy of Arts, Londra.
Fotograf: Prudence Cuming Associates.

Gerald Leslie Brockhurst’iin Ergenlik (yaklasik 1935) (Resim
2.11) adhi galigmast, kizin viicudunun neredeyse tamamini, 6niinii
ve arkasin izleyiciye gosterir. Gelismekte olan kadinlig: belirgin
ama ayn1 zamanda karmagiktir, bu karmagiklik muhtemelen kizin
kendi gogiislerine dogru dénmiis bakislarindan kaynaklanur. Giizel
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geng bir kadindir, kendine bakig1 bedeninin cinsel gelisimini tasdik
etmeye caligir. (resimdeki model Kathleen Woodward sonrasinda
ressamin esi olmustur.) Resim, Balthus’un Ayna Oniindeki Ciplak’in-
dan ¢ok daha direkt ve ¢ok daha az karmagiktir. Hatta Ergenlik’te
ayna, kadinlan gosteriggi olarak gosteren tasvirlerdeki roliine so-
yunmaya yakin bir noktadadir, bu mecaz yalnizca sifonyerin iistiin-
deki makyaj malzemelerinde degil, kahve cezvesi, fincan ve fincan
althginda da kendini gosterir. Gosteris aynasi, kizin kendisine ve
bize, giplakligina dair tam bir goriintii saglayacak sekilde kaydiril-
mugtir. Voyorizm de bir rol iistlenir ama aslinda geng kadin sadece
kendisiyle ilgilenir durumdadur. Yiizii belirgin bir sekilde ayni anda
hem merakli hem de 6zgiiveni yiiksek bir kadinin yiizidiir. Ve
ortam ile durum go6z 6niinde bulunduruldugunda verdigi poz her
ne kadar biitiiniiyle tipik ve dogal olsa da, bacaklar1 nii sanatinda
ender goriilen bir dereceye kadar agilmigtir. Boylesi bir pozu yal-
nizca sahnenin varsayimsal mahremiyeti hakli gosterebilir veya bu
pozun mazereti olabilir. Son olarak, yiizii de cinsel cazibesinden
emin bir kadinin yiiziidiir, bedeninin geri kalan gibi yiizii, gozleri
ve bilhassa kaglar1 bu duyguyu yansitir. Cehresi diigiincelilik izleni-
mi uyandirir; yiiziindeki ifade ¢ok dogal olmayan, daha ziyade
ogrenilmis bir yetiskin cinsel gekiciligini tasimaktadir.*

Bat1 diilnyasinda modernitenin, tarihte esi goriilmedik sekilde
¢ocuklarin cinselliginin kapsamiyla ilgili saplantisi, bunu yetiskin
kistaslarina gore yonlendirme arzusuyla birlikte, cinselligin sunu-
munda kendini gostermistir, ancak bu sunumlar, Avrupa sosyal
hayatinda cogkun hayallerde oldugu kadar etkin fonksiyon goster-
memigtir. Ister fotograflarda ister resimlerde olsun, ¢iplak ¢ocuk-
lar gorme arzusu, Bat1 diinyas: tarihinin bagka herhangi bir
doneminde goriilemeyecek bir noktaya ulagmigtir; bu arzunun
mirasi da, 18. yiizyildaki yagh boya resimlerin yiizeyinden, giinii-
miiziin ergenlik 6ncesi ve ergenlik donemi giizellik gosterilerine
kadar uzanmaktadir.®

32. Ayrica bkz. Martin Postle ve William Vaughan, The Artist’s Model from Etty to
Spencer (Londra: Merrell Holberton, 1999), s. 137.

33. Ergenlik oncesi giizellik yarigmalarina dair yiiksek tirajh bir dergide yeralan bir
aragtirma i¢inbkz. Jerry Adler, “The Strange World of JonBenet”, Newsweek 129 no.
3 (20 Ocak 1997), s. 43-47. 1996 Yih aralik ayinin sonlarinda islenen JonBenet
Ramsey cinayetinde, 6liimiiniin ve tecaviize ugrayisinin giizellik yarismalariyla olan
belirgin baglatisindan ziyade cinayetin dehget verici kosullarina daha uzun siire
odaklamlmisti. Bu giizellik yarigmalari, kadini arzu objesi olarak tammlayan ideolo-
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Son olarak ve aksi yondeki tiim iddialara ragmen, ¢ocuklarin
cinselligine iligkin yetigkinlerin gosterdigi ilgide (ve arzuda) yatan
endiseler, olduk¢a donaniml bir enstriimanla bize ulasir; bu ens-
triiman belki de an agik sekilde 21. yiizyila ait tiim endiistrilerin
en fazla kapitalize edilmis olan1 konumundaki reklamcilik alanin-
da goriiliir. Ana akim dergi sayfalar1 ve televizyon ekrani bu me-
cazlar1 yar1 estetize bigimlerde gitgide daha sik yansitmaktadir,
bunlarin ¢ogunun farkina varmayiz. Yalmzca ahlaki kabul edile-
bilirlik sinirlar1 dramatik 6l¢tide agildig1 zaman sunum denatiira-
lize hale gelir ve 6fke uyandirir; tipki 1995 sonbaharinda Calvin
Klein jean pantolonlar: reklam kampanyasinda oldugu gibi. ki
cinsiyetten de ergenlerin tereddiite mahal vermeyecek sekilde
pedofili ¢agrigimlari yapan roller tistlendikleri bu reklamlar yayin-
landiktan kusa siire sonra toplumsal protestolar neticesinde dergi-
lerden, televizyondan ve posterler halinde yapistirildiklar
otobiislerden ¢ekilecekti ama CK jeans satiglarimi kayda deger 6l-
giide artirmayi bagaracak kadar ilgi ve skandal yaratmayi bagar-
miglard1 bile.** Benzer bir hikaye, Abercrombie & Fitch’in
1990’larin sonlarinda baglayan mevsimlik kataloglarinda yer alan,
esasen ergenlik donemindeki erkeklere ait yar1 ¢iplak ve ¢iplak
fotograflarda da gorillmistiir.

Ergenlik Donemindeki

Oglanlar ve Gelecekleri
Egon Schiele’nin 1910 tarihinde kara kalem ve sulu boya ile
yaptig1 ayakta duran ¢iplak oglan resmi (Resim 2.12) hem garpici
hem de dolaysizdir. Cocugun yiizii yana ¢evrilmistir, gozleri kapa-

jinin yar1 estetik sahnelenisi olarak islev gosteriyordu. (JonBenet dldiriilmeden
6nce bir¢ok yarigma kazanmugti, bunlar arasinda 1995 yilindaki Little Miss Colora-
do ve 1996 yilindaki America’s Royal Miss de vardi) Bir baska deyisle, giizellik
yarigmasi geg modernite tarihi iginde temelde normallestirilmistir (nihayetinde
kokeni ok daha eskilere dayanur: Paris’in Yargisi) ve otuz yildir feminist elestirilere
maruz kaliyor olmasina ragmen kiiltiirel radara pek takilmaz.

34. Bir televizyon reklami ergen bir oglani, 1970’lerin kenar mahalle bodrum kati
ortamini andiran ahsap bir panelin 6niine yerlestirmistir; oglan kameraya bakar ve
kadraj disindan gelen sese kargilik verir, bu ses soyle der: “Gergekten iyi goriiniiyor-
sun. Kag¢ yasindasin? Giiglii miisiin? Sence uzerindeki gémlegi yirtabilir misin?
[Oglan gomlegi gikarir.] Bu gergekten giizel bir viicut. Spor yapiyor musun? Sanirim
yapiyorsun.” Margaret Carlson, “Where Calvin Crossed the Line (Calvin'in gizgiyi
agtig1 nokta)”, Time 146 no. 1 (11 Eyliil 1994), s. 164.
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lidir. Tuhaf sekilde sag omzunu tutmak i¢in sol kolunu uzatir,
sanki ne yapacagini bilemez bir utang jesti sergilermis gibidir. Bu
hareketin yarattig1 etki geliskilidir, kivrik kolun olugturdugu V
sekli bakigimizi agagiya dogru yonlendirir. Gozlerimiz cinsel or-
ganinda durur; cinsel organi, ince uzun bacaklarinin tepe agisini
belirlemis olur, bacaklar1 da bir V daha olusturacak sekilde ayrik
durmaktadir. Oglanin penisi ayn1 zamanda resmin kdselerinden
cekilecek ¢izgilerin kesisim noktasini tegkil eder. Schiele, cinsel
organlara daha fazla dikkat gekmek istermis gibi onlar1 da yiiz igin
ozel olarak kullandig1 kirmizimsi tonla boyamigtir. Son olarak,
kirmizi rengin etkisi, biitiin bedeni gevreleyen beyaz boyayla daha
da artar ama ¢ocugun bacaklarinin arasinda bilhassa yogunlasti-
rilmustir. Peki buradan ne anlam ¢ikarabiliriz?*®

Schiele’nin boylesi resimler igin kullandig1 modeller, sefalet
i¢cinde yasayan gocuklardi; Onlara kars: az ok bir saplant1 duyu-
yordu, i¢inde yasadiklar: kosullara da. Arthur Roessler, 1911 yilin-
da kaleme aldig: ifadelerinde Schiele’nin yaklagimini goyle
belirtmistir:

“Bumasum (kendi agilarindan) varhiklarin maruz kaldi tatsiz ¢ilelerin
ruhlarina igledigi tahribati biiyiileyici buluyordu. Gevsek damarlarinda
sulu kan ve kirlenmis salgilar halsiz ve bitkin dolasirken tenlerindeki
merak uyandiric1 degisikliklere ilgi duyuyordu; iltihapl, kizarmis goz-
kapaklarinin altindaki 151ga bakamayan yesil gozlerini... ve bu sefil da-
marlarin i¢inde yagayan ruhlarini merak ediyordu.”*

35. Erkek ¢ocuklarin cinselligine iliskin ozel ilgi, Ronesans’tan beri hem dini hem de
sekiiler Bat1 sanatinda olmak iizere uzun bir ge¢mise sahiptir. Bkz. Leo Steinberg, The
Sexuality of Christ in Renaissance Art and in Modern Oblivion, revize 2. basim (Chi-
cago: University of Chicago Press, 1996) ve James M. Saslow, Ganymede in the Re-
naissance: Homosexuality in Art and Society (New Haven: Yale University Press,
1986). 19. yiizyilda oglanlarin, 6zellikle de ergenlerin oldugu erotik ve homoerotik
imge tiretimi 6nemli boyuttayd: ve konuyla ilgili olarak da zengin bir bibliyografya
bulunabilir. Bkz. Abigail Solomon-Godeau, Male Trouble: A Crisis in Representation
(Londra: Thames and Hudson, 1997); Emmanuel Cooper, The Sexual Perspective:
Homosexuality and Art in the Last 100 Years in the West (Londra: Routledge & Kegan
Paul, 1986); Allen Ellenzweig, The Homoerotic Photograph: Male Images from Du-
rieu/Delacroix to Mapplethorpe (New York: Columbia University Press, 1992); Es-
telle Jussim, Slave to Beauty: The Eccentric Life and Controversial Career of FHolland
Day, Photographer, Publisher, Aesthete (Boston: Godine, 1981); Charles Leslie, Wil-
helm Von Gloeden, Photographer (New York: Soho Photographic Publishers, 1977) ve
Peter Weiermair, The Hidden Image: Photographs of the Male Nude in the Nineteenth
and Twentieth Centruies, Cev. Claus Nielander (Cambridge: MIT Press, 1988).

36. Klaus Albrecht Schroder, Egon Schiele: Eros and Passion, Cev. David Britt
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Resim 2.12: Egon Schiele (1890-1918), Ayakta Duran Ciplak Oglan (1910), kagit
uzerine beyaz parlatma ile kara kalem ve sulu boya, 44.8x22.9 cm. Budapeste, Giizel
Sanatlar Miizesi, Fotograf (c) Bridgeman Art Library, Londra, BAL 53603.

Bu masum insanlar, hayatta olmanin bedelini agir 6diiyorlard;
Viyanal burjuvalarin gérmeyi tercih ettigi “giizel” (gtizellestirilmis)
sanatta sunulan ¢ocuklarin tersiydiler. Burada gosterilen sey giizel
degildir. Bunun yerine dolaysiz ve katiksizdur, giizelliginin kayna-
g1 da budur: dogruculuk. Schiele, toplumsal sefaletin bedelini
gostermek i¢in oglanin kiyafetlerini gikarir. Cocuk zayif, evsiz
barksiz ve saglksizdir. Teni renksizdir, yiiziinii tabiat, diz ve ek-
lemlerini zorlu yagamin gergekligi eskitmistir. Orada goriinen tek

sey oglanin viicududur, giinkii belki de kendine ait oldugunu iddia

(Miinih: Prestel-Verlag, 1995), s. 90-92, Arthur Roesslerden alinti, “Egon Schiele”,
Bildende Kiinste, 3 (Leipzig, 1911), s. 114

71



edebilecegi yegane seydir. Teni rengini kaybetmis, sag1 matlagmig
olsa da yiizii, zorlu kogullara ragmen narindir. Cocuk diisiinceli
goriinir. Capraz kollu pozu gozlerimizi cinsel organina dogru
yonlendiriyor olsa da, bu hareket belki de 6zellikle tuhaf bir hare-
ket olmasindan dolay1 insancildir. Cocuga bu poz Schiele tarafin-
dan verdirilmis olsa da, ¢ocugun kisiligine dair belirtiler igerir,
kendini tanimlayic1 yapidadir. Bu jestin agik bir sekilde goriilen
dogallik dis1 yapisi, normalde anatomik ¢aliymadan bagka bir sey
gibi goriinmeyecek olan bir durumu farkl bir boyuta tagir. Bu jest,
neredeyse kendine yabancilagmig bir bedene hayat verir. Kolun
aldig1 V sekli, neredeyse o viicuda ait olmayan bir viicut pargasi
karakteri kazanir; govdeye eklenmis gibidir. Zayifa, yoksula uygu-
lanan siddetin bitmek bilmeyisinin gostergesi gibidir.

Ayakta duran ¢iplak erkek, en azindan yetiskinler agisindan,
penisle alakal tipik aktarimi tekrarlar. Ama buradaki fallik etki,
gorsel olarak referans yapilan bir unsur olsa da, gocugun bedeninin
siskaligiyla baltalanir; gocuk, fiziksel durumunun zayiflig1 nede-
niyle dengesini koruyabilmek igin gerekliymis gibi bacaklarim
agmis bir pozda durur. Bir bagka deyisle, bu durumda, resmin
kompozisyon merkezinde olan erkek organi ironik bigimde, ayak-
ta durulan pozla birlikte, fallik referanslara yiiklenen geleneksel
glic metaforuna zit bir gergeklik yorumu ortaya ¢ikarir.

William Stott’un Bir Yaz Giinii (1886) (Resim 2.13) adli ¢alis-
masl, Schiele’nin resminin elestirel sekilde ele aldig: gelenegi az
¢ok temsil etmis olur. Schiele’nin resminin aksine burada bir bag-
lam vardir: iyi beslenmis, teni lekelenmemis, plajda oynayan ¢o-
cuklar, (sorumlu) gozeticilerin géz mesafesinde olduguna dair gok
kiigiik bir ipucu (sag tistte deniz kiyisinda yiizen kisiler ve iki kiigiik
bot): yani yine oyun. Kaygi yok, dert yok. Stott, ii¢ bakis agisindan
anatominin tam gevresini verir, arka, yan, 6n. Oldukga kusursuz
ve ¢iplakliga ragmen, belirgin bigimde aseksiiel. Resim, yasamlar1
gegici bir siireligine de olsa kaygisiz olan gocuklarin mutluluk
icinde kendi hallerine daliglarin1 hog bir havayla aktarir. Diinya
onlarin istiridyesidir; onlar i¢in agilan bir istiridye. Cocuklarin
gorintiisii diiz manzarayi ve ugsuz bucaksiz mesafeyi domine eder.
Ug geng Adem gibi giplakliklarinin bilincinde olmaktan tamamen
uzaktirlar. Ama resim eglence ve oyunlardan ibaret degildir. Resim
biiyiik oranda ve oldukga agik sekilde, bu adam-gocuklarin niha-
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Resim 2.13: William Stott (1857-1900), Bir Yaz Giinii (1886), tuval, 132.9x189.3 cm.
Manchester Sanat Galerisi, no. 1915.8.Fotograf (c) Manchester Sanat Galerisi.

yetinde yiizlesecekleri ciddi sorumluluklar hakkindadir. Bu an-
lamda resim, gocuklarin saglama alinmis gibi gériinen gelecegini
alegori halinde anlatir. Cocuklar sirali bir artig gosterecek sekilde
dizilmistir. En kiigiik olan1 suyun iginde oturur, arkasina dogru
yaslanmustr, belli bir yere bakmadan kollar1 bacaklar: ayrik, aylak
oturur. Bir ¢ocuktur yalmzca. Ortadaki ¢ocuk ise ayna evresinde
goriilen 6z farkindalik kazanmistir: biitiiniiyle kendi halinde nar-
sist tarzdakendi benligine dogru uzanir, kendi gériintiisiine hayran.
Cocuklarin en biiyiigii omzunun iizerinden kendi yakin ge¢misi-
ni (an itibariyla kardeslerinin simdisi olan ge¢misi) gozlemler gibi
arkasina dogru bakar. Durusu ve hareketi dikeydir, yakinda biitii-
niiyle ereksiyon olacaktir. Ve kendi yansimasina dogru bakigini
birakip disariya dogru bakmaya bagslar, diinyayla yiizlesmeye dog-
ru dénmeye neredeyse hazir durumdadir. Bir baska deyisle bu
¢ocuklar, bir yere, yetigkinlik, sorumluluk ve yonetimi tistlenme
diyarina dogru giden yolda hizla ilerlemektedir.
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Renoir'in Geng Oglan ve Kedi resmi (1868-69) (Resim 2.14)
muglakhgiyla haz verir ve aslinda kolaylikla goriinen bir dizi ge-
ligkiyi kullanir. Ornegin, yeni baslayanlar i¢in anlatmak gerekirse,
arkadan goriilen oglan, kiz sanilabilecek kadar gift cinsiyetli gorii-
niir; yiiz sekli —sag kesimi diginda- biiyiik gozleri ve yandan baki-
styla tek kelimeyle kiz gibidir (modern resmin tarihi boyunca
yetiskin erkekler tipik olarak ya izleyiciye karsidan bakar ya da
izleyiciyi biitiiniiyle gormezden gelir). Elleri ve ayaklar ise, biiyiik
olmalar itibariyla belirgin sekilde erkege 6zgiidiir. Hafif dolgun
alt beden ise disidir. Bacaklarin ¢apraz atildig1 durug neredeyse her
zaman erkeklik gostergesidir, kayitsizlik ve 6zgiivenle iliskilidir.
(En azindan Ronesans’tan beri bir¢ok tam boy portre, erkekleri,
bilhassa ¢apraz atilmis bacakla olmasa bile agirlik tek bir bacak
tistiine yiiklenmis halde sunar.) Odanin igi kiiltiirel olarak oglanin
beyaz tenine zittir: hali ve désemelik kumag burjuva ev liiksiinii ve
kadin diinyasini yansitir. Resimlerde ev kedileri de geleneksel
olarak kadinlarla iligkilendirilir -"kedi gibi” bir kisiligin cinsiyet¢i
tabiri, “sinsilik” anlaminda “cattiness” ifadesi kullanilir ve Ingilizcede
iki kadinin kavga etmesi de kedi kavgas: (catfight) olarak ifade
edilirken bunlar ayni kiiltiirel mirastan gelen kelimelerdir. Ozetle
bu oglan, kadinlarin kapali alanindadir, sik bir yesil yastik iizerin-
de tembellik eden bir kediye —kiz gibi- sokulmaktadir. Dolayisty-
la gorebildigimiz her sey ya yumusak ya dekoratif ya da ikisi
birdendir.

Bir sey daha: oglan giplak. Bakisimizdan haberdar mi? Araya
girdigimizi fark ediyor mu? Yoksa kendi halinde bir durumdayken
bu bakislariyla aslinda higbir sey gérmiiyor mu? Bu geng Adem,
domestik bir cennetteymis gibi etrafindaki faunay1 benimser, mavi
kumagtan floranin olusturdugu bir bolluk ortamu igindedir. Rahat
bir haldedir ama uzun siire siirdiiriilebilecek bir poz degildir bu.
Kediye sarilir ve dalginhkla iizgiinliik arasinda bir bakis sergiler.
Bu riiya sona erecektir ve olgunlagmakta olan bedeni de bunu
dogrular. Oglanin ergenligin ilk asamalarinda olusu resmi biraz
diizen disina sokar. Oglan, evin iginde ¢iplak dolanmak igin biraz
fazla yashdir. Elbette bu an mahrem bir an ama yine de oglanin
bakisi, ki bu bakigin goriilmekten dolay: bir miktar utang igerdi-
gini diisiinmek sebepsiz olmayacaktir, resmin tabular1 yitkmaya
yaklastigini kabul eder gibidir. Ciplaklik mahremdir; ¢iplaklik
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Resim 2.14: Auguste Renoir (1841-1919), Geng Oglan ve Kedi (1868-69), tuval, 124x67
cm. Paris, Musee d’Orsay. Philippe Meyer, Paris’in yardimiyla elde edilmistir. Fotog-
raf: Erich Lessing/Art Resource, New York.

(tarihsel resimlerdeki maskiilen kahramanlar bir kenara birakilir-
sa) kirilganliga isaret eder ve bilhassa 6teki'nin bakigina tabi olma-
nin dogurdugu kirilganliga isaret eder. Dolayisiyla hikaye soyle
siirer: erkekler giindelik diinyaya aittir; toplum iginde goriilmele-
ri gerekir, mahremhalde degil. Mahremiyet kadinlarin diinyasina
aittir. Basitce ifade etmek gerekirse, oglanin giyinme zamani gel-
mistir; erkeklik yaklasmaktadir. Renoir bu toplumsal gergegi giig-
li bir ikilemle ele alir ve resmin hakikatini olugturan da bu
gergekliktir; cocuk, kisa siireligine de olsa, bir giin geride birakmak
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zorunda olacag korunakli bir cennetin igindedir. Bedeni degis-
mektedir, dolayisiyla sorumluluklar1 da &yle.

Henry Scott Tuke’'un oglan ¢ocugu resimleri, ki bunlardan gok
sayida yapmustir, 19. yiizyiin sonlarinda goériilen maskiilen fizik
gelisimi hayranligini yansitir’. Bu atmosfer Tuke’un imgelerinde
az ¢ok ihtiyath bir homoerotizmle birlikte yansima bulur. Onun
oglan ¢ocuklar genellikle belirgin bir erotik cazibe ortaya koyar.
Yakut, Altin ve Bakirtasi Rengi adl1 galismasi (1902) (Resim 2.15)
buna ornek tegkil eder. Tuke ¢ogunlukla ergenlik donemindeki
genglere, ozellikle de erkeklik dénemine yaklasan sarigin Ari irk
tipi genglere odaklanir; atletik yapilar1hem yaptiklar: aktivitelerden
hem de viicut tiplerinden anlagilir -ge¢ Victoria Dénemi’nde ko-
laylikla onay alan imgelerdir bunlar. Bu anlamda sanattaki ¢iplak-
lik, donemin diger agir1 ahlak¢1 yaklagimlari ne olursa olsun, bazi
kabul gormiis yagam pratiklerini yansitmis oluyordu. Tuke’un re-
simlerindeki oglan ¢ocuklar1 neredeyse her zaman gériiniirde hig
bitmeyen yaz aylarinda eglenmektedir (dolayistyla resmin baghg:
da yilin o déneminin yogun renklerine referans yapar). Resimle-
rinin gegtigi mahal genellikle plaj veya denizdir, kiyafet opsiyonel
giyilir. Viicutlarin cinselligi kolaylikla sezilebilir, gergi verdikleri
pozlar cinsel organlarini neredeyse asla gostermez. Cinsel bolge
ikamelerinin, bilhassa arka kisimlarin gosterimi tercih edilir.

Tuke’'un oglanlar1 bagkalarindan habersizdir. Sahneye voyor
olarak gireriz ama bazi sinirlamalar s6z konusudur. Yiizii izleyici-
ye doniik oglanlarin hepsi arkadaglarinin cinsel bolgelerine kont-
rolsiizce bakmaktadir ve resimde bu kadar ¢ok belirgin bakis
oldugu igin, belli bir unsur net sekilde vurgulanmis olur (yalnmizca
kayikta ayakta duran oglan ¢iplak arkadaslarina bakmamaktadir).
Hatta sag ugtaki ¢iplak geng, bir kaya iistiinde bacaklarini agmig
oturmakta olan ¢1plak figiire omzunun iistiinden kasten bakmak-
tadir. Cinsel organin gosteriminin olmayigi, olmasi halinde hisse-
dilecek olandan daha fazla erotik yiik kazandirir. Izleyiciye,
gercevedeki figiirlerin istedigi zaman gorebilecegi seyler gosteril-
memektedir. Goriintii, onlar i¢in ayricaliklidir ve bunun tadini da
¢tkarmaktadirlar. Yokluk, elbette bir varlik talep eder, yerine bir
sey koyma yoluyla olsa bile. Penise bigilen rol, bedenin tamamina

37. Bkz Tamar Garb, Bodies of Modernity: Figure and Flesh in Fin-de-Siecle France
(Londra: Thames and Hudson, 1998), s. 55-79.
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Resim 2.15: Henry Scott Tuke (1858-1929), Yakut, Altin ve Bakirtas: Rengi (1902),
tuval, 116.8x158.8 cm. Londra, Guildhall Sanat Galerisi, City of London.

aktarilarak yerine konmugtur ve bu durum en fazla sag ugtaki
gengte goriliir; eli kalgasinda, bedeni biikiimlii, belirgin sekilde
goriinen bacak ve kalga kaslarini hafifge geren bir poz igindedir.
Fiziksel olarak en fazla gelismis viicudun onunki olmasi veya gu-
rurla dimdik durmasi tesadiif degildir.*® Sahneye o hakimdir; eger
bu bir askeri birlik olsaydi, subay o olurdu. Meseleyi daha dolaysiz
ifade etmek agisindan séyleyebiliriz ki, bu gencin viicudu, Bat1
diinyasi gorsel sanatinda Yunanllara ve onlarin Romal taklitgile-
rine kadar giden o eski, epik anlatimi temsil etmeye yaklagan vii-
cuttur -bu anlamda sahnedeki yegane viicuttur. Germaine Greer,
kadinlarin nii geng erkek resimlerinden (ister erkekler ister kadin-
lar tarafindan yapilmis olsun) zevk alis1 lizerine bir tartiymada

38. Tuke hakkinda daha fazla bilgi i¢in bkz. David Wainwright ve Catherine Dinn,
Henry Scott Tuke 1858-1929: Under Canvas (Londra: Sarema Press, 1989), Tuke’un
plaj sahnesi niilerinin sayisiz reprodiiksiyonunu igerir; Emmanuel Cooper, The Life
& Work of Henry Scott Tuke, 1858-1929 (Swaffam, UK: Editions Aubrey Walters,
1997) ve Joseph A. Kestner, Masculinities in Victorian Painting (Aldershot, UK:
Scholar Press, 1995), s. 259-66.
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baylesi tasvirler iiretebilmek igin gereken gorece kiiltiirel 6zgiirlii-
ge isaret eder —tarihte geng erkek resimlerine taninan bu 6zgiirliik
yetiskin erkek tasvirlerine taninmamustir: “Fallik giigten mahrum
birakilmis oglan ¢ocuguna domine eden bir penis yerine duyarh
ve hevesli bir penis bahsedilmistir ve [boylece] ceza almadan
cinsellestirilebilir”*® Tuke penisten kesinlikle kaginmaktadir. Ama
gengligin cinsellestirilmesi konusunda Greer’in saviyine de tama-
men yerindedir.

Irk ve Fallus

Yetiskinlerin, gocuk resimlerinden aldiklar1 gorsel haz 18. yiiz-
yilin ikinci yarisi itibariyla genel olarak, irksal agidan bir yabanci
olan Oteki’nin bedenine ydnelmisti. Bu egilimin ilk tezahiirleri
inkar edilemez bir ihtiyathilik igindeyken, hatta belirsizken, 19.
yiizyilin sonlarinda tam tegekkiillii bir erotizm ¢ok sik rastlanir bir
hale geldi -ama tedbir niteliginde bir sapmayla. Jean Leon
Gerome’nin oryantalist Yilan Oynaticisi resmi (Resim 2.16) zama-
nina gore olagandis1 6lgiide fallus merkezli bir imgedir, homoero-
tik bir fanteziye doniistiiriilmiis bir oglan ¢ocugunun bilhassa
problemli sekilde cinsellestirilmesine referans yapar. Resimde bir
oglan ¢ocugu dik durmaktadir —neredeyse siitun gibi dik, bacak-
lar1 siki sikiya birbirine yapisik— dev bir yilani gikarmig gostermek-
tedir; erkek cinsel giiciine dair en klise fiziksel fantezilerden biridir,
ayrica kompozisyonda genel olarak dikey bigimlerin, diiz gizgilerin
ve kosgelerin agirlik kazandig bir resimde bu durum daha da be-
lirgin hale gelir. Resimde neredeyse her figiir, ki hepsi erkektir, bir
sopa tutar, iiflemeli ¢alg1 ¢alar veya kilic1 vardir. Ayrica Gerome
arka duvarin merkezine fazlasiyla belirgin birer mizrak ve kalkan
yerlestirerek erkek cinsel organini taklit eder, resmin konusunu
anlatan sozsiiz bir baghk gibidir neredeyse. Bir tanesi diginda —
ayakta duran oglan- erkeklerin hepsi koyu tenlidir. Digerlerine
kiyasla garpic1 6lgiide agik olan bu istisna, gozlerimizi almasi iti-
baryla tiim erkeklerin arasinda bu sekilde cinsellestirilmis tek fi-
girdiir. O cinselligin ta kendisidir; ayrica verdigi pozun
fallisizmine ve yilan malzemesine ragmen feminenlestirilmistir.
Resim, ¢ocugun kalgalarini1 gorsel fetise doniistiiriir, bu viicut
bolgesinde Tuke'un ¢alismasindan daha iyisini yapmigtir. Resimde

39. Germanie Greer, The Beautiful Boy (New York: Rizzoli, 2003), s. 228.
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Resim 2.16: Jean-Leon Gerome (1824-1904), Yilan Oynaticist (yaklagik 1880), tuval,
83.8x122.1 cm. (c) Sterling ve Francine Clark Sanat Enstitiisi, Williamstown, MA,
no. 1955.51.

bagka hi¢bir sey sagdan gelen 15181 bu kadar etkin sekilde yakala-
yamamaktadir; 151k, kalgalarin seklini comert bir ilgiye mazhar
etmekte ve bakiglar iizerine toplamaktadir.

Boylesi bir bakis dogrudan gergeklesen bir gondermedir. Resim,
Tuke’un resmine gore ¢ok daha bakmakla ilgilidir. Resimdeki kit-
leye, resim gergevesinin digindaki kitleye sunulandan daha farkh
bir gorsel ilgi alan1 sunulur. Resim igindekiler oglana dogrudan
dikkat kesildikleri 6l¢iide, devasa bir penis ikamesi olan havada
tuttugu siiriingenle ilgileniyormus gibi goriiniirler. Bizim goriigii-
miizden saklanan bakislar1 ayricalikhidir ¢iinkii elbette tercih et-
meleri halinde ikamenin gergegini de gorebilirler. Resmin
disindaki izleyici ise gocugun arka tarafinin sundugu gorsel vaatten
dolay1 sakl olan yeri de gérmeyi istemeye itilir. Arzu, sahip olmak-
tan degil hayal etmekten duyulan hazza yoneltilir. Yani, oglanin
vurgulanan arka goriiniimii, Gerome’un bizim gérmemize izin
vermedigi goriintiiniin hayali ikamesi haline gelir ve bu yolla daha
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fazla bakmamizi saglar —-ressam olarak kendi giicii sahnede sakli-
dir. Ama aslinda bizi davet ettigi bakis ~durum g6z 6niinde bulun-
duruldugunda (masumane bir plaj sahnesi degildir)- Victoria
Donemi ahlakinin yasakladig: bir bakis olmasinin yani sira Bati
Avrupada ortaya ¢ikan hali hazirda fazla abartili homofobik pani-
ge de aykir1 bir harekettir; kaldi ki bunlar olmasa bile resmin ¢o-
cuklara yonelik arzulara dair (homo veya heteroseksiiel arzular)
uyandirabilecegi diisiinceler s6z konusudur. Bir bagka deyisle bu
goruntii kendini agik¢a belli etmeyen bir tabudur. Resmin, irksal
olarak Otekileri sunmas itibariyla izleyicinin sabitlenmis bakisi
ahlaki agidan kabul goriir hale gelir: ¢iinkii onlar Bizden Olmayan
birileridir. Ve dolayisiyla izleyici, bir yandan resmi zevkle izleyip
bir yandan da duruma uygun her ne kiiltiirel elestiri ve ahlaki ki-
nama varsa ¢ekinmeden dile getirebilir.

Tipik oryantalist nii, feminen bir cinsellik ayricaligin1 favori
Oznesinin, yani yalnizca harem kizinin cinsiyeti dolayisiyla degil
ayni zamanda varsayilan cografi sahneye eslik eden gizemin de -
gizem kiiltiirel olarak feminen bir 6zellik olarak ifade edilir- etki-
siyle kazanir; Linda Nochlin de bu noktaya igaret emigstir.** Olay
mahali Avrupallarin veya Amerikahlarin biiyiik boliimiiniin o
giine kadar gordiigii seylere hi¢ benzememektedir; Orta Dogu bir
Hayal iilkesiydi, bir fantezi diyar1. Ve yore insan1 da bir o kadar
gizemli hale getirilmistir. Ge¢gmigleri yokmus gibi sunulmuglardir,
belli zamana ait olmayan, egzotik ya da eski moda bir simdiye ait
oldugu ima edilen bir sekilde yansitilmiglardir. Irksal 6tekiler,
ozellikle de Orta Dogu insanlar1 Bat1 bilincinde ve sunumunda,
Batinin kiiltiire] hakimiyetine ve maskiilen gosterilen siyasi ege-
menligine uygun bir Bat1 benligini 6ne ¢ikarmak ve rahatlatmak
i¢in miitemadiyen feminenlestirilmistir. Gerome’un, oglanin cinsel
organini goriillmez hale getirisi, onu daha az tehlikeli hale getirerek
bir erkek giicii modeli oldugundan degil, -kismen- ele gegirilebil-
diginden dolay:1 arzulanir hale gelir, tabii burada fiziksel degil
gorsel olarak ele gegirilir. Erkek Orta Dogu cinselligini bir yetis-
kinden ziyade feminenlestirilmis bir ¢ocuga yiiklemek, goriintiiyi
endige duymadan bakilabilir hale getiriyor.

40. Linda Nochlin, “The Imaginary Orient”, Art in America 71 (1983), s. 118, 122.
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19. yiizyilin, gitgide artan bir gilginlikla ve Bat1 diinyasi tarihin-
de daha 6nce hi¢bir déonemde goriilmemis sekilde ¢ocuklarin
cinselliginin kapsamini agiklamaya ¢aligma saplantisi, resimlerde
veya fotograflarda (birgok fotografta) ¢iplak ¢ocuklar gérme arzu-
sunda birlegmistir. Elbette bu durum, ister resim ister fotograf
olsun, her bir ¢iplak ¢ocuk gorselinin ahlak dis1 veya pornografik
oldugu anlamini tagimaz. Ama ¢ocuklarin kiyafetsiz viicutlarinin
gorsellestirilmesine kars1 uyanan biiyiik merak karmagik bir geg-
mige sahiptir, dyle ki birgok yetigkin agisindan 6nemi ¢ok belli
olmasina ragmen bugiine kadar pek anlagilamadan kalmigtir.

Genglik, Oliim ve Kabul Gérmiis Arzu

Yaratilig Kitabr'nda gegen Kabil’in kardesi Habil’i 61diirmesi
hikayesi (4:1-15) sanatgilara erkek bedenini, 6zellikle de geng ve
atletik giizel bedeni gii¢ten diigmiis halde gosterme imkani ver-
mistir; boylesi bir ¢iplaklik, pagan Tanrilarin ve kahramanlarin
mitolojisine atifta bulunarak hali hazirda kabul gérmiis bir unsur-
la paralellik kurmak suretiyle de kabul gérme imkanini yakalamig-
tir. Habil bir ¢obandi, insanhgin ilk versiyonlarindan biriydi;
dolayisiyla dogal dolarak dogaya yakin bir karakterdi ve atalarinin
cennet bahgesinden kovulusu da Incilde Habil karakterinin takdi-
minden yalnizca iki satir 6nce anlatilir (sirasiyla, Yaratihg Kitabi
3:24, boliimiin son satir1 ve Yaratihig Kitabi 4:2). Tanrr’nin goziinde
Habil iyi kardegtir, siiriisiiniin ilk koyununu Tanr1 onuruna kurban
etmis olmasi Isa'nin Iyi Coban sifatinin énciisii gibidir; Isa’nin
kendini feda edisi de Adem’in tiim ¢ocuklarina kurtulus vaadini
getirir. Habilde manevi olarak viicuda getirilen ahlaki iyilik, ona
muhtesem bir fizik giizellik veren ve gengliginin baharindaki 6lii-
miiniin getirdigi trajik durum iginde gosteren aligildik tasvir bi-
gimlerinde gozle goriiliir hale gelir.

O giin bugiindiir insan viicudunu, en iyi ihtimalle viicuttan
daha soylu olan ruhun hapishanesi, en kotii ihtimalle giinahkar,
bilhassa sehvet diigkiinii tabiatimizi tetikleyen bir unsur olarak
ifade eden bir kiiltiirde, Habil'in bedeninin goriintiisii paradoksal
bir yorum dogurur. Habil'in hikayesi, ¢ok biiyiik teolojik 6nem
tagimast dolaysiyla Isanin kendini feda edisinin onciisii gibidir.
Ancak Frangois-Xavier Fabre’nin Habil'in Oliimii (Resim 2.17) adh
galigmasi bu konuyu daha ¢ok 6len bir Tanr gibi ele alir; Habil,
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Resim 2.17: Frangois- Xavier Fabre (1766-1837), Habil'in Oliimii, tuval, 144x196 cm.
Montpellier, Musee Fabre, envanter no. 825.1.60. Fotograf: Frederic Jaulmes.

kutsal kitaptan oldugu kadar Homeros’un bir efsanesinden de
firlamig gibi goriiniir. Tasvirde bilhassa dini inanglara yonelikmis
gibi diisiiniilebilecek her ne varsa, Habil'in muhtesem cansiz be-
deninin giiglii etkisiyle adeta ortadan kaldirilmis gibidir; viicut
temelde erotik bir gosterim olarak yapilmistir —6ldiiriilmesinden
dogan herhangi bir beden biitiinliigii bozulmasi da yoktur. Resmin
belirgin sekilde tahrip edilmis, duyusalliginin altinda kaybolmusg
dini igerigi, resim Fransiz Devrimi sirasinda yapilmis oldugu igin
¢ok da sasirtic1 degildir, ¢iinkii neticede Fransiz tarihinde dinsel
coskusuyla bilinen bir dénem oldugu séylenemez. 18. ve 19. yiiz-
yilda iiretilen diger birgok erotik imge gibi bu resmin de, normal-
de resmedilemeyecek bir durumu resmetmek igin hem dini hem
de mitolojik hikayelerden kullanigh kamuflajlar olarak faydalan-
digin1 séylemek sanirim yeterince adil olacaktir.

Gozlerimiz resme dogru, 15181n yogunlastig: sol alt kisimdan
getirilir. Habil'in, koyu kivircik sagla gevrili incelikli ve yakigikl
yuzii, 151k ve golgeyle giiglii bir sekilde tasvir edilmis ve sol koluy-
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la gergevelenmistir. Tam anlamiyla bir manzara, bir gorsel solen
haline getirilmis tasvirde bedeni, kollarinin ve bacaklarinin kasl
yapisini gosterecek sekilde biikiilmiistiir. Habil'in bedeni kompo-
zisyonel agidan belirgin bir ¢apraz kesen konumundadir, resimde-
ki diger formlar ise esasen dikine sekillerdir, boylelikle diigmiig
olmasinin etkisi belirginlesir. Ayrica yakin ¢ekim gosterilir, boyle-
ce bedeni resmi domine eder. G6giis kaslar1 boynuna yakin yerde
abartilmis, derin kesim bir v olusturacak sekilde yapilmigtir, sinir
bolgeleri belirginlestirilmis, girintiler karartilmistir. Bu v bizi,
gogiis kafesinin iki tarafim belirleyen gogiis kemigi hattina gotiiriir.
Fabre tarafindan yine abartilmis olan bu hat, géziimiizii cinsel
organ bolgesine dogru gétiiriir. Bolge itinayla ortiilmiis ve bu sefer
tersine bir v olusturan bacaklarla alttan gergevelenmistir. Bakig
kompozisyonel olarak bu hayati birlesim noktasina odaklanir ve
gizli kalan seye dair agik bir ¢agrigim yapilmasindan sonra bosa
¢ikar. Fabre firgasini almig ve birkag darbeyle tiggen seklinde koyu
bir iz birakmustir, yan golge yari kasik tilyti durumundadir. Bir
baska deyisle Habil'in bedenine dair her sey cinsellestirilmigtir:
kollari, bacaklar1ve govdesi gerilip uzatilmistir, kas yapisi oldukga
iyi modellenmistir ve pozu da dyle ayarlanmustir ki, resme bakan
g0z, pek az gizlenmis cinsel organin etrafindaki bedeni rasyonel-
lestirir. Beden bir merkeze dogru yayilmis olur, bu merkez cinsel
organdir, resmin koselerini birlestiren gapraz ¢izgilerin kesisim
noktasinin hemen tistiitne konumlandirilmigtir. Fabre’nin Habil’i
bir ephebe olarak, yani Antik Yunanda on sekiz yirmi yag arasi
atletik yapili geng olarak resmedilmistir, kismen delikanlidir ama
bityiik oranda erkektir. Ve 18. yiizyilin sonlarinda baglayip 19.
yiizy1l boyunca devam eden ephebe resimlerinde ¢ok tipik oldugu
tizere geng erkegin bedeni maskiilen ama ayni1 zamanda feminen-
dir. Ephebe, Herkiil tarzinda sert ve kahramanca resmedilmez.
Bunun yerine bir ergen yumusaklig: verilir. Ephebe, cinselliginin
belirsiz oldugu veya belki de daha da iyisi kararsiz oldugu 6lgiide
cinsellikle dans eder. Bedeni ve giizelligi sabit degildir, anliktir ve
evrim gegirmektedir. Hayali bir an iginde resmedilir, sanat iginde
donup kalmisg, omniseksiiel halde farkl fazlar arasinda asili duran
bir andir bu: delikanli-erkek, feminen-maskiilen ve hepsinden ote,
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ephebe giizelliktir.** Abigail Solomon-Godeau yerinde bir sapta-
mayla Fabre’ninki gibi ephebe resimlerini “gok gesitli tiirde erotik
projeksiyon dogurma imkéni olan... erotik polimorfizma” ikonla-
rina benzetir.*

19. yiizy1l resim sanatinda cansiz Habil resimleri Habil'i aym
olmasa da benzer bir pozda gosterir. Bu poz, o donemde popiiler
olan arkaya yatmig kadin nii tiiriindedir ve Bram Dijstra tarafindan
“omurgasi kirik peri kizi” (Resim 2.18) olarak adlandirilmigtir.*?
Iki resimde de Habil'in pozunun feminize edilisi, erotik yiikiin
itici giiciidiir; bu feminenlestirme, fiziksel pasiflik ve boylesi bir
pasifligin davetkar ve hatta zorlayici olacak gekilde goziin erigimi-
ne agik hale getirilmesi etrafina insa edilmigtir. William
Bouguereau’nun resmi Ilk Agit (Habil'in Oliimii), Habil'in bedeni-
nin pelvis bolgesini yiikselterek, dolayisiyla da vurgulayarak Habil'in
cinselligini Fabre’nin resmine oranla daha bile fazla yansitir. Ayri-
ca bunlar bu konudaki yegane 6rnekler de degildir: “Fransiz tarih
ressamlig1 ephebe pasifliine, takatsizligine, ¢aresizligine ve ikti-
darsizhigina dair sayisiz 6rnek sunar; bunlar ¢agdas feminenlik
imgelerinde esi ender goriilecek bir erotizmle yiiklidiir™*

41. Geg dénem modern toplumda, 6zellikle de reklam imgeleminde efebe giizelligin
yeniden ortaya ¢ikisi konusu hakkinda bkz. Susan Bordo, The Male Body: A New
Look at Men in Public and in Private (New York: Farrar, Straus ve Giroux, 1999), s.
168-225.

42. Solomon-Godeau, Male Trouble, s. 142; daha genel anlamda efebe resimleriyle
alakali olarak bkz. s. 98-175. Fabre’nin resmi s. 126-32'de tartigilmgtur.

43. Dijkstra, Idols of Pervesity, s. 104-09. Ger¢i Thomas Crow Fransiz devrim politi-
kasinin benzer bir androjen efebeye dair Anne-Louis Girodet tarafindan yapilmisg
The Sleep of Endymion (1791) adl resimde oynadig: rolii ikna edici sekilde goster-
migtir. Bkz. “Revolutionary Activism and the Cult of Male Beauty in the Studio of
David”, yer aldig eser Fictions of the French Revolution, ed. Bernardette Ford (Chi-
cago: Northwestern University Press, 1991), 6zellikle s. 72-79. Bu makale su adla
revize edilmis ve genisletilmigtir: “Observations on Style and History in French Pa-
inting of the Male Nude, 1785-1794", yer aldig eser Visual Culture: Images and In-
terpretations, ed. Norman Bryson, Michael Ann Holly ve Keith Moxey (Hanover,
NH: Wesleyan University Press, 1994), s. 141-67. Aym ciltte Whitney Davis, “The
Renunciation of Reactionin Girodet’s Sleep of Endymion”, s. 168-201, bu resmin ho-
moerotik ¢agrisimina dair tarihgesi iyi hazirlanmig bir tartigma sunarak son derece
ilgi gekici bir yanit formiile eder.

44. Abigail Solomon-Godeau, “Male Trouble: A Crisis in Representation”, Art His-
tory’16 (1993), s. 298. Fabre’nin resmi hakkinda ayrica bkz. s. 295-96. Ayrica bkz.
George Levitine, Girodet-Troison: An Iconographical Study (New York: Garland
Publishing, 1978), s. 117-35, 205-11.
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Resim 2.18: William-Adolphe Bouguereau (1825-1905), flk Agit (Habil'in Oliimii),
tuval, 203x252 cm. Buenos Aires, Museo Nacional de Bellas Artes, Francisco Uribu-
ru mirasidir, 1939.

Bu sanatin kitlesi esasen erkeklerdi, agikga goriilen homoerotik
cazibeye ragmen tipik sekilde homoseksiielce oldugu diigiiniilme-
melidir®’; bu da,

“en genis anlamiyla sanat diinyasinin o donemdeki baskin maskiilen
karakterini kabul etmek anlamina gelir... Ister antik ¢ag ister Avrupa
tiretimi olsun erkek nii, neredeyse her durumda, biitiiniiyle erkek olu-
sumlar iginde iiretilmis, kabul edilmis, kullanilms, satilmug, tartigilmsg,
begenilmis veya elestirilmistir... Neredeyse tamamen yapay diyebilece-
gimiz bir eser olarak erkek nii de en az kadin nii kadar maskiilen imge-
leminde iiretilmigtir*

45. Bkz. Solomon Godeau, “Male Trouble”, s. 311-12 n. 37.

46. Solomon-Godeau, Male Trouble, s. 199-200; Solomon Godeau spesifik olarak
19. ylizylhn baglarinda Fransadaki durumdan bahsediyor olsa da, analizleri daha
genis ¢apl olarak Bati nii tasvirlerinin biiyiik boliimii igin gegerli sayllablllr, bu nii-
ler ister erkek ister kadin olsun.
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Farkli cinsiyetlerin cinsellikleri arasinda olusturmay tercih
ettigimiz net sinirlara direnen unsur, goriiniirdeki bu paradokstur.
Tiim insanlar bakarak 6grenir. Kimlik olusturmak kisinin kendi
cinsiyetine, kendisi gibi birilerine bakmasina dayanir. Yani, “mas-
kiilenligin kalicilig1 ve istikrar1 erkek bedeninin goriiniirliigiine
dayanir; maskiilenligin 6grenilmesi veya konsolide edilmesi, er-
kekler arasinda gorsel aligveris gerektirir”¥’ Dahasi, bakmak yal-
nizca egitimi degil, aym1 zamanda dogalan itibariyla kaginilmaz
olarak arzularr da meydana getirir; bu arzular da, bedeni ve her
zaman olmasa da genellikle erotik, yiizeysel algilanmig unsurlar
igerir. Bununla beraber homoerotizme kars giiglii yasaklar nede-
niyle, erkegin, kendisine ayni cinsiyetten Oteki tizerinden bakma-
s1 en iyi ifadeyle problemli bir durum tegkil eder. Bu durum,
erkeklerin diger erkeklere bakigini neden 6zel olarak kabul gérmiis
salonlarda organize ettiklerini bilyiik oranda agiklamig olur; bil-
hassa profesyonel sporlar, nihayetinde izlenmek i¢in var olur ve
genel olarak erkeklerin az miktarda kiyafet veya viicuda siki oturan
formalar giydigi kosullar s6z konusudur.*® Toby Miller'in kelime-
leriyle, “Spor, erkeklerin, diger erkeklerin bedenlerini izlemesine
ve fetigist detaylariyla incelemesine imkan verir/gerektirir. Homo-
seksiiellik suglamasi veya korkusu olmadan erkek bedenine baka-
bilmek ve sindirebilmek adina megru bir ortam sunar. Ayirt edici
beden parg¢alarina hayran olma fetisi (‘su trisepslere bak’), bilimsel
bir haz ve mazeret yaratir.”*

47. Michael Hatt, “Muscles, Morals, Mind: The Male Body in Thomas Eakins’ Salu-
tat”, yer aldig1 eser The Body Imaged: The Human Form and Visual Culture since the
Renaissance, ed. Kathleen Adler ve Marcia Pointon (Cambridge: Cambridge Univer-
sity Press, 1993), s. 63.

48. Bkz. Whitney Davis tarafindan yapilmig degerli ¢aligma, “Erotic Revision in
Thomas Eakins’s Narratives of Male Nudity”, Art History 17 (1994), s. 301-41. Solo-
mon-Godeau, Male Trouble, s. 175, sanattaki efebe ile ilgili olarak: “Erkek bedenine
feminenligin islenmesi, maskiilenlige dair resmi s6ylemlerin ne pahasina olursa ol-
sun reddetmeye galigtig1 ve siimen alt1 ettigi her sey adina semptomatik tamkhk
yapar” Bu durumda Solomon Godeau’'nun gosterdigi gibi, efebe genglige atfedilmis
feminenligin, 19. yiizyilin ilerleyen dénemlerinden itibaren tam da cinsiyet ayrimi
ikilemi gitgide keskinlesirken, resim sanatinda neredeyse istisnasiz sekilde nii kadi-
na yeniden aktarilmis olmasi sagirtic1 degildir (bkz. s. 170-75, 222).

49. Toby Miller, “A Short History of the Penis”, Social Text 43 (Giiz 1995), s. 6.
Miller'n makalesi esasen Avustralyali futbol yildizi Andrew Ettingshausen ve
Avustralyada yayinlanan HQ dergisine agtig1 dava hakkindadir; dava sebebi, dergi-
nin Nisan 1991de Ettingshausen’in dusta ¢ekilmis giplak bir fotografim basmus ol-
masidir. S6z konusu mesele Ettingshausen’in cinsel organinin izni olmadan kamuya
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Spor sahasinda, erkekler arasinda bagka yerde olsa hog goriile-
mez oldugu disiiniilecek bir tiir fiziksel temasin kabul edildigi bir
mecra yaratmig olmamiz da tesadiifi bir yan iiriin degildir: say1
atildiginda kucaklagma ve popo tokatlama hareketleri. Benzer
sekilde, viicut gelistirme ekipmanlari igin kargimiza ¢ikan reklam-
lar da egcinsel olmadig1 sdylenenle gay’i birbirinden ayiran ince
¢izgiyi zorlayarak erkeklere cazip gelmek iizere tasarlanir. Bu rek-
lamlar, erkeklere hitap etmek igin kendilerini heteroseksiiel sini-
fina sokarlar; ama iiriinii satabilmek adina giizel erkek bedeni
erkekler i¢in bir arzu objesi haline getirilmelidir; ki bu erkekler,
¢ocukluklarindan beri kendi cinsiyetlerinin diger iiyelerine bak-
maya karsi ikaz edilmislerdir. Dahasi, bakigin objesi olan viicut,
kadin niilerin objelestirildigi sekillere ok benzer sekilde obje
haline getirilir -buradaki 6nemli bir fark erkek bedeninin aktif
hale getirilmesi, her zaman hareket halinde olmasidir. Yine de
viicut esasen bir sergi objesi haline getirilmistir, yani bakilmak
i¢indir. Viicudun sisirilmis kaslar1 herhangi bir fiziksel is i¢in degil
(viicut yapmak diginda) iirettikleri varsayilan maskiilen kimlik igin
sunulur.*® Kas yigini kaslar aslinda tasarimcr isi kaslardir: sadece
ve basitge estetik i¢in ¢alisirlar, gergi kiiltiirimiizde beden estetigi
uzun zaman esasen kadinlara 6zgii bir durum olarak goriilmustiir.
Dahasi, reklamlardaki erkek viicudu yalnizca yanik tenli olmakla
kalmaz ayn1 zamanda yaglanmigtir da. Viicut daha yansitic1 bir
yuzey haline getirilmistir, bu anlamda daha fazla dikkat ¢ekicidir

agik hale getirilmis olmasi iddias1 hakkindayds; Ettingshausen itibarinin sarsildigini
one siiriiyordu. Olay kismen, mahrem boélgelerinin gergekte ne kadarimin goriiniir
oldugu tizerinde sikistyordu, ¢iinkii viicudunun o bélgesi golgede kalmigti. Miller'in
uygun sekilde ifade ettigi gibi, yasal prosediirler karmagik sorular doguruyordu,
bunlar arasinda “Penislerin, onlar1 tagiyan insanlar1 nasil olup da itibarsizlagtirdigr”
sorusu da vardi (s. 14). Miller soyle devam eder: Penis, ET’nin [Ettingshausen’in
halk arasindaki lakabi] iizerine fanteziler kurulan -veya arzular1 harekete gegiren-
amabununla beraber goriilmemesi gereken bir par¢asi olma noktasina geliyor. Peki
ama neden?” (s.18). Ettingshausen 350.000 Avustralya dolar1 tazminat talep etti ama
nihayetinde yalnizca 100.000 Avustralya dolar: alabildi; Miller'in altimi gizdigi tizere,
bunun aksine endiistriyel bir kazada kisinin penisini fiilen kaybetmesi 45.000
Avustralya dolar1 tazminata neden olabiliyor, bacak kaybinin tazminati ise 80.000
Avustralya dolan (s. 13-14). Miller soyle bitiriyor: “Bir is kazasinda penis kaybet-
mek, resmedilmesiyle gii¢ kaybetmekten daha az tazminat getiriyor, tabii eger fut-
bolcu ve modelseniz”(s.21).

50. 20. yiizyll Amerikan sanatinda kash erkek tasvirleri i¢in bkz. Jonathan Wein-
berg, Male Desire: The Homoeroticin American Art (New York: Harry N. Abrams,
2004), s. 59-81.
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ama fonksiyonel agidan bakildiginda yaglanmis beden biitiiniiyle
mantik digidir (viicut gelistirme makineleri lizerinde biiyiik kirli-
lik yaratir, antrenman gortunu da kirletir vb). Reklamlardaki erkek
bedenleri yaglanarak kozmetik bir ayarlama yapilir -ama makyaj
da uzun zamandir kiiltiirel olarak kadina 6zgii goriilmiistiir. Par-
layan bedenler sert ve tam anlamiyla heykel gibi goriiniir. Ve erkek
nii sanat eserlerinde oldugu gibi viicut killar1 ortadan kaldirilmis-
tir -bu durum genellikle bu reklamlardaki 6nceki ve sonraki hal
fotograflarinda oldukga agik gériinmektedir. Bedenin tiras edil-
mesi ise, hipermaskiilen fiziksel gelisimi feminize ettigi 6lgiide
kiiltiirel ihlal sayilir. Ama bu etki, tam da bu ihlal nedeniyle rek-
lamlara bir miktar erotik gii¢ ekleyebilir. Kisaca, sergideki ¢aligilmug
viicut kiiltiirel agidan problemlidir: “Sergilenen erkek viicudu,
goriinmez olmaktan ¢ikip birdenbire erkek cinsinin disi yonelimi-
ne dogru ge¢mis viicuttur”® Yani bu beden gorsel olarak tiiketilmek
tizere bakisin 6znesi haline gelir. Fabre’nin cansiz Habil resmi gibi,
kabul goérmiis ve yasaklanmis erkek cinselligi arasindaki denge
kaymalari, reklamlarin etkinligini belirler. Cok az erkegin sahip
oldugu bir bedeni arzulanir beden olarak vurgulayarak islerlik
gosterirler ve kiiltiirel olarak baskilanan uygulamalarla bunlar:
tetikleyen arzular1 dolayl yoldan ve dikkatlice kabul ederek yol
alrlar.

Bu video reklamlarinin neredeyse iki yiizy1l 6nce ephebe resim-
lerinin ortaya ¢ikigiyla tanimlanan s6ylemin aynisinin bir pargasi
oldugunu ileri siirmek saniyorum fazla ileri gitmek olmayacaktir.
Her ikisi de erkek kimlik olusumunda yasanan uzun siireli bir
krizin ana hatlariniifade eder. Gorsel tasvir, kimliklerin olugturul-
masini ve yansitilmasini saglamis olan ve saglayan aym soylemsel
aygitin bir pargasi ve sahasi olarak hayati bir rol oynamugtir. Boy-
lelikle tasvir, hem ayna hem de araci olarak siirecin iginde tiimiiy-
le yer alir: “Cinsellik diizeyindeki bir kafa karigikligi, tasvirle
birlikte gorsel alanda bir rahatsizlik getirir”(52-dip) Ephebe imge-
leri, ister hetero ister homoseksiiel olsun tiim erkeklere, nasil ol-
duklarina degil ama nasil olabileceklerine dair kendilerini gézden
gegirebilecekleri gorsel bir kaynak sunmugtur: hem geng hem de

51. Franco La Cecid, “Rough Manners”, yer aldig1 eser Material Man: Masculinity
Sexuality Style, ed. Giannino Malossi, Cev. Guido Lagomarsino ve Antony Shugaar
(New York: Harry N. Abrams, 2000), s. 42.

88



kiltiiriin imkan vermedigi bir durumda olmak konusunda, yani
gizel, muglak ve arzulanir olmak anlaminda fiziksel 6zgiirliik
sahibi. Viicut gelistirme ekipmani reklamlari, arzuyla ilgili aym
belirsizliklerle akillica oynar. Hem tehlikeli olabilecek escinsel
arzulara seslenmekten hem de 1950’lerin ¢izgi roman kitaplarinin
arka sayfalarinda kendine yer bulan viicut gelistirme reklamlarin-
daki klise kars1 cins cazibesinden (riiyalardaki gibi bir viicutla
hayallerinizdeki kiz1 nasil etkileyebileceginiz) kaginir. Bu alandaki
reklamlar bugiinlerde narsisizmi merkezine almaktadir (narsisiz-
min referans aldig1 Narcissus, resim sanatinda uzun siire popiiler
bir temayd1), burada erkegin kendine arzulu bakis1 s6z konusudur,
kendine dogru ama yine de homoerotik bir bakistir, bir bakista
asik olunur ve bu bakig kadinlar: biitiiniiyle konu dis1 birakir.
Gerg¢i bu narsisizm femineni gérmezden gelmez, aslinda onu “s6-
miirgelestirir’, maskiilenin bir pargasi ve sahasi haline getirir. Bir
anlamda, femineni hem kabul eden hem de degerini teslim eden
ilerici bir maskiilenlikten bahsedebiliriz ama bu sekilde tanimlanan
bir maskiilenlik bir yandan da kadin1 gérsel alandan biitiiniiyle
kesip attig1 dl¢iide bu yaklagim yetersiz bir agiklama olarak kala-
caktir.(53-dip) Kisacasi, maskiilenlik fenomeni derin tartigmalarin
ve hatta geliskilerin oldugu bir alandir -bir tiir karmaga konumun-
dadir. Dolayisiyla diyebiliriz ki maskiilenlik, siirekli ispatlanmasi
gereken, hi¢bir zaman kesin goziiyle bakilamayacak, hi¢bir zaman
basitge ele alinamayacak bir 6nermedir. Maskiilenlik yoniindeki
iddialar ve karsisindaki tehlikeler, erkeklerin viicutlar1 dogal hal-
leriyle bakilabilir hale geldiginde goriiniir duruma gelir.

Yannis Tsarouchis’in Eli Sarili Geng (1940) adli ¢aligmasi (Resim
2.19), Bat1 resmindeki ephebe’nin ge¢misinin ve ortak 6zellikleri-
nin biiytik bolimiini biriktirmis durumdadir. Bu ¢aligma, en
azindan boyutlar1 dolayisiyla goz ardi edilemeyecek bir eserdir;
erkek figiirii neredeyse gergek boyutundadir, yani resmin asili
oldugu alana hitkmeder. Bedeni, ephebe profiliyle tek bir 6zelligi
disinda her agidan ortiisiir. Fiziksel olarak geligmis durumdadir ve
hala biiytimektedir (ergenlik doneminin sonlarinda tipik oldugu
{izere bedeninin geri kalan1 ayaginin biiyiikliigiine yetismeye ¢a-
ligir haldedir) ama bu tiirdeki daha eski birgok imgeyi tanimlayan
androciniden yoksundur. Yarali eli, kolayca fark edilen beyaz renk-
te ve karanlik kasik boélgesiyle keskin bir zitlik igindedir,
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Resim 2.19: Yannis Tsarouchis (1910-1989), Eli Sarili Geng (1940), tuval, 171.5x65.5
cm. Atina, Yannis Tsarouchis Vakfi, envanter no 575. Fotograf (c) Yannis Tsarouchis
Vakf1

goziimiizii penisiyle sargili bagparmaginin olusturdugu paralele
dogru geker, parmagin boyutu bandaj nedeniyle abartihdir, boyle-
ce dikkatimizi daha da fazla geker. Aslinda saril el, yalnizca kom-
pozisyonel paralellik dolayisiyla degil, ayni zamanda cinsel organin
yaklagik bir kopyasi olmasi dolayisiyla da (bagparmak belirgin se-
kilde ¢ikint1 yapar) cinsel bir yonelim kazanir. Béylece genglik
gifte erotize edilmis olur. Dahasi, bedeni, cinsel organi resmin tam
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merkezinde olacak gekilde konumlandirilmigtir. Dolayisiyla kom-
pozisyon gencin fiziksel cinselligi etrafinda organize edilmistir,
ger¢i kompozisyonun diger unsurlari, bu beden pargalarinin nor-
malde toplayacag: dikkatin bir kismini dagitmak tizere ¢aligir.

Gencin viicudu, esasen kas yapisina yapilan vurgudan dolay:
belirgin bi¢imde maskiilen olsa da, poz vermis oldugu i¢ ortam
evseldir ve feminenlestirilmistir. Bu anlamda Renoir'in Geng Oglan
ve Kedisi’yle (2.14) benzerlik gosterir; boylesi bir atmosfer, 6zellik-
le gencin bedenine paralel duran ve agmis ¢igeklerin renklerinin
(pembemsi kirmizi) ¢arpiciligy sayesinde dikkatimizi ¢eken ¢icek
vazosuyla yaratilmig olur, beyaz sarg: diginda resimdeki en parlak
noktadir. Cigeklere daha da fazla 6nem ekleyen bir unsur da geng
adamin eliyle vazoya dokunuyor olmasidir. Baglant: yeterince
agiktir: gigekler ve genglik = gengligin, genglik dolu giizelligin ¢i-
¢egi. Geng, iki fenomen arasina yerlestirilmigtir: estetik (igek,
pasif giizellik, feminenlik) ve aksiyon (yarali el, maskiilenlik, risk).
Resmin erotik gerilimi, kadin/erkek ikiliginin olugturdugu kiiltii-
rel ayrimdan dogar, oglan bu ikisinin arasindadir, mesele yalin 6n
bolge ¢iplakligiyla daha vurucu hale gelir. Bu gerilim, gence bir
sekilde yabanciymig gibi goriinen ortamda daha da vurgulanmig
olur; yabancilig gériiniisiindeki iki detayla belli olur. Ilk olarak,
acik sekilde poz vermektedir —poz takinmaktadir- ve ikincisi de,
pek rahat degil gibidir, bunu da yiiziindeki neredeyse endiseli di-
yebilecegimiz bakistan okuyabiliriz. Durumu farkl sekilde ifade
etmek gerekirse, sergilenen gen¢ adam bundan memnun gériinmez;
sanki o giyinmek isterken bizim ona baktigimizin farkindaymug
gibidir. Tiim bunlar verdigi pozun tereddiitlii durusunda daha da
belirginlesir: rahat degildir (buna kiyasla bkz. Resim 4.21). Bu
rahatsiz durugu bir sekilde resmin erotizm yiikiine katkida bulunur.
Cansiz Habil resimlerinin aksine, Tsarouchis’in genci dik durur
ama boylesi bir pozun normalde tagiyacag fallosentrik giicii pek
barindirmamaktadir. Bedeninin maskiilenligi, etrafin1 sarmalayan
seylerle ve kendisini i¢inde buldugu duruma reaksiyon gosteris
bigimiyle belirsizlesmektedir. Bu agamada kendisini i¢inde buldu-
gu daha biiyiik diinyanin kesinlikle farkindadir ve bu da elbette
cazibesinin bir pargasidir.

4. Boliimde yetigkin erkek resimlerinde bu konuya geri done-
cegim.
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Ugiincii Boliim
Kadin Nii
Arzu Yiizeyleri

Antik pagan sanatinda ¢iplak erkek bedeni yiiceltilirken, Hiris-
tiyan sanatinin biiyiik béliimiinde kadin bedeni kotiillenmistir.
Havva'nin giinah1 -Havva'nin kendisi degil- Bat1 resminde kadin
niiniin kaynagidir. Havva'nin, yasak Bilgi Agacr'ndan elma yiyisi,
giinahin evrensellesmesine neden olacak sekilde Adem’le paylas-
masl, giinah islemis olmalari itibariyla ikisinin de birdenbire de-
neyimledigi utanci saklamak igin kiyafet giymeleri geregini
dogurur. Onlarin utang duygusu, ¢iplakligin kendisine karg1 du-
yulan hassasiyetin iiriinii degildir. Bunun yerine utang, baskalar
tarafindan goriiniir olmalariyla hassasiyet kazanan ortiilmemis
cinsel bolgelerin meydana getirdigi bir ¢iplakliga dair farkindalik-
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tan kaynaklanur. Giinah islemis olan Adem ve Havva biitiin beden-
lerini 6rtmezler; giymek igin yalnizca incir yapraklarin bir araya
getirirler —sadece bu kadar, daha fazlasi degil (Yaratihg Kitab1 3:7).
Orta Cag’in ilerleyen donemlerinden beri ¢iplaklik ve giinah bag-
lantilidir ve giinah isleyen bedenin gorsel anlatimi, cinsel organ-
larin goriiniir hale getirilmesiyle belirtilir.

Giinaha Dayanan Kokenler

Batinin kiyafetli kiiltiiriinde kumagin kaldirilmasi, kadin ¢1p-
lakliginin biitiiniiyle sekiiler konularda gorsellestirildigi durum-
larda bile Havvanin giinahina referans yapar. Hatta resmedilen
niiniin iglevsel bagarisinin bagh oldugu uyarilma da Havva'nin
utancina dayanir. Nii resminin hazzi da kismen, katiiliigiin viicut
bulmus halini yargilayarak bakma eylemiyle tetiklenir. Havvanin
sanat tarihindeki 6nemi Adem “ilk baba” iken onun “ilk anne”
olusundan kaynaklanmamaktadir. Onun gergek 6nemi giinahi ve
ardindan gelen felaketler zinciridir, insanin cennetten kovulusudur
(bu ifade Ingilizcede The Fall of Man, yani erkegin kovulugu olarak
geger ve erkek cinsiyetine 6zgii bir durumu yansitir). Kutsal me-
tinler ve sanat ortak bir diisiinceyle Havvanin Adem’i etkileme
giiciinii, dolayisiyla genel drama onun sebep oldugu goriisiinii
kabul eder. Dolayistyla resimlerdeki Havva'nin neredeyse her zaman
dik durur halde -fallik- konumlandirilmis olmasi, gorsel olarak
Ademe olduk¢a denk olmasi sasirtic1 degildir; genellikle-uygun bir
¢ift olugtururlar. Ama Bat1 resminde daha sonralar1 Havva gibi nii
poz vermis olan kadinlar, Havva’nin giinahinin mirasgilar1 olmak-
la birlikte genellikle yatar halde tercih edilmiglerdir. Oziinde, bu-
lunduklar: fallik pozisyondan devrilmislerdir, erkeklere
bahgedilmis dikligi paylasmalarina artik imkan yoktur. Cogu re-
simde yatar haldeki erkekler yere yigilmig kahramanlardur, yara-
lanmig veya 6lmektedirler. Duruslar: aktivite, canlilik ve iktidar
¢agrigimi yapar, tiim bunlar1 yere yigilmis bir halde sunuyor olsa-
lar bile. Sanatta kadin niiler genellikle uzunlamasina yer alir, ufka,
dogaya, karaya ve yataga yerlestirilmislerdir. Yatak, Adem’i bir
kadin yoldan gikarmis oldugu igin bu sugun kargihig: olarak ebedi
itaatkarligin isareti vazifesi goriir. Bu itibarla, sanattaki yatak ge-
nellikle karsilikl1 haz ve agk alanindan ziyade kadinlarin cezalan-
dinildig1 yer olarak islev goriir, kabul gérmiis intikam mahalidir.

93



Yalnizca, birazdan gosterecegim lizere durum aslinda bu kadar da
basit degildir.

Hans Baldung’un Havva, Yilan ve Oliim Kiliginda Adem (yak-
lagik 1510-15) (Resim 3.1) adli resmi, kadin nii tarihinde olaga-
niistii bir gorsel metindir. Havva'yr hem Incile ait bir figiir olarak
hem de modern bir giinahkar olarak konumlandirir. Bedeni, geng-
ligin eksiksiz giizelligiyle ve (sarisin Germen) mitkemmelligiyle
tasvir edilmis ve utang belirtisi olmadan sergilenmigstir. Bacakla-
rin1 birbirinin 6niine atarak ¢iplakligina ragmen belli 6lgiide iffet
sergiler. Ama en belirgin 6zelligi, ¢iplakligin bilincinde olmama
durumuyla anlam kazanan samimi bir cinselliktir. Elbette gozden
diismeden 6nce hem Havva hem de Adem’in masumiyeti, ¢1plak-
liklarinin farkinda olmama haliyle kutsal bir nitelige biiriindiiriil-
miistiir. Baldung, Havva'nin kasik tiiyleri etrafina iz birakarak bu
unsurla oynar —-Batinin kadin nii resimlerinin biiyiik ¢ogunlugu
bu nedenle tiim izleri ortadan kaldirir. Ama bu ashinda yetiskin
cinselligine dair bir “beden isaretidir”, gorsel tasvir tarihinde
Havva’nin ayn1 anda hem masumiyetini hem de sugunu belirtmek
i¢in kullanilir. Havva’nin tarihsel olarak modernligi yiiziineozel-
likle islenmis durumdadir; yiizii, bedeninin geri kalaniyla uyus- -
mazlik icindedir, incelikli bir karmagiklik, cazibe ve bagstan
¢ikaric giig izleri tagir. Bu bakig koket bir kadinin bakigidir, tehli-
keli 6lgiide bir hayat kadininin bakigini andirir - bu yandan bakag
Bat1 diinyas: gorsel yaratiminda kadin cinsel giinahkarliginin ve
bastan ¢ikarma giiciiniin bir isareti olarak ¢ok belirgin bir yer
edinmistir. Havva'nin bu resimdeki modernligi hafif kiistahga
goriinen agzindan da bellidir ve elbette Adem’in iradesini kirdi-
ginda ona verecegi elmay: arkasinda saklayiginda da modernlik
izlerini gorebiliriz.

Tipki Havva gibi Adem de, tarih 6ncesi ve zamandan bagimsiz
bir dénemle Baldung’un diinyas: arasindaki gii¢ iliskiyi gosterir.
Kendi zehri olacak olan elmay1 koparmak i¢in uzanir ama ashinda
fiziksel 6liimiinii garanti edecek tiiketim eylemini heniiz gergek-
lestirmemistir, elmanin tadina heniiz bakmamigtir. Buna kargin
bedeni gozlerimizin 6niinde hizla giliriimektedir. Adem gelecekte-
ki gocuklarina babalik edemeden teni titkenmektedir. Kendi giicii
ortadan kalkmaktadir ve bu gii¢ -Baldung bunu gorsel olarak net
sekilde ortaya koyar- falliktir. Adem’in bilegini 1siran yilanin derin
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Resim 3.1: Hans Baldung (yaklagik 1484-1545), Havva, Yilan ve Oliim Kihginda Adem
(yaklagik 1510-15), panel, 64x32.5 cm. Ottawa, Kanada Ulusal Galerisi, envanter no
17011.

bir fallik ¢agrigim igeriyor olmasi da tesadiif degildir, bu 6zellik
oburluguyla vurgulanmigtir. Bunun sonucunda Adem, yiiziindeki
etin dislerini goriiniir kilacak kadar ileri derecede giiriimiis olma-
s1 dolayistyla Havvaya kotii gozle bakiyormus gibi goriiniir. Goz-
lerindeki bosluk yalnizca cinselligi degil ayn1 zamanda cinsel
siddeti ima eder. Havvanin besili kolunun iizerine biraktig eli,

95



sikmamaktadir, oksar gibi goriinmektedir; buna kargi omuz kas-
lar1 sanki saldiriyormus gibi gerilmistir. Beden diliyle verdigi bu
karigik mesaj elmayi yiyecegini, sonrasinda Havva'ya tecaviiz ede-
cegini diigiindiiriir -ama buna kargin o esnada Havva da onu
bagtan ¢ikarmig olacaktir. Erkegin giicii ilk babadan Oliimiin ba-
basina aktarilmaktadir (Adem’in ¢iiriiyen bedeni) ve Oliim de
siddetle eslesmekte, Havva’nin 6liimii ise kagip gitmektedir. Daha-
s1, cinselligin kendisi de 6liimiine savag orgiisiine islenmis olur.
Baldung’un resmi Havva'nin viicudunun goriintiisii etrafinda
organize edilmistir. Arka plan siyahtir; aga¢ ve Adem’in viicudu
ise bityiik oranda kahverengidir. Havva resmin 15181d1r. Bedeninin
yiizeyi resmin geri kalaniyla, Havva'nin tek bir odak noktasi ba-
rindiramayacag sekilde iligkilenmistir: Gozlemlenecek olan yer
bedenidir, yalnizca gogiisleri veya cinsel bolgesi degildir, ki bunlar
daha sonralar1 klise kompozisyonel odak normlari haline gelmis-
tir —-Baldung Havva'nin ayaklarina ve ayak parmaklarina cinsel
bolgesinden daha fazla 6nem verir. Baldung, biitiiniiyle bir kadin
olarak Havvann giiciinii teslim eder, yalnizca cinsel bolgeler ola-
rak degil. Havva'nin giicii varhgidir ve bu varlik cinsel bir varliktir.
Hatta Baldung “izleyicinin Adem’le yakinligini yansitan arzular
uyandiracak gekilde bir erotik sanat olusturur. Ve Baldung, izleyi-
ciyi ceset kiligiyla kargs1 kargiya birakarak igrenme duygusu vasita-
styla bu arzular cezalandinr” Gézlerimiz Havvanin ¢iplakhgina
biitiiniiyle esir olmamig olur. Resmin odak noktasi, Havvanin sag
bacaginin ¢izdigi bir ¢izgiyi takip eder ve Oliimiin ¢irkin elinin
Adem tarafindan Havva'nin koluna kondugu kisim olarak belirle-
nir, Havva’nin parmaklar1 da yilanin iistiindedir. Giinahin getirdi-
gi hazlarin bedeliyle olusturulan bu baglant1 kompozisyonel olarak
gigliidiir ve aksiyonla reaksiyon arsindaki gegiskenligi bildirir.
Havva fallik yilanin kuyrugunu kavrar hatta belirgin bir cinsellik

1. Joseph Leo Koerner, The Moment of Self-Portraiture in German Renaissance Art
(Chicago: University of Chicago Press, 1993), s. 295. Bu, her agidan harika bir ¢ahs-
ma, mevcut konu itibariyla bakildiginda “Death as Hermenurtic” béliimi bilhassa
¢ok yerinde; bkz. s. 292-316; bu resim s. 309-10da tartigilmig. Ayniyazarin daha eski
ve daha kisa bir anlatim1 igin bkz. “The Mortification of the Image: Death as Herme-
neutic in Hans Baldung Grien’, Representations 10 (Bahar 1985), s. 52-101. Bu resim
hakkinda kayda deger iki makale daha var: A. Kent Hieatt, “Eve as Reason in a
Tradition of Allegorical Interpretation of the Fall’, Journal of the Warbung and Cour-
tauld Institutes 43 (1980), s. 221-26 ve aym yazardan “Hans Baldung Grien’s Ottawa
Eve and Its Context”, Art Bulletin 65 (1983), s. 290-304.
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gosterisiyle yilani1 parmaklariyla hafif¢e oksar goriiniir. Bakisini bu
aktiviteye dogru gevirmistir ve bizim bakisimiz1 da kendi gozleri-
ni takip etmeye zorlar. Ne yaptigini ¢ok iyi bilmektedir.? Bu 6n
sevismenin metaforik heyecany, siiriingenin oburluguyla anlatilan
sembolik heyecanla uyum igindedir, 6zellikle Oliim’iin kolu Adem'i
1sir151 onemlidir. Baldung digleri gergin gostermemeye dikkat et-
migtir: Bu isirik adeta sapikga bir ask 1sinigidir®, cinsellik oyunun-
da fiziksel ve insana ait ama yalnmizca kendini besleyen bir 1sirik;
oyle ki bu yilan yani Seytan aslinda 6liimiin ta kendisidir. Giinah
—cinsel agidan tanimlanir- yikim getirir.

Baldung’un bu dikkat ¢ekici resminin libidinal yoniimiizii 6zel-
likle harekete gegmeye davet eden yayilmaci bir erotizmle islerlik
gosterdigini akilda tutmak gerekir, dolayistyla bu libidinal yaklagim
da bizleri ilk atalarimiza sug ortaklig eden gocuklar haline getirir
veonlarin sugunun lekesini tagidigimiz: belirtir. Baska akademis-
yenlerin de belirttigi gibi, Baldung, Cennetten kovulusu erotik bir
eylemle iligkilendirmis olan ilk ressamdir.* Yine Baldung'un bir
baska Havva tasfirini anlatirken Joseph Koerner’in yerinde bir
sekilde ifade ettigi gibi:

“Baldung, insan yapim tasvirlerin, Adem’le Havvaya ve cennetten ko-
vulmalarindan 6ncesine dair masumiyet vizyonu anlaticihg1 pozuna
giremeyecegini gosterir. Bu ‘mesaj, izleyiciler olarak bizim onun resim-
lerini yorumlayis seklimizde somutlagir. Ornegin, Havvamin durusunun...
amagly, bagtan ¢ikaric1 ve erotik bir cinsellik kilifi oldugunu séylemek
veya ‘durumu bilen, kasti’ bir bakisi oldugunu diigiinmek, aldatmaya ve
cinsellige dair kendi bilgimize ihanet etmek ve dolayisiyla kendi kovul-
muslugumuzu kabul etmek olur.”

19. yiizyilin sonlari itibariyla bu analizin ahlaki ¢agrisimi, haz
veren bir sug belirtisine indirgenecekti ve bu sug da, Batr'nin orta
sinifa dahil erkeklerinin kendi cinselliklerini agiklamak i¢in ka-

2. Yilanin fallusla iligkisi hakkinda metinsel kaynaklar igin bkz. Hieatt, “Eve as Rea-
son’, s. 223 ve Hieatt, “Hans Baldung Grien’s Ottawa Eve’, s. 298-99.

3. Hieatt, “Eve as Reason’, s. 223. Hieatt, “Hans Baldung Grien’s Ottawa Eve’, s. 292-
98, 1sir11 yirtic olarak tanimlar, bu bana kugkulu gériiniiyor. Isirik, Oliimiin kolu
olarak Adem iizerinde herhangi bir sarsilma yaratmiyor, yilanin ¢enesi de herhangi
bir zorlama isareti gostermiyor.

4. Koerner, Moment of Self-Portraiture, s. 298 ve s. 503 n. 18.

5. Koerner, Moment of Self-Portraiture, s. 303.
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din cinselligini ¢ergeveledikleri bir bastan ¢ikarma retorigine ve
kadinlara karg: bir saldir1 séylemine (ahlaki ve gayriahlaki) dahil
edilecekti (bkz. Resim 3.10, 3.13). Ama Baldung’un resmi aym
zamanda bakmanin risklerini de anlamamiza yardimci olur. Esa-
sen, Baldung’un Havvasinda sanattaki nii tarihinin itici giicii
goriliir. Baslangigta, goriindiigii kadariyla Havva o bakiga sahip-
tir, o kadar giiglii bir bakigtir ki bu, bu bakigin pesine diisen er-
kekler bedelini 6demek zorunda kalmigtir -ve intikam arayigina
girerler. Havva, izleyicinin gérmeyi istedigi seydir ve Baldung’un
resminde Havvanin bakma eylemi diinyay: degistiren bir olay1
kontrol eder. Havva’nin tarihteki rolii, gorsel sunumlara hem
ahlaki bir bahane sunmus olur hem de kadinlar1 metaforik olarak
korlestirirken goz oniinde de tutulmalar: gibi bir sosyal islevi
yerine getirir.

Zugurt Tesellisi

Baldung’un resminden yalnizca 30 sene kadar sonra yapilmig
olan Bronzinonun Veniis ve Cupid Alegorisi (yaklagik 1540’]ar)
(Resim 3.2), oldukga cinsellestirilmis sekiiler nii resimlerin yolunu
agan [talyan maniyerist hassasiyetlerin bir iiriiniidiir ve bu resim-
ler de esasen bu konunun modern bilingteki konumunu belirler.
Bronzino'nun resminin retorik giicii, tiim nii resim gelenegiyle
kiyaslanarak ele alindiginda, skopofili erotizminin agik¢a kabul
edilmesinden dogar ve herhangi bir ahlaki gerekgelendirme kisve-
si altina siginmaz, ozellikle 19. yiizyildaki kadin niilere biiyiik 61-
¢iide damgasini vuran kotii duygulara da istii ortiili sekilde atifta
bulunur.

Bronzino'nun Veniis'ii, kompleks (ve su anda oldukga belirsiz)
bir alegori olugturan bagka figiirlerle gevrilidir, baskin figiir ise
erkek Zaman figiiriidiir, neon mavisi pelerinini her yeri saran bir
gergeve veya manto gibi merkez figiirlere dogru yaymistir. Diger
figtirler ise sagda Aptallik, arkada ve Aptallik’in solunda Haz ve
Ask Tanris1 Cupid’in arkasinda Kiskanglik olarak gériiliir. Bu nok-
tada ¢iplaklik ve 6n planda yer alan iki merkez figiir arasindaki
etkilesim iizerine yogunlasacagiz.®

6. Resmin gegmisine ve karmagik alegorisine dair detayh bir tartisma igin bkz. Mau-
rice Brock, Bronzino, Cev. David Poole Radzinowicz ve Christine Schultz-Togue
(Paris: Flammarion, 2002), s. 214-31.
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Tartigmaya mahal birakmayacak 6lgiide cinsel nitelik verilmis
bir ergen bedeniyle ama gocuk yiiziiyle resmedilmis olan Cupid,
Veniis'ii 6pmek i¢in ona dogru hareket ederken bir yandan da
gogiislerini oksayarak onu cinsel agidan heyecanlandirmaktadir.
Ask oyunlarina yabanci olmayan Veniis, Cupid’in ilgisinden mem-
nuniyet duyarken onu bir yandan da silahsizlandirmaktadir. Elini
Cupid’in ok haznesine uzatms ve iginden ucu sivri, fallik oldugu
ozellikle vurgulanan oku almigtir ve simdi de bunu nazik ve kis-
kirtic1 bir gekilde elinde tutmaktadir. Cupid’in bedeni, cinsel “¢a-
lismasina” uygun olarak gerilmistir; Veniis'iin bedeni de bir o kadar
kivrilir halde olmakla birlikte son derece rahattir, yasadiklar: kar-
sihikli heyecan durumunu belirgin sekilde kontrolii altinda tutmak-
tadur. .

Resim 3.2: Bronzino (Agnolo di Casimo) (1503-72), Veniis ve Cupid Alegorisi (yak-

lasik 1540’lar), panel, 146.1x116.2 cm. Londra, Ulusal Galeri, envanter no. NG651.
(c) Ulusal Galeri, Londra.

b
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Bronzino Veniis'ii fiziksel olarak giiglii sekilde resmetmigtir,
arpici sekilde uzanan bedeni lizerinde tam bir kontrol saglayacak
bir pozda ¢izmigstir. Kendisinden ¢ok daha ufak tefek olan oglani
domine eder. Diger yandan Veniis'iinki kadar goriilmeye deger
olan Cupid’in bedeni, cinsel yonleriyle Veniis'ten daha fazla gorii-
lebilir halde ¢izilmistir. Olagan dis1 homoerotik bir pozda olmasi
itibariyla Cupid’in fallik cinselligi azalmistir -mecazen, bu erkek-
si cinselligi gorsel olarak Veniis tarafindan kendisinden alinmstir.
Ozellikle vurgulanarak feminize edilmigtir. Esasen Veniis'iin cinsel
yonleri, Veniis'iin domine ettigi Cupide transfer edilmistir. Cupid’in
kalgalar1 Veniis'iin gogiisleri kadar gekici bir haz bolgesi haline
getirilmistir. Veniis'iin cinsel bolgeleri neredeyse higbir sey vaat
etmezken Cupid’in kalgalar1 ¢ok sey vaat eder —erken donemlerin
begenilerine gore haddinden fazla sey. Hatta 17. yiizyilda resim-
deki sorun yaratan beden bolgelerinin iistii boyanmigtir: Veniis'in
pubisi, dili, gogiis uglar1 ve Cupid’in kalgalar1. 1958 yilinda yapilan
bir temizleme islemibu ortiileri kaldirmistir.” Bir bagka deyisle
Cupid’in pozu, ¢ogu Bat1 resminde Veniise ve genel olarak kadin-
lara atfedilen bir gekilde fiziksel olarak cinsel penetrasyona miisa-
it bir goriintii vermistir. Dahasi, tuval tizerinde X-1g1nlariyla
yapilan incelemeler “Cupid’in kalga bélgesinde bir dizi kivrimh
gizgiler” oldugunu gosterir, dolayisiyla bu gizgilerin resmin goérsel
retorigindeki fonksiyonu iizerinde Bronzino'nun bir hayli durdu-
gunu diisiinebiliriz. Nihayetinde resme ¢izmis oldugu kalgalar tiim
bu kompozisyonel deneyleri arasinda en radikal ve cinsel yonden
en kigkirtic olani olarak goze ¢arpmaktadir.?

Bununla beraber resmin miistehcen ve ensest’ omniseksiiel
yonii (Cupid Veniis'iin ogludur), 6zellikle resim renkli haliyle
goriildiigiinde, ilk anda fark edilebilecek yegane sey degildir.
Bronzino'nun Veniis ve Cupid’i bir dizi cinsel tabuyu yikmaktadir:
ensest, homoerotizm, Veniis'iin hafif mesrepligi dolayisiyla fahi-

7. Maurice Brock, Bronzino, Cev. David Poole Radzinowicz ve Christine Schultz-
Togue (Paris: Flammarion, 2002), s. 216.

8. Cecil Gould, The Sixteenth-Century Italian Schools: National Gallery Catalogues
(Londra: National Gallery, 1975), s. 42. Ayrica bkz. Allan Braham, Italian Paintings
of the Sixteenth Century: The National Gallery Schools of Paintings (Londra: Nation-
al Gallery, William Collins isbirligi ile, 1985), s. 64.

9. Bkz. Emmanuel Cooper, The Sexual Perspective: Homosexuality and Art in the
Last 100 Years in the West (Londra: Routledge ve Kegan Paul, 1986), s. 17, ensest
¢agrisimlar: yaratan bu ve diger Bronzino resimleriyle alakahdur.
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selik ve Veniis'iin Cupid tizerindeki cinsel dominasyonu itibariyla
cinsiyetlerin tersine doniigii. Ama goziimiizii diktigimiz cinsellik
yiiklenmis bu bedenler tuhaf bigimde uzak ve erisilmez goriiniir.
Iki figiirii de aydinlatan 15tk neredeyse floresan gibidir, tenlerine
belirgin sekilde soguk bir goriiniim vermistir ve resmin genelin-
deki oldukga parlak yiizey bu 1s1k etkisini daha da artirmaktadir.
Sonug olarak bedenleri tam olarak ceset gibi olmasa bile ¢ok can-
l1 da goriinmemektedir.

Ataerkil Zaman figiirii, gesitli figiirleri kozmik mavi pelerini
icinde gergeveleyerek alegoriyi kontrol ermektedir. Ve isleri daha
da karmagik hale getirecek sekilde bu manto, o donemdeki Bakire
Meryem resimlerinde geleneksel hale gelmis olan mavi 6rtiiyle aym
rengi paylasmustir. Dolayisiyla Bronzino iistii kapali olarak, kutsal
askla en sekiiler benzeri arasinda paradoksal bir birlesim fikri
sunar. Zaman ise her geyin 6ziidiir. Zaman harcanir ve harcar.
Cinselligin yogun hazlari, en ¢ok arzulanan ve en ¢ok aranan haz-
lar, zamana bagimhdir. Hayattaki diger deneyimlere gore cinselli-
gin zamani daha kisa oldugu gibi gergeklestirilmesi de genellikle
kesin degildir. Insanlar zamani en etkili bigimde kendi bedenle-
rinde algilarlar (gelisim, yaglanma ve sonrasi). Kisacasi zaman,
hayatin ana boyutlarindan biridir ve beden, zaman mefhumu
dahilinde “anlam ¢ikarir” ve anlar. Bir bagka deyisle zaman, beden
araciligiyla yagsanan yasam deneyiminin digsal ve soyut tezahiirii-
diir. Hayatin viicuda gelisi, cinsellikle miimkiin hale getirilir. Vii-
cudumuzun cinsel yoniine dair algimiz arzular tarafindan
belirlenir ve zaman da arzularimizi gergeklestirme yetilerimize
karg1 galisan sonlu bir boyuttur, bu sonlu boyuta dair farkindalig:-
miz zaman algimizi da kismen belirler ve bir mesele haline getirir:
zaman ugup gitmektedir.

Bronzino'nun resminin sundugu goriintiilere izleyicinin verdi-
gi reaksiyonla tetiklenen erotik arzu paradoksal bir halde kalir.
Bronzino bizim igin tabularin yikimin gorsellestirir, kiiltiirel ag1-
dan en tehlikeli tiirden arzular1 harekete gegirir. Ama bizi cinsellik
ihtimalinin anlik esaretinde tutarken, iki garpic1 unsuru da anim-
satir goriiniir. Ilkin, bakmanin hazzi yalnizca bu kadardir. Gérdii-
gimiiz sey, gercekdis1 veya gergeklestirilmemis olmakla kalmaz,
aym zamanda imkénsizdir. Hem Veniis hem de Cupid’in son de-
rece erotik hale getirilmis viicutlar1 gérsel fantezilerin sonucudur;

101



bu sekilde egilip biikiilmeleri de fizyolojik olarak imkénsizdir.
Ikisi de dogallik dis1 pozdadir, hayal iiriinii garpitmalar halindedir.
Ornegin Cupid’in gériinmeyen boynu miimkiin olmayacak 6l¢ii-
de uzundur; dudaklari, Veniisiin dudaklarina uzanmasina imkéan
verecek sekilde gereginden fazla uzatilmistir. Veniis'iin pozu ise
yer gekimine meydan okur; normalde gévdesinin yikilmas gerekir,
glinkii Cupid’in karsit giiciiyle de yrikilmadan kalacak 6l¢iide des-
teklenir géritnmemektedir. izleyici olarak bizim duydugumuz
zevkin haricinde Veniis'le Cupid’in aldig1 haz muhtemelen mazo-
sisttir diyebiliriz; bu mazosist haz, verdikleri pozlar aci verici ol-
masa bile uzun siire bu sekilde durulamayacak kadar rahatsiz
oldugu 6l¢iide islerlik gosteriyor olmalidir. Bir bagka deyisle, Bron-
zino, sundugu lezzetli omniseksiielligin, hayal giicii diginda baska
bir yerde tatmin edilemeyecek bir arzu yarattigini bize ustaca an-
latmis olur. Insan bedeninde resimdeki durumun bir benzeri yok-
tur; resmin gergekligi soyuttur. Neticede kadinin ve oglanin giplak
viicutlar1 sinematik bir rityanin mavimsi-beyaz sogugunda mesa-
felerini korumus olur.

Aslinda resim, benim pek de parlatmadigim 6zenle islenmis bir
kibrin kontroliindedir; gergi alimi kol mesafesinde tutmus olma-
sinin, Bronzino'nun paradoks yaratmak konusundaki bagarisinin
tek isareti olmadigini soyleyebilirim. Niilerinin etkisi ne olursa
olsun, resimde olup biten diger seylerden de uzak duramayiz.
Diger figiirler sanki protesto etmek i¢in yakinlarda duruyor gibidir,
“bunun daha fazlas1 var” der gibidirler sanki. Resim, metinsel
karmagikligini fark etmemizi ister 1srarla ve bu anlamda elbette
hedefledigi egitimli kitleye ulasmaya ¢alisir. Her haliikarda varlig
inkar edilemez alegori ne anlatmak istiyor olursa olsun, Bronzino'nun
hamisine tabi olusunun ispatidir. Bu haminin biiyiik ihtimalle
Cosimo de’ Medici (1519-1574) oldugu diisiiniiliir, Toskana'nin ilk
grandiikiidiir ve ahlaken bir piiritandir, bu da bagh bagina resmin
paradoksal yapisinin nedeni olabilir, ki resim st sinif pornogra-
fiden kesinlikle daha fazlasidir.

Cosimo bu resmi Fransa Kral I.Francise (1494-1547) armagan
olarak gondermis olmalidir'®, boylece ona sunlari sunmus olur: (1)

10. Resmin finansi konusu igin bkz. National Gallery: Illustrated General Catalogue,
2. basim, revize (Londra: National Gallery, 1986), s. 73; Braham, Italian Paintings of
the Sixteenth Century, s. 64 ve Gould, Sixteenth-Century Italian Schools, s. 43.
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carpici bir cinsel fantezi, (2) hayat hakkinda bir alegori ama yari
ahlaki imalarla dolu —ama higbir seyi agik degil-, Katolik bir hii-
kiimdardan bir digerine hediye olarak gonderilmesi uygun bir
resim ve (3) Fransa Kral'nin ¢6zme yetisine sahip oldugu diisii-
niilebilecek ayrintil1 bir bilmece, zekasina karg1 tistii ortiilii ve
diplomatik agidan degerli bir kompliman (belki buradaki amag
kralin da 6tesinde olabilir ama konumuz a¢isindan bunun bir
6nemi yok)."

Durumun Tersine Déniisii (1)

Bronzinonun Veniis ve Cupid’inden iki yiizyildan daha uzun
bir siire sonra yapilmis olan Frangois Boucher’in Pan ve Sirinks
(1759) (Resim 3.3) adli tablosu, hikayesi de goz 6niinde bulundu-
ruldugunda daha az karmagik bir resimdir. Boucher alegoriyle il-
gilenmemis ve metinsel kaynagiyla veya bahanesiyle ilgili olarak
da, biitiiniiyle tahmin edilebilir, neredeyse beylik bir konuyu (bu
sekilde adlandirmak bile giigtiir) kullanmistir; konu, kadin nii
gerektirir —ve daha da iyisi, iki tane igerir. Cok eskilere dayanan
kir perisi Sirinks hikdyesinde kuduruk Pan, Sirinks’in pesindedir;

11. ]. E Conway, “Syphilis and Bronzino’s London Allegory”, Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes 49 (1986), s. 250-55, arastirmacilar tarafindan Kiskanghg:
temsil ettigi soylenen alegorik figiirlerin ashinda o dénemde sik goriilen ve yikici bir
zithrevi hastalik olan frengiye ¢agrigim yaptigimi one siirer. Resmin gayrimesru
cinselligi —Veniis ve oglunun ensest opiiciikleri vasitasiyla fuhusu, Cupid’in pozu ile
de sodomoyi- elestirdigini iddia eder. Cosimo ikisini de kontrol altina alma
arayigina girmistir (sodomiyi, tiglincii bir suglamayla kazikta yakarak, bu konuda
bkz s. 255). Bronzino’nun alegorisi akademik anlamda biiyiik ilgi gekmistir; bu an-
lamda genis bir bibliyografya i¢in bkz. Thomas Frangenberg, “Der Kampf um den
Sclerer: Zur Allegorie Agnolo Bronzinos in der National Gallery London”, Wallraf-
Richartz-Jahrbuch: Westdeutsches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 46/47 (1985-1986), s.
383 n. 1. Resmin karmagik alegorisinin baglica yorumlaniglarindan biri igin bkz.
Erwin Panofsky, Studies in Iconology: Humanistic Themes in the Art of the Renais-
sance (1939; yeniden basim, New York: Harper and Row, 1972), s. 86-91 (Zaman
figliriine odaklanmigtir); Graham Smith, “Jealousy, Pleasure and Pain in Agnolo
Bronzino’s ‘Allegory of Venus and Cupid”, Pantheon: International Art Journal 39
(1981), s. 250-58; Charles Hope, “Bronzino’s Allegory in The National Gallery”, Jour-
nal of the Warbung and Courtauld Institutes 45 (1982), s. 239-43 (tasvir edilen gesitli
figtirlerin kimliklerini tartisir). Son olarak, Michael Levey, “Sacred and Profane Sig-
nificance in Two Paintings by Bronzino’, yer aldig eser Studies in Renaissance and
Baroque Art, Presented to Anthony Blunt on His 60th Birthday (Londra: Phaidon,
1967), s. 32-33, resmi Veniisin erotik giiciiniin bir alegorisi olarak tartigir,
dolayisiyla farkh bir baghk onerir (“Venus Disarming Cupid”) (“Venus Cupid’in
Zirhim Dugiiriiyor”).

103



Resim 3.3: Frangois Boucher (1703-70), Pan ve Sirinks (1759), tuval, 32.4x41.9 cm.
Londra, Ulusal Galeri, envanter no NG1090.(c)Ulusal Galeri, Londra.

bu resimde ise hikaye tiglii bir iligkiye doniigtiirilmiistiir. Ovid’'in'2
anlatimina gore Pan, Sirinks’i nehir kiyisina kadar takip eder;
nehir, Sirinks’in nihayetinde bir tecaviiz girisimine doniisen du-
rumdan kagmasini engeller. Sirinks Pandan kendisini birakmasini
diler; Pan tam kendisini tutacakken Sirinks bir sazlik demetine
doniigiir. Esen riizgéarin bitkinin oyuk saplarinin agik uglarindan
gegerken ¢ikardigi sesleri duyan Pan boylece bunlardan/Sirinks’ten
ilk Pan fliitiinii yapar. Dolayistyla miizik hem kadina kars1 siddetin
bir sonucu hem de kadinin bedenden arinmug bir bagka bigimidir.
Kadin, cinsel saldiridan kagmak isterken miizige doniigmiistiir ama
kargiliginda bedeninden feragat etmek durumunda kalmigtir.
Dolayisiyla Pan ve Sirinks efsanesinin ciddi bir tarafi da var. Bir
erkek hikdyesi anlatir ama cinsiyet, arzular, siddet ve kaybetme
duygusu ile ilgili paradoks ve geligkileri de anlatir. Ve en az bunlar

12. Ovid, Metamor phoses, Cev. Rolfe Humpries (Bloomington: Indiana University
Press, 1955), s. 24-25 (1:690-712).
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kadar 6nemli olacak gekilde miizigi basarisizhigin (Pan’in bir kadi-
nin zekasina yenilmesi) tesellisi olarak konumlandirir, ayrica bir
kadinin daha kétii oldugu disiiniilen bir alternatiften kaginmak
i¢in kendinden feragat edisini de vurgular. Ovid, Pan’in Sirinkse
yaptig teklifi anlatmak zorunda oldugu noktaya geldiginde anla-
timin1 yarim birakir ve Sirinks’in net bir “Hayir” dedigini aktarr,
boylece Pan’in 6nermis olabilecegi al¢akga seyleri tasavvur etmek
bize kalir. Bu olayda katiksiz bir biyolojik arzu (cinsel saldirganli-
g1i¢in uygun bir gerekgelendirme) olarak belirtilen Pan’in cinsel
arzusu, nihayetinde emege yonlendirilmistir. An itibariyla Pan,
ahsap oymacisi bir zanaatkara doniisiir, adin1 tagryacak ve kimli-
ginin bir pargasi olacak bir miizikal enstriiman gelistirir. Cubuk-
larin1 ige yarar hale getirmektedir. Ve yaptig: fliitler Pan’a
gelecekte tecaviiz etmek yerine bastan ¢ikaric1 olmak imkani ve-
recektir. Enstriimanin tatli melodilerini kadinlar: etkilemek, on-
lar1 kendisini arzular hale getirmek igin kullanabilecektir — daha
sonraki sefahat yonelimli alemlerindeki cinsel istismarlarimi dii-
stiniirsek 6nemli 6lgiide bagarili da olacaktir diyebiliriz. Bu cinsel
Horatio Alger hikayesindeki komplikasyon, Pan’in basarisinin
doniigiim gegirmis bir kadina bagh olmasindan kaynaklanmakta-
dir. Halbuki kendi baginayken bu goreve uygun olmadigini gos-
termistir. Bununla birlikte, erkegi erkek yapmak igin -cinsel
performansi aracihigryla- kadinin 6dedigi bedel yiice bir bedeldir.
Kadin kendi varligina son vermistir.

Bat1 mitolojisi, Boucher’in resminde oldugu gibi Pan’1 yavag
yavas yakisikli bir gengten yar1 erkek yar1 kegiye doniigtiirmiigtiir.
Alt kisminin itici giiciiyle hareket ederek yalnizca kismen evrim-
lesmigstir, sanatta kendisine biraz fazla yapili da olsa kahraman
Tanr1 gévdesi verilir, alt kismi ise dort ayakls, kiirklii bir govdedir.
Kafasl insan kafas1 olmakla birlikte genellikle kegi boynuzlarina ve
kulaklarina sahiptir, ger¢i Boucher’in resminde durum boyle de-
gildir. Buradaki 6nemli nokta sudur ki, Pan her ne kadar kétii bir
saka gibi goriinse de, 6rnegin sik ve bilge Apollo’yla kargilastiril-
diginda yine de “bize” daha fazla benzemektedir. Ronesans done-
minin metinsel alegorilerinde Pan’1 tanimlayan sehvetidir ama bu
ozellik erkek cinsi i¢in birden fazla anlam tagiyan bir karakter
ozelligidir. Isin olumsuz tarafinda bu 6zellik yontulmamughk or-
negidir ama olumlu agidan dominant bir saldirganlik konumun-
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dadir. Pan, hayali bir kir sakini, pastoral bir goban olarak bir erkek
masumiyeti donemini simgeler —diinyanin daha az karmagik ol-
dugu diisiiniilen, bir oglanin yalmzca bir oglan olabildigi, bu ro-
liinii iyi oynamasi igin bilerek veya bilmeyerek kendisine yardim
eden kizlarin oldugu bir dénem."?

Kir hayatinin yeniden canlandiriligina dair biiyiik bir hareket
(tarihte asla olmayan ¢oban ve ¢oban kiz iilkesi) Ronesans’tan
asag1 yukari Fransiz [htilali'ne kadar olan dénemde Bat1 Avrupa
saraylarinda goriilmistii."* Bu yeniden canlanig kismen, bireysellik
ve rekabetgi bireycilik gibi evrimlesmekte olan kavramlarla tanim-
lanan insan kimliginin dogasina dair bir dizi yeni ve karmagik
soruya kars bir tepki niteligindeydi. Tam da bu anda Bat1 hiima-
nizmi cinsiyete-6zel bir insanlik tanimini yeniden yapiyordu, bir
baska deyisle, egitimli, aristokrat elit kesimin bilincinde giiglii bir
nostalji ve melankoli riizgar esiyordu. Bir kir cennetine yonelik
fantezileri, yaklagik ¢ yiizyillik bir siireg i¢inde aristokrasiyi de-
virip burjuvaziyi getirecek olan temel sosyokiiltiirel degisime dair
artan bir farkindaliktan kaynaklaniyordu. Siirpriz denemeyecek
sekilde bu kir canlanig1 performansinin zirvesine 1789 Devrimi'nden
hemen 6nce Fransiz sarayinda ulagti. Boylece isyan Versailles'n 6n
kapisina kadar ulastiginda Kralice Marie Antoinette’in, sarayl
arkadaglariyla birlikte varlikli kéyliler gibi giyinmenin tadina
vardiklar1 oyuncak kéyiinden, “arka bahge” kirsalindan ana saraya
geri ¢cagrilmasi geregi doguyordu. (Euro-Disney oncesi bir fantezi
tilkesi prototipi olan bu kirsalin biiyiik boliimii giiniimiize kadar
ulagmustir ve ziyaret edilebilir.)

18. yiizyilin sonlar1 itibariyla, belirgin bigimde kirlara uzak olan
yeni burjuvazi - yeni jargonda isadamlar1 ya da yeni paralanmugslar,
sonradan gormeler - eski aristokrasi iginde krize sebep oldu, on-
larin paralar tarima dayal eski paraydi. Agir basan mesele eko-
nomikti ama kisa siire i¢inde sinif ve cinsiyet kimliklerini de igeren
bir hikayeye doniistii, bunun da 6nemli bir yonii maskiilenligi

13. AynicabkzN. G. L. Hammond ve H. H. Scullard, editorler, The Oxford Classicsal
Dictionary, 2. basim (Oxford: Clarendon Press, 1970), s. 773 ve Catherine B. Avery,
ed., The New Century Classical Handbook (New York: Appleton-Century-Crofts,
1962), s. 808-09.

14. Bkz. Richard Leppert, Arcadia at Versailles; Noble Amateur Musicians and Their
Musettes and Hurdy-Gurdies at the French Court (yaklasik 1660-1789) (Amsterdam
ve Lisse: Swets and Zeitlinger, 1978).
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merkezine aliyordu. Avrupa aristokrasisi varligini cinsel dejene-
rasyona harciyorduysa (Pan gibi) -burjuvazinin anlattigina gore
durum buydu- bu durumda burjuvazinin ahlaki-politik reaksiyo-
nu da sehveti kontrol altinda tutmaya yo6nelik bir hamle olacakti.
Dolayistyla su nokta ironiktir ki, aristokrasiye atfedilen dejeneras-
yon, kadinlarinin cinsel bedenlerinde oldugu kadar isleri fiilen
yoneten soylu erkeklerin uyguladig: sosyopolitik imtiyaz ve gii¢
cergevesinde yatiyordu.” iki sekilde de, genel olarak birbiriyle
rekabet i¢indeki erkek gruplari arasinda gegen bu savagsta kadin-
lara pek fazla alan kalmamigti. Kadinlar iki taraf i¢in de savas
malzemesinin bir béliimiinii olusturuyordu ve bunun tek sonucu
18. yiizyilin sonlarinda ve 19. yiizy1l boyunca goriilen tagkin kadin
diismanhig: ve kadin cinselligi s6z konusu oldugunda fenomen
diizeylere ulagan erkek histerisi degildi; ger¢i bu durum beni su
andaki hikayenin ilerisine gotiiriiyor.

Boucher’in Pan ve Sirinks resmi Versaillesdaki saray ahalisinin
bakis i¢in tasarlanmistir. Konusu bir kadin nii igeren bu resmin
erkek izleyiciden ziyade kadin izleyiciyi goz 6niinde bulundurma-
s1 dikkat gekicidir, ger¢i bunun diginda ahsildik kir resmi atmos-
ferini sunmaktadir. Boucher, ¢okga bilinen metinsel kaynaklara
dayanarak eser veren bir adaptasyoncudur ama tarihsel ana ve
kendi aracihginin muhtemel fonksiyonuna uygun diisecek belirgin
degisiklikler yapar. Boucher’in eseri ve bilhassa kadin niileri, Ver-
sailles Sarayrnin duvar ve tavanlarini siisleyen sasali Barok propa-
gandas: eserleriyle paralellik gosterir — daha eski donemlere ait
devasa resimlerdir, genellikle saldirganlik seviyesinde, son derece
maskiilen ve degismez sekilde epiktir (at sirtinda metaforik olarak
diigmanlarini ezen XIV. Louis ve benzerleri). Boucherde maskii-
lenlik savas alanindaki performanstan maskiilenligin en kirilgan
alani olan farazi yatak odasindaki performansa indirgenmistir. Pan

15. Bkz. Eunice Lipton, “Woman, Pleasure, and Painting (6rnegin Boucher)”, Gen-
ders 7 (Mart 1990), s. 69-86, bilgili bir feminist —ve belirgin gsekilde anlayigh-
Boucher’in kadin niilerini yorumlamaktadir, ayrica kadinlarin saray toplumu
i¢indeki yerine dair de kapsiil boyutunda bir anlatim getirir ve Joan B. Landes,
Women and the Public Sphere in the Age of the French Revolution (Ithaca: Cornell
University Press, 1988), ozellikle s. 17-38, mutlakiyetci saraydan ayri olarak kent
salonlar1 vasitasiyla elit kadinlarin Eski Rejimin siyasi olaylari ve kamusal dili Gizer-
indeki etkilerinin izini siirer. Mme. de Pompadour’un Fransiz sanati iizerindeki et-
kisine dair revizyonist bir anlatim i¢in bkz. Donald Posner, “Mme. de Pompadour as
a Patron of the Visual Arts”, Art Bulletin 72 (1990), s. 74-105.
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ve Sirinks’teki maskiilenlik, bu anlamda yetersizlik iginde olmaktan
ziyade konudan bir miktar uzak durur haldedir.

Boucher’in Sirinks’i, Ovid’in hikayesinin anlattig1 sekilde ¢iplak
erkek cinsel saldirganlhiginin magduru degildir. Boucher’in Sirinks’,
yasami veya bekareti igin kagmak zorunda degildir. Bunun yerine
uzanip dinlenmektedir. Boucher, kendi kitlesine erkeklerin kiz
pesinde kostugu ve kizlarin da onlan kigkirttig: bir plaj partisi
tablosunun erken donem versiyonunu sunmus olur. Goriindiigii
kadariyla Pan alelacele sahneye girer, kiirkii de ardindan gelmek-
tedir, hala o efsanelerde anlatilan miitecaviz haliyleymis gibi gorii-
niir. Bu esnada periler nehir kiyisinda ormanin derinliklerinde
kendi mahremiyetleri iginde soyunmusg haldedirler, pembe tenle-
ri glinese maruz kalmaya hi¢ aligkin gériinmemektedir, ayn1 anda
hem Pan’la hem de birbirleriyle ilgilenmektedirler. Perilerden bi-
rinin sagirmig bakisi ve agik eliyle uzattig1 kolu diginda (bir saldi-
riy1bertaraf etmek adina standart teatral-retorik jest) iki kadin da
neredeyse baygin haldedir. Bir bagka deyisle Boucher izleyiciyi
kritik bir noktaya koyar, belirsizlik ve olasilikla olgunlagmig bir
noktaya: tecaviiz mii, bagtan ¢ikarma mi; kimin kimi bagtan ¢ikar-
dig1 sorusu ise agik uglu kalir.

Boucher, arkadan ve 6nden goriintii verecek sekilde pozisyon
almis nii kadinlarin (boylece tam bir kadin anatomisi olugur) bir
sarilmadan ayrilir gibi goériinmelerini saglayarak lezbiyenlik gag-
risiminda da bulunur. Bize sunulan anin hemen 6ncesinde beden-
leri birbirine dolanmig gibidir (birinin eli digerinin omzunun
tistiindedir vealt govdeleri de tam bir birlesme saglayacak yap boz
pargalar: gibi bir durug sergiler). Aym esnada kiigiik bir Cupid
Pan’in yolunu aydinlatir ve hanger benzeri ok tutar, bu da olas1 bir
eylemianlatir - bu eylem gergeklesmeyecektir. Pan, bu kiz kiza agk
sahnesini yeniden “dogal” diizenine geri dondiirmekle mesguldiir.
Kadinlar arasina girecektir, esasen bu iki kadinin olusturdugu
pembe yumurta seklini penetre eder; bu unsur Boucher’in kadin-
lar arasina ¢izdigi ayrilma gizgisiyle agik sekilde hissettirilmistir;
Pan’in cinsel agidan araya girme eyleminin bir isaretidir. Burada
ilgi gekici olan nokta sudur ki Boucher, Pan’in basarisiz olacagina
dair herhangi bir ipucu vermez. Efsanenin israr ettigianlatima gore
Pan giiglii koluyla kadin1 kavrar ama eline yalmzca bir kucak do-
lusu “sazlik” geger (ger¢i pan fliitii yapilacak tiirden sazlar degil).
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Bu resimde ise kadin yine de kadin olarak kalir, doniigiime ugra-
mamasinin yani sira sayisi da ikiye ¢ikar. Pan, hem miiziginin
malzemesine kavugsmustur hem de kadinlara kavugsmustur. Pan
burada gergek bir kazanandir.

Bu noktaya kadar diigiiniildiigiinde, John Berger ve Laura
Mulvey’in objelestirici erkek bakis1 hakkindaki yaklagimlarinin
¢ogu dogru goriiniir (s. 9-11). Ama sdylenecek daha fazla sey de
var. Boucher, resim iizerinde biiyiik emek harcamigstir, 6zellikle de
resimde etkili durumdaki kadin viicutlarinin her bir tensel katma-
nin1 resmediginde gosterdigi 6zen kendini belli etmektedir. Viicut-
larinin yiizeyini yogun bir dikkatle kesfetmistir, bu viicutlarin
tuvalin tizerinde iggal ettigi her bir santimetrekare iizerinde ince-
likli golgeler ve yumusatici gizgiler olusturmustur. Boucher bu
bedenlerin iizerinden firgasinialamamigtir ve bizim de goziimiizii
alamamamuz i¢in ustalikla ¢aligmigtir. Peki bu bize, kadin resim-
lerinde erkeklerin kendi ¢ikarini giiden objelestirici bir yaklagim
gosterdigine yonelik mesru iddianin 6tesinde ne séylemis olur?

Boucher agik¢a, XV. Louis sarayinin yazili kanitlarla da bildigi-
miz tagkin libidinal zevklerine oynamaktadir - sanatginin bag
hamisi olan Madame de Pompadour (1721-1764) tarafindan dabu
yaklasim uzun siire kullanilmigtir. Madame de Pompadour 1748
yilinda yirmi dort yagindayken kralin metresi olmustu. 1750 yilin-
da cinsel iligkileri sona erse de yaklagik on bes sene sonraki 6lii-
miine kadar yakin iligkilerini korudular. Boucher, Madame de
Pompadour’un kralla cinsel iligkisinin bittigi y1l onun i¢in ¢alis-
maya baslad1.'Pan ve Sirinks, bir yandan Madame de Pompadour’un
yaklagimlarini gozetirken bir yandan da muhtemelen geng, giizel
ve ¢iplak kadinlarin resmi araciligiyla kralh memnun etmek ve
eglenmesine yardimci olmak igin var olur -kralin, kadinlarin ¢
boyutlu analoglarina diiskiinliigii iyi biliniyor ve sayisiz kez ispat-
laniyordu.

Boucher, hafif iistii ortiilii lezbiyenlik ¢agrisimiyla (efsaneye
geri donersek, Pan tarafindan yoluna koyulamayacak bir durum
teskil eder) kadinlarin cinsel arzularini da a¢ik sekilde kabul eder.
Bir bagka deyisle, Boucher’in perileri, kendi baglarina haz almayi
basarabilmektedir, bu hazlar erkek varligini sakar ve neredeyse

16. Sergi katalogu Frangois Boucher, 1703-1770, katalog girisleri: Alastair Laing
(New York: Metropolitan Museum of Art, 1986), s. 252.
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komik gosteren hazlardir. Pan, perilerin 6zeline girer ve bizim de
bakma zevkimizi boler, boylece daha haz verici bir voyérizmi
bolmiis veya 6nlemis olur. Boucher’in Pan'inda kayda deger 6l¢ii-
de ahmakga, durumu anlamamug bir yiiz ifadesi vardir; kisaca “ne
olup bittigini kafas1 almamigtir”. Bagar1 vaat eder goriinen, oku
uygun zehire bulanmig Cupid’in de tegvikiyle atak yapabilir aslin-
da. Ama Pan'in kafas1 ¢ok karigmistir. Diger yandan perilerde
herhangi bir kafa karigiklig1 goriillmez. Dolayisiyla, perilerden bi-
rinin fal tag1 gibi agilmig gozlerinin yalnizca Pan’in araya girme-
sinden kaynaklanan bir sok ve sagkinlik belirtisi olmayip aym
zamanda Pan’la hi¢ alakasi olmayan bir cinsel heyecana isaret
ediyor olmasi ihtimali de bir o kadar miimkiindiir. Gerg¢i nihaye-
tinde s6z konusu mesele kadin homoseksiielligi degildir; bu biraz
giliing bir iddia olurdu. Mesele kadin cinselligidir, erkeklerin
kontrol edemedigi bir cinselliktir veya —sanki problemmis gibi-
erkeklerin kendi keyiflerine gore “c6zemedikleri” bir cinselliktir.
Durum gergekten de kavranamaz halde kalir.

Kavrama, hem efsaneyi hem de resmi tanimlayan harekettir.
Pan kizlarin pesinde kogmug ama sonunda eline gegen kucak do-
lusu gigekli bitki olmugtur - sazlik degil - bunlarin ¢igek baglari,
Fransiz Devleti’nin ve kralin sembolii olan fleur de lis (zambak
motifi) ile belirgin bir benzerlik tasimaktadir, esasen hiikiimdarin
kimliginin ve otoritesinin amblemidir. Pan, kendisinden kagan
seyin yerine yetersiz bir ikame olarak (acinasi) bir giicii eline ge-
girir. Arzu ertelenmistir; Pan arzusunu gergeklestirmek iizere san-
sin1 kullanmig ama hedefi vuramamigstir. Hikdyenin Boucher
versiyonundaki yar1 ac1 gelismeler Pan’1 bir y1gin pan fliitii yapma-
ya giderken hayal etmemize neden olur. Bu enstriimanin fallik
etkisi ise kimse tarafindan unutulmus degildir, ister antik diinyada
ister Boucher’in yasadig1 modern diinyada olsun: nihayetinde
sadece biraz sicak hava iiflemeyi saglayan penis replikasyonu. Bu
esnada perilerinkendi sarilmalarina geri donecegini diisiinebiliriz,
bir biitiin olacaklardir ve hallerine baktigimizda da oldukga da
mutlu olacaklarini soyleyebiliriz.

Boucher bazi incelikli kararlar alarak kiiltiirel soylemin nasil da
kolayca degistirilebilecegini agik¢a gostermistir. Bir erkegin hazz
i¢in ¢1plak bir kadin resmi ¢izmek, kadinin bu sekilde objelestiril-
mesinden bagka higbir seyi garanti etmez. Bir kadinin bagka bir
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kadinin omzuna narin dokunusunu resmetmek, bagka higbir seyi
duyumsamadan birbirlerine kilitlenislerine dair bir iz yaratmak,
kadin ¢iplakliginin anlamini yeniden sekillendirir. Béyle bir poz
igindeki goriintiileri, ilk bakigta vaat ettigi seyi geri alir. Viicutlan
kendilerine ait kalir ve en azindan bu olayda 6zellikle bir erkegin
zararina olacak sekilde kendilerine ait kalir."” (Su noktay1 belirtmek
faydali olacaktir ki, Boucher bu resmi, Madame de Pompadour’un
XV.Louis iizerindeki etkisinin en yiiksek oldugu donemde yapmis-
tir; “yirmiyil boyunca zarafet, akil ve cazibe ile uyguladig bir etki”
-bu donem, kisa siiren cinsel iligkileri bittikten uzun bir zaman
sonrasidir.)'®

Resim 3.4: Gustave Courbet (1819-77), Iki Dost (1867), tuval, 135x200 cm. Paris,
Musee du Petit Palais. Fotograf: Erich Lessing/Art Resource, New York.

Gustave Courbet’nin Uyuyanlar olarak da bilinen Iki Dost adl
tablosu (1867) (Resim 3.4), Boucher’in resminden bir yiizyil son-

17. Bu resimle alakali graviir, ¢izim, benzer gorseller ve kopyalar i¢in bkz. Alexandre
Ananoff ve Daniel Wilderstein, Frangois Boucher, 2 Cilt (Paris: La Bibliotheque des
Arts, 1976), Cilt 2, s. 190.

18. Leopold D. Ettlinger, “Taste and Patronage: The Role of the Artist in Society”, yer
aldig1 eser The Eighteenth Century: Europe in the Age of Enlightment, ed. Alfred
Cobban (New York: McGraw-Hill, 1969), s. 218.
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ra yapilmustir; ilk bakigta oldukga geleneksel sekilde lezbiyen agiklar
temasini iglermis gibi goriiniir. 19. yiizyil sonlarinda sik¢a gériilen
ikili kiz resimlerinden biri oldugu diisiiniilebilir; bu konu o do-
nemde popiiler bir imge olarak erotik baski resimlerde ve 6zellik-
le de pornografik fotograflarda kendine belirgin bir yer edinmis
olsa da yiiksek sanat dahilinde daha ender goriilmiigtiir. Ama
Courbet basit beklentilere yanit vermek igin fazlasiyla iyi bir res-
samd1. Lezbiyenligi, ahlaki uygunsuzluklarla dolu bir popiiler
kiiltiir konusu olmaktan ¢ikarip yiiksek sanat igin “giivenli” bir
konu haline getirmek Boucher tarzi1 bir yaklasimla sahneyi hayali
peri diinyasina yerlestirerek kolayca miimkiin olabilirdi. Ama
Courbet kolay yola bagvurmayi reddetti. Bunun yerine konuyla
dogrudan yiizlesti; sahnesi Fransa'ydi ve ortami da “simdiyi” gos-
teriyordu, asiklar1 da periler degil gergek kadinlards, keyif iginde-
ki kadinlar.

Genel anlamda ifade etmek istedigim nokta agisindan deger-
lendirdigimde, Avrupali izleyici s6z konusu oldugunda resim bur-
juva kiiltiiriiniin temel prensiplerini ihlal eder; bu prensiplere gore
kadinlarin yagamlar1 mahrem bir ev ortamina aittir - Courbet’nin
sundugu sik ortam gibi bir atmosfer - ve bu evde yagsamlar1 kamu-
sal ortamda gegen erkegin eve donmesini gorev duygusu iginde
beklerler. Resimdeki gibi bir sahne ger¢ek olsaydi higbir tipik bur-
juva bunu takdir etmezdi; eve dondiigiinde bu sekilde kullanilan
bir yatak odasina donmek en derin cinsel yetersizlik korkularini
gergege doniistiirmiis olurdu. Elbette ki, geleneksel erkek tiretimi
lezbiyen imgesinin ardindaki fantezi baga bir meseledir. Ama
Courbet’nin fantezi versiyonu, iki ¢iplak kadin goriintiisiiniin ilk
bakigta vaat ettiginden ¢ok daha azini sunmaktadir. Resim bir
erkek i¢in yapilmis olabilir - o donemde Paris’te yasayan bir Tiirk
diplomat tarafindan yaptirilmisti’® — ama erkegin gozlerinin gor-
diigii ve fark etmis oldugu sey, kendisinin gereksiz oldugu hatta-
istenmedigiydi; erkegin bakisi konu distyd1.?° Bu gérkemli 6l¢giide
biiyiik resimdeki kadinlar birbirine sahiptir; o erkek veya biz hig-
bir sekilde onlara sahip olamayiz. Tabiri caizse gorsel agidan faz-

19. Bkz. Sarah Faunce, “Courbet: Feminist in Spite of Himself”, yer aldig1 ¢aligma
Body [sergi katalogu], ed. Anthony Bond (Melbourne, Bookman Schwartz, and Art
Gallery of New South Wales, 1997), s. 105-08.

20. Derin analiz ve yorumlar i¢in bkz. Linda Nochlin, Representing Women (Londra:
Thames and Hudson, 1999), s. 144.
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Resim 3.5: Tamara de Lempicka (1898-1980), fki Dost (1923), tuval, 130x160 cm.
Cenevre, Musee d'Art Moderne, Petit Palais. Fotograf: Erich Lessing/Art Resource,
New York.

lasiyla etkili ve gii¢liidiirler, bizi umursamayacak olgiide birbirle-
rinin etkisi altindadirlar.

Varsovada diinyaya gelen ancak 1939 yilindan sonra sanat ha-
yatim1 ABDde siirdiiren biseksiiel Art Deco ressami Tamara de
Lempicka’nin Iki Dost adli tablosu (1923) (Resim 3.5) biiyiik oran-
da Courbet’nin resmi gibi ele alinir. Resmin tasarimu kiibizme da-
yanur, yer aldig1 sahne ise sehrin dig goriiniigiiyle yatak odasinin i¢
goriiniigii arasinda kalan tuhaf bir karisimdir. Kadinlarin bedenle-
ri de tuhaf bir karigimdir, kiibizmin yeniden yorumlanigina dair
izler tagirken oldukga dogal goriiniimlii eller eklenmistir. Kadinla-
rinuzuvlanbiiyiik oranlarla izilmistir -bu anlamda Michelangelonun
kadin nii heykellerine benzer- resmin biiyiik boyutuyla birlikte bu
boyutlar daha da vurgulu hale gelir. Géz ard1 edilecek gibi degildir-
ler. Kadinlardan biri, sirt iistii yatmis olan, uyuyormus gibi poz
vermistir, gergi yukar ¢ekilmis kolu ve omzu uyumak agisindan
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rahatsizlik verici olurdu. Partneri ise uyanmik ama diigiincelere dalmug
sekilde oturur pozisyondadir, diger kadinin baldirina nazikge do-
kunur. Bir o kadar oksayic1 goriinen partnerinin eli yalnizca garsa-
fa dokunmaktadir. Ikisi de sagirtic1 6lgiide yiiz makyaji yapmugtir,
ger¢i bu makyaj, carpici 6zelliklerini gozler oniine seren vurgulayi-
c1 tarzin Stesinde bir amag tagtyormus gibi gériinmemektedir. Iki
viicut da oldukga cinsellestirilmistir, bununla beraber. mecazi bir
mesafe, fiilen yakinhklarina ve dokunuyor olmalarina ragmen iki-
sini birbirinden ayirir gériinmektedir. Neticede higbiri bir hikaye
yaratmaz ve belki amag da yalmizca budur. Kadinlar bize olan me-
safelerini korurlar ve ne kadar tuhaf da olsa birbirlerine olan me-
safelerini de korurlar, ki bu mesafeyi birbirlerine gore aldiklar1 poz
seks sonrasi durusa benziyor olmasina ragmen korumaktadirlar.
Resimde eller disinda degismez olan unsur, her seyin, ister organik
ister inorganik, keskin hatl bir modernite goriiniimii iginde olma-
sidir. Kadinlar seksi ama erisilmez goriinmektedir hatta belli 6l¢ii-
de birbirleri i¢in bile ulagilmaz goériiniirler. Bir bagka deyisle
Lempicka bizi Boucher veya Courbet’nin yasadigindan ¢ok daha
farkh bir diinyayla yiiz yiize getirmistir; bu konuyu bir bagska ciftle,
kar1ve kocayla ilgili olan kisimda yeniden diisiinecegiz. Lempickanin
yarattig1 diinya keskin hatlidir; arka plandaki kiibist sehir manza-
ras1 itici goriiniir; soldaki ortii ve hatta nevresim bile soguk ve
metalik goriintii vermektedir. Kadinlarin elleri hassas dokunus
hissi uyandirmayi siirdiiriir ama bunu bir kenara birakirsak viicut-
lar1 bile makine gaginda iiretilmig gibi goriiniir.

Hayal Uriinii

Jean-Auguste-Dominique Ingres’in 19. yiizyil baginda verdigi
eseri Valpingonlu Yikanan Kadinda (Resim 3.6) ¢iplak kadin sirti-
n1ve poposunun az bir kismini gosterir. Tuvale kadinin giplakhig
hiikmeder ama daha fazlasini vaat ediyor olmasina ragmen bu
¢iplaklik voyor zevke sasirtic1 sekilde az hitap eder. Sol alt kisim-
daki kiigiik su olugu, ¢iplakliginin banyo yapmaya hazirlaniyor
olmasindan kaynaklandigini anlatir ve bu unsur izleyiciyi olduk¢a
mahrem bir alana giren goriinmez bir davetsiz misafir haline ge-
tirir. Kadinin bagindaki kirmizi beyaz ortii (Raphael’in resimlerin-
den 6diing alinmigtir) diiz arka planin 6niinde belirgin durur ve
kadina, resimdeki yegane mobilya olan beyaz nevresimli (bekaret
¢agrisimi) yatakla baglantiyr tamamlayan egzotik bir hava verir.
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Resim 3.6: Jean- Auguste-Dominique Ingres (1780-1867), Valpingonlu Yikanan Kadm
(1808), tuval, 146x97 cm. Paris, Musee du Louvre, envanter no. RF 259. Fotograf:
Gerard Blot. Reunion des Musees Nationaux/Art Resource, New York.

Cagrisimlar belirsizlige mahal birakmayacak sekilde cinsellik
icerir. Ayrica “dogal olandan” daha az olarak goriinecek sekilde
resmedilmislerdir. Boylelikle Ingres, goriintiiyi hayal tiriinii olarak
tanimlayarak, izleyiciyle izleyicinin baktig1 sey arasina mesafe
koymus olur. “Orada” olan sey, yalnizca bir kurgu olarak oradadir,
gergeklik olarak degil. Resimdeki olay kendini utanmazca sahne-
lenmis bir olay olarak tanitir. Hatta en soldaki perdenin ardinda
belirgin bir tiyatrallik saklidir; perdenin diismesi goriilmeye deger
bir tabloyu kitlesinin gorebilecegi hale getirecektir.
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Ingres’in resmi, bir nii resim igin son derece ihtiyath olmasiyla
dikkat geker, bu durum bilhassa her yana yayilan sessizlik duygu-
suyla hissettirilir. Varligin1 hayal edebilecegimiz yegane ses, oluk-
tan akan sudan gelmektedir. Dahasi, resimdeki alan, genel olarak
sesi emen Ortiilere verilmistir: yatak takimi, arkada asih beyaz bir
ortii ve soldaki yesile ¢alan kumasg. Bakisimizin iirettigi sey, en
azindan biraz konsantrasyonla, bakma eylemine degil dinleme
eylemine dair bir farkindaliktir.! (Ciplagin kendisinin, bir parga
stissiiz kumas disinda bakacag bir sey yoktur.) Bir seye kulak ka-
bartmaktadir. Mutlak bir siikunet i¢inde dinler, mahremiyetinden
hala olduk¢a eminmig gibi goriiniir. Dinleme hissi uyandirilmasi
ve resmin etrafa yayilan sessizligi izleyicinin konumunu iki gekil-
de etkiler. Ilk olarak, bakmak daha ziyade bilingli bigimde davetsiz
bir eylem halini alir; ikincisi, izleyicinin niifuz edebilirligi nere-
deyse konu dig1 kalir. Goriindigii kadariyla kadinin iggal ettigi
alana psikolojik olarak kendimizi yansitamayiz, bunun kesin ne-
deni de bu yaygin sessizligin mekénsal bir etkiye sahip olmasidir.
Bu etki bize mesafe koyar.

Ingres’in resmi kadin niiyii, insanin iki duyu organinin paradok-
sal iligkisi etrafinda organize eder. Ilki, duyma yetisi, resim gerge-
vesinin iginde, belirgin bigimde feminen bir alanda yer alir (resim
son derece yumusak goriiniir —hatta kadinin bedeni bile neredeyse
iskeletsiz gériiniimiiyle buna dahildir- beyaz, saf, nemli). ikinci
duyu, gérme duyusu, resmin diginda kalir ve bir soyutlama olarak
yalnizca dolayl yoldan gérmeye atifta bulunulur - bakilacak her-
hangi bir imge bulunmamasi unsuru. Buna karsilik duyma eylemi,
resmin i¢inde temsil bulur ve somut goériiniir. Duyma yetisi goriiniir
sekilde viicut bulmugtur ve resimdeki kadinin gergeklestirdigi ey-
lemdir. Kiiltiirel agidan séylemek gerekirse, duymak genellikle
sarmalamak ve birlestirmek olarak algilanir ve bu sekliyle daha
ziyade feminenlik isareti olarak goriiliir. Duymak, yakinlig: ve
baglantili olmay1 belirtir ama ayn1 zamanda ihtiyat durumunu
ifade eder (stkintil bir durumu dinlemek). Banyo yapan kadin bir

21. Bu konuda bkz. Norman Bryson, Tradition and Desire: From David to Delacroix
(Cambridge University Press, 1984), s. 130. Ayrica bkz. Robert Rosenblum, Jean-
Auguste-Dominique Ingres (New York: Harry N. Abrams, 1985), s. 78 ve Eldon N.
Van Liere, “Solutions and Dissolutions: The Bather in Nineteenth-Century French
Painting”, Arts Magazine 54 (Mayis 1980), s. 104-05.
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kesilmistir, gériinmeyen bir bagka kisiyi dinledigini diistinebiliriz.
Bunun aksine goriintii 6zellikle bu olayda herhangi bir yakinlik
duygusu ve baglantih olma hali yaratmaz, mesafe ve ayrilik yaratir.

Ingres’in duyma ve gérme yetilerine yaptig1 amigtirma, birini
digerinden ayirigi, tam da erkek bakisinin sozde giiciiniin zafer
ilan edecegi noktada - savunmasiz kadin bedeninin gorsel olarak
ice ¢ekilmesi (mecazi sahip olma) - bu bakigin sinirlarini belirler.
Ingres, erkek voyoérizminin, erkek iistiinliigiiniin kurulmasi konu-
sunda kendi kendini basarisizliga siiriikkleyen bir ilke oldugunu
kabul eder (bir feminist oldugunu 6ne siirmiiyorum). Esasen, erkek
bakisinin giicii, bu bakigin 6znesi olan kisi tarafindan fark edilme-
sine baghdir. Bir baska deyisle erkek kimligi, varliginin kabul edi-
lip edilmemesine bagl olarak hassas bir dengede asil1 kalir. Kadin,
bir sekilde erkek izleyiciliginin farkinda oldugunu gostermeli veya
buna reaksiyon vermelidir, aksi halde erkegin bakma eyleminde
sakli bulundugu diisiiniilen giicii ortadan kalkar. Esasen, erkek
izleyicinin Rontgenci Tom seviyesinden (kisinin kendini gocuk
yerine koyarak kendi kendini basarisizhiga ugratmasinin bir tiirii)
yukariya ¢ikabilmesi i¢in kadinin ondan haberdar olmasi gerekir,
ozellikle de sahne mahrem bir alan igerdiginde. Nihayetinde
Ingres’in bizi bag baga biraktigi1 durum belirsizlik durumudur.
Skopofiliyi hi¢bir sekilde goz ard1 etmemektedir; aksine etkileriy-
le ilgili belirsizlikleri ortadan kaldirip netlestirmektedir. Resmin
sahiplerinden birine ithafen sanat tarihi tarafindan ironik sekilde
Valpingonlu Yikanan Kadin ismi verilmis olan bu tablo, ismi saye-
sinde farkinda olunmadan miilkiyetin yer degistirmesini yansitir,
sanki tuvale sahip olmak tuvaldeki goériintiiniin kontroliine sahip
olmak yerine gegiyormus gibi.

Ingres, yagaminin sonlarina dogru, seksen iki yasindayken
yaptig1 Tiirk Hamam1 (Resim 3.7) adli resmindeki egzotik oryan-
talizm vasitasiyla ayni niiye geri donmiigtiir ama bu kez iyi bir
manzara yakalamak isteyen Rontgenci Tom yaklagimi i¢indedir.
Hatta resmin sekli de bir gozetleme deligi bi¢imini almigtir veya
belki de bir kamera lensinin bakis agisidir - resmin orijinal sekli
koseliydi; daha sonralar: Ingres tarafindan yeniden yapilmistir.
Fotograf¢iliga dayah belgesel yaratmak adina ilk girisimlerin, ka-
meralarin1 Yakin Dogu ve Orta Dogu'ya tagtyan Avrupalilardan
gelmis olmas: tesadiif degildir. Fotografgilik tarihinin erken do-
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nemleriyle oryantalizm arasindaki baglant: saglam temellere da-
yanir’); bu olusum, fotograf¢iligin, erotik ve pornografik imgelerin
toplu iiretiminde kullanilmasiyla gergeklesmistir, bunlar arasinda
harem sahneleri de 6ne ¢ikanlar arasinda yer alir. Ingres Yakin
Dogu’ya hig gitmemistir. Aslinda yarattig1 bu resmin kaynagi da
gorsel degildi, gok uzun siire yazilmig mektup formatindaki me-
tinlerdi. 1717 yilinda Leydi Mary Wortley Montagu tarafindan
yazilmiglardi, Montagu'nun kocasi Istanbul’da ingiliz el¢isiydi.
Kadinlar hamamini iki yiiz kiginin vazifeli oldugu bir ortam olarak
tanimliyordu. Ingres 1819 yilinda hamamla ilgili pasaji kendi not
defterlerine kopyaladi, belli ki yaratabilecegi gorsel olasiliklarla
ilgileniyordu.

Diger resimden aktarilan yikanan kadin, 6n planda merkezin
solunda yer almaktadir, sirt1 hala bize doniik olmakla birlikte gog-
sii goriilebilir haldedir; bagina yine diger resimdekine yakin bir
ortii takmustir. Bu resimde miizisyen roliinde ud ¢almakta ve yine
bagini uzatmig dinlemektedir. Ama artikyalniz bir figiir konumun-
da degildir, bir nii olarak bu kopyalama isine Ingres kendini kap-
tirmig goriinmektedir - diger niilerin de bir¢ogu daha 6nceki
resimlerinden alinmigtir.>* Bazilar1 yar klasik konumundadir, 6r-
negin merkezin sagindaki tam profilden goériinen kadinin yiizii
gibi. Digerleri, 6rnegin sag ugta 6nden goriinen ¢iplak kadin, pro-
filden goriinen kadinin son derece zittidir, fiziksel durugundaki ve
ifadesindeki tiim gekingenlik bir kenara birakilmistir. Niilerden-
bazilari, 6rnegin merkezin solundaki kadin gibi ince yapih olmak-
la birlikte yirmi yedi kadinin ¢ogu kiloludur ve hepsi de istisnasiz
¢ok belirgin gogiislere sahiptir. Hatta bu agidan resmin adinin “Tiirk
Gogiisleri” olarak konmas: bile uygun olabilirdi; Ingres bu fizyo-
lojik 6zellige oldukga kilitlenmis gériinmektedir. Bu gogiisleri

22. Bkz. sergi katalogu: Donald A. Rosenthal, Orientalism: The near East in French
Painting, 1800-1880 (Rochester, NY: Memorial Art Gallery of the University of Roc-
hester, 1982), s. 119-25.

23. Rosenblum, Jean-Auguste-Dominique Ingres, s. 170. Bu resim ¢okga ele alinmis-
tir. Ozellikle bkz. Helene Toussaint, Le Bain turc d'Ingres (Paris: Musee du Louvre,
1971) ve Marilyn R. Brown, “The Harem Debhistoricized: Ingres’ Turkish Bath”, Arts
Magazine 61 (Haziran 1987), s. 58-68. Lady Mary Wortley Montagu'nun mektup
hatiratiyla ilgili daha fazla bilgi i¢in, bkz. Marcia Pointon, Hanging the Head: Portra-
iture and Social Formation in Eighteenth Century England (New Haven: Yale Univer-
sity Press, 1993), s. 147, 152-53.

24. Bkz. Bryson, Tradition and Desire, s. 156-57.
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Resim 3.7: Jean- Auguste-Dominique Ingres (1780-1867), Tiirk Hamam (1862),
tuval, panel tizerine yerlestirilmistir, gap 108 cm. Paris, Musee de Louvre, envanter
no. RF 1934. Fotograf: Gerard Blot. Reunion des Musees Nationaux/Art Resource,
New York.

elleme fantezisi kendi fantezisinden ¢ikip sag taraftaki gen¢ bir
kadina aktarilmistir, kadin, arkadaginin gogsiinii seklini bozacak
olgiide sikica kavrar. Hatta bag parmag biraz biiyiik ¢izilmis gog-
sii kavrayan el, dikkati kendi tistiine gekmektedir ve belirgin olma-
sinin yani sira biraz da kaba gériiniimlidiir.

Ingres, tablosunun en alt kismini ahsap ucuna yakin kisminda
imzalamakla kalmamaig, ayn1 zamanda yasin1 da yazmigtir; bir
sanatg1 olarak boylesi ilerlemis bir yasta boylesi bir kadin resmi
yapma kapasitesinin, azalmamg erkekliginin bir gostergesi oldu-
gunu iddia eder gibidir. Ama bu iddia bir miktar bosa ¢ikar, 6zel-
likle de Ingres isi ¢ok fazla gosteriye ¢evirdigi igin: gisirilmis
viicutlarda gereginden fazla erotik macera vaadi goriiliir, sayica
¢ok fazla kadin resme sikigtirilmustir, gergi Ingres’in kendine 6zgii
kompozisyonel hiinerini tagir; tiim bunlari, yaptig1 gogaltmalar ve
teknik gii¢ gosterisi vasitasiyla kapasitesini gostermek adina zor-
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lama bir girisimle yapmus gibi goriiniir. Tiim bunlara ragmen resim
tuhaf bigimde sehvetten uzaklasmistir; erotik bir fantezi oldugu
kadar kompozisyonel bir inceleme (¢6ziilmesi gereken bigimsel bir
problem) olarak kalmistir. Konusunun gerektirdigi erotizmle komp-
leks bir kompozisyonel giigliigiin serinkanli rasyonalizasyonu ara-
sindaki mesafe, yine kadin bedeniyle erkek kontrolii arasindaki
mesafe diigiincesine yonelik bir ¢agrisim olarak goriilebilir. Yash
bir adam tarafindan hayal edilen geng kadinlarin bedenleri erisi-
lemez kalir. Bu bedenler biiyiik oranda anag bakimla cinsel cazi-
benin olanak dis1 oedipal birlesimi durumunda kalir - daha net
ifadeyle emzirmek ve oksamak igin gogiisler.

Ama Marilyn Brown’in yazmis oldugu gibi, bu resmi yalmzca
Ingres’in ruhu 15181nda degerlendirmek yetersizkalir. Nihayetinde
bu resim Ingres’in nasil memnun edilecegini iyi bildigi bir kitle
i¢in yapilmustir. Ingres’in resminin Tiirk unsurlarla (hamam, kiiltiir
veya tarih agisindan) pek alakali olmadigini sdylemek sasirtici
olmayacaktir. Bunun yerine resim, Yakin Dogu’yu yasak cinsellik
olasiliklariyla ve hayali bir ilkellikle dolu bir oryantalizmin merkez
tissii olarak gérmek yoniindeki Bati fantezileriyle doludur.?

Sylvia Sleigh’in Tiirk Hamam ise (1973) (Resim 3.8), Ingres’in
fazlasiyla heyecanl fantezisini hicveder; resim bize fantezinin, iki
cinsiyet tarafindan da yiiriinen bir alan oldugunu hatirlatir. Alay-
c1 ve seksi bu resim, Batinin resim geleneklerini gesitli yollarla
ihlal eder. ilk olarak erkekleri resmeder, ¢ogu gengtir, keyif igin-
dedirler ve bu esnada ¢iplaktirlar. Uygunsuzluk gélge gibi kol
gezmektedir. ikinci olarak resim erkekleri sergiye koymaktadir,
genital bolgelerini ve popolarini gésterir. Ugiinciisii, oturanlarin
¢ogundaki diga doniik bakistan anlayabilecegimiz {izere onlara
baktigimizin farkindadirlar: bilerek ve goniillii olarak kendilerini
bakisimiza sunarlar. Bedenleri olduk¢a maskiilenlestirilmistir ama
takindiklar: pozlar biraz da feminendir, sag 6ndeki adamin kaygi-
siz kaykilisiyla karakterize edilmistir (kiyaslayiniz resim 3.9).

Ayrica genel sahne debu erkekleri maskiilenlikten uzaklagtirir,
ozellikle de Sleigh’in onlar ¢esitli dekoratif yastiklar {izerine yer-
lestirmis olmasi, soyunma odas1 dekorundan ¢ok uzak goriiniir.
Adamlar, higbir sey yapmadan oturmaktadir - tembellik erkekler
i¢in kiiltiirel olarak kabul goren bir aktivite degildir - yalnizca

25. Bkz Brown, “The Harem Dehistoricized”, s. 62-66.
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Resim 3.8: Sylvia Sleigh (1925-2010), Tiirk Hamami (1973), tuval, 193x259 cm. Chi-
cago, the David and Alfred Smart Museum of Art, the University of Chicago; satin
ahim, Paul and Miriam Kirkley Fund for Acquisitions. Fotograf (c) 2006 David and
Alfred Smart Museum of Art izniyle, the University of Chicago.

biraz amator bir miizik dinlediklerini varsayabiliriz, bu da, niye bu
kadar giplak halde bos durduklar sorusunu getirir akla. Bunun da
otesinde, Sleigh'in Tiirk Hamami’nin Tiirkiye'yle veya hamamla da
herhangi bir ilgisi goriilmemektedir, ortada su yoktur, ayrica bura-
stbuhar odasi da degildir. Yine de resmin, Ingres’in resmini tamam-
layan bir mantig1 vardir: erotik gériinme mantig1, baskalarinin
bedenlerinden zevk almak. Gitar ¢alan ve sag ugta duran adamlar
acik¢a ayni kisinin arkadan ve 6nden goriiniimiidiir. Adamun ta-
mamina bakabilme imkani vermesi hazzi iki katina ¢ikarir.
Sleigh’in resmi, Ingres’inkinin aksine, gizli, mahrem bir diin-
yaya anahtar deliginden kagamak bakiyormus gibi yapmaz. Sleigh,
fantezisini agik agik sahneler. Son olarak, Ingres’in hayal {iriinii
anonim kadin niilerinin aksine Sleigh’in erkekleri gergek kisiler-
dir, arkadaslaridir, aralarindaki en yagh adam da kocas: sanat
elestirmeni Lawrance Allowaydir. Kisaca Sleigh, sevdigi ve go-
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riindiigii kadariyla kendisini seven kisilerin grup portresini ¢iz-
migtir.?

Resim 3.9: Jean-Auguste-Dominique Ingres (1780-1867), Odalik ile Kéle (1839-40),
panel iistiine yerlestirilmis tuval, 76.5x104 cm. Cambridge, MA, Fogg Art Museum,
Grenville L. Winthrop’un vasiyeti, no. 1943.251. Fotograf (c) Harvard Universitesi
Sanat Miizeleri.

Batr'nin kadin nii resimlerinin olusturdugu devasa arsiv iginde
aradiginiz seyi bulmak higbir sekilde kolay bir is degildir. Sanat
tarihinin say1s1z metni arasinda usuliine uygun sekilde listelenmis
bu engin resim kiitiiphanesi genellikle ilk bakista olusturdugu
beklentiyi bizden sagirtici sekilde sakl tutar. Ingres’in, daha 6nce
de portresini yapmis oldugu arkadasi M. Marcotte d’Argenteuil

26. Digerleri arasinda iki kez tasvir edilen Paul Rosano da yer alir; heykeltirag ve
elestirmen Scott Burton; sanat elestirmeni, ayrica yine Alice Neel tarafindan yapil-
mug ve bu ciltte reprodiiksiyonu yapilan bir resmin (Resim 4.12) konusu olan John
Perrault ve yine bir sanat elestirmeni Carter Ratcliff de vardir. Bkz alyce Mahon,
Eroticism & Art (Oxford: Oxford University Press, 2005), s. 206 ve David McCarthy,
The Nude in American Painting, 1950-1980 (Cambridge: Cambridge University
Press, 1998), s. 161-62.
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tarafindan yaptirilan Odalik ile Kole tablosu” (Resim 3.9) bu du-
ruma iyi bir 6rnek tegkil eder. Resim, ayn1 sanatginin daha 6nce
bahsettigimiz resimlerindekinden oldukga farkl bir gorsel retorik
kullanir. Ingres bu kez agir1 6lgiide pembemsi beyaz tenli ve belir-
gin bicimde (kuzeyli, sarigin) Avrupali nii modelini yerlestirdigi
kiiltiirel ve gorsel zemini olusturmak igin renge ve ¢ok sayida de-
taya bagvurur. Kadinin teninin rengi, etrafin1 saran unsurlarla
(siyahi bir hadim, saz ¢alan esmer bir kole, kirmizi perde ve siitun,
yesil ve kirmizi dosenmis zemin, arka duvarda kirmizi ve mavi
kaplama ve bunlarin biiyiik boliimii zengin desenli) ve drnegin
Valpingonlu Yikanan Kadin’la (Resim 3.6) kiyaslandiginda ¢ok
garpicidir.

Ingres bu niiniin miskin pozunu, Avrupada ¢ok sayida resimde
goriilen ve Ronesans Donemi’'ne kadar dayanan yatar haldeki Ve-
niis tasvirinden adapte etmis ama belirgin bir degisiklik yapmustir.
Kadinin bedenini yar1 akrobatik bir poza sokmustur, hem dogal-
liktan uzak hem de siirdiiriilmesi zor bir pozdur ama yine de ki-
yafetsizlik halinin yarattig: islev anlaminda bilhassa asikar bir
durumda oldugu sdylenebilir. Soyle ki, Ingres nilyii kompozisyonel
olarak gobek deligi ve meme uglarindan olugan belirgin bir geo-
metrik liggen seklinde ve neredeyse iskeletsiz yumusak bir viicut
yapisiyla tanimlanabilecek bir goriintii olarak miistehcen bir hale
sokmugstur. Etkisi itibariyla Ingres, niiyii karmagik bir egrisel ana
hat bi¢iminde gekillendirip bir burgu halinde kivirarak, onun yu-
mugsak tenini kendi bakig1 ve bizim bakisimiz i¢in disipline etmis-
tir. N1, Ingres’in elinde lastik topa doniigmiistiir. Ve Ingres’in, nilyii,
“sana bakmak istiyorum” buyruguna karsilik veren bir poza soka-
rak onu kendisinin ve bizim bakigimizin 6znesi haline getirme
girisimine ragmen, nii kendisini erkek hayal giiciiniin bir iiriini
haline sokar, gergek bir kadinin resmi olarak sunmaz - ger¢i ironik
sekilde nii gergek bir kadindir: Ingres bir model kullanmigtir. Me-
sele, Ingres’in uydurma harem dairesinin sahte etnografisi veya bir
odalik yerine kuzeyli bir Amazon koymus olmasinda yatmamak-

27. Buna yakin, biraz daha geg¢ dénemlere ait bir versiyon Baltimore, Walters Sanat
Galerisi’'nde yer alir; bununla ilgili olarak bkz. sergi katalogu The Orientalists: Delac-
roix to Matisse: The Allure of North Africa and the Near East, ed. MaryAnne Stevens
(Londra: Thames and Hudson, and National Gallery of Art, 1984), s. 171-72. Tartig-
ma konusu Harvard versiyonu igin ayrica bkz. Rosenblum, Jean- Auguste-Domini-
que Ingres, s. 142-45.
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tadir. Bana gore mesele daha ziyade bir fanteziyi, resmedilen seyin
yalnizca bir fanteziden ibaret oldugunu goze batirmadan sunmak
konusundaki sinirli imkéndan kaynaklanmaktadir. Gergekten de
Ingres’in satafath, renkli detaylarla doldurdugu asir1 yiik son de-
rece yapay bir sahneye doniigmektedir. Ornegin resmin olduk¢a
farkh gorsel unsurlar1 olan parmaklik ve siitunlar diiz gériiniir,
dolayisiyla da izleyicinin mekan algisini, gergekligi dogrulayan
ti¢lincii boyutu baltalar. (Norman Bryson’in bu detaylara devre dis1
unsurlar demesi yerindedir).?

Ingres, niiyii ele aldiginda bu paradoks agir basmaya baslar ve
tiyatral realizmin elementlerinin maskesini biitiiniiyle diisiirerek
absiirt bir tiyatroya ait dekorlardan ibaret halde gozler 6niine serer.
Nihayetinde erisilebilir olan sey, goriilebilecek veya istenebilecek
bir seydir ama sahip olunacak bir sey degildir. Harem dairesinin
gizli odasina erigsim, Avrupali erkek voyore hayallerinin Avrupali
kadinina daha fazla erigsim saglamig olmaz. Bu kadini elde edeme-
yen erkek, kadinin yalnizca imgelemine niifuz edisini idrak ede-
bilir. Ingres’in niisii, voyor goz karsisinda goriiniirdeki tiim
savunmasizligina ragmen, bedeninin aldig1 bigimin ve kompozis-
yonel diizenin kadinin elde edilmesinin gergekteki imkéansizligini
tasvir ettigi olgiide kendisine bakan erkege uzak kalir. Nii, erkek
bakig: tarafindan objelestirilmemistir; bunun yerine bir bakigin
bazen yalnizca bakis olarak kaldigini fark etmeye bizi davet eder.
Ve bakisin sozde her seyi kapsayan giicii bazen kendini kandirr.

Bedenin Somiirgelestirilmesi

Kole Pazar: (1866) (Resim 3.10), 19. yiizyilin en bagarih Fran51z
ressamlarindan biri olan ve {inlii olmaktan —ve devasa bir servetten
- hoslanan ama 6liimiiniin ardindan gohreti kisa siirede solup
giden Jean-Leon Gerome’un eseridir. Caligmalarini Avrupa soylu-
larina ve hem Avrupanin hem de Amerikanin varlikh is insanla-
rina satmistir. Empresyonistlerin bir ¢agdasi olarak onlarin
¢alismalarini katiiler, ger¢i Edgar Degas’in da dostudur. Gerome,
diinyadaki en 6nde gelen oryantalist ressam olarak ¢ok farkli bir
gevreye tasginmigtir. Yaklagik 550 resminin iigte ikisi oryantalist
konulara adanmugtir. 1856 ve 1880 yillar1 arasinda Orta Dogu'nun
bityiik bolimiinii gezmis, Filistine, Suriye’ye, Sina Yarimadasr'na

28. Bryson, Tradition and Desire, s. 141-42.
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Resim 3.10: Jean-Leon Gerome (1824-1904), Kdle Pazar: (1866), tuval, 84.3x63 cm.
Williamstown, MA, Sterling ve Francine Clark Sanat Enstitiisii, envanter no 53 (c)
Sterling ve Francine Clark Sanat Enstitiisii, Williamstown, MA.

ve Kuzey Afrika'ya gitmistir; ama ozellikle Misir1 ve Kabhire ile
Istanbul’u seviyordu.”” Bu seyahatlerinde sayisiz eskiz ¢izdi ve
birgok fotograf ele ge¢irdi; bunlar daha sonra Fransada, bazen gok
uzun zaman sonra iirettigi resimler igin temel aldig1 gorselleri
teskil ediyordu - bazilarini tekrar tekrar kulland:. Stiidyo donani-
mu olarak da sayis1z malzeme satin almigti: “kiyafetler, ayakkabilar,

29. Richard Ettinghausen, “Jean-Leon Gerome as a painter of Near Eastern Sub-
jects”, yer aldig: sergi katalogu: Jean-Leon Gerome (1824-1904) (Dayton, OH: Day-
ton Art Institute, 1972), s. 16-17.
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zirh, migfer, kilig, hanger, tiifek, tabanca, malzeme kutulari, masa-
lar, sandalyeler, oturaklar, botlar, dosemelik malzemeler, kap ka-
caklar, nargileler ve diger objeler. Oldiigiinde stiildyosunun
envanter listesinde oryantal kiiltiire ait kostiim ve arag gereglerden
olusan devasa bir y1gin vardi.”*

Kole Pazari’ndaki ni, cinsel ¢ekim giiglerini gosterecek sekilde
konumlandirilan pek ¢ok kadin niiniin aksine yatar halde ¢izilme-
migtir; bunun yerine, ayakta durmaktadir - kontrolden gegirilecek-
tir. Hemen arkasindaki sahibi kizin beyaz ortiisiinii soymus elinde
tutmaktadir. Ortiiniin bembeyaz rengi siiphesiz ki kadinin bakire
oldugunun diisiiniildiigiinii belirtmektedir. Potansiyel alicis1 gos-
terisli bir kiyafet icindedir. Onun bu geleneksel kiyafeti o donemde
Bat1 diinyasinda oryantal yozlasmighgin bir isareti olarak algilan-
maktadir ve bu olayda da ironik sekilde bu yaklagimi, hatta biraz
da efemineligi yansitmaktadir. Yiizii biiyiik oranda gizli kalmistir,
eliyle birlikte yiiziiniin birazi goriiniir. Adam oldukga esmerdir,
Oteki olugu boylece tasdik edilmistir ve hakkin ihlal ettigi geng
kadinin neredeyse beyaz (Avrupali) teniyle keskin bir zitlik i¢inde-
dir. Yaptig1 inceleme kadinin dislerini de kapsamaktadir; bu da, Bat1
diinyasinda at ticaretiyle iligkilendirilebilecegi i¢in bir agagilama
olarak goriiliir. Neredeyse fotografik bir keskinlikle detaylar1 aktar-
mis olan Gerome, eli bilyiitmiistiir, kadinin agzina giren agik par-
maklar1 belirgin sekilde uzatmistir — bu dehget verici detaydan
anlam ¢ikarmak yerinde olur. Peki ama bu el kime ait? Elbette
sahnenin kurgusuna uymasi agisindan bir Arap’aait olmalidir. Ama
Hiristiyan olmayan Ortadogu’ya Avrupanin duydugu antipati bag-
ka okumalara da imkan verir, 6rnegin Revue du monde catholique
adli Fransiz dergisinde 1867 yilinda bu resme dair yayinlanan ve
anti-Semitik oldugu agik¢a goriilen degerlendirmede oldugu gibi:

“.. igren¢ Yahudi parmaklarini kadinin agzina sokar ve dislerinin tam
oldugunu gostermesi igin agzini iyice agmaya zorlar. ... menfur Bedevi-
lere kars1 duydugumuz dehsete higbir fayda saglamayan boylesi acimasiz

nahosluklarla dolu sahneleri gostermekten utanin.™'

30. Gerald M. Ackerman, “Gerome’s Oriental Paintings and the Western Genre Tra-
dition”, Arts Magazine 60 (March 1986), s. 75 ve aym yazardan, The Life and Work of
Jan-Leon Gerome, with a Catalogue Raisonne (Londra: Sotheby’s Publications, 1986),
s. 46.

31. Alintinin yer aldig1 eser: Reina Lewis, Gendering Orientalism: Race, Femininity
and Representation (Londra: Routledge, 1996), s. 114-15; Bathild Bourniol,
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Bu penetrasyonun cinsellik igerdigini gérmek ¢ok fazla hayal
giici gerektirmez. Adamin hareketi oldukg¢a fallik ve baskindir;
kadinin tepkisi ise baginin aygin baygin bir kenara devrilmis dur-
masiyla da beraber son derece pasif ve kabullenicidir, haz imasi
tagir, herhangi bir tiksinti igareti gostermez. Hatta Gerome kadim
rahat bir gsekilde durur halde resmetmistir, agirhgim bir bacak
tizerine vermistir, diger bacak dizden kivrik durumdadir. Kasik
bolgesi tirag edilmigtir (adet boyleydi), bu durum Batili gozler
kargisinda onu daha da erisilebilir kilmakla kalmaz, ayni zamanda
kadinin giiciinii daha da azaltir.

Ressam olarak Gerome’un kendisinin resme dahil olusu da hem
vardir hem de yoktur - herhangi bir satin almacinin veya izleyici-
nin bildigi veya bilir hale getirildigi 6l¢iide vardir ama kendi eme-
gini reddettigi 6l¢iide de yoktur. Gerome, tamamlanmig resim
yiizeyinde goriinmeyen kiigiik, incelikli firga darbeleriyle resmi
yapmugtir. Bunun neticesinde resimleri, detaylarin netligi bakimin-
dan déneminin fotograflariyla yarigir. Diger yandan resimleri
dramatik olgiide derin renkleri dolayisiyla fotograftan uzaklagir;
Gerome’un o donemde yeni olan siyah beyaz teknolojiyle basar1y-
la rekabet etmesini saglayan ana vasita da bu renkleridir. Bunun
da otesinde, goriindiigii kadariyla fotografik bir hassasiyetle de-
taylara egiliyor olugu (6rnegin Kole Pazarrnin arka planindaki
mimari detaylar) fotograf¢ilikla fotografciligin sahasinda da mii-
cadele edebilmesini saglamaktadir. Gerome’un resimleri fotografa
yakin 6l¢iide nesnellik iddiasi tagir (ve bu nesnellige dayanir),
dolayisiyla da bilimsel kesinlik ve dogru varsayilan bir gergeklik
kazanir.*?

Gerome boylelikle “oralarda durum iste boyle” kisvesi altinda
Batili izleyicisine bir kéle pazari resmi sunabiliyordu, boylece aym
anda hem Batr'nin kiiltiirel Gstiinliigiinii (koleligin o donemde
heniiz kaldirilmamis oldugu Amerika harig) ahlaki gerekgelerle
bezemek igin gerekli zemini hazirlamig oluyor hem de cinsel arzu,
kiiltirel dominasyon ve kadin nefretinden olusan kararsiz bir
karigimla dolu bir skopofiliye ortam hazirhyordu.

“Lamateur au Salon”, Revue du monde catholique no. 141 (10 Haziran 1867), s. 468-
508.

32.Bkz. MaryAnne Stevens, “Western Art and Its Encounter with the Islamic World,
1798-1914”, yer aldig1 eser: Stevens, ed., The Orientalists: Delacroix to Matisse, s. 21.
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“Gerome, yorgun is insanlari igin yiiksek sanat kisvesi altinda Yakin Dogu
cinselligine dair resimler sunuyordu ama bu durum Kkitlesiyle paylastig1
bir sezgiydi. Dogu’yu gergeklerden uzak cinsel fantezilerle iligkilendiriyor
ve harem, kolelik, hamam, pege, dans6z ve kogek gibi tiim kliseleri ken-
di amacina goére kullaniyordu.

Insanlarin géniilsiiz hizmetkarliga itilisine ve iizerlerinde baskic1 giig
uygulanigina dair sahnelere saplantis1 vardi. Safarileri esnasinda veya
evinde kendisi de el penge divan kargilanirdi ve agik bigimde toplumda
baskin sinifla 6zdeglesen biriydi.”**

Tiim bunlara ragmen sanat tarihi oryantalist nii konusunda uzun
zamandir boliinmiis durumdadir ve Gerome vakasi da bize duru-
mu biraz agiklama firsati sunar. 1986 yil gibi giincel bir tarihte,
Gerome konusunda aragtirmalar yapan bir akademisyen bu resme
dair ahlaki bir savunma baglatma geregi hissetti, kéle pazarinin
“korkung uygulamalarini” lanetliyor, bu resim ve benzerlerinin
“yalnizca koleligin kaldirilmasi yanlisi olarak goriilebilecegini” 6ne
stiriiyordu. Onun ifadeleriyle: “Disleri inceleme acimasizlig...
koleligin ne kadar asagilik bir sey oldugunu gésterir; o saf giplak-
lik ise kadinin garesizligini dile getirir.”** Boylesi bir saptama ya-
pabilmek, bir biitiin olarak kadin nii resimlerinin 19. yiizyilin
ikinci yarisinda nasil bir fonksiyon gosterdigini tamamiyla unutmak
demektir; ayrica Avrupada yoksul siniflardan geng kiz ve kadinla-
rin ve beyaz olmayanlarin yer aldig1 yaygin bir uygulama haline
gelen fuhug sektoriinii, kolelik karsitlarinin boylesi resimlerden
yola ¢ikarak herhangi bir fikir liretmediklerini ve son olarak da
resmin kendisinin verdigi goriintiiyii goz ard1 etmek demektir.
Demek istedigim, resmin kompozisyonel merkezi pek de mecazi
olmayan bir cinsel penetrasyonu, dislerin incelenmesini igermek-
tedir. Bizler Gerome tarafindan bu resme koleligi elestirmemiz igin
bakmaya davet edilmiyoruz; bakmaya ve ¢evremizdekilerin duya-
bilecegi sekilde “tiih tiih, vah vah” derken bir yandan da agzimizin
suyunu akitmaya davet ediliyoruz. Gerome’un sémiirgeci Fransiz
hiikiimeti ve varlikli sanat koleksiyoncular: arasindaki kayda deger
popiilaritesi, sosyal elestirilerinin bir iiriinii degildi ¢iinkii bu an-
lamda herhangi bir iiretimi yoktu. Kéle pazari nii resmini sosyal

33. Albert Boime, “Gerome and the Bourgeois Artist's Burden”, Arts Magazine 57
(Ocak 1983), s. 67, 68. Bu makale Gerome’un III. Napoleon’un sarayyla siyasi bag-
lantilarina dair iyi bir arka plan sunar.

34. Ackerman, “Gerome’s Oriental Paintings and the Western Genre Tradition”, s. 79.
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bir yorum olarak ele almak resmi Gerome’un diger resimlerinden
ayirmak olur; ayrica bunu yapmak igin de herhangi bir sebep yok-
tur ¢linkii Gerome’un niilerinin biiyiik gogunlugu —~harem sahne-
leri, hamamlar ve benzerleri- herhangi bir ahlak ve namus
kisvesi takinmamaktadur.

Bir sanatgly1 modern izleyicilerden olugan séziim ona liberal
bir kitle i¢in “korumak” amaciyla gerici politikalara ilerici deyip
bunlar: siimen alt1 etmek kadar sagirtici olan bir bagka durum da
politikay biitiiniiyle sulandirmak ve resme komedi demektir, tip-
ki bir bagka sanat tarihgisinin Gerome’'un Kole Pazari icin 1972
yilinda yaptig1 yorumda soyledigi gibi:

“Bu resmin, biraz dehset verici de olsa bir par¢a mizah tagiyor olmasi
muhtemeldir (Gerome’un resimlerinde normalde son derece ciddi ve
agirbash gercekgi anlatim tarzi dolayisiyla sakli kalan kisisel bir reaksiyon),
¢iinkiiburadabu geng¢ kadin koéle, giizel bedenini sunmasi i¢in soyulmus
olsa da asil kritik incelemenin yogunlastig1 nokta... [muhtemelen ¢arpi-

a1 kismi belirginlestirmek igin bir ses diigmesi oyunuyla:] disleri

olmustur™*

Boylesi bir yorum, ¢iplakliginin dogas: itibariyla kadinin tiim
viicudunun hali hazirda bakmaya agik oldugunu unutmay: segmis
gibi goriiniir. Ama resimdeki ana erkek karakterlerin kiyafetlerinin
fazlaligiyla daha da garpici hale getirilmis olan bu agagilama yeter-
li kalmamgtir. Bedeninin iginin de incelemeye tabi tutulmasi ge-
rekmigtir. Gerome’un resmi, bir kadinin ¢iplak bedenini
fotograflamanin artik yeterli olmadig: sonraki donemlerin erotik
dergilerinin agik bir 6ngoriisii niteligindedir; kadin, kameraya
bacaklar1 ayrik vajina goriintiileri de vermelidir ve birgok kez be-
deninin iglerine dogru olan bolgeleri denetleyici gozlere agmak
i¢in parmaklarin1 kullanmasi gerekir. Gergi tiim bunlarda, boylesi
resimlerin tahrik etmeye ¢aligtig1 fantezileri baltalama tehdidi
tagiyan giig bir taraf da vardir. Gerome’un resmettigi durumun da
hali hazirda ipuglarini verdigi gibi, 21. yiizyil erotizminin cinsel
sahnesi genel itibariyla yatak odasinin los 151kli, bastan ¢ikarici
hazlarindan uzaklagarak daha ziyade kliniklerdeki muayene ma-
salarinda gérmeye aligkin oldugumuz floresan aydinlatmali, kusur

35. Ettinghausen, “Jean-Leon Gerome as a Painter of Near Eastern Subjects”, s.
21-22.

129



affetmez bir parlakliga dogru hareket etmistir. Bu izleyicilik kogul-
larinda bakma eylemi, gitgide artan bir dozda kendini insanliktan
¢ikaran bir izleyiciye indirgeyen bir eylem olarak algilanacak sek-
le gelmektedir ve bu durumda, dominasyondan gelecegi diisiiniilen
hazzin beraberinde getirdigi faturanin agir oldugu goriilmektedir.

Resim 3.11: Jean-Leon Gerome (1824-1904), Mahkeme Oniindeki Phyrne (1861),
tuval, 80x128 cm. Hamburg, Hamburger Kunsthalle, envanter no 1910. Fotograf: Elke
Walford. Bilderarchiv Preussicher Kulturbesitz/ Art Resource, New York.

Gerome’un siddeti resmettigi 6liide bu siddet, resmettigi Ote-
kiler tarafindan kendi insanlarina karg1 uygulanir. Gerome’un
kendi igindeki siddet igerikli performansi, dikkatleri kendinden
uzaklastiric1 yapidadir, kendi zengin hayal diinyasindaki koyu
tenli insanlara mal edilmistir. Gergek tarih ise isine geldigi gibi
silinmig olur. Gerome bilhassa Avrupa sémiirgeciliginin Orta Do-
gudaki siddetinden sakinir, tipki 1867 yilinda Cezayirde dort bir
yanda goriilen kitlik doneminde Fransiz Misyoner Toplulugu’nun
agliktan 6lmek iizere olan ¢ocuklara yiyecek sunarken Hiristiyan-
liga gegmelerini sart kogmalar gibi. Hatta Gerome’un resimlerine
bakilirsa oralarda kendisi disinda higbir Avrupali bulunmamug gibi
anlagilabilir. Gerome’un kurguladig: oryantalist alana Batililar
girmemistir, ortam dig miiddahaleden muaf goriinecek sekilde res-
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medilmistir; Gerome ve son donemdeki destekgilerine dair Linda
Nochlin’in isaret ettigi gibi Orta Dogu’yu cinsellikle ilgili imkanlarla
dolu bir cennet bahgesi olarak tasvir etmislerdir.*

Gerome’un Mahkeme Oniindeki Phyrne (1861) adli tablosu (re-
sim 3.11), bakmaktan ziyade kargisinda agz1 agik kalinacak bir
manzara yaratmak agisindan Kole Pazarr'yla kiyaslanabilir bir sey-
ler bulmak i¢in antik diinyaya donmiistiir. Antik Yunanda iinlii bir
hetaera* olan Phryne bu resimde kendisini Tanrilara kars1 saygisiz-
likla suglayan biiyiik bir Atinali yargi¢ grubunun 6niine getirilmis-
tir. Gerome hikéyeyi zirve aninda, yani bir zamanlar Phryne’in
sevgilisi ve yetenekli bir hatip olan Hyperides, siddetli savunmasi-
n1dramatik bir hareketle Phryne’in kiyafetini soyarak tamamladig:
anda tasvir eder, meshur giizelligi orada toplanmis olan izleyicilerin
gozleri oniine serilmigtir. Ve bu goriintiiniin yargiglar iizerindeki
etkisi beraati getirmistir — yaptig etki, en iist basamaktaki adamin,
gozlerine inanamiyormus gibi bir sagkinlik i¢inde kollarim kaldi-
rarak yaptig1 harekette en net bigimiyle goriilmektedir. Phyrne’in
beyaz teni sahneyi tam anlamiyla aydinlatir, tiim bakislar1 izerinde
toplar. Gerome Phyrnee yiiziinii bizden saklayacak sekilde poz
verdirmistir; biitiin kimligi erotize edilmis bedeninden yansimak-
tadir, higbir engel konmadan voyérizme agik haldedir. Resim 1866
yilinda Londrada ilk sergilendiginde biiyiik infial yaratmustir, gergi
Phyrne’in heykel gibi ¢iplakligindan ziyade yargiglarin hep beraber
yan gozle bakan tutumlari bu infialin belki de asil nedenidir.”’
Ciinkii Gerome resimde birgok kez bu eller kollar havada “ne go-
rlintii ama” jestini tekrarlamigtir; aym siralarda duran adamlardan
bazilar1 6ne dogru egilmis veya bir yana dogru kaykilmig halde en
iyi goriintiiyii yakalamaya ¢aligir gibidir. Neticede, Gerome bunu
kasitli yapmamis da olsa, resmin orijinal kitlesine vermis oldugu
sikinty, 19. yiizyilin sonlarindaki geleneksel kadin nii resimlerinin
neredeyse fabrikasyon tiretim derecesinde tekrarladig: sekilde ka-
dinin boyunduruk altina alimisinin kiiltiirel temellerini fazlasiyla
agik sekilde ytizimiize garpiyor olmasina dayanur.

36. Linda Nochlin, “The Imaginary Orient, Art in America 71 (1983), s. 118-31,
186-91. Nochlin, Fransiz misyonerleri hikayesi i¢in bana kaynak olusturdu, s. 126.
* Hetaera, antik Yunanda fahiseden farkli olarak iyi egitimli ve herkesle iliskiye gir-
meyen eskortlardur. (¢.n.) .

37. Alison Smith, ed., Exposed: The Victorian Nude [sergi katalogu] (New York: Wat-
son-Guptill Publications, 2002), s. 91.
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Belgikal: siirrealist Rene Magritte ¢arpici sekilde ironik ¢alig-
masi Levidence eternellede (Ebediyen Asikar) (1930) (Resim 3.12)
objelestirici erkek bakigina isaret etmistir. Resimde viicudu bes
kiigiik bolgeye ayrilmis ayakta duran ¢iplak bir kadin tasvir edilir
(en bityiik tuval yalnizca 21.5*19 cm boyutundadir). Modelligini
Magritte’in esi Georgette yapmustir. Bes resim arasindaki bogluklar
niiniin bedenindeki eksik par¢alar1 temsil eder. Resim bizi gorme-
ye ve neyi istiyorsak onu gormeye davet eder. Ayrica nii bedenin
pargalar1 arasindaki oranlar da boyut olarak 6nemli 6l¢iide degis-
kenlik gosterir. En biiyiik tuvaller kadinin gégiislerini ve pubisini
gosterenlerdir. Cinsel bolgelere biiyiitmek igin bir biiyiite¢ tutulmusg
gibidir. Cinsel bolgeler boyut olarak daha kiigiik alt bacak ve ayak-
lary, ayrica bagi domine eder. Magritte gogiislerin ve pubisin tuval-
lerini biraz merkezden uzaklagtirmigtir, sonugta da bakigimizi
biraz ayarindan ¢ikarir, kompozisyonu biraz daha dogalliktan
uzaklagtirir. Boylece goz kadinin sag gogsiine yonlendirilir ve bir
sonraki daha asagida duran panele, sagdan sola dogru kayar, boy-
lelikle genital bolgeye odaklanilmig olur. Yani gozlerimiz ileri geri,
yukar1 agag1 sigrar, kadinin bedenini pargalara boler ve belki de
bazi yollar1 agmasiyla beden pargalar fetis objeler, gegici arzular
haline gelir ama bu objeler muhakkak ki bilincimizden insani
uzaklastirir, dolayisiyla objelestirir. Objelestirme, ayr1 ayn gerge-
velenmis olsalar da beg tuvalin plastik cam igine konmasiyla da
(orijinal cam destek kaybolmugtur) hissettirilir, etnografik bir
sergi camina bakiyormus gibi hissederiz.

Resimdeki kadin da digsa vurdugu cinsel cazibe igin bir giig
iddiasinda bulunabilir ama bunun da bir bedeli vardir; viicudunun
belli bolgeleri biitiiniiyle konu distymus gibi bakisimiz igin parga-
lanmistir. Hatta ilk anda cinselligine o kadar kapilabiliriz ki, me-
sela resimde kolunun ve omzunun olmadiginmi bile unuturuz.
Boylece tuvaller, kiiltiiriin Kadin olarak tayin ettigi unsurlari ger-
geveye almus olur; gok 6nemli olmayan par¢alar gikarilmigtir; biraz
onemli olanlarin da boyutu kiigiiltiilmistir. Kadin, farklh beden
pargalarindan olusan bir alan haline gelir ama bdylesi bir alan
haline gelirken normalde uzun siiredir pornografi sektériinde
(kesinlikle) ve bunun yani sira sanatta biitiiniiyle kabul edilmis
davranislara biraz da rahatsizlik verici sekilde ilgi ¢eken bir sekle
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Resim 3.12: Rene Magritte (1898-1967), Levidence eternelle (Ebediyen Asikdr) (1930),
Plastik cama yerlestirilmis bes ayn esnetilmis ve gergevelenmis tuval tizerine yagh
boya, 160.6x29.2 cm. Houston, Menil Koleksiyonu, no. 78-004a-e DJ.(c)2006 C.
Herscovici, Brussels/Artists Rights Society (ARS), New York. Fotograf: Hickey-Ro-
bertson, Houston.

biiriiniir. Basitge ifade etmek gerekirse, bu resimler bir araya gel-
diklerinde bir cinsiyete bir digeri tarafindan miisaade edilen alanin
oznel gergekliklerini objelestirirler.

Intikam Cagrist
Giiniimiizde William-Adolphe Bouguereau'nun devasa tuvali
(yaklagik 260 cm yiiksekliginde ve 185 cm eninde) Periler ve Satir’i
(1873) (Resim 3.13) ciddiye almak neredeyse imkénsizdir. Bizim
standartlarimiza gore, Bouguereau'nun tiim retorik ¢abasini kon-
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santre ettigi resmin erotik etkisi, resmin giiliing gériindiigii kadar
bosa gikmaz. Ama giilmek asil 6nemli nokta degildir. Aksine ben
bu resmi, Atlantik’in iki tarafindaki ¢ok sayida iist-burjuva kolek-
siyoncudan gelen taleplere yanit verebilmek adina 19. yiizyilin
sonlarinda ¢aliymis hayli bagarili ve 6nde gelen bir sanat¢inin
ciddi bir gabasi olarak degerlendirmek niyetindeyim.*® Victoria
Doénemi boyunca, kontrol etmesi gok zor olan cinselligi saplanti
haline getirmis bir toplumda normalde gosterilemez olani goster-
mek agisindan resim sanatinin, toplumsal olarak kabul edilmis ana
¢ikis noktasini tegkil ediyor olusu sik rastlanan bir durumdu.
Bouguereau'nun resimlerinin erkek izleyicilerini g6z 6niinde bu-
lundurdugumuzda sorulmasi gereken soru ne goérmiis olabilecek-
leridir, yani resmi nasil “okumus” olabilirlerdi?

Bouguereau'nun bir dizi resminde tipik sekilde goriilebilecegi
gibi, erkek, ortak bir paydaolarak tekil ve yalmz konumda kalirken,
etrafindaki gok sayida kadin atom ¢ekirdeginin gevresinde dolanan
elektronlar gibi onun etkisi altinda kalmig goriinmektedir. Resmin
retorik etkisi, belirgin ama nihayetinde ger¢ekdis: sekilde giiciin
el degistirmesinden dogmaktadir ve bu etki, aktif degil reaktif bir
konuma yerlestirilmis erkegin neredeyse statik kaldig, kadinin da
erkegin eylemini belirleyecek sekilde baskin davrandig: 6l¢iide
degismektedir. Erkek bir satirdir, oldukg¢a cinsellestirilmistir ama
tam olarak bir adam degildir; boylece giiciin el degistirisi gercek
adamlar igin gegerli degilmis gibi goriinmektedir. Bir bagka deyis-
le, resmin yarattig1 potansiyel heyecan kadinlarin (gok sayida ka-
dinin) bir erkege yaptiklarindan kaynaklanmaktadir. Bouguereaunun
sag tarafta dikkatimizi odakladig: peri ve bize déniik arkadas:,
Satir’in kollarini gekistirir, esasen onu kaldirmaya ¢aligmaktadirlar,

38. Louise d’Aregencourt, “Bouguereau and the Art Market in France’, yer aldig
eser William Bouguereau, 1825-1905 [sergi katalogu], ed. Louise d’Argencourt
(Montreal: Montreal Museum of Fine Arts, 1984), s. 95. Eserleri farkli milletlerden
varhkli bir miisteri toplulugu tarafindan toplaniyordu, “bu kisiler en canh bigimde
yeni Diinyanin milyonerleri olarak tanimlanabilirdi, litkks malikanelerinin sivasi
yeni yapilmig duvarlariny, yeni yeni gelismekte olan kiiltiirlerinin temellerini atarak
dekore etmek hevesindeydiler” 1880’lerin bagindan 1901 yilina kadar resim New
York’ta bir otelin barinda asili kaldi. Resmin, aralarinda iist sinifa dahil kadinlarin
da bulundugu bir kitle tarafindan coskuyla kargilanigina dair eski bir hikaye igin
bkz. David Scobey, “Nymphs and Satyrs: Sex and the Bourgeois Public Sphere in
Victorian New York”, Wintherthur Portfolio: A Journal of American Material Culture
37 no. 1 (Bahar 2002), s. 43-66, esasen New York toplum hayatinda kadinlarin degi-
sen dogasiyla iliskili olarak bu resmin bir analizi niteligindedir.
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Resim 3.13: William-Adolphe Bouguereau (1825-1905), Periler ve Satir (1873), tuval,
260x180 cm. Williamstown, MA, Sterling and Frencine Clark Art Institute, envanter
no. 1955.658. © Sterling and Frencine Clark Art Institute, Williamstown, MA.

bu hareketin erotik anlami da Satir’in sertlesmis kollarinda ve
gerilmis parmaklarinda daha belirgin hale gelir. Igin ash periler
mecazi olarak Satir’in cinsel arzusunu tetiklemeye ¢aligmaktadirlar,
cinselligini kontrolleri altina alirlar. Ama buna kargin en soldaki
peri tam tersini yapmaktadir. Tiim agirhigini Satir’in bagini agagiya
bastirmak i¢in kullanir, bu esnada dérdiincii peri de sikica kapat-
tig1 elinde keginin boynuzunu tutmaktadir, boynuzun ucu goriiniir
halde ve miistehcen sekilde goriiniir kalmistir. Periler Satir’i bir
havuza ¢ekmeye ¢aligmaktadir (havuz kadin cinselliginin klise
semboliidiir ve elbette denizden gelen Veniise referanstir), Satir ise
eger yalnizca ayaklarina bakarsak tiim giiciiyle direng gosterir. Ust
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bedeni ise bu direnciyle zithk i¢indedir. Periler mitolojikten ziyade
daha ¢ok 19. yiizyil Fransiz kadini gibi goériinmektedir, Bougu-
ereau’'nun zamaninda bile yorumcular tarafindan bundan bahse-
dilmigtir ve yiizlerinde de belirgin bir davetkar bakis okunur.*
Resmin enerjisi diyalektiktir. Kahraman viicutlu erkek siiriiyle
kadini cezbeder. Ama sayilarinin fazlalig: Satir’i zor duruma sok-
mus gibi goriinmektedir. Cinsel talepleri esas itibariyla bogucu
olma tehdidi tagir. Dolayisiyla Bouguereau kadin cinselligine dair
19. yiizyilin sonlarinda sikga kullanilan bir temayla oynamaktadir:
kadin cinselligi o ddenmdeki bakis agisina gore bir kez uyandirilip
harekete gegirildi mi (tuhaf bigimde) yapmacikti, bastirilamazd:
ve sosyal, ahlaki ve fiziksel olarak yikiciyd: - 6zellikle de erkekler
i¢in.* Bouguereau, erkeklere ait son derece etkili, genel olarak da
kabul edilmis iki ayricaligi, yani cinsel arzular1 (Victoria donemin-
de “iyi” kadinlarin resmen men edildigi arzular) ve domine etme
istegini aynianda harekete gegirerek sdylemini olusturmaya galig-
maktadir. Resimde kadin viicuduna bakmanin hazzi yeterince
agiktir. Perilerin gogiisleri ve alt bedenleri abartilmistir ve Bougu-
ereau, Victoria donemine 6zgii bir uygulamayla kadinlarin kalga-
larinin cinsel boélgeyi temsilen kullanimindan bitiiniyle
faydalanmistir.* Domine etme arzusu giiciin belirgin sekilde el

39. Bram Dijkstra, Idols of Perversity: Fantasies of Feminine Evil in Fin-de-Siecle Cul-
ture (New York: Oxford University Press, 1986), s. 276. 1879 Yilinda bir elestirmenin
bu resim hakkinda yazdig: gibi: “Problem... bu insanlarin Bakiis Perisi veya Bakiis
Rahibi degil leydiler olmalari. Onlarin kiyafetlerini gikarislar tesadiifi veya sehvetle
ilgili, durumdan bihaber degiller. Herhangi birinin yiiziine bakin, modern Fransizca
yazamiyormus ve moda dergilerini okuyamiyormus gibi yapip aklinizla dalga geg-
meye ihtiya¢ duymadiklarini diisiineceksiniz.” Alfred Werner, “The Return of Mon-
sieur Bouguereau”, Art & Artists 9 (Mart 1975), s. 28: “Yunan mitolojisine yapilan
amgtirmalar, bu kadinlarin Tanrigalar degil de tst sinif saraylilar olduklar: faktériini
gizleyemez. Bouguereau tablolar1 bankacilarin, politikaci ve sanayicilerin misafir
odalarinda asiiyds; kadinlar kendi aralarinda sohbet etmek iizere bir koseye ¢ekildi-
ginde ev sahibi ve erkek misafirleri tarafindan ‘bilimsel olarak’ tartigilmak iizere var-
11K gosteriyorlardr” Bu resim hakkinda kayda deger miktarda bibliyografya vardir, bu
bibliyografya ve resmin gegmisine dair ilave birgok bilgi igin bkz. Argencourt, ed.,
William Bouguereau (1825-1905), s. 182-86. Bu cilt genel olarak Fransiz itfaiyeci sa-
nati (pompier art) hakkinda faydah makaleler barindirir, Bouguereau'nun galismasi
hakkinda biyografik degerlendirmenin yan: sira resimlerinin toplanis1 ve pazarlan-
mas! hakkinda bilgi igerir. Ayrica bkz. Hollis Clayson, Painted Love: Prostitution in
French Art of the Impressionist Era (New Haven: Yale University Press, 1991).

40. Michel Foucault, The History of Sexuality, Cilt 1, An Introduction, Cev. Robert
Hurley (New York: Pantheon Books, 1978).

41. Bkz. Sander Gilman, “Black Bodies, White Bodies: Towards an Iconography of
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degistirmesiyle tahrik edilir, harekete gegmeye ¢agn niteligindedir.
Yani Bouguereau, bu kadinlar: erkek izleyicinin fantezi diinyasin-
da kendilerine miinasip goriilen yere koymak igin bir bagka Me-
dusa gorseli iizerinde intikam duygusuyla hareket etmistir.
Mitolojik Medusa 19. yiizyilda tekrar tekrar resmedilmis ve hey-
keli yapilmigtir. Ayni anda hem nefret hem de arzu nesnesi olarak
Medusa, sonsuz ve agresif oldugu var sayilan cinselligiyle haz
sunmugtur. Sag1 yerine gegen i¢ ige gegmis yilanlar, agresif fallik
giclerini, agik¢a yiiziimiize vuran bir tarzda belki de biraz fazla net
sekilde ortaya koyar. Ve cinsiyet hiyerarsisini kontrol edilemeyen
bir sekilde ihlal edisi dolayisiyla cezalandirilacaktir — bir bakima
cezalandirilmalidir. Perseus tarafindan kafasinin ugurulmasi
Medusa'nin kastrasyonudur ve erkek cinsel normalliginin, fallusun
geri doniisiiniin yeniden saglamigidir.*2

Gergi bir kez daha erkek izleyici igin ortaya bir giiglikk ¢ikar.
Fantezileri harekete gegirmek, baskinlig1 yeniden kurabilmek ih-
tiyacini hissetmek, erkeklerin kadinlar iizerindeki hiyerarsik iis-
tiinliigiiniin dogal degil, empoze edilmis bir durum oldugunu ve
bu dominasyonun, kars1 gikilmadig: siirece baskisini higbir zaman
azaltmayacagini kabul etmek demektir. Erkeklerin meseleyi zor-
lamak zorunda olmalari, hem kendi ¢ikarlarinin s6z konusu oldu-
gunu hem de esitsiz cinsiyet iligkilerin tarihsel bir durumsalliktan
ibaret olabilecegini kabullenmek anlamini tagir. Son olarak,
Bouguereau’nun, ¢izdigi sahneyi mitsel bir ge¢mise yerlestirme
karan birbiriyle iligkili iki igi kotarmig olur: normalde resmedil-
mesi dehget verici olabilecek modern kadin bedenini resme tagi-
yabilmek i¢in bir “kilif” sunar ve kontrol edilemeyen fiziksel
istahlarla giidiilenen dogal halindeki kadini tabiatin ta kendisi
olarak agiklamis olur. Erkek giicii olarak Satir de duruma uygun
diiger. Esasen gergek erkekler evrimlesmistir (satir gibi goriinmez-
ler); kadinlar ise hep ayn1 kalmistir. Erkekler yalnizca kegi benze-
ri cinsel diirtiileriyle hareket eden Satir degildir, Bouguereau bize
bu bilgiyi vermis olur; savin1 daha iyi anlatabilmek igin Satir’i
evrimsel siireg icinde kalmig haliyle tasvir eder. Ona Apollo’yu bile

Female Sexuality in Late Nineteenth-Century Art, Medicine and Literature”, Critical
Inquiry 12 (1985), s. 204-42.

42. Ornegin bkz. Neil Hertz, “Medusa’s Head: Male Hysteria under Political Pressure”
ve Catherine Gallagher, Joel Fineman ve Neil Hertz arasindaki bir dizi etkilesim igin
“More about ‘Medusa’s Head”, yer aldig1 eser Representations 4 (Giiz 1983), s. 27-72.
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kiskandiracak bir iist beden vermistir; bu govde, daha asag yari-
siny, kegi tarafini kontrol etmeyi bilen, diisiinebilen bir kafa tara-
findan idare edilir, kadinlara direng gosterebilir.

Hayat Kadim1 Nii

“19. yiizyilda hayat kadini, baglica cinsellestirilmis kadin olarak
algilaniyordu. Cinselligin ve cinsellikle iligkili her seyin —tutkunun
veya hastaliklarin- viicuda gelmis hali olarak goriilityordu™? Cip-
laklik ve cinsellik temelden baglantilidir, en azindan yetiskinlerde.
Helen McDonald’in kelimeleriyle “Ciplaklik, bir bedenin bir bagka
bedenle cinsel iligkiye a¢ik oldugunu gésteren en etkili gorsel isa-
rettir’; ayrica sunu da ekler ki sanatta “kadin ni, cinsiyet ve kimlik
olusumuyla iliskili sasirtici gesitlilikteki belirsizlikleri artirmigtir”*
19. yiizyilin ortalarinda ve sonlarinda sanat genel olarak —edebiyat,
opera, gorsel sanat- gorsel bir endiistri ve toplum saghg: tehdidi
olarak fuhusun yayginhiginin artmasina iligkin saplantih endiseler
agisindan hem bir aktarim araci hem de bir veri havuzu olarak
gorev yapmustir. Fuhug sektoriiniin arti1 bilhassa Avrupa’nin ana
sehir merkezlerinde, en gok da yoksul ve aresiz ¢ok sayida kadinin
seks ticaretinin igine diigtiigii Paris’te goriilmistiir. Yine o donem-
de kendi zevklerinin pesinde kogan ve buna harcayacak parasi olan
¢ok sayida erkek vardi. Ama tiim bunlarin bir de bedeli vards; bu
bedel, sasirtici denemeyecek sekilde o6zellikle de penisilinin icat
edilmesinden 6nceki donemde kontrol dis1 kalabiliyor ve siklikla
da oliimciil olabiliyordu. Hayat kadini ile 6liim arasindaki gergek
ve mecazi kiiltiirel baglanti yerlesik hale gelmisti; sugun agirhgin
tasimak zorunda kalan da kadinlar oluyordu. Fransiz hiikiimeti
tarafindan basilan ve dogrudan veya dolayli olarak fuhus sektérii-
nii ele alan sayisiz brogiire sanatgilarin eserleri eslik ediyordu. Bu
eserler bazen seks ticaretinin ortaya ¢ikmasina katki yapan sosyal
esitsizlikleri ciddi sekilde elestirirken, digerleri - ve gogunlugu -
satilik seksin hem koriikledigi hem de karsiladig: arzulara oynu-
yordu. Ozellikle gérsel sanatlar, kadinlar1 tam anlamiyla seks
objeleri olarak sunmak adina baglica mecra haline gelmisti, sonsuz
sayida alternatif sunuyordu ve genellikle de ger¢ek durumun sanal
ikameleri konumundaydilar, Sanatin sundugu sosyal kalkan, top-

43. Gilman, “Black Bodies, White Bodies”, s. 221.
44. Helen McDonald, Erotic Ambiguities: Ther Female Nude in Art (Londra: Rout-
ledge, 2001), s. 7.
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lumsal olarak (her zaman olmasa da) az ¢ok kabul goérmiis goste-
ris¢i bigimler igin kilif saglamig oluyordu, bunlar daha sonralan
“centerfold™ haline de geldi. Sanat bu anlamda fotografik pornog-
rafi alaninda sunulan cinsellikle ilgili kaba gorsellerin de panzehi-
ri olarak varsayiliyordu.*

Henri Gervex’in Rolla adl1 tablosu (1878) (Resim 3.14) bu an-
lamda tipik bir 6rnektir. Sanat¢inin yirmi alt1 yagindayken vermis
oldugu eser, Aldred de Musset’nin Rolla (1833) adl1 uzun siirinde
tasvir ettigi bir ana dayanur. Siir, giinah sehri Paris’te yagayan on
dokuz yagindaki Jacques Rolla’nin dejenere hayatini ve nihayetin-
de zehirle intiharini anlatir. Siir ayn1 zamanda ekonomik yokluklar
nedeniyle hayat kadinligina siiriiklenen gen¢ Marion’1n da ¢okii-
stinii anlatmaktadir. Gervex’in resmi bu acikll hikayenin sona
yaklagan kismini, Rolla’nin son parasini da Marion’in hizmetini
satin almak i¢in harcamasindan sonrasini tasvir eder. Sonraki
sabah erken saatte, uyumakta olan ¢iplak kadina bakar; sairin
sozleriyle: “Elinde olmadan, tarif edilemez geytani bir dehset/
Iliklerine kadar hissettigi bir iirpertiyle doldurdu igini*

Musset’nin siirleri, ahlaki agidan modern dénemin agiriliklari-
n1 yeren geleneksel tarz etrafinda sekillenmistir. Gergi Gervex’in
resmi ¢esitli yonlerden kendi kaynagindan oldukga ciddi olgiide
sapmaktadir. Yeni baglayanlar igin ifade etmek gerekirse, sahne pek
de ¢aresiz bir sefalet ortami gibi gériinmemektedir; aksine iyi
dosenmis bir 6zel oda konumundadir, 1870’lerin Paris’ini goren
bir manzarayla giiniin kosullarina gore yenilenmistir. Marion’in-
fiziksel giizelligi bozulmadan kalmus, yiizii genglik cazibesinin
higbir pargasini kaybetmemigstir. Dolgun dudaklari ve uzun, dar-
madagin saglar1 mesleginin geleneksel isaretleri olarak vazife goriir.
Iyi beslenmistir, ekonomik olarak becerikli oldugu disiiniilebilir.
Mesleginin diger isaretleri de kompozisyon boyunca agik¢a gorii-
liir, bunlar arasinda elbette son derece uygunsuz giplakhig: da yer

* Bir derginin normal ebattan biiyiik hazirlanmis ve katlanarak dergi boyutuna ge-
tirilmis orta sayfasu. (¢.n.)

45. Bu tarihgenin kisa bir 6zeti igin, bkz. Clayson, Painted Love, s. 1-5.

46. Alintinin yer aldigs eser: Clayson, Painted Love, s. 81. Bu resmin, donemin basin
reaksiyonlarini da igeren detayh ve derinlemesine degerlendirmesi igin ayrica bkz.
s. 79-90; ben de yorumlarimdan bazilarini bunlara borgluyum. Ayrica bkz. Heather
Dawkins, The Nude in French Art and Culture, 1870-1910 (Cambirdge: Cambridge
University Press, 2002), s. 20-26 ve Peter Brooks, Body Work: Objects of Desire in
Modern Narrative (Cambirdge: Harvard University Press, 1993), s. 139-40.
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Resim 3.14: Henri Gervex (1852-1929), Rolla (1878), tuval, 175x220 cm. Bordeaux,
Musee des Beaux-Arts de Bordeaux. Fotograf: Erich Lessing/Art Resource, New York.

alir. Ashnda Marion’la ilgili her sey hatta satilik giizelligi bile Hayat
Kadiniyim diye bagirir, sanki sunu sdylemektedir: artik ¢aresizlik
noktasina gelmis olan geng ve yakisikli Jacques'in 6mriinii boylesi
kadinlar tiikketmigtir (zayif bedenine ve ¢okiik yanaklarina dikkat
edilmelidir). Bu ahlaki ironi, Gervex’in resminde kadini olmayacak
derecede saglikli gostermek suretiyle magduriyetine dair tiim iga-
retler ortadan kaldirilarak daha da belirgin hale getirilmigtir.
Kaynak metinle kiyaslandiginda tezat olusturacak bir bagka
unsur da Marion'n cinsellige kendini kaptiriginin belirgin dl¢iisii-
diir. Goriindigii kadariyla isine karg1 heves gostermektedir, gergi
bunu Gervex tarafindan bedeninin gizilis sekline bakarak soyle-
yemeyiz; ¢iinkii giiciinii tiikketen mesleginden dolay1 yorgun diigmiis
goriinmekten ziyade cinsel birlesme sonras1 huzurlu bir uyku
halindeymis gibi ¢izilmistir. Resimdeki problem sahnenin 6n kis-
minda yatmaktadir: kat kat i¢ eteklik, i¢ camagir1 ve goz alic1 kar-
miz1 bir korseden olugan kiyafeti gelisigiizel bir yigin halinde
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atilmustir, sanki kiyafetlerini sabirsizca ¢ikarmus gibidir ve bu durum
korsesinin iginin digina ¢ikmig olmasiyla daha da vurgulanmustir.
Bir bagka deyisle, bu firlatihp atilmig kiyafet meslek icabi bir ¢alig-
may1 degil tutkuyu anlatir. Boylelikle bu durum, bir yandan ay1p-
layabilecegimiz bir bedenin goriintiisiinden zevk de almamiza
imkén verir. Acima unsuru, sug faktériiyle ortadan kaldirilmugtir.
Ve bir sey daha: Jacques’in sapkasi ve bastonu Marion’un atilmig
kiyafetlerinin tizerinde, titizlikle oraya konmus gibi durmaktadr,
muhtemelen Marionin cogkulu ve aceleci goriinen striptizinin
ardindan kiyafetini ¢tkarmigtir; dolayisiyla kargilagtirmal olarak
degerlendirdigimizde Jacques daha kontrollii olan taraftir.
Gervex, Marion1 bir magdur olmaktan ¢ikarip seyretmeye de-
ger bir goriintiiden biraz daha fazlasina donistiiriir. Keyifli ve
hafif megreptir, arzulanir durumdadir ve acima hak etmez, dola-
yistyla higbir sugluluk duygusu hissetmeden bakabiliriz Marion’a.
Temsil ettigi kadinlarin yagamlarini sarmalayan tiim o toplumsal
gergeklikler silinmistir. Zavalli Jacques igin rahat rahat {iziilebiliriz
artik, potansiyeli olan ama yanhs yola siiriiklenen zavalli Jacques.*’
Bu tiire ait daha g1k ve bu kez daha eski resimler Avrupa aris-
tokrasisinin hizmetindeki cariye ve metresleri tasvir ediyordu.
Ornegin Frangois Boucher’in Ciplak Uzanan Kiz (1752) (Resim
3.15) resmi esasen 18. yiizyilda yapilmig, duvara asilan yagl boya
bir resimdir. Uzun siire Marie-Louise O'murphy oldugu diisiiniilen
(simdiyse bundan emin olunamamaktadir) model Irlandaliyds, o
donemde yalnizca on bes yasindayds; kisa siire sonra Kral XV.
Louis'nin metreslerinden biri oldu.*® Resmin erotik igerigi tahmi-
nen muhtemel efendisinin, kizin tizerindeki cinsel etkisi hakkin-
dadir - Boucher bu resmi, metresi Madame de Pompadour
aracihiiyla krala sundugu hizmetin resmi sorumluluklarinin bir
pargasi olarak yapmustir. Resimdeki kiz her daim kralin ¢agrisim
beklemektedir. Kral i¢in ¢iplak kalmak iizere var olmaktadir; bu
durum kismen, pastel golgelerin Boucher tarafindan kendine 6zgii
sekilde kullanilmasiyla vurgulanmis olur, bu resimde pembemsi
kirmiz1 tondadir, kizin arka tarafinda comertge kullanilmigtir.

47. Linda Nead, The Female Nude: Art, Obscenity and Sexuality (Londra: Routledge,
1992), s. 2: “Kadin nii... feminenligi ve kadin cinselligini ele almanin bir yolu olarak
anlagilabilir”

48. Frangois Boucher, 1703-1770, s. 258-63, resmin ge¢misi ve Boucher’in kullanmug
olabilecegi model hakkinda detaylar sunar.
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Resim 3.15: Frangois Boucher (1703-70), Ciplak Uzanan Kiz (Matmazel O’Murphy?)
(1752), tuval, 59x73 cm. Miinih, Alte Pinakothek. Fotograf: Scala/Art Resource, New
York.

Hatta, masumiyeti ifade eden yiiz kizarmasi (bekaretin mecazi
anlatimu i¢in gorsel bir referans) kalgalarina uygulanan kizarmaya
paralel goriinmektedir - bu resimde sanki ikinci yiiziiymiiggesine
uygulanmustir. Kimligi bunlardan birine oldugu kadar digerine de
baghdir. Boucher kizi, iizerinde beyaz nevresim ve biiyiik beyaz
bir yastik bulunan bir divana yerlestirmistir, boylece viicudu daha
belirgin sekilde resmin odag haline gelir. Kompozisyonel olarak,
Boucher kizin bedenini, resmin dort kosesinden ¢ekilen ¢apraz
gizgilere uyacak sekilde ayarlamigtir, gizgiler tam olarak kizin
kalgalar1 merkezde olacak sekilde birlesir -X bu noktay: isaretler—
kalgalar kralin keyfi igin kaldirilmistir (ve o yalnizca kralin bag
isaretini ve ¢agrisini beklerken, onu gorebilen ama dokunamayan
saray iiyeleri de bu kadariyla yetinmek zorunda kalir). Boucher,
hiikiimdarin sevgisinin sonrasinda uyanan diigiinceleri temsilen
adet oldugu iizere kizin ayagina giiller sermistir. Kiz bu esnada,
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uzun siire yatis sekli degistirilmedigi taktirde son derece rahatsiz
bir hal alacak olan bir pozda beklemektedir. Kizin amaci heyecan-
landirmak ve bunun akabinde de kralin arzularini gergeklestir-
mektir. Boucher’in, kiz1 bilhassa kii¢iik diistiriicii bir pozda ¢izmis
olmasi 6nemsiz bir konu degildir; aslinda Avrupa resim tarihinde
ender goriilen bir pozisyondur, sanki kizin sabirla bekledigi cinsel
iliskinin ta kendisinin sapkinca yozlastirici olacaginin bilincindey-
mis gibi goriiniir.

Su noktanin da alt1 gizilebilir ki resim bir portre olabilir
(O’'Murphy’nin) ve portrenin tarihteki islevi de 6nemli insanlari,
toplumsal agidan anlami olan insanlar1 yalnizca iginde bulunulan
an igin degil aym zamanda gelecek kusaklar i¢in de onurlandir-
maktir. Portreler, giiciin, iktidarin ilanidir. Gergi bu eserde model,
yalnizca bir sanat¢inin modeli olmakla kalmayip kralin da favori
metresi olabilir; giig, eger kral bu giicii uygulamak isterse modelin
degil kralindir. Bu durumda, isin 6ziinde kral bu resmin goriin-
meyen Oznesi haline gelir. (O dénemde veya herhangi bagka bir
donemde bir erkegi boylesi bir poz verirken hayal etmek ise
imkansizdur, bir agagilama igaretidir.)

Resmin sag tarafinda, odanin igine kat kat ortii yigilidir. Bu
acayip goriiniimlii perde, donemin portrelerinde sikga goriilen
birbiriyle iliskili birgok anlamli mesajin gostergesi niteligindedir.
Perde, normalde gorme hakkimizin olmadig1 ama gekildiginde
onemli birini gosteren bir tiir tiyatro perdesi olarak iglev goriir;
yine ortii de, bunu tamamlayacak sekilde, gosterilen bireyin 6ne-
mine isaret eder. Biiyiik bir ayricaligin isaretidir ve bu agidan
yiizyillar boyunca neredeyse bir portrecilik klasigi olarak vazife
gormiistiir. Gergi bu resimde Boucher kizin sol bacagini izerine
yerlestirerek perdenin gosterge anlamini degistirmistir. Bunu yap-
mis olmasi iki unsur dogurur. Ilkin, ilgiyi értiiye ve portrecilikle
baglantisina geker, bir tiir gorsel {inlem igareti gibidir (“Evet, bu
bir portre!” dedirtir); ikinci olarak, perdenin ¢ekilmesiyle bakigimiz
karsisinda son derece savunmasiz hale gelmis olan portre mode-
linin, yalnizca s6z konusu erkek, yani perdenin gerisindeki erkek
i¢in yaptig1 sey agisindan 6nemli biri oldugunu ilan etmis olur. Son
olarak, portrelerde modeller genellikle ayakta durur (erkekler
ozellikle) veya oturur; yatmazlar. Kiyafetleri de iizerlerinde olur.
Bu resmin bagarisi ise, Boucher’in bu resmi aym yil iginde birbi-
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rinden biraz farkl iki versiyon halinde ¢izmis olmasindan agik¢a
anlagihr.*

Cagdas Amerikan sanatgis1t Mel Ramos, Boucher’in resmini
alarak temsil ettigi seyi ortaya koymaya ¢aligmigtir. Resmin yer
aldigr sahneyi tarihin bosluklarindan ¢ikarip ifade etmek istedigi
noktaya odaklanmistir. Kendine has patavatsiz mizah anlayisiyla
yaptig1 Touche Boucher (1973) (Resim 3.16) adl resimde kiz1 bir
yetigkin haline getirir, 70’lerin sa¢ modeline sahip, donemin Play-
boy modellerinde sik¢a goriilen bronzlagma iziyle dolu bir poster
kizi1 olarak resmeder. Ramos’un yaptig1 bu giincelleme, Boucher’in
orijinal resmini modern yorumlanigindan ayiran iki yiizyilldan
uzun siirede, ten renginin kiiltiirel agidan algilamgindaki farklar
ortaya koyar.* (Giiniimiizde bronz ten refah1 sembolize ederken
Boucher’in zamaninda Avrupali aristokratlar arasinda beyaz ten
refah gostergesiydi. 18. yiizyilda agik ten, yani dogaya veya fiziksel
islere maruz kalmamig ten ayricalik olarak goriilityordu. Giinii-
miizdeise agik ten iiretim boliimii ve idari isler caliganlarini isaret
eder; yani galigmak anlamina gelir. Bronz ten ise ister kumsalda
ister neon lamba altinda bronzlagmis olsun, goreceli olarak daha
ayricalikli bir kesimi yansitir.) Ramos’un modeli bagini ¢gevirir ve
biiyiik bir ciiretkarlikla bize dogru bakar; bu bakis, Boucher’in
hamisine sunmay1 aklindan bile gegiremeyecegi iddiali bir bakigtir.
Ramos’un eserindeki ironik soku iki unsur dogurur: ilk olarak,
yeniden yapim araciligiyla kanon olmus bir resme gézden kagma-
yacak sekilde referans yapilmis olur - resmin isminde de diiriistge
belirtiimistir - ve Boucher igin sunu soyler: “Saka yapiyor olmali-
sin!”; ikincisi, Ramos, kendi zamaninin pop kiiltiiriiniin en popii-
ler unsuruna, erotik dergilere tam anlamiyla pop art tarzinda bir

49. Diger versiyon Koln, Wallraf-Richartz-Miizesi'nde yer alir.

50. Ramos’un ¢ahiymast hakkinda mitkemmel ve detaylandirilmis bir yorum igin
ayrica bkz. Donald Kuspit, “The Uses of Irony: Popularity and Beauty in Mel Ramos’s
Painting’, yer aldig1 eser Donald Kuspit, Louis K. Meisel’le birlikte, Mel Ramos: Pop
Art Fantasies (The Complete Paintings) (New York: Watson-Guptill Publications
2004), s. 8-33.

Michael Farrell (1940-2000) 1977 yih tarihli bir resmini Boucher’in resmine daya-
narak yapmustir, Madonna Irlanda, or The Very First Real Irish Political Picture
(Dublin, Hugh Lane Municipal Gallery of Modern Art). Farrell'in resmi, irlanda’nin
tarihsel olarak kendini Biiyiik Britanyanin “hayat kadini1 yapis1” olarak adlandirdigs
durumun ve Katolik Kilisesi’nin baskisinin elestirisidir. Durumun degerlendirilme-
si ve renkli reprodiiksiyon i¢in bkz. Mahon, Eroticism & Art, s. 33-35.
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Resim 3.16: Mel Ramos (1935-2018), Touche Boucher (1973), tuval, 142.2x177.8 cm.
Private Collection. (c) Mel Ramos/Lisans VAGA, New York, NY.

referans yaparak bu yaklagimi tamamlar. Ramos™un resmi, Manet'nin
Olympia (Resim 3.20, bkz s.144) adl1 galigmasiyla paralellik tasir.
Olympia siiphesiz tiim kadin nii resimlerinin en iinliilerinden bi-
ridir ve kendi déneminde kendinden 6nceki yiiksek sanat nii re-
simlerin kiiltiirel tarihiyle dogrudan bir yiizlesme niteligi
tasgimaktadir. Ramos’un, bu resmin de yenisini yapmis olmasi pek
sasirtici sayllamaz (bagka birgok ge¢ modern dénem sanatgisinin
yaptig1 gibi), su anda da bu resimle ilgili yeni ¢galiymalar gelmeye
devam etmektedir.

Picassonun Avignon’lu Kizlar (1907) (Resim 3.17) adli resmi,
bir yandan sanatta Modernizmin tam anlamiyla ortaya ¢ikigini
belirten en 6nemli resimlerden biri olarak ve bir yandan da déne-
minin en inli niilerinden biri olmasi itibariyla ikili bir statiiye
sahip olma ayricalig1 yasar. Ayrica yalnizca Picassonun kiibizmi
dolu dizgin kullanmasi nedeniyle degil, etkileyici biiyiikliigiiyle de
(yaklasik 0.75 metrekare) goz ardi edilemeyecek bir resimdir. Sanat
tarihi agisindan 6nemi de yine bu resimle birlikte bityiiyen akade-
mik bibliyografyanin gz alici boyutundan agik¢a goriilmektedir.
Bu tartigmanin amacin ilgilendiren unsurun da bu resmin konu-
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Resim 3.17: Pablo Picasso (1881-1973), Les Demoiselles dAvignon (1907), tuval,
243.9x233.7 cm. New York, Modern Sanatlar Miizesi, Lille P. Bliss’in miras1 olarak
bagislanmustir, envanter no. 333.1939. Fotograf: Digital Image (c) Modern Sanatlar
Miizesi/Lisans, Scala/Art Resource, New Yorktarafindan saglanmistir. (c) 2006 Palo
Picasso Miilkii/Sanat¢1 Haklar1 Toplulugu (ARS), New York.

su etrafinda dolastigini sdyleyebiliriz. Modern sanatin dogusunda
tartigmasiz bir konuma sahip olan bu olaganiistii resim, 5 kadin
niiyd, Ingres’in Tiirk Hamami'n1 belli belirsiz hatirlatan bir sahne-
ye yerlestirir. Gergi aralarindaki farklar da belirgindir. Picassonun
niilerinden tg¢ii, bakigimiza dogrudan kargilik verir; hatta sag alt-
taki nii bize dogru bakmak igin kafasini ¢evirmistir. Ama Picassonun
onlara vermis oldugu bakis erkek izleyiciye karg1 bir meydan oku-
ma degildir. Onlarin bakigy, stilize edilmis de olsa, bir tiir “beni
se¢” bakigidir. Picasso'nun genelev sahnesi bu anlamda geleneksel
bir duruma vurgu yapmus olur. Kadinlar kendilerini 6nden, arka-
dan ve yandan goriiniimleriyle sunarlar; ortadaki iki kadin dikkat
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cekici sekilde kollarim baglarinin iistiinde ve arkasina kaldirmig
halde tutmaktadirlar, gégiislerine dair daha net bir goriintii sunmus
olurlar. Hepsi de izleyici-miisteri arayisi igindedir. Alt orta 6n ki-
simda Picasso meyve aracihigiyla kompozisyona bir yorum katar:
bunu tiiketin der ve bunun da 6tesinde, meyvenin yapragindan
¢ikan sap1 penetrasyon izlenimi verecek sekilde ¢izmistir (modern
ressamlar arasinda ¢ok azi fallik bigimlere Picasso kadar diskiin-
diir). Gorsel olarak tiikettigimiz unsur, bir Barcelona genelevinde-
ki 5 hayat kadini arasindan yaptigimiz se¢imdir; Avignon’lu Kizlar
deyisi, kentin red-light bélgesindeki bir sokaktan gelmektedir,
kadinlar Afrika maskesi “suretleri” tagimaktadir ki donemin Av-
rupa kiiltiiriinde oryantalizmle 6zdeslestirilen saplantilarin bile
biraz 6tesinde bir cinsel fantezi unsurudur.

Resim, sanat tarihi agisindan yerini hak eden bir anit konumun-
dadir. Bu konumunu, olaganiistii bir kiiltiirel ¢gatigmayi ele alma-
sina borgludur. Bu resmin igeriginde sanata dair her daim duyulan
yenilik ve yeni bir tarz 6zlemi de yatar; resim, modernitenin ve
moderniteyi yasayan insanlarin yapisini belirleyen piyasa giigleri-
nin kazandig1 hizin da bagh bagina gostergesidir. Maskiilen yapi-
daki kiiltiirel otoritenin yerlesik fantezilerini de tekrar gozler
Oniine serer; bu otorite, sanat=yaratic1 deha ve yaratici deha=erkekler
diyen imtiyazl ilke iizerine insa edilmistir. Picasso tarafindan da
temsil edildigi tizere, erkek iktidarim gegerli kilan yaraticilik ide-
olojilerini gevreleyen fanteziler, Bat1 tarihinde ve sanatinda hali
hazirda uzun zamandir yerlesik kose baslar1 konumundaydi. Pi-
casso bu resminde bu ge¢mise meydan okumak adina bir sey
yapmaz; hatta aksine yeni bir parga ekler. Hayat kadinlarini temsil
eden bu modeller, satin alabilecegi kisiler durumundadir. Yapma-
lar1 sdylenen geyi “yaparlar’, cinsellik anlaminda olmasa da (kast
ettigim sey cinsellik degil) Picasso'nun kendi olaganiistii yetenek-
lerini gostermek igin kullanabilecegi yemler olarak konumlanmig-
lardir. Resimde eksik olan nokta ise resmin konusuyla ilgili
elestirel bir 6zdiigiiniim emaresinin olmayigidir.

Picasso en azindan dolayh olarak hastalik bulasma korkusuna
atifta bulunur. Kadinlarin yiizleri igin 6diing alip taktig1 maskeler
bu gergekligin maskesini diigiiriir. Birgok kisi gibi Sander Gilman'in
da isaret ettigi gibi,” Batililar i¢in Afrika, bilhassa kita sakinlerinin

51. Gilman, “Black Bodies, White Bodies.”
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ilkel yasami ve sinirsiz oldugu diigiiniilen cinselligi dolayisiyla
esrarengiz bir karanlik kitaydi. Resmin goriintiisii de bu hayali
ilkelligi fetisize eder ve hatta bunu, resimdeki kadinlarin ten renk-
lerinin -az ¢ok- beyaz olmasina ragmen yapar. Dahasi, Picasso,
tipki Gervex gibi kadinlarin erkeklerin zevki igin somiiriilmesinin
gorsel tarihine herhangi bir meydan okumada bulunmaz.>? Gervex’in
ilgi alani, temel aldig1 siirden ne kadar sapmuig olursa olsun, resmi-
nin hikayesinde yatar. Picasso ise bir seyler anlatmakla ilgilenme-
mektedir, onun ilgisi, ele aldig1 konunun insan bi¢imini yeni
gelistirdigi tarzi agisindan kesfe ¢itkmasina imkan veriyor olmasin-
da yatar. Ama iki sekilde de, bu ressamlarin model olarak kullan-
dig1 kadinlar, onlarin kullaniminda et ve tenden yalnizca biraz daha
fazlasini ifade etmektedir. Bu kadinlarin gegmisi, ger¢ek veya me-
cazi agidan pek 6nemli degildir. Picassonun bir keresinde soyle-
digi gibi, “Kadinlar ac1 gekmeye yarayan makinelerdir.** Bu bakis-
agisinda hayat kadinlarinin sosyal degeri - insan olarak degerleri
- onlar1 resmeden sanatgilarin kendilerine bigtigi degeri agmaz.
Resimlerinde agikga goriilen magdur kadin yagamlariyla baglan-
tih hayat kadinlig1 miiessesesine dair herhangi bir kiiltiirel elestiri
zerresine rastlanmamaktadir. Bunun yerine, en azindan nefes kesen
bir yetenek sahibi olan Picasso tarafindan Biiyiik Gelenegin, sana-
tin az ¢ok kalic1 denebilecek bir par¢asina doniistiiriilmuglerdir.
Boylece su anda ve belki de ebediyen, bir bakima, sadece giizelligin
bir pargasidirlar. v

Dekoratif amagh kullanilan nii tarihgesi diisiiniildiigiinde, Bii-
yik Geleneke meydan okundugu anlar da olmugtur. Bu meydan
okumay1 ¢ok az sayida sanat¢1 Alman ressam Otto Dix kadar etki-
li yapabilmistir diyebiliriz. Dix ¢ok sayida kadin nii resmi ve bil-
hassa genelev sahneleri ¢izmistir. Ug Kadin (1926) (Resim 3.18) bu
anlamda bilhassa ¢arpic1 bir 6rnek tegkil eder ve neredeyse bak-
masl ac1 veren bir resimdir denebilir. Hatta belki de resmin en

52. Mahon, Eroticism & Art, s. 65: “Modern sanatin ilk yillarinda birgok konu orta-
ya ¢ikt1, bunlarin ¢ogu modern bedenin erotik potansiyeliyle ilgiliydi. Bir tip kadi-
nin, hayat kadinin bu durumla bilhassa iliskili oldugunu fark ettik, modernitenin ta
kendisinin isareti oldu” Picassonun Afrikadaki Fransiz somiirgecilik politikalarinm
elestirdigini sdyleyen kismen alternatif bir okuma igin ayrica bkz. s. 89-90. Orijina-
linde Picasso iki erkek figiir kullanmists, bir denizci (her limanda bir kadin) ve elin-
de kafatasi tutan bir tip 6grencisi (hastaliga yapilan dogrudan bir referans).

53. Peter Schjeldahl, “Spanish Lessons: Picasso in Madrid”, New York 82 no. 18 (19
Haziran 2006), s. 90.
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Resim 3.18: Otto Dix (1891-1969), Us Kadin (1926), ahsap iistiine karigik malzeme,
181x101.5 cm. Stuttgart, Stuttgart Kunstmuseum.

onemli etkisi, erkek bakigini esas alan geleneksel gii¢ alaniyla ne-
redeyse siddet igerikli denebilecek iligkisidir. Dix, 6znesini o kadar
agresif sekilde ele almistir ki, neredeyse potansiyel izleyici kitlesi-
ni ortadan kaldirma noktasina gelmistir. Insan béyle bir resmi
nereye asabilir? - kesinlikle burjuva sahsi koleksiyoncunun saha-
sinda kabul gormez; belki kamusal bir koleksiyonun pargasi ola-
bilir. Amelia Jones, kadin niiniin “heteroseksiiel erkek arzularinin
objesi olarak giiciiniin elinden alindigin1 ama ayni zamanda irksal
agidan belirlenmis saflik (beyazlik) sembolleriyle baglantilarin
koruyarak ‘pornografiden ziyade ‘sanat’ olarak statiisiinii siirdiir-
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diigiinii” 6ne siirmiigtiir.>* Dix’in resmi bu gergeklige, kesinlikle
temelini biitiiniiyle sarsmadan meydan okur. Dix’in ii¢ hayat ka-
din1 dylesine insanliktan gikarilmugstir ki ve goriiniimleri dylesine
isyankardir ki (derilerinin inceldigi yerlerde 6zenle damarlarina
kadar resmedilmislerdir) izleyici nasil boyle olabildikleri sorusunu
diisiiniir. Daha az 6nemli olmayan bir bagka nokta da, resmin ki-
saca, bat1 gorsel sanatinda kadin niiniin statiisiiyle ytizlesiyor olu-
sudur. Bir bagka deyisle, aklimzin bir kogesinde Dix’in resimleri
varken, son ii¢ yiizyilda Batili sanatgilar tarafindan iiretilmis olan
sayisiz vasat kadin nii resmine elestirel gozle bakmama imkéniniz
kalmaz. Giizellik bagka bir seydir, sanatta kolayca elde edilebilir.
Hakikat ise daha bagkadir; bedeli vardir. Dix’in bize dayattig1 ha-
kikat ne kolayca kabullenilebilir ne de biitiiniiyle g6z ard edilebi-
lir. Mahvolmus hayatlariyla tasvir ettigi kadinlarin durumu son
derece algaltic1 ve kendileri agisindan yikicidir - elleri ve dizleri
tistiinde yerde duran kadin ironik sekilde bir kopekle oynamakta-
dir - Fides (sadakat) arketipi - ve kendini bilhassa kiigiik diisiiren
bir pozisyon almigtir. Dix, gozii kara bir tavirla bize hayat kadin-
larinin hayat kadin1 dogmadiklarini, hayat kadini yapildiklarini
hatirlatir ve bunu yapan da muhtemelen bu acikli ve ¢ok eski “ti-
carete” disaridan bakan, orada var olan ama gériinmeyendir.
Dix’in Ug Kadin tablosunun atifta bulundugu hastalik fizyolojik
olmaktan ziyade kiiltiireldir. Peter Brooks, bedene yonelen erotize
edilmis bakisin ayn1 zamanda iffet konusunda bir beyan olduguna
isaret emistir, bu bakig ayip bolgelerin gizlenmesini — goriinmez
kilinmasini - talep eder.” Dix higbir seyi gizlemez; neredeyse tam
tersine gormek istemedigimiz geyi goziimiize sokar. Resimdeki
kadinlar gérsel olarak Yunan mitolojisindeki Ug Giizellere referans
yapar; bunlar zevk, cazibe ve giizellik Tanrigalaridir, erdemlerini
hem diger Tanrilara hem de insanlara ulastirirlar. Tesadiif dene-
meyecek sekilde ayni zamanda sanatsal yaraticilik da bahsettikle-
ri diigiiniiliir. Dix ise kendi olusturdugu baglamda onlarin bu
enerjilerini negatif kabul eder, yine kendisinin de askere alinmig
bir geng olarak makineli tiifek kullanma goreviyle birinci elden

54. Amelia Jones, “Every Man Knows Where and How Beauty Gives Him Pleasure:
Beauty Discourse and the Logic of Aesthetics”, yer aldig1 eser Aesthetics in a Multi-
cultural Age, ed. Emory Elliott, Louis Freitas Caton ve Jeffrey Rhyne (New York:
Oxford University Press, 2002), s. 218.

55. Brooks, Body Work, s. 14.
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N
Resim 3.19: Tom Wesselmann (1931-2004), Great American Nude #4 (1961), yagh
boya, emaye, kara kalem ve kursun kalem, beraberinde ahsap panel iizerine
fotomekaénik reprodiiksiyonlar, pamuk, plastik ve kagit kolaji, 121.9x122.1 cm. Was-
hington, DC, Hirshhorn Museum ve Sculpture Garden, Smithsonian Institution,
envanter no HMSG 66.5524, Joseph. Hirshhorn bagisi, 1966. (c) Tom Wessemann
miilkii / Lisans, VAGA, New York, NY tarafindan saglannugtir.

tecriibe ettigi Birinci Diinya Savagi'min korkung siddetinin ardindan
gelen dénemin ve Weimar Cumbhuriyeti'nin modernitesi iginde
onlarin zarafetini acikh sekilde ironik hale getirir. Bir elinde kibar-
ca tuttugu tiille ayakta duran uzun boylu ip gibi zayif kadin (tut-
tugu till hicbir seyi gizlemez) bizi diledigimiz kadar bakmaya davet
eder.”® Dix, kadina baktigimizda kendimizi, metaforik bir pence-
reden kendimizden uzak bir seye degil, bir aynaya bakar halde
bulacagimizi 6ne siirmiis olur.

Amerikali pop sanatgisi Tom Wesselmann'in tamamui 101 par-
¢adan olusan Great American Nudes serisi, konunun sunumu

56. Dix’in imgelerine ve ozellikle de genelev kiiltirtinii yansitan sayisiz tasvirlerine
dair bir aragtirma i¢in bkz. Eva Karcher, Otto Dix (1891-1969) (Koln: Taschen,
2002).
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anlaminda yeni bir mecra olugturmustur, bunlardan Great Ameri-
can Nude #4 (1961) (Resim 3.19) ilk 6rneklerden birini tegkil eder.””
Resim, sanatta uzun zamandir kullanilan (yagh boya, kara kalem,
kursun kalem) malzemelerin bir kolaj1 niteliginde olmakla beraber
ge¢ donem modern yagamu ve bu yasam tizerindeki kitle kiiltiirii
egemenligini ¢agristiran materyalleri de bir araya getirir (emaye,
pamuk, plastik, kagit, duvar kagidi ve fotomekanik reprodiiksiyon
kolaj1). Resim, meta haline gelmis modern yagamdan bir kesittir
ve bu hayatta ¢iplak kadin bedeninden daha fazla metalagtirilmig
higbir sey yoktur. Wesselmann, eserinde Playboy diinyasindadir.
Resim, basitlik dolu bir yagam goriintiisiine agilan bir orta sayfa
posteri (centerfold) niteligindedir, tipki Wesselmann’in kadin mo-
delinin bacaklarini yayip kendini bize agtig1 gibi; agresif bir elde
edilebilirlik goriintiisii vermektedir, metalagtirilmig bir yagam
aracihigiyla elde edilebilecek her seye ayna tutmus olur. Tiim bun-
lar tanidik gelir; tiim bunlar 6liimciil bir aynilik havasi yayar:
tipki egzotik bir tatil vaat edip yine de biitiin diger egzotik seyahat
vaatlerine benzeyen klise seyahat reklamlar: gibi; rahat i¢ dizayn,
kelimenin tam anlamiyla dayali d6seli - ortamda bagka bir sey
koyacak yer kalmamig halde. Tiim yiizeyler bir seyle kapli: sol ta-
rafta duvar kagidkagidy, sag tarafa dogru olan pencerede kirmiz
beyaz ¢izgili perde, u¢ kisimda bir fir¢a darbelik mavi renk. Ve
gergek bir Amerikalihik gézlemlenir: kirmizi, beyaz, mavi renkler
ve bunlari perginleyen Gilbert Stuart’in standart George Washing-
ton portresi, sol listte cergeve iginde bir reprodiiksiyondan bize
bakmaktadir. Yatak ortiisii kirmizi, pencere pervazi beyaz ve deniz
gok mavisidir. Model de 1960’larin Marilyn Monroe fantezisine
uygun bi¢imde sarigindir.

Amerikan kiiltiiriinde pembe renk kizlara mal edilmektedir.
Wesselmann pembe rengi kadinin bedeninin tiim yiizeyi iizerine
siddetli sekilde uygular; kadin neredeyse bir buzlu dondurma
rengine doniligmiistiir. Ayrica yiizii de yoktur, ayn1 anda bir
Barbieden hem fazlasi hem az1 gibidir. Ister tensel ister plastic olsun,

57. Tom Wesselmann’in eserlerine dair daha fazla bilgi i¢in bkz. Sam Hunter, Tom
Wesselmann (New York: Rizzoli, 1994) ve Museo d’Arte Contemporanea Romada
tutulan, ge¢mis eserlerine doniik bakig1 yansitan giincel bir sergi katalogu igin bkz.
Tom Wesselmann, ed. Danilo Eccher (Milan: Edizioni Electa, 2005) ve fiigli bir de-
gerlendirme igin bkz. McCarthy, The Nude in American Painting, 1950-1980, s. 82-
112.
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resmin pop kiiltiirii ikonlariyla rezonansi, Wesselmann'in geg do-
nem modern meta kiiltiiriiniin ezici yapisin1 kurgulamasi agisindan
kritiktir. Ama isin bir bagka tarafi da var, iiriin kopyalama iizerine
modellenmis bir diinyanin tersiyle baglantilar uyandiran bir bagka
taraf; yani, her bir imgenin egsizligine dayanan yiiksek sanat ve
bunun temelleri. Resmin yiizeyinde giiglii bir ¢apraz ¢izgi olustu-
ran ¢iplak beden yiiksek sanat resimsel gelenegine siki sikiya bag-
ldir, 6zellikle de odalik resimleri gelenegine. Wesselmann’in renk
kullanimi diginda ana farkhhik modelini konumlandirdig1 pozun
garpicl, hatta agresif cinselligindedir. Stratejik bir kararla kolajin
merkezine yerlestirilmis olan tiiysiiz pubisi (boylelikle resimdeki
her sey nihayetinde kompozisyonel olarak bedenin bu bolgesiyle
iliskilendirilmistir), Bat1 resmi tarihinde genel olarak goriilen vii-
cut titylerinin silinmesi anlayigini yansitir. Gergi Wesselmann bu
gelenege bagh kalirken bu durumu kendisine kars1 kullanir; kasik
titylerinin olmaysi, sanatin uzun siire goriintiilenemez oldugunda
1srar ettigi noktanin agik bir goriintiisiinii sunar.

Wesselmann'in sembol kullanimlarinda da benzer sekilde sanat
gelenegine bagvurulmugtur; bu sembollerden higbiri Amerikan
bayragi ¢agrigimlarindan daha biiyiik bir rol oynamaz, 6zellikle de
kullandig: renklerde, 6rnegin iki tarafindaki mavilerin yanina
yerlestirilen kirmizi beyaz ¢izgili perdede bu durum agikga gorii-
lebilir. Wesselmann, her seyin gergekten veya mecazi olarak bay-
raga sarilabilecegi ve bu yolla mesruiyet iddias: tagiyabilecegi
seklindeki tiziicii gergeklikle oynar. Wesselmann bunun diginda
sanattaki sembolik gegmisleri uzun bir zamana dayanan objeler de
kullanir ve bunlar dikkatle seger. Ornegin ananas, “konuksever-
likle” iligkilidir; Wesselmann ananasi ¢iplak kadinin yanina yerles-
tirmigtir. Cinsel fantezi anlaminda bu kadinin “konukseverligi”
kolay kolay daha iyi ortaya konamazdi. Ancak ananasin ardinda,
boyutu daha kiigiik ve kismen gizli kalmig olmak iizere iki limon
vebir de elma yeralir. 17. yiizyildaki natiirmort tablolarinda limon
aldatic1 bir goriiniim yerine gegebiliyordu: bakilmasi hog ama
parlak derinin ve canl rengin ardinda eksi bir tat saklidir. ElImanin
Havva’yla ve insanin cennetten kovulmasiyla iligkisi, Yaratilig
Kitabrna dayanan bir gorsel gegmise sahiptir (elmanin Latincesi
malumdur, bu kelime ayn1 zamanda kétiiliik anlamina da gelir).
Kisacasi, pembe niiniin fazlasiyla vurgulanmus cinselliginin vaat-
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leri yalnizca bir fanteziden ibaret degildir, karanlik bir tarafi da
vardur.

Peki bu durumda resmin ortaya koydugu bakis a¢is1 nedir? En
basit yaklagimla bile durum tartigmalidir. Wesselmann'in ge¢ donem
modern Amerikan materyalizmine getirdigi elestirel yaklagim
acikga goriilmektedir ve merkez noktasini kadinin bedeni tizerine
yerlestirerek bunu daha da belirginlestirmektedir. Bunu yapmasi
i¢in son derece gegerli tarihsel ve kiiltiirel sebeplerden bahsedebi-
liriz, yalnizca genel olarak Bati tarihi degil, uzun bir zaman kadin-
lara karg1 dayatilan erkek hegemonyasinin gorsel dayanagi olmus
sanat tarihi de bu sebepleri olusturur. Wesselmann’in yaklagiminin
altinda yatan ironi, agir dozda parodi niteliginde olsa da 1960’larin
Playboy kiiltiiriiniin ve sonrasinin davetkar retorigini giiglii bir
sekilde tekrarlar ve vurgular. Yarattigi kolajin kadin 6znesi, ucuz
dekorun bir unsuru olarak kalir, temelde cinsel bélgelerine indir-
genmigstir. Kadina dair kigisel olan ne varsa ¢ikarilip atilmistir;
hatta cinsel cazibesinin gostergeleri disindaki, 6zellikle de yele gibi
saglar1 disindaki tiim unsurlar konu dig1 kalir. Tiim bu séylenen-
lerden sonra sanatta cinsiyetgilik tarihini bu resme gorsel referans
yapmadan elestirmek gii¢ bir hal almaktadir. Wesselmann'in resmi,
nii konusundaki Biiyiik Gelenegi diirterek net bir dadaist hiciv
ortaya koymak agisindan fazlasiyla iyi goriinmektedir. Benzer se-
kilde, 20. yiizyil yasami igin son derece karakteristik olan plastik
bosluklar y1ginina dair bir elestiri sunar. Kadinlara kars1 yaklagimi
bu derece net degildir, gergi bu mesele siiphesiz Wesselmann’in
resimlerinde sik¢a tekrarlanan “kollarini bacaklarini agip uzanmig
cinsellige miisait™® nii goriintiilerini nasil yorumladigimiza bagli-
dir. Resim bu noktada, uzun zamandir kadinin roliinii tayin eden
erkek yaklagimlarini organize eden kiiltiirel geligkileri tekrarlar:
Meryem Ana/Hayat kadini ikilemi. Wesselmann’in meseleyi ne
olgiide bu ikilem baglaminda ele aldig1 yanit1 agik olmayan bir soru
olarak kalmigtir diyebiliriz.

Kars1 Bakis

Sanat tarihinde, gergek yasamdaki pratigi yansitir gekilde, er-
kekler kadinlara bakar; kadinlarin bu bakisa kargihik vermesi de

58. McCarthy, The Nude in American Painting, s. 96; Wesselmann'in, 1960’larin Play-
boy kiiltiiriiyle baglantih olarak erkek heteroseksiiel arzularim genel kucaklayisina
dair bkz. s. 82-87.
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s0z konusudur - gergek yasamda sik rastlanir, sanatta ise yalnizca
zaman zaman goriiliir ve bazen yalnizca erkek bakigina meydan
okur sekildedir, sonug olarak bakiga kargilik vermek cinsiyet hiye-
rarsisindeki kiiltiirel elma kartina karg1 gelme riskini tagiyormus
gibi bir sikintiya neden olur. Manet’nin Olympia (1863) (Resim
3.20) adl1 resmi bu anlamda belki de en tinlii olanidir — ve kendi
zamaninda {insiizdiir. Resim hem g6z alic1 boyutuyla hem de 6z-
nesi itibaryla izleyiciyle yiizlesir. Genel poz Rénesans Dénemi'nden,
Titian'in Urbino’lu Veniis adl1 eserinden adapte edilmistir; Titian'in
resmi kadin niiniin yiiksek sanat statiisiine yiikselmesine yardim-
c1 olmug kanon diizeyinde bir ¢aliymadir. Manet'nin resminde bu
Ronesans Donemi ¢aliymasina yapilan referanslarin hepsi oldukga
agikardir ve Manet’nin karalayici elestirmenlerince ana saldin
noktasi olarak goriilmistiir.>

i s
Resim 3.20: Edouard Manet (1832-83), Olympia (1863), tuval, 130.5x190 cm. Paris,
Musee d’Orsay, envanter RF 2772. Fotograf: Reunion des Musees Nationaux/Art
Resource, New York.

59. Olympia’'nin algilanis tarihgesine dair bir anlatimla birlikte resmin ve tarihsel
sahnesinin detayh analizi i¢in bkz. TJ. Clark, The Painting of Modern Life: Paris in
the Art Manet and His Followers, revize basim (Princeton: Princeton University
Press, 1999), s. 79-146.
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Olympiadaki problem ¢iplak olmas: degildir; aksine problem
¢iplak olmasi ve giplakhigs derecesinde disa vurumcu olmasidir.
Bol malzemeyle diizenlenmis bir yataga konan yastiklar iizerinde
yatmaktadir. Dikkatimizi gekmek istermis gibi bir eliyle ucundan
tuttugu viicudu iizerindeki ortii, bedenini bizim bakigimiza maruz
birakmak i¢in hediye paketi gibi agilmigtir. Kisisel aksesuarlari
¢iplakligin1 daha da cinsel hale getirir: giydigi terlikler ve uygun
zamanda kolaylkla ¢ikarilabilir oluglari, bir bilezik, boynunda bir
bag ve sagindaki ¢igek. Resimle ilgili birgok unsur skandala neden
olmustur, 6zellikle sol eli pubisini hafifce kapatirken tamamen
kapatmamasi ve dogrudan, 6zgiivenli bir bakisla bize geri bakma-
s1. O, estetik bigimde ¢iplak degildir; miisaittir. Ve o bir bedelle
gelir, muhtemelen giizelligini ve genel cazibesini hesaba katarak
kendisinin belirleyebildigi iyi bir bedelle, ¢linkii giizelligini kul-
lanmayi iyi bilmektedir. ’

Manet herhangi bir ahlaki kilif, bir Rolla hikdyesi sunmaz. Bize
yalnizca niiyii sunar ve o da bizim kargimiza resimlerde ¢ogunluk-
la oldugu gibi estetik bir durum gergevesinde degil, bunun ¢ok
disinda bir gergekle gikar. “Cinselliginin bilincinde oldugunu disa
vuran Olympia, cinselliginin ekonomik degerini bilingli olarak
kontrol eden bir hayat kadiniydi. Bedeni satilik olsa da aligverigin
gergeklesip gerceklesmeyecegine ve zamanina o karar verecekti.”s
Agiklar1 ona 6zenle hazirlanmis buketler getirmektedir, siyahi
hizmetkari tarafindan yataginin yanina konmaktadir. Ve bunlara
ek olarak Manet resminin sol iist tarafina, portrelerde geleneksel
olarak kullanilan sahne perdesinden bir miktar ¢izmistir,
Olympianin kimligini belgelendirmek ister gibidir, o bir gergek-
liktir, yalmzca erkek hayal giiciiniin bir triinii degildir.

Pubisi kapatan el tasvirinin antik Yunan'a dayanan uzun bir
gegmisi vardir. Bu hareket iki geliskili gorevi yerine getirir; hem
kadinin iffetinin isareti olmugtur hem de dikkatleri goriiniirden
uzak tutulmasi gereken noktaya ¢ekerek kadini cinsellestirmigtir
(antik donem sanatgilar: erkegin genital bolgelerini kapatmak
adina herhangi bir girisimde bulunmamugtir). Nanette Salomon’in
isaret ettigi gibi sonraki donemlerin sanatinda “bu pozun endemik
varlig1 o kadar normallesti, o kadar ‘dogal’ hale geldi ki [Bat1 sana-

60. Charmaine Nelson, “Coloured Nude: Fetishization,Disguise, Dichotomy”, Cana-
dian Art Review 22 nos. 1-2 (1995), s. 100.
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t1 tarihinde] goriinmez veya transparan denebilecek hale geldi.
Eger kadin genital bolgesinin isaret ettigi bir sey varsa, o da bati
‘yiiksek’ sanat1 veya estetigidir’®" Olympia resmindeki kullanimi
disinda bu hareket, yalnizca modern cinsellik tarihiyle ilgili olmak-
la kalmaz, aym zamanda bir o kadar 6nemli sekilde sanat tarihi
hakkindaki bir séylemi de ifade eder.

Resimde bir kara kedi sag altta yatagin iistiinde sirt1 kavis almig
sekilde agresif bir halde goriilmektedir, siyahi hizmetkarla arasin-
daki bir baglantiy1 vurgulamak ister gibidir. Hizmetkar Olympia’ya
dogru bakarken kedi bize dogru bakar, Olympia’nin bakigiyla pa-
ralel olugturur. Evcil hayvanin kedi olarak se¢ilmesi kolay kolay
tesadiif olamaz, kedilerin gorsel sanatlarda libidinal mizag sembo-
lii olarak kullaniliginin uzun bir ge¢misi vardir; dahasi, bu resmin
yapildig1 donemde Paris’te, kedi anlamina gelen chatte kelimesi
kadin genital bolgesini ifade eden argo bir kelime olarak da kulla-
niliyordu.®? Ikisi de (hem hizmetgi kadin hem kedi) sanattaki kadin
niiniin kutsal alanini ihlal eder niteliktedir; ikisi de bize karsilik
olarak attiklar1 bakis kadar uygunsuz goriiniir. (Kars: bakis bilin-
miyor degildi; sanattaki soy kiitiigii kisa olsa da, o donemde Paris’te
yaygin sekilde pazarlanan fotografik erotizm alaninda yerlesik hale
gelmis bir kinayeli kullanimda.)%?

Esasen Olympia ve kedi sahneyi kirletmektedir veya donemin
elestirmenlerinin diisiincesi bu yondedir; bu elestirmenlerden biri
Olympiadan “goril” olarak bahsetmistir ki goril olmadig: kesin.**
Primat benzetmesi irk¢1 bir Freudyen kayma olarak gelir, o d6-
nemde siyah kadin bedenine kars1 6ne ¢ikan hatta obsesif bir hal
alan erkek merakinin, oldugu varsayilan cinsel ilkelligin olugtur-
dugu bir ¢ikarimds; siyahilerin yerlesik Avrupa kiiltiirel normlar
tizerinde saldirgan bir gii¢ olugturdugu diisiiniiliiyordu - elbette
tim bunlar 1rk¢ fantezilerin birer par¢asi olmaktan ibaretti. Bir
bagka deyisle, Olympia’'nin ve kedisinin tutumuyla ilgili diger tiim

61. Nanette Salomon, “The Venus Pudica: Uncovering Art History’s ‘Hidden Agendas’
and Pernicious Pedigrees”, yer aldig1 eser Generations & Geographies in the Visual Arts:
Feminist Readings, ed. Griselda Pollock (Londra: Routledge, 1996), s. 70. Ayrica bkz.
Brooks, Body Work, s. 17-18.

62. Mahon, Eroticism & Art, s. 69.

63. George Needham, “Manet, Olympia and Pornographic Photography’, yer aldig1
eser Art News Annual 38 (1972), s. 81-89.

64. Clark, Painting in Modern Life, s. 94.
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unsurlar kadar saldirgan olan bir bagka faktor de hizmetgisinin,
tamamyla giyinik varhigiydi. “Siyahi kadinlar yalnizca cinselles-
tirilmis kadinmi temsil etmekle kalmiyor, ayn1 zamanda kadini
yozlagmanin ve hastaligin kaynag olarak da sunuyor. Manet’'nin
Olympia’sinin arka planini ele gegiren kisi hastaligin amblemi
olarak goriilen siyahi kadindir”® Cinsel yolla bulagan hastalik
korkusu, resmin bashigindan kolaylikla anlagilabilir: Olympia,
Fransiz hayat kadinlari tarafindan siklikla kullamlan bir rumuzdu.
Tesadiif denemeyecek sekilde, kirlilige dair gorsel metaforlar da
agtkga goriilmektedir; Olympia'nin ayaklar: temiz degildir ve
yatak ortiisii kirlenmis goriiniir, tabi eger kumagin kat yerleri
tizerinde 15181n golgesini belirtmek amacini tagimadiklarini dii-
stiniirsek.

Nihayetinde, Manet'nin Olympia’si sanat egzotizmini yalnizca
altin1 oymak i¢in sunar. Bagkalarinin da belirttigi gibi Olympia
¢iplaktir ama nii rolii yapar.” Ham ve pigmis arasindaki fark gibi.
Nii sanat1 meydana getirir, bu vakada ise giplaklik saldirganhig:
teskil eder. Ozetle Olympia, Bati resim sanati tarihinde niiniin
kiiltiirel olarak dogallagtirilmasini ihlal eder; Manet kesin olarak
bu tarihin yapisina kars: firga sallar, uzun zamandir fark edilir
olmayan bir hikayeyi - aslinda gayet bilinen bir hikayeyi — gériiniir
hale getirir. '

Geg donem modern sanatgilar Olympia’ya geri donmiistiir -
intikam i¢in donmiglerdir. Mel Ramos’un Manet'nin Olympiast
(1973) (Resim 3.21), Manet’nin resminin kanon statiisiinii alip
ironik hale getirir, hatta parodilestirir, ¢linkii zaten Manet'nin
resminin ta kendisi de konunun gegmisi iizerine ironik bir yorum
niteligindedir. Ramos’un resminin neredeyse Manet'ninki kadar
bityiik olmasi tesadiif degildir ve bu anlamda g6z ard1 edilmesi de
bir o kadar giigtiir. Ramos’a gore, Manet’'nin resmi, ilk yapildigin-
daki negatif tepkilere ragmen uzun zamandir sahip oldugu kanon
statiisii diigiiniildiiglinde, Sanat olarak bilinen insan aktivitesi ka-
tegorisi i¢in bir tiir reklam olarak kullanilabilecek bir unsur haline
gelmisti; bunun neticesinde de etkisi kiiltiirel olarak notralize
edilmigti. Ramos, Olympia’y1 bir ya da iki kademe asag1 gekmeyi

65. Gilman, “Black Bodies, White Bodies”, s. 231.

66. Mahon, Eroticsim & Art, s. 68.

67. Ornegin bkz. Anthony Julius, Transgressions: The Offences of Art (Chicago: Uni-
versity of Chicago Press, 2002), s. 60.
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Resim 3.21: Mel Ramos (1935-...), Manet'nin Olympia's1 (1973), tuval, 121.9x177.8
cm. Kisisel koleksiyon (c) Mel Ramos/Lisans VAGA, New York, NY tarafindan sag-
lanmugtir..

amaglamigtir, ger¢i Manet'nin ¢aligmasi ne derece nétralize edilmis
olursa olsun, bu, Manet’nin sugu sayillamaz.®* Ramos'un konuya
mizahi yaklastig1 agiktir ama Donald Kuspit'in isaret ettigi gibi:
“Ramos’un harika nii resimlerinde nii, muhtesem sanatin bastan
¢ikariciligina 6ykiinmektedir ve muhtegsem sanat da niiniin bagtan
gikariciigina dykiinmektedir. Ramos, sanatin mitkemmel olabilmek
i¢in nii kadar bagtan ¢ikarici olmasi gerektigini ve niiniin de mii-
kemmel giizellige kavusmak i¢in bagtan ¢ikarici sanat1 kullanmasi
gerektigini gostermis olur.”® '
Lary Rivers'in Olympia’y1 Siyah Maskeyle Seviyorum (1970)
(Resim 3.22) adl1 galigmas1 da Manet’ye ¢ifte referans yapar ve ten
rengine bigilen rolleri tersine gevirir. Iki cift de orijinalin irksal
ikiligini korur ama 6n kisimdaki ¢ift, durumu tersine gevirir ve
orijinal resmin ge¢misinin biiyiik boliimiinde fark edilmeden kal-

68. Ayrica bkz. Japon sanatg Yasumasa Morimura’min ¢alismasi, Portrait (Futago)
(1988), reprodiiksiyon yapilan ¢alisma: Mahon, Eroticism & Art, s. 263.
69. Kuspit, “The Uses of Irony’, s. 29.

159



Resim 3.22: Larry Rivers (1923-2002), Olympia’y: Siyah Maskeyle Seviyorum (1970),
karigtk malzeme konstriiksiyon. Paris, Musee National d’Art Moderne, Centre Ge-
orges Pompidou. (¢) CNAC/MNAM/Dist. Reunion des Musees Nationaux/Art Re-
source, New York. Fotograt: Jacqueline Hyde. (c) Larry Rivers Miilkii / Lisans VAGA,
New York, NY tarafindan verilmistir.

mus olsa da eserle ilgili ilk donemde ortaya ¢ikan 6fkenin sebebi
olan irk meselesini belirginlestirir. Riversin sahneye koydugu bu
yiizlesme, iki boyutlu orijinalini i boyutlu bir enstalasyona ¢evir-
mesiyle daha da belirgin hale gelmistir. Rivers, resminin bagligin-
da da siyah maske kullanimina anigtirma yaparak yalnizca parodi
yaptigini belirtmis olmakla kalmaz ayni1 zamanda beyazlarin si-
yahlar iizerindeki baskisini1 da bu ozan edebiyati unsuru aracili-
giyla aktarmig olur. Manet'nin orijinal resmini yaptig1 donemlerde
(ve sonrasinda bir siire daha) popiiler olan ozan edebiyatinda
beyaz oyuncular yiizlerine kara mantar boyasi sivayip dudaklarini
parlak kirmiziya boyuyorlard: ve dudaklar genellikle kalinlagtir1-
liyordu. Ozan edebiyatinda, Afrika kokenli Amerikalilardan da
hem ezgilerde hem de sahnelerde bahsediliyordu; ama vantrolog-
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larin seslendirdigi grotesk figiirlerin disinda ne yiizleri ne de ses-
leri vardi.

Kisacasi Rivers, cafcafli renkleri, yapay ¢icekleri, kirli ortiileri
ve ozellikle de kil animasyonuna benzeyen niileri bir araya getir-
digi satafath ve olduk¢a kurgusal bir sahneyle bir parodiyi parodi-
lestirmis olur. Rivers'in eserindeki figiirler, yani dort kadin ve iki
kedi, iki gozii olan kara kedi diginda tek gozlidiir. Eger bu iki grup,
iki kisi ve bir kediden olusan tek bir grup halinde birlestirilseydi,
gozleri tam olurdu. Dolayisiyla Rivers, gérmek (ve gormemek)
adina yaptig1 bu rahatsiz edici gorsel anigtirmayla, tarihin Manet'nin
resminde gormeyi tercih ettigi seyin, hikdyenin yarisindan fazlasi
olmadigini géstermis olur. Rivers'in bize sundugu tizere, hikayenin
tamamu sdylendiginde, artik goze bu kadar hos goériiniir olmaya-
caktir. Ve bu durumda galigmasinin estetigi goriiniisiinde degil,
diiriistligiindedir. Siyah Maskeyle Seviyorum, bir bakima ¢ok da
ge¢ olmadan, Manet'nin orijinal resminin dogasinda var olan pro-
testoyu yeniden yaratmak adina bir tercihi belirtir. Goriindiigii
kadariyla Rivers, 1970 yilinda Manetden geri kalanin yalnizca
gergek olmayanin gergekligi oldugunu 6ne siiriiyordu, bu gergek-
disilikta insanoglu siliiet kesitlerden ve kotii tasarlanmis manken-
lerden olusan bir karigim glbl goriiniir, ¢icek demetleri de
plastikten yapilmugtur.

Oto-portre

Alice Neel'in sayisiz kadin nii galigmalarindan biri kendi nii
resmidir, 1980 yilinda 80 yasindayken yapmgtir bu resmi (Resim
3.22). Resim, i¢ ortamin ¢iziminin ¢ergevede bogluklar birakmasi
itibartyla tamamlanmamus bir ¢aligma gibi goriiniir. Aym sey yas-
lanmis bedeni igin de soylenebilir; bedenin detaylar: ihtiyath bir
sekilde sunulmugtur, gizlenmekten veya gosterilmemekten ziyade
hissettirilmistir. Yine de kaslar1 bityiik oranda gevsemistir, lekeli
derisi tipki gogiisleri gibi sarkmugtir. Kadin giizelligine dair standart
sembollerin tekrar edilmesinden ziyade bu resimde agik¢a 6nem-
li olan nokta, Neel'in, hayatinin bu ilerlemis agamasinda gergek-
likle yiizlesirken sahip oldugu biraz da sagkinlikla karigik
agirbagliliktir. Neel, yaratici yagaminin araci ve muhtemelen kim-
liginin gostergesi olan resim firgasini sikica tutmaktadr. ilerlemis
yasinda bile hayatinin canliligina kanit gostermektedir.
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Resim 3.23: Alice Neel (1900-84), Oto-portre (1980), tuval, 137.1x101.6 cm. Was-
hington, DC, Ulusal Portre Galerisi, Smithsonian Institution, envanter no. NPG 85.12.
(c) The Estate of Alice Neel, 1980.

Ressamlarin oto-portreleri siklikla resim firgasi igerir; Neel'in
resmine de dahil olusu biitiiniiyle geleneksel bir yaklagim duru-
mundadir. Geleneksel olmayan unsur ise diger elinde tuttugu, yine
mesleginin bir gereci olan ama herhangi bir 6zelligi olmayan, fir-
casindaki fazla boyay: silmek i¢in kullanacagi kumas pargasidir.
Oto-portre tiiriiniin yapisinin igaret ettigi gibi, karsimizda ¢alisan
bir kadin var, hatta gergekten galigmakta olan bir kadin; isi bir nii
resmi yapmak olan ve bu siiregte ellerine boya bulagan bir kadin.
Durumunun gergekligi (oto-portre tiiriinde normalde genellikle
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Resim 3.24: Suzanne Valadon (1865-1938), Cizgili Yorgan Ustiinde Oturan Ciplak
(1922), tuval. Paris, Musee dArt Moderne de la Ville de Paris. Fotograf: Giraudon/
Art Resource, New York. 2006 Sanat¢1 Haklar1 Toplulugu (ARS), New York/ADAGP,
Paris.

vurgusu azalan ger¢ekligin sahneye girisi) sag ayaginin gosterili-
sindeki basit ayarlamayla agik¢a goriilmektedir; busag ayak, Neel'in
ressam sehpasina donmek iizere koltugundan kalmak iizere oldu-
gunu gostermek iizere ¢izilmistir. Bize dogru bakmaktadir ama
sanki bir aynada kendine bakiyormus gibi goriiniir, sabitlenmis
karede verdigi ifadeyi tam olarak ezberlemeye ¢alisiyormus gibidir.
Bu kadar yiiziinden okunur; konsantre olmaktadir, digariya dog-
ru bakar ama bizim onun alanini ihlal edisimizden ziyade onun
bize kayitsizligini yansitan bir sekilde bakmaktadir. Tiim bunlar
ozellikle de kendisini gevreleyen canli renkler sayesinde tasasiz bir
gergevede tutmaktadir: koltugun mavi beyaz gizgileri, zeminin agik
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yesil ve turuncu-sarilar: ve yine bedeninin etrafinda arka planda
bir piramit olusturan mavi badana.” Resim Washington Ulusal
Portre Galerisi'nde asilidir; lilkenin 6nemli (genellikle) adamlari-
nin resimleri burada muhafaza edilmektedir. Bu az ¢ok resmi
sergi olarak tanimlanabilecek ortamda Neel'in ¢iplak varligi hem
portre hem de nii geleneklerine ve yerlesik diizene sanirim bundan
daha ¢arpic1 sekilde dokundurma yapamazdi.

Suzanne Valadon'un Cizgili Yorgan Ustiinde Oturan Ciplak (1922)
(Resim 3.24) adli resmindeki kadin is baginda degil, dinlenme
anindadir veya bir bagka deyisle aktivite arasindadir. Yatak {izerine
¢iplak oturtulmustur, yatagin ortiisii 6zel bir odada 6zel bir ani
belirtmek istercesine arkaya dogru savrulmustur; 6zel alani ihlal
ettigimiz endisesi hissedilmez; model, sayfasini ¢evirmek iizere
oldugu bir kitaba bakmaktadir. Genel pozu, yapacag: herhangi bir
okumanin muhtemelen anlik olacaginy, kisa siireli odaklanma veya
oyalanma halini alacagini ama her sekilde yalniz bagina yapilacak
bir sey oldugunu gostermektedir - belki de 6zellikle pozisyonundan
dolay1 bu yorumu yapabiliriz, sirtinda destek olmadig igin uzun
siire korunmas1 miimkiin bir pozisyonda degildir. Gerg¢i her halii-
karda kendi halindeyken biitiiniiyle rahat gériinmektedir. Geng ve
gekici bir kadin oldugunu gérebiliyoruz ama tuval iizerinde var
olmasinin nedeni bizim bakiglarimiza basit bir haz sunmak degil-
dir, bilhassa da erkek tarafindan geldigi diisiiniilen bakisa. Viicudu,
bir erkek fantezisi olacak sekilde ideallestirilmemistir. 19. yiizyiin
sonlarinda goriilen Renoir tarzi nii gelenegindeki gibi bir tiir dol-
gunlugu vardir ama benzerlik bu noktada sona erer. Teni alacalidir
ve hem yatak ortiisiine hem de kapiya baskin ¢ikan mavimsi ton-
lara yakin bir renge sahiptir. Beyaz tenli bir Tanriga taklidi degildir;
tist bedeninin, kal¢a ve bacaklariyla biraz uyumsuz 6l¢iide goriin-
mesiyle birlikte viicudu kusursuzluktan uzaklagir. Basitge ifade
etmek gerekirse, 6zel iiretim olmaktan ziyade gergek goriiniir ki
aslinda Valadon pek de realist/natiiralist bir ressam degildir. Kisa-
casi resimdeki modelin bir kimligi oldugunu soyleyebiliriz; yalniz-
ca bir sanatginin modeli olmaktan fazlasidir o. Belirgin bir gekilde
insandir ve bu durum dylesine bir siradanlikla sunulmugtur ki

70. Neel ve bu resim hakkinda daha fazla bilgi i¢in bkz. Pamela Allara, Pictures of
People: Alice Neels American Portrait Gallery (Hanover, NH: University Press of
New England ve Brandeis University Press, 1998), s. 214-16 ve Denise Bauer, “Alice
Neel's Female Nudes”, Women’s Art Journal 15 no.2 (Giiz 1994/Kis 1995), s. 25-26.
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insan olma unsurunu onore eder. Valadon modelin ayaklarina
dikkat geker, aslinda zemindeki halinin koyu kirmizilar1 arasinda
bu ayaklarla ilgili 6zel bir sey yoktur. Kisaca sdylersek, Valadon bir
kadinin viicuduna bakar ve onu en azindan geleneksel anlamda
erkek ressamlarin gordiigiinden farkh goriir. O, “Seyiyle resim
yapan” Renoir gibi degildi ama on yil kadar bir model olarak ¢a-
ligmis biri olarak; hatta Renoir’in ta kendisine modellik yapmus biri
olarak bu gelenegi birinci elden biliyordu.”

Resimler zamanda bir an1 dondurup gergeve igine alir; Valadon'un
yapmay1 bagardig1 sey de bu amin kendisini siradan oldugu kadar
gegici gostermektir: bizim bakisimiz gayet agikar bir unsur olsa da
kendisinden bagka hi¢ kimseyi diisiinmeyen bir saniyelik haz i¢in-
dedir. Diger yandan bizim bakigimiz tuhaf olacak hale getirilmis-
tir. Valadon, tek bir birlesme noktas1 bulma sansimizi ortadan
kaldirir ve bunun sonucunda da gézlerimiz orada olmayan seyi
bulmak iizere dolanmaya baglar: ayn1 diizlemden mi yoksa yuka-
ridan m1 veya yandan mi bakmak iizere konumlandirildik?
Valadon’'un oturdugu yere gore bizim var olabilecegimiz bir yer
yok gibidir. Valadon bizi yerimizden eder; ¢iplak kadin izleyisi-
mizin kontrolii bizde degildir. Bu etki, Valadon’un, kadin nii gele-
negine karg: diizen dig1 harika bir hamleyle ulastig1 bir etkidir.

Alice Neel'in Margaret Evans Hamile (1978) (Resim 3.25) adl
resminde nii modelle pat diye dogrudan yiizlesiriz. Hamile kadin-
lara dair nii resimler 20. yiizyilin sonlarinda fenomen olmus ve
sonrasinda da devam etmistir, genellikle de kadin ressamlar tara-
findan yapilmislardir. Bu sekilde resmedilmis kadinlar, hamile
olmalar1 unsuru da géz onunda bulunduruldugunda, gen¢ kadin-
lardir. Ama bunun disinda gogu yénden alisildik nii gelenekleriy-
le pek fazla benzerlik gostermezler. O donemde otuz ii¢ yagindaki
Margaret Evans ikiz bebek bekliyordu ve hamileligi belirgin bigim-
de ileri evredeydi. Neel bu resmi herhangi bir 6n hazirhk taslag
gizmeden dogrudan yapmistir; durumun gergekligine uygun ge-
kilde resme bir aciliyet katmug olur: Evans dogumun gergeklesece-
gi giine gok yakind1 (resmin yapilmasi da 3 giin siirmiistii). Evansin
yuziiyle aynadaki yansimasinin profil gériintiisii arasindaki uyus-
mazhgin agiklamasi da bu olabilir; bu goriintii hem aceleye gelmis

71. Rosemary Betterton, “How Do Women Look? The Female Nude in the Work of
Suzanne Valadon”, Feminist Review 9 (Mart 1985), s. 13.
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Resim 3.25: Alice Neel (1900-1984), Margaret Evans Hamile (1978), tuval, 146.7x96.5
cm. © the Estate of Alice Neel. Fotograf: Robert Miller Gallery, New York izniyle.

hem de tamamlanmamus gibi goriinmektedir ama boylece aciliyet
etkisine katkida bulunmus olur. Belki de daha muhtemel sekilde
bu ayna, ana goriintiiyle iligkili ama farkl olan gergeklikler hak-
kinda yorum yapma - yansitma - islevi goriir. Aynadaki kadin
Evandan daha yash ve hatta daha ciddi goriinmektedir ve sanki
bize, gocuk diinyaya getirmenin mutlulugu ne olursa olsun siiphe-
siz endise verici birgok belirsizligin de ufukta oldugunu hatirlatmak
istermis gibi biraz da endiseli goriiniir.”?

Portrelerden beklenen, her seyden once kiiltiirel islevlerini
yerine getirmeleridir; her seyiyle olmasa da, modelin kimligini

72. Ann Temkin, “Double Exposure”, ARTnews Online (Mayis 2000), bu noktay1
ortaya koyar. Bu konuda derinlemesine bir analiz igin ayrica bkz. Pictures of People,
s. 233-42 ve bu resimdeki aynaya iliskin olarak s. 240-41.
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Resim 3.26: Lucian Freud (1922-), Ciplak Portre (1972-73), tuval, 61x61 cm. Londra:
Tate Gallery. Fotograf: Tate Gallery, London/Art Resource, New York.

yiiziinden yansitacak gekilde yapilirlar. Neel, Evans’in yiiziinii biraz
da yiiziine far tutulmus geyik bakigiyla sunarak bu durumu farkh
sekilde ele almistir: direk kargiya bakan sabit bakis. Bu etki, bede-
nine destek vererek koltuk iistiinde dik tutan sol eliyle artirilmig
olur. Verdigi poz kazik yutmus gibidir; bu rahatliktan uzak durug
(belki de kasten boyle poz verilmistir) biraz komik gériiniir hatta
neredeyse bir anti-portre olusturma 6l¢iisiindedir ama net gekilde
geng kadin adina biiyiik bir empati duyulmasina neden olur. Bu-
rada Evans’in yiizii kadar 6nemli olan nokta sigmis karnidir ve Neel
bunu memnuniyetle aktarmigtir. Bu karni giizel buldugu anlagilir,
nii resimlerde genellikle vurgulanma onuru bahsedilen, bu resim-
deyse sadece yardimci rol oynayan gogiislerden de daha giizel
buldugu séylenebilir. Evans ¢ocuk diinyaya getirmek iizere olan
bir kadindir; bu an, onu miskin ve pasif halde gostermek adina en
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uygun an olabilir. Neel buna hi¢ yanagmaz. Evans dimdik otur-
maktadir, pek rahat degildir ama yine de kendine ve biiyiik oranda
kadinhgina hakim goériiniir.

Lucian Freud’un Ciplak Portre’si (1972-73) (Resim 3.26), 6n
kisimdaki tabure/masadan anlagildig: iizere resim hakkinda bir
resimdir; lizerine boya bulagmis bu tabureye ressamlik pratiginin
temel geregleri konmugtur. Yatagin iistiinde yatan model yari-fetiis
pozisyonunda poz vermektedir. Resmi goriis agimiz kadina tepeden
bakacak sekilde ayarlanmigtir. Ama yatak geleneksel olarak din-
lenmeyi veya cinselligi ¢agristirirken bu resimde bunlarin ikisine
de dair bir isaret goremeyiz. Burada s6z konusu olan istir, resim
yapma isi ve bir resmin konusu olma igi. Modelin pozu sol bacak
ayak bileginin tuhaf biikiilmesi nedeniyle biraz garip goriiniir,
yatagin kenar ve kdsesine uymasi igin ayak da kivrilmistir. Ayagin
biiyiikliigii dolayisiyla da dikkatimiz bu detaya bilhassa yonelir,
oransiz goriinmektedir. Boynu, muhtemelen kafasini koyacak bir
yastigin rahathigini bulamadig: igin gerilmis durumdadir. Bir eli
agik konumda ve hafifce bacagina dokunur haldedir; digeri ise
yumruk olugturacak sekilde sikica kapanmigtir. Dizden kivrilmug
ve kendisine dogru ¢ekilmis bacagi bu pozisyonda uzun siire tu-
tulamaz. Kisacasi, poz vermis oldugundan haberdar edilmis oluruz.
Modelin cinsel bolgesi aligilmamus bir agiklikla belirtilmigtir. Fre-
ud kasik tiiylerinden sakinmaz; herhangi bir sekilde fetig hale de
getirmez. Kadinin tenini de idealize etmemektedir. Caligmalarin-
da karakteristik oldugu iizere kadinin bedeninin biitiin yiizeyi
oldukga farkl tonlardadir, bu tonlardan bazilar: belirgin yaglilik
isaretleri gosterir: “Duruma uygun olandan daha az ten gizmigtir:
tenin atege ve hastaliga kars1 tepkilerini ¢izmistir. Yani tenin de-
rinliklerindeki unsurlara, renklere, siskinlik, ¢ikint1 ve morluklara
dikkat kesilir.”

Freud’un niileri modellerini onurlandirir ve siire¢ i¢inde Freuda
da seref verir. Freud onlara siradanhigin estetigini vererek incelik
katar; bunun karsiliginda 6zneleri de onu zaman zaman siddetli
gerceklikte bir emekle, adanmighkla onurlandirir ama belirgin
bi¢imde karmagik, her daim belirsiz ve gok anlamlilikla yiiklidiir-
ler. Freud’un niilerinin kirilganlhg, ister kadin ister erkek olsun,

73. Janet Hobhouse, The Bride Stripped Bare: The Artist and the Female Nude in the
Twentieth Century (New York: Weidenfeld & Nicholson, 1988), s. 204.
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cinsellikle degil hayatla iligkilidir. Bunun sonucunda giizellikle
gergeklik arasindaki ayrim ortaya konmus olur, gergekligin isaret
ettigi iddialar daha giiglii bir gekilde viicuda gelir. Janet Hobhouseun
uygun bir ifadeyle belirttigi gibi, Freud’'un niileri 6zlemle degil,
sahip olma arzusuyla motive edilmislerdir ama bu sahip olma
arzusu “bir ihtiyagtir - neredeyse entelektiiel ve cesaret gerektiren
bir ihtiyag — bakabilmek ve gorebilmek igin bir ihtiyag... Freud'un
¢aliymalarinda ten giivenilecek bir sey degildir; gelecekteki ihanet-
leri her zaman goriiliir ve goz 6niinde bulundurulur””* Freud’un
Ciplak Portre’si, bir giplak gergege, hayati yasamanin, hayal kirik-
liklar1 ve daha kétiisiiyle dolu oldugu gergegine referans yapar.
Genellikle “yalnizca” model olan kisilerden yaptig1 “portreleri”,
portre geleneginin gizlenmesi veya biitiiniiyle reddedilmesi konu-
sunda 1srar ettigi seyleri sdylemekte 1srarcidir.

Ciftler

Roger de la Fresnaye’nin yari-kiibist La vie conjugale (Evlilik
Hayat1) (1912) (Resim 3.27) burjuva evliligine derin bir ironik
bakig getirirken en klise bigimi, yani ig giiniiniin ardindan eve
donen isadamu ritiielini kullanir. Adam elinde gazetesi, piposu ve
karisiyla birlikte oturmaktadir, gériindiigii kadariyla her biri ken-
disi igin hemen hemen esit degerdedir. Piposundan yiikselen du-
manin fazlasiyla yayvan olugu kamusal alandaki statiisiine isaret
eder - tam anlamiyla veya metaforik olarak endiistriyel insandir.
Karisy, cinsellik agisindan esine her daim miisait oldugunu goste-
rircesine ¢iplak otururken, elinde kolaylikla kemik olarak diigiinii-
lebilecek bir sey tutmaktadir, itaatinin bir isaretidir veya - kabaca
goriinecek olsa bile, bunu biitiinleyecek sekilde - bir fallus olabilir,
bu da yine benzer sekilde esinin zevklerine kars1 gosterdigi yakla-
simin bir isaretidir. Her sekilde, resimle ilgili her sey giindelik bir
atmosfer havasi yansitir; sahne giinliik bir olay olarak kargimiza
¢tkar. Ve konforlu ortama, yiyeceklere, kitaplara, ok fazla mobil-
ya varligina ragmen bu hayat ikisine de biitiiniiyle sikic1 goriin-
mektedir.

Bakig agis1 yukaridandir; genel sahneye ve dolayisiyla da genel
duruma tepeden bakmis oluruz: evlilik hayat1. Sahneye tepeden

74. Janet Hobhouse, The Bride Stripped Bare: The Artist and the Female Nude in the
Twentieth Century, s. 204-06.
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Resim 3.27: Roger de la Fresnaye (1885-1925), La vie conjugale (Evlilik Hayat1) (1912),
tuval, 98.9x118.7 cm. Minneapolis Sanat Enstitiisii, John R. Van Derlip Fonu, envan-
ter no 52.1.

agagilayarak bakmaya da davet ediliriz. Resmin renkleri de bu
duyguyu tekrarlar; palet donukluk tonlarina ayrilmigtir, bu kosul-
larda kusursuz bir se¢im oldugu sdylenebilir. Le Fresnaye’nin,
biitiiniiyle vazgegmeden perspektifle oynuyor olmasi, sdylemsel
amacina uymaktadir. Derinlik yaratan bir birlesme noktasinin
olmayisinin dogurdugu bosluk duygusu, Ronesans’tan beri Bati
resminin iddia ettigi gerceklik faktoriinii, bagka diinyaya agilan
pencere nosyonunu hatirlatir (modernitenin gorsel doniim nok-
tas1 denen yaklagima gotiiren unsurdur, gormenin inanmak oldu-
gu seklindeki sagduyulu diigiinceye ulasmamizi saglayan vasita
olmugtur). Bu diinya hemen goéziimiiziin 6niinde dagilmaktayms
gibi goriiniir. Uzun zamandir gergeklik oldugu iddia edilen seyi
(islerin nasil yiiriidiigi, islerin varsayimsal olarak nasil yiiriimesi
gerektigi), bu gergekligin Gizerine inga edildigi iddialarin olduk¢a

170



sipheli oldugunu anlayacak kadar gormiisiizdiir. Yiizeysel goriiniim
ii¢ pargali takim elbiseye dayanir, profesyonelligin, bagarinin, he-
defe erismenin ve doygunlugun gostergesidir. Hemen bu goriini-
miin altinda yine bagka bir sey de yatar: tam bir sikkinlk ve
birgoklarin1 bogan ironik bir bosluk. Resimdeki goriis agis1 kari-
siktirama kasten boyle yapilmigtir. Genel ortama bakiyor olsak da,
aslen resimdeki ¢ifte bakariz, bizi dogrudan sahnenin igine ¢eken
kompozisyonel bir harekettir bu; onlara, bir yargi¢ statiisiiyle di-
saridan ve yukaridan her seyi bilen bir tavirla bakmaktan ziyade,
sanki kendimize bakiyormusuz gibi bakariz.

Bedenler hikéyeler anlatir; bu bedenler ise normalde duymak
isteyecegimizden ¢ok daha fazlasimi sdylemektedir.
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Dordinci Bolum

Erkek Nu
Kimlik ve Inkar

Erkek nii bedeni, son birkag yiizyilda Bat1 resim sanati agisindan,
kadin nii bedenine atfedilen problemlerle bazi noktalarda kesisen
ama aslinda bunlardan farkl olan bir dizi problem tegkil etmistir.
Bu problemler yalnizca sanatgilarin ve onlarin eserleri vasitasiyla
orijinal hedef kitlelerinin karsisina ¢ikmakla kalmamaig, ayni za-
manda konu iizerinde agag1 yukari resmi bir sdylem olugturmak
sorumlulugunu tagtyan akademik bir disiplin olan sanat tarihinin
de oniine dikilmigtir.

Nereye Bakmak Gerek

Genel olarak resim sanatindaki nii, 6zellikle de erkek nii s6z
konusu oldugunda, izleyicinin ilgisi fazlasiyla net bir sekilde be-
lirlenmis olur. Bu belirleme, niiniin, genellikle gériinmeyen bir
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mecra olan en derin sosyal ve kisisel kaygilar1 goriiniir hale getir-
digi dl¢iide gergeklesir. Peki durum 6zellikle de erkek nii igin niye
boyle? Bu sorunun cevabi biiyiik oranda varsayilan izleyici kitle-
sinde yatmaktadir, giinkii bu kitle, 20. yiizyll 6ncesi yapilan hem
erkek hem kadin nii resimler s6z konusu oldugunda tamamiyla
olmasa da acikga erkek izleyici kitlesiydi. Elbette kadinlar da, sa-
nata erigimleri erkeklere kiyasla zaman zaman daha sinirli olsa da
bu resimleri goriiyorlardi ama yine de niilerin gogu ne kadinlar
i¢cin ne de kadinlar tarafindan yapilmigti. Bu resimleri erkekler
yapiyordu ve baska erkekler de bunlara para veriyordu, ayrica
boylesi resimlerin goriilebilecegi yerleri de biiyiik oranda erkekler
kontrol ve organize ediyordu. Nii erkekleri erkekler i¢in resmetme
geregi doguyordu - ama bunun da daima bir bedeli vard..!

Erkek izleyici igin, kadin nii goriintiisiine erisim normalde
erkek giiciiniin tasdiki olarak goriiniir, bu gii¢ yalnzca hayali bile
olsa durum bdyledir. Erkek nii goriintiisiine erigim ise daha kar-
magiktir. Eger ¢iplaklik utangla iligkiliyse, benzer sekilde cinsellik-
le de iligkilidir. Bununla beraber cinsellikle iligkili olarak bakiliyor
olmak, goriiniis olarak tiiketilmek veya ele gegirilmektir. Bakisin
- gozii dikmenin - penetrasyon niteliginde oldugunun séylenme-
si bosuna degildir diyebiliriz. Boylesi bir bakis biitiiniiyle cinsiyet
iligkileri tarihi icerisinde olusturulmustur. Son dénemlere kadar
bir erkek bir kadina baktiginda, kadinin gozlerini kagirmasi bek-
lenirdi, boylece erkegin bakisindan haberdar oldugunu ortaya
koymus oluyor ve erkek tarafindan ige ¢ekilmesine imkan vererek
bakisin varsayimsal giiciine hemen boyun egiyordu. Ama bir erkek
bir diger erkege baktiginda ve ikisi birbirine yabanci oldugunda
soyle bir ylizlesme muhtemel hale gelir: “Ne bakiyorsun?” sorusu
akla gelebilir, bir meydan okuma olarak dile getirilir, tabi eger
birbirlerine karg1 kelimelere dokiilmeden paylastiklar: bir cinsel
ilgileri yoksa. Bir bagka deyisle bu bakis bir meydan okuma olarak
islev goriir — ve erkekler boyle islev gormesini bekler - ve bu un-
surun tarihteki degismezligi, antik donemlere kadar dayanan Bati
literatiiriinden anlagilabilmektedir.

1. Bkz. Norman Bryson’in saptamalari, “Gericault and ‘Masculinity”, yer aldig eser:
Visual Culture: Images and Inter pretations, ed. Norman Bryson, Michael Ann Holly ve
Keith Moxey (Hanover, NH: Wesleyan University Pressi 1994), s. 228-59; eserin yak-
lagim1 esasen psikanalitik olsa da spesifik bir tarihsel ve kiiltiirel baglamda degerlen-
dirme yapar.
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Resim 4.1: Michelangelo Buonarroti (1475-1564), David (1501-04), mermer, 4.34 m.,
kaide dahil. Floransa, Galleria dell/Academia. Fotograf: Alinari/Art Resource, New
York.

Bu konuya giris yaparken biitiin erkek niiler arasinda belki de
en iinli olanla, Michelangelo'nun Davut’uyla (1501-04) (Resim
4.1) baglamak isterim; figiir mermerden yapilmis olup yaklagik 4.3
metre uzunlugundadir. Floransadaki Akademi Galerisi'nde insan-
lar1 bu heykele bakarken izlemek, neredeyse heykelin kendisine
bakmak kadar ilgi gekicidir. Fark ettigim su ki, kadinlar genellikle
heykele daha kolayca ve rahat¢a bakabilirken erkekler i¢in durum
siklikla boyle degil. Hem erkek hem de kadin izleyiciler eseri sa-
sirtic1 buluyor ama erkekler rahatsizlik duyma isaretleri de sergi-
liyor. Burada elbette basit bir gergek s6z konusu: heykel, ¢ogu
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erkegin banyolarinin aynasinda gordiigii siliietten ¢ok farkh. Ama
burada erkeklerin boy 6l¢iismedeki yetersizliklerinden daha fazla
bir bakig problemi s6z konusu. Michelangelo, izleyicilerin Davut'un
bedeniyle kargilasmaktan keyif almasini ister adeta. Devasa, epik,
fiziksel agidan kusursuz, heykelcilik teknigi agisindan kesinlikle
bir gii¢ gosterisi ve — hepsinden 6te — gok seksi. Michelangelo'nun,
bizim idrak etmemizi istedigi sey Davut’un cinselligidir; ger¢i bunu
ozellikle Davut'un erkeklik giiciiniin bir isareti olarak degil, bash
basina haz verici bir goriintii olarak sunar. Bir kaidenin de iizerine
oturtulmus olmasi itibariyla izleyicilerin figiirii iglerine gekebil-
meleri igin yukar1 bakmalar1 gerekmektedir. Bulundugu mevcut
yerin alani, heykelin boyutuna gore biraz sinirh bir boyuttadir;
izleyici aktif goz hareketleri yapmadan goriintiiyii tam olarak igine
¢ekemez. Gozler figiiriin ayaklarindan kafasina kadar tarama yap-
mak durumunda kalir - ve figure ortada, bir yere dayanmadan
durdugundan, izleyiciler heykelin etrafinda hareket edebilir, muh-
temel her agidan igine gekebilir. Beyaz parlak viicut uzun uzun
bakilabilir halde orada beklemektedir; gériilmeye deger bir man-
zaradir bu ve heykelin meydan okuma giicii de bu ortamin etki-
siyle radikal 6lgiide artar — miizede, bakilacak bagka higbir seyin
olmadig1 ayr1 bir galeride yer alir.

Bakilacak bagka hi¢bir sey olmadig: igin de erkek izleyici
Davut’tan bagka bir yere bakmaya kalktiginda, hissettigi rahatsiz-
likla ytizlesmis ve bu rahatsizlig1 kabul etmis olur; bununla beraber
bakmaya devam etmesi de normal kosullarda bakilmamasi gereken
bir seyi i¢ine gekmesi anlamina gelir. Erkekler, soyunma odasinda
gozlerini nereye dikmemeleri gerektigini, dolayisiyla da boylesi bir
bakistan kaginmak i¢in (ya da en azindan bakarken yakalanmamak
i¢in) bilingli bir mesafe ayar1 yapmayi erken yaslarda 6grenirler.
Ama yine de, Michael Hatt'n isaret ettigi gibi, “Cinsiyet ve cinsel-
lik karmasasi, erkek niiniin, yani goriilmeye deger bir manzara
haline sokulmus erkek bedeninin, maskiilenligi konsolide etmenin
en giiglii yollarindan biri oldugu gergegini goz ard1 eder”* Kisaca-
s1, Davut'un varliginda birgok erkek gozlerini nereye gotiirecegini
bilemez. Michelangelo bizi bakmay: istemeye zorlamak konusun-
dason derece mahirdir ama baktigimiz zaman dabir tabuyu kabul

2. Michael Hatt, “Exposure Time” [kitap degerlendirmesi], Oxford Art Journal 17
no. 2 (1994), s. 135.
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etmeye ve en azindan kismen de olsa ¢ignemeye zorlanmis oluruz.
Esasen, erkeklerin kendi cinsiyetlerindeki bedenlere bakmaktan
zevk almalari kiiltiirel olarak yasaklanmigtir ama en azindan igin-
de bulundugumuz dénemin kiiltiirii itibariyla, kendi bedenlerini,
kendileri ve muhtemelen kadinlar agisindan haz alinacak goriin-
tiiler haline getirmeye itilirler.

En kusursuz ve en arzulanir viicut tipinin ne olduguna dair en
kokli ve hala gegerli model ise gergek yasamdan degil sanattan
6diing alinmigtir ama aslinda bunun da kaynagi Davut degil, antik
Yunan ve Romadan kalan onciilleridir. Gerg¢i bu ilk donemlerden
beri hem arzu hem de 6ykiinme objesi olarak boylesi bir erkek
bedeni, ayn1 zamanda kendini bariz bir sekilde fiziksel dille ifade
eden ¢eliskilerden biridir. Bir goriintii olarak sanattaki ideal erkek
bedeni - ve dolayisiyla anlagildig1 kadariyla gergek hayattaki ideal
erkek bedeni - bir tiir fiziksel ve ruhsal kahramanlik algisiyla bir-
lestirilir; bu da, kadinlara genellikle bahsedilmeyen bir bedensellik
hali ve ruhsal erdemdir. Bununla beraber sanat tarihi boyunca
ideal olarak gosterilmis tipteki erkek bedeni, miitemadiyen ve
paradoksal sekilde kadin 6zellikleriyle bezenmistir.

Bunun neticesinde antik donemlerden kalma Herkiil figiirleri
ona genellikle son derece abartili bir kas yapisi vermistir - modern
donem viicut gelistirme sporculari da benzer gekilde bu Helenistik
heykele dykiinerek hem poz vermek i¢in sisirilebilen ayri kas grup-
larini pargalayip fazlasiyla biiyiitmekte hem de viicut killarini tirag
edip tenlerini yaglayarak parlak mermerin yiizey dokusunu kop-
yalamaya ¢alismaktadirlar. Dolayisiyla bedenleri boylesi obje-go-
riintiiler halini alir. Sahip olduklar: gii¢ gergekten de yalnizca sov
i¢indir. Agirlik kaldirmak kismen, kisinin, viicut gelistirme yaris-
malarinda izleyiciyi olusturan diger erkekler tarafindan izlenme-
sine hazirlik niteliginde bir aktivitedir (belki igleri biraz daha
karigtiracak ama “heterosekstiel” erkeklerin ¢ogu i¢in durum boy-
le goriinmektedir). Bunun aksine, ayni etkiyi farkh araglarla ser-
giliyor olsalar da birgok 19. yiizy1l resmi, belirgin 6l¢iide yumugak
hatli, hatta ince yapil ve agik sekilde feminenlestirilmis erkegi, 2.
Boliimde bahsedilen ephebe’yi ideal form olarak gostermislerdir.

Sanattaki erkek niiniin etkileyici giicii, erkek izleyicide gerilim
yaratabilme yetisinde yatar. Erkek izleyici, niiye bakarken bir bas-
ka erkegin ideal viicudunun kendisi tizerinde uyguladig: giicii
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kabullenmeye itilir. (Tersi sekilde, sanattaki ideal olmayan erkek
nii bu gerilimi yaratma yetisine sahip degildir, ¢iinkii giicii biitii-
niiyle izleyiciye transfer eder; izleyici kendisinden daha yetersiz
erkegin bedenine arzuyla degil kiigiimsemeyle bakar.) Gergi idea-
lize edilmis bedenin bu giicii uygulayabilmesi i¢in bir arzu objesi-
ne doniigmesi gerekir; cinsiyetlendirilmis bakigin kiiltiirel olarak
yerlesik kurallarim gz 6niinde bulundurdugumuzda, hem resme-
dilen figiirii hem de erkek izleyiciyi yine kiiltiirel agidan feminize
eden bir doniigiimdiir bu.

Akademik bir disiplin olarak sanattarihi, erkek nii konusunda,
bigimsel veya kompozisyonel bir ilgi alan1 olarak gérmek disinda
son dénemlere kadar sessiz kalmustir. Bir bagka deyisle, erkek nii
konusundaki literatiir, genel konuyu son derece giiglii bir sekilde
etkileyen sosyokiiltiirel ve cinsel meselelerden biiyiik oranda kagin-
mustir (ve goriindiigii kadariyla sorumluluk da kabul etmemektedir).
Bu durum su gotiirmez gekilde erkek sanat tarihgilerin - tipki diger
erkekler gibi — erkek bedenini kamuya agik olarak tartigmaktan
rahatsizlik duymalarinin yansimasidir, halbuki konu sanat tarihi
agisindan merkezi bir konumdadir. Bu durum, begeri bilimler ala-
ninda feminist ¢aligmalarin gelisimiyle degismeye baslamis ve son
donemde de gay ve lezbiyen ¢aligmalarin ortaya ¢ikigiyla devam
etmistir. Ornegin 20. yiizyilda Michelangelo'nun homoseksiielligi
(ytuksek kalibredeki baska bir¢ok kanon mertebesinde sanat¢inin
yani sira), 6zellikle sanati iizerindeki fiili veya potansiyel etkisi
disiintildiigiinde, gizli tutulmasi gereken talihsiz ve utanilacak bir
faktormiis gibi goriililyordu.’ 1960’larda lisans ve lisansiistii egitim
alan bir 6grenci olarak sanat tarihi okudugum dénemde bdylesi bir
cinsellik, bir sanat eserinin konusunun 6zii bile olsa pek konugul-
muyordu. Ve sanatgilarin cinselligi de goriindiigii kadariyla konu
dis1 goriilityordu veya belki de 6grenci olarak bizi ilgilendirmedigi
diisiiniilityordu. Michelangelo'nun galismalarinin bityiik béliimiin-
de agik¢a goriilen homoerotizm, sanatginin cinsel kimliginden daha
bile fazla tabu statiisiinde bir konuydu. Bununla beraber
Michelangelo’nun sanati derslerimizde bolca 6vgii ve ilgi toplardi.
Bir bagka deyisle, sanat tarihi disiplini, sanatin kendisinin bu kadar

3. Bu durum son yillarda degismistir. Ornegin bkz. James M. Saslow, Pictures and
Passions: A History of Homosexuality in the Visual Arts (New York: Penguin Books,
1999).
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etkili sekilde referans aldig1 seyi, kendi kendini baskilayan soyle-
minde kusursuz sekilde yansitmig oluyordu. “Séylemeyi” reddetmek,
Michelangelo’nun bagarmis olduklarini kabul etmek anlamina ge-
liyordu. Michelangelo, “gdrmememiz gereken” seyi, gormemizi ve
gormeyi istememizi saghyordu. Ve gergek hayatta erkek bedeni
kendi imkansiz ¢eligkiler karigiminin tam merkezinde yer aldig:
stirece Davuta — Floransa'nin baglica turist ¢ekim noktasina - bak-
maya devam edecegiz.

Azizlere Yaragir Bakis

Eklesiyastik resimde Aziz (Saint) Sebastian tasviri, erkek niiniin,
taslagini ¢izdigim paradokslar1 nasil ortaya koyduguna dair iyi bir
ornek teskil eder. Sebastian bir Roma sehidiydi, liglincii yiizyilda
Sezar'in muhafiz birliginin bir iiyesi oldugu séyleniyordu, gizliden
gizliye bir Hiristiyand: ve Imparator Diocletian tarafindan inang-
lar1 i¢in infaz edildi. Ilkin oklarla vuruldu, yillar sonrasinda ise
doviilerek oldiiriildii.* Giovanni di Paolo'nun (yaklasik 1475-82)
(Resim 4.2) yaptig1 dini bir resimde Sebastian, mukaddes Papa
Fabian’la birlikte tasvir edilmistir, ¢iinkii Roma Katolik Kilisesi'nde
ayni kutlama giiniinii paylagirlar (zeminde de Istirap Yoldaglar: -
Brothers of the Misericordia — yer alir). Sebastian yakigikli ve ya-
pih bir geng olarak tasvir edilir, bedeninde birden fazla ve daha
ziyade dekoratif olarak delinmis ok izleri yer alir — ¢ok az miktar-
da kan akigina neden olmaktadirlar. Sebastian’in incelikli yiizii ve
nazik hareketleri, bu ¢ilenin sikintisin1 gekmedigini gosterir.

Sebastian’in bedeninin cinselligi sayisiz sekilde vurgulanmugtir.
Gengligine ve genel yakisikliligina ek olarak, kivircik saglarini vur-
gulamak i¢in de 6zel dikkat gosterilmistir. Gozleri, kaglar: kavisle-
nerek ve badem bigimleri abartilarak feminize edilmistir — Fabian’in
yuz hatlarina herhangi bir cinsellestirme bahgsedilmemistir.
Sebastian’in agzi kiigiik ve kibar gériiniimliidiir. Bu konudaki erken
donem tasvirlerin bir¢ogunda da tipik oldugu iizere, azizin ok
agagilarda baglanmig pestemali, genellikle kadin kostiimleriyle
iligkilendirilen bir kumas tiiriinde ve yar1saydamdir. Uyluk bolge-
sinde teninin goriilebilmesine imkan verir, genital bolgesi ise az gok

4. James Hall, Dictionary of Subjects and Symbols in Art (New York: Harper and Row,
1974), s. 276-77 ve Louis Reau, Iconographie de lart chretien, 6 Ciltten 3’sii (Paris:
Presses Universitaires de France, 1955-59), Cilt 3, kisim 2, s. 1190-99.
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da olsa 6zenle gizlenmistir. Sebastian’in govdesi kahramanlara 6z-
gudiir, Fabian’a kiyasla neredeyse sasirtic1 diyebilecegimiz o6lgiide
giiglii tasvir edilmistir; Fabian’in govdesi ise, hacmi her tiirlii diin-
yevi var olusunu inkar edercesine ciibbe iginde neredeyse bogul-
mugtur. Paolo di Giovanni, Sebastian'in gogsiinii ve kasik bolgesini
dikkatle modellemistir; anatomisini — yanhsy sekilde de olsa - sanki
gorsel bir mesele yaratmak istercesine gizmistir. Kasiklarinin dig
hatlarinibelirleyen keskin birlesim ¢izgileri, gozlerimizi tam olarak
gosterilmeyecek olan ve gosterilmesi reddedildigi igin daha da
fazla gorsel arzu odag haline gelen seye gotiiriir.

-

Resim 4.2: Giovanni di Paolo (6liim: 1482), Aziz Fabian ve Aziz Sebastian (yaklagik
1475-82), panel, 84.5x54.5 cm. Londra, Ulusal Galeri, envanter no. NG3402. Robert
Ross amisina Ulusal Sanat Koleksiyonu Fonu vasitastyla sunulmugtur, 1919 (c) Ulusal
Galeri, Londra.
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Klasik heykelcilikte erkek cinsel organlar1 “belli bir nizamdadir”;
daha biiyiik olan ve idealize edilmis bir biitiiniin par¢asini olustu-
rurlar ve genel beden boyutlarina gore genellikle biraz kiigiik ¢izi-
lirler, boylece ilgi oradan uzaklastirilmis olur. Cok sonraki
donemlerin sanatinda (kesinlikle sanatin tamaminda degil) erkek
cinsel organlari, kadinlarinki gibi biitiiniiyle gériinmez hale geti-
rilmistir. Ama eklesiyastik sanat i¢in karakteristik bir 6zellik olan
bu gizleme genellikle cinsel organlar1 gergek bir mesele haline
getirir, bir tabu oldugunun kabul edilmesi ve beyani gibi islev
goriir. Izleyici genellikle diirtiilmiis ve bakmayn ister hale getirilmis
olur; resmi dille soylemek gerekirse bu diirtiikleme bizi azizin
icine gekmeye yarayan bir aragtir ve ideal olarak da imgesinin
i¢ine gekilirken ona 6ykiinme arzusuna itiliriz. Bunun tehlikeli bir
bolge oldugunu sdylememize gerek yoktur sanirim; ortaya ¢ikan
arzu kolaylikla en diinyevi bi¢imine ve putperestlige veya ikisine
birden gidebilir.

Oklarin cinsellik ve agkla baglantis1 —agk Tanris1 Cupid’in ok-
lar1- erkek cinselligiyle baglantis1 gibi antik donemlere dayamir
(daha sonralar1 ok, vebayla iligkili hale gelmigtir ve Saint Sebastian’in
bu hastaliga kars1 bir koruyucu olarak gérev yapmis olmast ironik-
tir). Sebastianin bedeninden oklarin ge¢mis olmasi dikkatleri
bedenine ve yaklasan sehitligine geker. Ancak viicut biitiinligiiniin
bozulmamig olmasi, kan ve belirgin bir acinin pek olmayig1 bagka
etkiler dogurur. Oklarin agikga gériilen dekoratif yapisi, bedeni
tizerinde olugturdugu cazip desen, siisleme gorevi iistlenir: delin-
mis bedeni yine de daha giizel ve arzulanir hale getirilmistir - ay-
rica bu etki dine saygi sinirlarini agmig olmaz.

Gorsel agidan Aziz Fabian daha zayif kalir. Biitiin bedeni ger-
geveye sigamayacak olgiide kenara dogru itilmistir (resim belli bir
noktada kesilip kisaltilmig da olabilir) ve profilden gosterilmekte-
dir. Yalnizca yiiz ve ellerden olusmaktadir, bunun diginda esasen
bol miktarda ciibbeye indirgenmis haldedir, bunlar da papa olarak
otoritesinin igaretidir. Buna karsin Sebastian sadece viicuttur, “ama
ne viicut” - ve olay da zaten budur. Bakmak yéniindeki her girisim
Fabian'in kiyafetinin yarattig1 dikkat dagimkhigindan tene dogru
ve yalnizca tene dogru yonelir, giinkii bakilacak bagka hi¢bir sey
yoktur, bu da kismen resmin arka planinin bos olmasindan kay-
naklanir.
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Resim 4.3: Antonio del Pollaiuolo (1432-98) ve Piero del Pollaiuolo (yaklasik 1441-
1496dan 6nce) tarafindan yapildig: diistiniilmektedir, Altar Panosu: Aziz Sebastian'in
$Sehit Olusu (yaklastk 1475), panel, 291.5x202.6 cm. Londra, Ulusal Galeri, envanter
no NG292. (c) Ulusal Galeri, Londra.

Antonio ve Piero del Pollaiuolo tarafindan yapildig diigiiniilen
Aziz Sebastian’in gehitliginin altar panosu (yaklagik 1475) (Resim
4.3), zengin renklerle bezenmis ve sonsuz detaylarla donatilmig
tiyatral bir manzara sunar. izleyicinin gozleri gorsel bir s6lene
davet edilir, ana yemek olarak ise Sebastian’in bedeni sunulur, ayni
anda hem baglangi¢ tabag: hem de tath konumundadir. Resmin
dini duygusu diinyevi hazlarla harekete gegirilir, panel iizerine
islenerek viicut bulmug arzuyla tetiklenir ve izleyici tizerine akta-
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rilir. Hemen hemen ¢iplak durumdaki Sebastian, kompozisyonel
bir Giggenin tepe noktasini olusturan bir tiir kaidenin iizerine yer-
lestirilmistir; bu {iggenin taban hatlar1 da ona ok atan diger adam-
larca gizilmis olur. Izleyicinin gozleri neredeyse zorla yukariya,
Sebastian’in beyaz bedenine dogru ekilir, gevsek bir sekilde agaca
baglanmugstir, biraz da rahat denebilecek bir durus goriintiisii ve-
recek sekilde viicut agirhigini bir bacag iistiine yiiklemistir; orada
durmaya neredeyse goniilliymiis gibi gériinmektedir. Resmin
zirvesine Sebastian’in yiiz ve bag kisminda ulagilir, hafifge geriye
ve yana dogru egimlidir; bu da, piramidi tepe noktasinda biraz
dengeden uzaklagtirarak gorsel bir tansiyon yaratmaktadir. Yan
yatmug kafasi ve yiiz ifadesi bir arada diisiiniildiigiinde esriklik
goriniimiini tekrarlamis olurlar (Romali Barok heykeltirag
Bernini’'nin daha sonralar1 Avivali Azize Teresa ve Kutsanmis Lo-
dovica Albertoni adli iinlii mermer eserlerinde dini esrikligi ak-
tarmak i¢in faydalandig1 bir gériiniimdiir; Bernini bu azizlerin
Isa’ya dair goriilerini tam anlamiyla orgazmik bir sunumla ortaya
koyar).?

Resmin erotizmi, azizin bedenini saran ortiiye baghdir ve kismen
bununla harekete gegirilir: “temsili sanatlarda erotizm, kiyafetle
¢iplaklik arasindaki iligki olarak ortaya ¢ikar® Hatta, Anne
Hollander’in ortaya koydugu gibi, sanattaki nii genellikle aym tari-
hi andaki kiyafetli figiirle iliski ¢ergevesinde sunulur. Nii; anlamy,
izleyici tizerindeki etkisi ve hatta bigimi agisindan kiyafetli digerine
veya muadiline baghdir. “Kiyafet ne kadar 6nemliyse, yokluguna
da o kadar anlam yiiklenir ve bu iki durum arasindaki herhangi bir
iliski hakkinda da o kadar farkindalik olusur.”” Sebastian’in tizerin-
deki ortij, kiginin yalnizca bakarak asla tatmin olamayacagini hayal
kirikligi i¢inde fark etmesinden gelen bakma tatminini iretir. Resim
bir aksiyonu, yalnizca bu noktaya kadar varabilecek bir soyunmayi
dondurur. Sebastian, pestemalinin kalgalar iizerinde ¢ok asagida
sarilmis olmasiyla degil, ayn1 zamanda bize neyin saklandiginm

5. Bkz. Rudolf Wittkower, Gian Lorenzo Bernini: T'he Scul ptor of the Roman Baroque,
2. basim (Londra: Phaidon, 1966), s. 216-19 ve 257-59.

6. Mario Perniola, “Between Clothing and Nudity”, Cev. Roger Freidman, yer aldig
eser Fragments for a History of the Human Body, ed. Michel Feher, Ramona Naddaff
ve Nadia Tazi ile birlikte, 3 Cilt (New York: Zone, 1989), Cilt 2, s. 237.

7. Anne Hollander, Seeing through Clothes (Harmondsworth: Penguin Books, 1988),
s. 83; ayrica bkz. s. xiii.
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hatirlatan ve bunu ikame eden bariz sekilde fallik diigiimle de daha
cinsel hale getirilmistir. Bu cinsel etkiler, normalde biitiiniiyle pi-
riizsiiz olan bedeninin kasik bolgesinde tiiy olabilecegi hissi uyan-
diran belli belirsiz bir renk degisimiyle artirilmastir.

Erkek homoerotik arzulari, Sebastian’in iskencecilerinin beden-
lerinde tekrar tekrar islenmistir, 6zellikle de asagida, ortanin so-
lunda yayin1 doldurmak igin egilmis olan ve bu siiregte bizim goz
zevkimiz igin diizgiin sekilli arka kismini yayan adam aracihigiyla
bu etki uyandirilmigtir. Daha 6nemlisi, pasif, hatta kendini birak-
mus haldeki Sebastian’la bedenleri ve kaslar1 saldirganca gorevleri
i¢in sismis ve gerilmiy olan okgular arasinda agik¢a haz uyandiran
bir gerilim s6z konusudur. Sebastian, oklarin, —~derinlemesine-
icinden gegmesi igin beklemektedir: Yaylardaki oklarin, kendisini
hali hazirda delmis olan oklarin gériiniir kisimlarindan ¢ok daha
uzun oldugunu fark edebiliyoruz. Bu iliskiyi harekete gegiren aktif-
pasif ikilik, neredeyse siddetli bir flort durumundadir. Kisacasi,
Saint Sebastian hikdyesinin, homoerotik arzular1 bir gériiniim
olarak kabul etmeyi saglayan bir anlatim sunmus olmasi ne tesa-
diiftiir ne de sasirticidir.? Anne Hollander, bagka bir Saint Sebas-
tian resmi hakkinda yazarken uygun bir 6zet sunmugstur:

“Saint Sebastian, bilhassa vurgulanmus seksi aziz figliriine dair garpici bir
ornek konumundadir, bir tiir kurbanhik Adonis olarak Rénesans boyun-
ca tekrar tekrar ortaya konmustur... Bu orman sahnesinde nazik geng-
lerden bazilarinin kiyafetleri incelikle ¢6ziilmiis ve asag1 ¢ekilmig
goriinmektedir, sanki bir sevgilinin sefkatli elleriyle gekilmis gibi. Sebas-
tian, seyirciye halsiz bir sekilde bakar, govdesi hakim bi¢imin dikte etti-
gi zarif baklava bicimini tagir, boylelikle kasten daha arzulanir bir figiire
déniigmiistiir. Iskencecileri ise ona ¢ok yakin konumdadir, okgu gibi
goriinen potansiyel tecaviizciilere benzemektedirler”

8. Bu resimle ilgili daha fazla bilgi igin bkz. Leopold D. Ettlinger, Antonio and Piero
Pollaiuolo: Complete Edition with a Critical Catalogue (Oxford: Phaidon, 1978), s.
48-51, 139-40.

9. Hollander, Seeing through Clothes, s. 182-83. Ronesans yazin geleneginde “Sebas-
tian” escinselligi belirtmek igin kullanilan sembol bir isimdi. Bkz. Janet Cox-Rearick,
“A ‘St. Sebastian’ by Bronzino’, Burlington Magazine 129 (Mart 1987), s. 161 n. 29.
Saint Sebastian’in bagka tasvirleri igin bkz. Germaine Greer, The Beautiful Boy (New
York: Rizzoli, 2003), s. 205-12. Ayrica bkz. Richard A. Kaye, “Losing His Religion:
Saint Sebastian as Contemporary Gay Martyr”, yer aldig eser Outlooks: Lesbian and
Gay Sexualities and Visual Cultures, ed. Peter Horne ve Reina Lewis (New York:
Routledge, 1986), s. 86-105.
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Isa/Insan

En biiyiik sehit elbette Isa’ydi. Kurban edilisinin kilit an1 da
carmiha gerilisiydi. Ama nihayetinde Isa’nin 6liimiinden daha
6nemli olan nokta ise yeniden dogusudur, ¢iinkii Tanr1 oldugunu
gosteren unsur onun yeniden dogusu olacakti. Bu gizemli inanigin
merkezi konumunun énemini vurgulamak adina sanatgilar bazen
bedeninin cansiz goriintiisiine dehset verici 6lgiide vurgu yapar-
lar. Hans Holbein'in Mezardaki Isa'min Viicudu (1521-22) (Resim
4.4) adh ¢alismasi bu anlamda garpici bir 6rnek olarak Isa’y1 anit-
sallagtirmadan mezardaki haliyle gosterir, cansiz bedene kefen
bile giydirilmemistir. Yetigkin bir erkek boyutunda ¢izilmis olan
beden, herhangi bir bos alan birakmadan soke edici dlgiide dar

.bir mezara sikigtirnlmigtir. Resmin bigimi bugiin bile hala sagirt1-
c1gelecek 6l¢iide uzunlamasinadir, resim geleneklerini ¢ignemis
olur ve bu agidan ilgimizi ¢eker. Bir deri bir kemik kalmis beden
anti-kahraman bir beden durumundadir. Isa’nin eli demir giviye
karg1 sertlesmis bir reaksiyon halinde grotesk bir deformasyon
icindedir ve elin yesile ¢alan tonlari, yiiz profilinin solgunlugun-
da daha da belirginlesen golgeler, ¢iiriime baglangicinin igaretle-
rini sunar.

Resim 4.4: Hans Holbein Jr. (1497-1543), Mezardaki Isa’mn Viicudu (1521-22), kireg
panel istiine detramp, 30.5x200 cm. Basel, Kunstmuseum Basel, no. 318. Fotograf:
Kunstmuseum, Basel, Martin Biihler.

Gergekte de, sdylenene gore Holbein model olarak bogularak
olmiis birinin Ren Nehri'nden ¢ikarilan cesedini kullanmsti. Kral
Isa, higbir diinyevi kral portresinin asla izin vermeyecegi bir sekil-
de pozlandirilmistir: agzinin agik olugu, fiziksel olarak kontroliinii
kaybettiginin gorsel anlatimidir, 6liimiin garanti éttigi gii¢ yoklu-
guna isaret eder. Goriis agimiz gozlerimizin kralin bedeni tizerin-
de gezinmesine, agzina ve burun deliklerine bakmamiza imkan
verir; Holbein bu goriintiiye ulagilabilirligi vurgulamak konusun-
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da ok dikkatlidir ve kompozisyonel olarak da buna davetiye ¢ika-
rir. Bakigimiz [sa’nin kiigiik diisiiriiliigiinii neredeyse tam doz teyit
etmis olur - ve tesadiif denemeyecek sekilde bir yandan Isaya
kars1 icimizde sempati uyandirirken bir yandan da bizi ortak suga
dahil eder.

Holbein'in fiziksel 6liime dair gorsel anlatimy, Julia Kristevanin
ifade ettigi gibi, herhangi bir yeniden dogus ihtimaline meydan
okuyacak olgiide inandiric1 goriinmektedir.' Bu durum pek de
onemsiz sayllamayacak bir mesele dogurur. Dini agidan, yeniden
dogus nihai adaletin garantisi ve diizenin yeniden kurulusunun
hem igareti hem de aracidir (kutsal kurallar ve diizen gercevesinde).
Siiphelere ragmen, bu resimde sunulan sahne, kutsal kitapta yer
alan ve Isa’nin yeniden dogugunu “garanti eden” bir anlatimin
pargasidir, bu garanti de goriiniirdeki durumla (Isa’nin 6liimii)
“ger¢ekligi” (nihayetinde yeniden dogus) birbirinden ayiran bos-
lugu kapatir. Holbein, bizi fiziksel 6liimiin kaginilmaz dogasini
kabul etmeye zorlayarak, dolayisiyla 6liimii goziimiize sokarak
inancin yapisini bir basamak olarak degil, bir mesafenin aniden
asiligy, bir sigrayis olarak gérmemizi saglar. Holbein, inananlara
meydan okuyarak, ger¢ege dayali kanitlarla inang arasinda geliski
oldugunu fark etmeleri gerektigini yiizlerine vurur. Gorsel olarak
sundugu kanit 6liimiin nihai son oldugunu teyit eder; tibbi kont-
roloriin imzali ve tasdikli raporunun gorsel esdegeri niteligindedir.
Ozetle, Holbein'in Mezardaki Isanin Viicudu adli resmi, gérmekle
inanmak arasindaki belirsiz iliskiyi dogrudan bir beden tizerinde
gosterir. Yani, Isa’nin bedeni, duyusal algi dolayisiyla resmin sinir-
larin1 belirlemek yoniinde vazife géren bir mahal haline doniigiir.
Neyin bilinebilecegini ve bilinen seyin nasil gosterilebilecegini
sorgular. Ciiriimekte olan Isada gordiigiimiiz gergeklik, nihayetin-
de, gergek olarak algilanmay1 amag¢lamamaktadir. Holbein, duyu-
larimizin bizi yanhs yola gotiirdiigiinii gormemizi ister — resmin
yetersiz kaldigin1 gosterir (ve ironik sekilde de resim, yetersiz ka-

10. Julia Kristeva, “Holbein’s Dead Christ”, Cev. Leon S. Roudiez, yer aldig1 eser
Fragments for a History of the Human Body, ed. Michel Feher, Ramona Naddaff ve
Nadia Tazi ile birlikte, 3 Cilt (New York: Zone, 1989), Cilt 1, s. 238-69. Kristeva'’ya
dair faydal bir anlatim ve karsilik igin bkz. John Lechte, “Kristeva and Holbein,
Artist of Melancholy”, British Journal of Aesthetics 30 (1990), s. 342-50. Ayrica bkz.
John Rowlands, Holbein: The Paintings of Hans Holbein the Younger. Complete Editi-
on (Oxford: Phaidon, 1985), s. 52-53, 127-28 ve Heinrich Klé6tz, Hans Holbein d. J.:
Christus im Grabe (Stuttgart: Philipp Reclam Jun., 1968).

185



larak aslinda bir olgiide bagariya ulagmigtir; giinkii bu yetersizlik
dolayisiyla inananlar degisken olgiilerde inancin giivenli limanina
¢ekilmis olur). Ama izleyicinin Holbein’in resmine reaksiyonu ne
olursa olsun, meselenin iizerinde dolastig1 alanin viicut oldugunu
fark etmek asil 6nemli noktadir; beden, resimde yalnizca 6znelligin
ve kimligin degil, ayn1 zamanda tarihin de yer buldugu mecradir.
Resimdeki viicut - herhangi bir viicut, yalnizca Isa’nin viicudu
degil - bilmek yoniindeki girisimin nihai gorsel isaretidir. Bu du-
rumu aklimizin bir kogesinde tutarak, biraz sonra gorecegimiz
Isa'nin cinselliginin de, yeniden dogusun gizeminin resmedilme-
sinde rol oynadigini diigiinebiliriz. Ama ilk olarak, Isa’nin yagami-
nin ilk donemlerine kisaca bir bakalim.

Bat1 diinyasi resim sanatinda, annesinin kollarindaki gocuk Isa,
en ulvi bebek resmidir, yiizyillar boyunca sayisiz resmi yapilmastir.
Bununla beraber yine hayatinin erken dénemlerinden, dinini yay-
dig1 yillardan ve ¢garmiha gerilisi, yeniden dogusu ve goge yiikse-
lisiyle tetiklenen tutkudan tiiretilen birgok resmi de vardir.
Lorenzo di Credi’nin 15. yiizyilin sonlarinda yaptig1 Bakire ve
Cocuk (1480-1500) (Resim 4.5) adli resmi, boylesi resimlere dair
agag1 yukar tipik bir 6rnek tegkil eder. Resimde dingin ve ¢ok
gizel bir Meryem goriiyoruz, incelikli ve zarif giyimli, tapinak
benzeri bir kapali alanda oturuyor. Arkasinda muhtesem bir ha-
yali manzaraya agilan bir goriintii var; sag tarafta uzaklarda, Tobias’
yerlesik bir sadakat sembolii olan kopegiyle birlikte goriiyoruz, bag
meleklerden Israfil’le birlikte yiiriiyor; geng ve masum insanlarin,
yolcularin koruyucusu. Bebek Isa burada, geleneksel oldugu iizere
¢iplak (biitiiniiyle masum) ve bakimli durumda (geregince tombul
bir bebek). Bu resimde cinsel organi gosterilmemektedir ama Isa
resimlerinde durum kesinlikle her zaman boyle degildir. Hatta
genel uygulama cinsel organini az gok goériiniir kilmistir, bu da
Isanin ikili yapisin1 vurgulamig olur: Insan bigiminde yaratilmig
tanr1. Bunun da 6tesinde, Isa’nin erkekligi oldukga sik sekilde be-
lirgin bir unsur haline getiriliyordu, hatta bu durum bazen giinii-
miiz izleyicilerini yiizlerini burugturacak hale sokan 6l¢iideydi.
Leo Steinberg’in belgeledigi iizere, cocuk Isa'nin cinselliginin res-
medilisi (dolayisiyla yalnizca cinsel organ dokiimantasyonun ote-
sinde bir noktaya varmis olur), Rénesans Dénemi boyunca
onemli 6lgiide ilgi géren bir mecazi anlatim unsuruydu. Steinberg
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bu anitsal ¢aliymasina soyle bagslar: “1400 y1l 6ncesinden 1550’ler
sonrasini kapsayan yiizyillarda iiretilen dindar ve dini eserlerde
cocuk Isanin cinsiyetinin goriiniirde gozler oniine serilisi veya
dokunulmasi, korunmasi ya da sunumu, baslica eylemi olustur-
maktadir”!! Hatta kitabinda bolca 6rneklendirildigi iizere gocuk
Isa kendisine dokunmakta, annesi de ona dokunmakta ve bu hay-
li sik gergeklesmektedir ve Incilde adi gegen miineccimler gok
yakindan bebegi muayene etmektedir (neredeyse burunlari bebe-
gin kasiklarinda), bebegin bacaklar1 Meryem'in beline dolanmig
haldedir. Ozetle Isanin mahrem yerleri belirgin bir ilgi alan1 olug-
turuyordu; sikga oksaniyordu vb.

Resim 4.5: Lorenzo di Credi (yaklagik 1458-1537), Bakire ve Cocuk (1480-1500),
panel, 71.1x49.5 cm. Londra, Ulusal Galeri, envanter no NG593. Miitevelli izni ile
reprodiiksiyonu yapilmistir, Ulusal Galeri, Londra.

11. Leo Steinberg, The Sexuality of Christ in Renaissance Art and in Modern Oblivi-
on, 2. basim, revize edilmis ve genisletilmig (Chicago: University of Chicago Press,
1996), s. 3.
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Steinberg’in baglica ¢abasi goriiniirde tabu olan bir konuyu -
“yarim bin yil boyunca incelikle goz ardi edilmis bir konuyu” -
agiga vurmak, sonra da bundan anlam ¢ikarmakty; bu siiregte
“genital referanslar1 makul teolojik zemine oturtmaya” dayali in-
celikli bir yorum ve dikkatli bir ¢aliyma ortaya koymustu.'? Elbet-
te modern izleyicide teoloji biiyiik oranda eksilmis durumda ve bu
eksikligin etkisi de yetigkin Isa’nin genital bolgelerinin resmedil-
mesinde daha da belirgin hale geliyor; 6zellikle de Isa’y1 ereksiyon
halinde sunan resimlerde durum béyle (Resim 4.6)."* Ornegin
Steinberg, yeniden dogmus Isa’ya dair ana inang-gizeminin - te-
ninin hayat bulmasi - penis teninin diklesmesiyle gorsel olarak
vurgulandigina isaret eder (o donemde “ten” ile “penisin” vaizler-
ce eg tutuldugunu belirtmektedir) ve elbette, fallusun giigle iligki-
lendirilisi Hiristiyanhktan da 6ncesine, gok eskilere dayaniyordu
- Susan Bordo’nun basitge ifade ettigi gibi fallus, penisin sembolik
ikizi olarak “tamamuyla kiiltiirel hayal giicliniin bir Griinidir”"
Biri ve digeri arasindaki boyutsal farklilik, resim agisindan giigliik-
ler olusturmaktadir.

Gevsek haliyle, penisin erkek otoritesinin ve giiciiniin ana issii
olma iddiasi biraz hayal kiriklig: yaratir; sigkin haliyle resmedil-
mesi ise adap sinirlarini agar ve bunun da 6tesinde, dikkatleri,
otorite, gii¢, kahramanlik ve benzerleri yoniindeki genel iddialar-
dan uzaklagtirarak bunlarin aksi yone, basitge cinsellige kaydirir.
Abigail Solomon-Godeau’nun ifadesiyle: “Dolayisiyla, fallusa ide-
al erkeklik imgesi olma otoritesi verilirken, ataerkilligin giicii ana-

12. Leo Steinberg, The Sexuality of Christ in Renaissance Art and in Modern Oblivi-
on, 2. basim, revize edilmis ve genisletilmis (Chicago: University of Chicago Press,
1996)

13. Leo Steinberg, The Sexuality of Christ in Renaissance Art and in Modern Oblivi-
on, 2. basim, revize edilmis ve genisletilmis (Chicago: University of Chicago Press,
1996), ozellikle s. 81-90, 195-97.

14. Susan Bordo, The Male Body: A New Look at Men in Public and in Private (New
York: Farrar, Straus and Giroux, 1999), s. 84, “What is a Phallus?”, boliimiinden s.
84-104. “Fallus insanin nefesini kesen penistir - yalnizca uzunlugundan veya kalin-
ligindan (cinsel agidan heyecan verici olabilecek olsa da saygi uyandirmas: garanti
degildir...) dolay1 degil, hasmetinden dolay1” (s. 87, italik vurgu metnin orijinalinde
vardir). Bordo, bir erkegin kendi penisiyle ilgili yeterliligine dair endise duymasinin
gergek organlardan dogan bir durum olmadigini, bunun yerine “higbir erkegin pe-
nisinin kiyaslanamayacagi hagmetli bir hayali iyeden kaynaklandigim” belirtir; “di-
yebiliriz ki fallus, penisin pegini birakmayan bir kibustur” (s. 95).

188



Resim 4.6: Maarten van Heemskerck (1498-1574), Act Ceken Adam (1532), panel,
85x72.5 cm. Ghent, Museum voor Schone Kunsten.

tomik temsilcisi igin dylesine fazla bir yiik dogurur ki gergek organ
sembolik agirligini tagiyamaz hale gelir”'®

Steinberg’in duruma uygun sekilde isaret ettigi gibi, Isa’nin
fallusunun ulvi giicii 6liimiin ta kendisinin tizerinde gegerlidir.
Ama bu noktada Steinberg’in zekice saptadig: bir problem olusur
ve bu da bizi ana meseleye geri gotiiriir. Boylesi resimlerde yer alan
penis, tam anlamiyla biiyiik bir olay konumundadir ve sunulamaz
olan seyin sunumunu gergeklestirir. Yani Heemskerck’in, Isa'nin
yeniden canlaniginin gizemini ele alma ¢abasi, adamakilli iistesin-
den gelebileceginden daha zorlu bir girisim halini alir ve nihaye-
tinde bize sundugu sey fazlasiyla ihlal igerir. Steinberg bu noktada
sunu soylemistir:

“[Bu resimler] hala son derece soke edicidir. igerdikleri durgun Isa viz-
yonu, kisir ve ben merkezli bir erkeklik iginde yalmzdir; bu vizyon bize

15. Abigail Solomon-Godeau, Male Trouble: A Crisis in Representation (Londra:
Thames and Hudson, 1997), s. 178.
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-ve ¢ogu sanatglya— yanhs aktarilmig bir sembol olarak goriinmektedir.
Ve birden fazla yonden yanlis aktarim s6z konusudur. Bu sorun yalnizca
Heemskerck’in insan anatomisini git gelli bir mekanizma olarak gérme-
sinin bilhassa trkiitiicti olmasi degildir ve fizyolojik unsurun gergege ¢ok
yakin tasvir edilmesinin sembolik amacim1 agmas1 da degildir.
HeemskercK’in ikonik vizyonu ¢izgiyi asar (¢ogumuz igin); ¢iinkii resim-
sel ekonomi, genital semboliin kullanimiyla dengesiz kilinmigtir. Ruhani
agidan 6lgiisiiz etkisiyle birlikte resmin 6lgeginde ufak kalir - kisi bunu
ya gozden kagirir ya da bagka higbir sey géremez; boylelikle bu yetersiz-

lik bir sanat yetersizligine donigiir.”'®

Silili ressam Caludio Bravo'nun Bir Sehit Portresi ise (1972)
(Resim 4.7) farkh sekilde islerlik gosterir. Bu kez erkek figiir biitii-
niiyle ¢iplaktir, ¢iplakliginin bu kadar ¢arpici hale gelmesinin bir
sebebi de resimde herhangi bir tarihsel baglamin bulunmayisi ola-
bilir; ger¢i resmin tarihi ve ressamin iilkesi diistiniildiigiinde, belli
belirsiz sunulmus olan durumun, siyasi bir sehitlik oldugu nere-
deyse kesin olarak soylenebilir. Normalde bir azizi gostermeye
yarayan herhangi bir dini nitelik izi de goriilmemektedir. Resimde-
kiadam sag kolunu uzun zamandan beri mutlak dogrulukla iliski-
lendirilen geleneksel bir jestle havada tutmaktadir, diger elinde
tuttugu sopanin ucunda siserek dalgalanan saf beyaz bayrak da
varsayimsal olarak bu diisiinceyi pekistirmektedir. Ugrunda 6ldiigi
sey dogruluktur. Kendini diigiinmeden atildig1 bu serefli davrani-
sinin kisisel 6diilii ayaginin dibindeki kafatas ile gosterilmistir. Bu
adam geng ve ayn1 zamanda fiziksel olarak ¢ekici bir adamdir, ba-
kilmaya deger bir gériiniim sunar. Bununla beraber bu imge erotik
yikiinden ziyade ¢arpiciligiyla 6ne ¢ikmaktadir. Heemskerck’in
resminin aksine kompozisyon gozlerimizi cinsel organa 6zellikle
¢ekmez ama cinsel organin 6rtiilmemis olmas: dolayisiyla bizler
kiiltiirel olarak oraya bakmaya programlanmigizdir. Bravo'nun fiz-
yolojik agidan her seyin agik oldugu bu resmi, kahramanin sakla-
yacak bir seyinin olmadig1 eski geleneklere atifta bulunur.
Kahramanin soylu ruhu, soylu bedeninde barinmaktadir. Ayrica
Bravo ¢iplak bedeni resmin gergevesi igine yerlestirirken, cinsel
organin resmin ana ¢apraz gizgilerinin kesisim noktasindan (biraz
yukarida solda yer alir) biraz uzak olmasina 6zen gostermistir;

16. Abigail Solomon-Godeau, Male Trouble: A Crisis in Representation (Londra:
Thames and Hudson, 1997)
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bununla beraber ilgimizi daha 6nemli olan noktaya ¢eker: bir bas-
ka gelecege dogru bakmakta olan yiiz (gozlerinden bellidir), kalkmig
elinin garpici jesti ve elbette dikkat dagitacak 6l¢iide dramatik
bayrak. Ozetle, bu resimde ve erkek cinsel organini sergileyen her-
hangi bir bagka resimde asil 6nemli olan, bu beden pargalarina
biiyiik resim iginde oynamalari igin verilen rollerdir.

Resim 4.7: Claudio Bravo (1936-), Bir Sehit Portresi (1972), tuval 133.1x84.7 cm.
Hanover, NH, Darmouth College, Hood Sanat Mizesi, envanter no P.974.373, ].J.
Aberbach armaginidir, (c) Claudio Bravo, Marlborough Galeri, New York izniyle.

Iddialar ve Celiskiler

Antonio del Pollaiuolo'nun 15. yiizyilin sonlarinda yapmus ol-
dugu, ¢iplak erkekleri savagirken tasvir eden iinlii graviirii (Resim
4.8)"7 Saint Sebastian gorsellerindeki tipik yari-pasif, feminize

17. Hakkinda higbir ikna edici yazinsal kaynak belirtiimeden tasviri yapilan konu-
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tasvirlerin yerine saldirgan, hayli fiziksel maskiilenligi getirmistir,
azizler i¢in tasavvur edilmesi bilhassa olasilik dis1 bir ¢aligmadir.
Pollaiuolo adale yapisini1 abartmugtir. Her bir bedeni kaslar1 gerilmis
halde gosterir; hatta sag altta kendisine kilig saplanan adamu bile.
Baskinin siyah beyaz olusu, zekice modellenerek genel etkinin
garpiciigini artirmigtir. Erkek viicutlar: anlami olmayacak sekilde
¢iplaktir ¢iinkii savasta ¢iplak olmak kisiyi daha savunmasiz kilar.
Ciplakliklarinin mantik dis1 olusu, dogrudan ¢iplaklik haline dik-
kat kesilmeyi daha da kolaylastirir. Bu durum, ¢iplak olmalarinin
ne gibi bir mecaz anlam tagiyabilecegini diisinmemize neden olur;
belki de akademik bir ¢aligmada 6nerildigi iizere, ruhun igine si-
kistig1 “degersiz bedenlerin” bir elestirisidir.'®

graviir, 39.4x60.3 cm. Londra: British Museum, Department of Prints and Drawings,
envanter no VI 33. (c) telif hakk: Trustees of the British Museum.

nun 6nemli 6lgiide belirsiz dogas: ile ilgili olarak bkz. Shelley RT. Langdale, Battle of
the Nudes: Pollaiuolos Renaissance Master piece (Cleveland: Cleveland Museum of
Art, 2002), s. 35.

18. Ayricabkz. Patricia Emison, “The Word Made Naked in Pollaiuolo’s Battle of the
Nudes”, Art History 13 (1990), s. 265. Yine bu graviir hakkinda bkz. Ettlinger, Anto-
nio and Piero Pollaiuolo, s. 146-47 ve L. Richards, “Antonio Pollaiuolo, Battle of Na-
ked Men”, Bulletin of the Cleveland Museum of Art 55 (1968), s. 62-70.
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Graviir, erkeklerin kiyafetlerini ¢ikartmig, onlara kahramanca
viicutlar vermis ve kopyalamigtir. Maskiilenlik, fiziksel bir 6zellik
olarak ortaya konmug karakter 6zelliklerinin soyut anlatimindan,
ozellikle de virtus'tan (fazilet veya erdem olarak diisiiniilebilecek
Latince kelime) biitiiniiyle ayrigtirilmigtir. Maskiilenlik saldirgan-
lik seklinde aktarilmistir. Graviirdeki aktorlerin burusturulmug
yiiz ifadeleri birer cazibe merkezi konumunda degildir. Muhteme-
len, graviire bakarken yiizlerinden uzaklagip zamanimizi gelenek-
sel olarak gozden uzak tutulan erkek teni iizerinde gegiririz.
Hatlar1 ne kadar sert olursa olsun, istisnasiz her adam, fiziksel
olarak dengi olan diigmamiyla savasabildigi ol¢iide kahramanca
davranmigolur. Hatta resimdeki adamlarin fiziksel giicii, graviirde
sunulan olayin da neredeyse teminati niteligindedir: Boylesi be-
denler bagka ne yapabilir, bagka ne sebeple var olurlar? “Kadinlar,
arzu objesi olarak, kiyafetlerini ne zaman isterlerse ¢ikarirlar (sa-
natta) ama erkeklerin bahaneye ihtiyaci olur"® Savag alani, abar-
tili bir fiziksel form iginde tasavvur edilmis maskiilenligin
gergekligini ve etkisini sergileyebileceginiz baglica alan vazifesi
goriir: Biitiin Bir Beden fallustur adeta. Ama bu noktada, resmin
bu kadar zorlayarak tasavvur etmeye ¢alistign maskiilen kimlik
agisindan bir problem dogmaktadir.

Bati resim tarihinde erkek niilerin bityiik boliimii cinsel organ-
larin1 gézden uzak tutmuglardur, iffetten daha fazlasinin séz konu-
su oldugu bir sunum kararidir. Cinsel organin goriinmesini
engelleme, erkek bedenine, cinsel bolgeleri anatomik agidan dogal
olarak goriinmez olan kadin niilerdeki etkiyi verir, dolayisiyla
gorsel olarak asla “elde edilemeyecek” durumdadir, elbette kaba
saba pornografik resimler hari¢. Maskiilenligi olugturan can alic1
efsane, gorsellik testine tabii tutulmadiginda sohreti bozulmadan
kalir. Dolayisiyla sanatta erkek cinsel organlarini gériiniir hale
getirmek, kiiltiirel agidan soylersek maskiilenligi genital hesaplar
tizerine dayandiran erkek kimliginin kirilgan statiisii agisindan
belirgin bir risk olusturur (kendilerini cinsel bélgelerinin getirdi-
gi ortak payda tizerinden kimliklendiren erkekler agisindan, bu
cinsel bolgelere varsayimsal olarak epik gorevler ve fiziksel boyut-
lar atfedilmigtir).

19. David Martocci’nin sergi katalogu, The Male Nude (Williamstown, MA: Sterling
and Francine Clark Art Institute, 1980), [sayfalar numaralandirilmamus, s. 2].
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Ama Pollaiuolo’nun resminin agikga isaret ettigi tizere, erkek
cinsel organlar goriiniir hale getirildiginde, normalde kahraman-
lara yaragir bedenlerinin en az kahraman kismi olduklar: ortaya
¢tkmaktadir. Pollaiuolo'nun erkek savaggilarinda her bir kas grubu
kasilmig durumdadir, cinsel erektil dokudan olusan “kaslar1” di-
sinda. Bu doku gevsekge durmakta ve hikayenin kogullar diisiiniil-
diigiinde son derece savunmasiz goriinmektedir. Ve nihayetinde bu
organ kasilmis olsaydi da yalnizca daha savunmasiz hale gelecek ve
baska erkeklerin oldugu bir ortamda farkh bir tiir heyecani goster-
mis ve en giiglii kiiltiirel yasaklardan birini delmis olacakti. Bunun
da otesinde, ereksiyon halindeki penis, Dionysosgu agiriliklar:
tasvir eden antik sanatta tagkin bir diga vurumla goriildiigi tizere,
uzun zamandan beri oto-kontrol eksikligiyle iliskilendirilen gag-
rigimlari tetiklemekte, bedenin temel i¢giidiilerine yenik distildi-
gine isaret etmektedir. Yunan mitolojisinin kiiltiirel hiyerarsisi
icinde medeni anlayigin Tanris1 Apollon, Dionysosa karg1 agir
basar. Bunun neticesinde Yunanllar, mevki sahibi kisiler i¢in kiigiik
penisi uygun goriirken; biiyiik olanlar kole figiirlerinde kullanih-
yordu?®, halbuki giiniimiizde kiiltiirel imgelemde “6nemli olan boy”
anlayisi, 6l¢ii gubugunun uzun tarafini olusturuyor.?! Yine de, ol-
dukga yakin zamana kadar sanat alaninda erkek cinsel organlari,
Klasik onciillerini de takip ederek algak goniilliikle 6lgiilii boyut-
larda kalmistir. Bir bagka deyisle, Pollaiuolo’nun graviirii, erkek
niiniin sanat uygulamalarina hitkmettigi uzun bir dénemin bagin-
da, muhtemel bir kazang igin sinirsiz kaybin olustugu bir alanin
haritasini ¢izmis olmaktadir. Var oldugunu belgelermisgesine fal-
lusu gostermekteki asil giigliik nihayetinde oldukga hayal kiriklig
yaratan goriintiisii degildir. Erkek bedeninin maskiilenlik noktasi,
dolayisiyla da gii¢ gosterme pargasi olarak fallus (ya da daha ziya-
de temsil ettigi sey), gorsel agidan konusursak, o kadar da fazla sey
ifade etmez. Ve bununla beraber, Brian Pronger’in yerinde bir
ifadeyle belirttigi gibi: “Maskiilenlik miti penise baghdir. Sallanan
bir dokunun bir fallusa doniigmesi bu mit araciligiyla gergeklesir.”*
Hacimsel anlamda bakildiginda penis, normalde gériinmez kala-

20. Joseph A. Kestner, Masculinities in Victorian Painting (Aldershot, UK: Scolar
Press, 1995), s. 250.

21. Bkz. Bordo, Male Body, s. 69-83, “Does Size Matter;?” boliimii.

22. Brian Pronger, The Arena of Masculinity: Sports, Homosexuality and the Meaning
of Sex (New York: St. Martin’s, 1990), s. 159.
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cak kadin cinselligini gostermek adina ana merkez kabul edilen ve
ressamlarin biiyiik saplantiyla gizdikleri kadin gogsiinden gok daha
az etkileyici bir gériintiidiir. Bir baska deyisle penis, kiiltiirel cazi-
besini, hayali bir obje olarak ele alindiginda daha etkin gergekles-
tirir. Biitiiniiyle savunmasiz, diger organlara goére nispeten kiigiik
boyutlariyla, bir de kahramanlara yarasir erkek bedeni gergevesin-
de goriindiigiinde penis, sayisiz gorsel ikamesinin tagidigi anlamin
i¢ini doldurmakta hayli zorlanir, yerini dolduramadig: bu ikame-
ler 6rnegin sunlardir: sopalar, mizraklar, oklar, kiliglar, tiifekler,
tabancalar ve hatta duruma gore sigara.

“Dolayisiyla en giizel erkek viicudu bile 6ziinde kafa karistiric1 bir gelis-
ki igerir. Maskiilen cinsel giiciin sembolii olan penis, cinsel haz ve erkek
gururunun kaynagi olmasinin yam sira ayn1 zamanda insan bedeninin
en savunmasiz pargasidir. Erkek giiciiniin ve iktidarinin somut 6rnegi
olmasi gereken o birkag santimin, erkek veya kadin anatomisindeki diger
tiim pargalardan daha fazla korunmaya ihtiyaci var. Porsiik penis goriin-
tiisii, erkeklerin kendi cinsellikleri hakkinda hissettikleri endise ve tered-
diitlerin fitilini ategler?

Ve bununla iligkili bir bagka yorum: “Penis ne zaman degisti-
rilmeden gizilse, gergekte neyse dyle anlagilir, yani nispeten kiigiik,
etli bir parga deridir; bu da, fallusun yalnizca iizeri ortiildiigiin-
de “ayricalikli bir gosterge” olarak islerlik gosterdigi seklindeki
Lacan yaklagimini dogrular. Fallusun sohretinin bagh oldugu
organ ortaya ¢ikarilinca, ayricalikli merkezi konumu da sarsilmig
olur’*

Erkek cinsel organi ve bakma eylemiyle alakal bir bagka mese-
le daha s6z konusudur; bu da, bakanin kim oldugu ve gordiikleri
seyden ne gikardiklar1 sorusudur. Sanat eserlerinin biiyiik boliimii
erkekler tarafindan satin alinryordu, dolayisiyla da dncelikli olarak

23. Sarah Kent, “Looking Back’, yer aldig1 eser Women’s Images of Men, ed. Sarah
Kent ve Jacqueline Morreau (Londra: Writers and Readers Publishing, 1985), s. 72-
73. Ayrica bkz. ayni ciltte Sarah Kent, “The Erotic Male Nude”, s. 75-105, erkek izle-
yici kitlesi igin yapilmis erkek niilere bakmaktan kadinlarin ne haz duyabilecegi
sorusunu ele alr; 20. yiizyll kadin sanatgilar tarafindan yapilmis erkek niileri de
(fotograf ve resimler) tartisir. Ayrica bkz. Margaret Walters The Nude Male: A New
Perspective (New York: Paddington Press, 1978).

24. Richard Easton, “Canonical Criminalizations: Homosexuality, Art History, Sur-
realism and Abjection”, differences: A Journal of Feminist Cultural Studies 4 no. 3
(1992), s. 164.
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erkeklerin ilgi alanlarina hitap ediyor, onlarin barometresi olarak
islev gorilyordu. Ama sanatin sosyokiiltiirel bir arag olarak tam
potansiyelinde islerlik gostermesi igin yalmzca sahibi tarafindan
degil baskalar: tarafindan da goriilmesi gerekir. Cok az istisna
disinda sanat, hem erkeklerin hem de kadinlarin gorebilecegi
varsayilarak sergileniyordu. Erkek nii konusunda ise, penisin ka-
dinlarin goriisiine agilmasi erkekler agisindan psikolojik ve politik
problemler teskil ediyordu; bu problemlerin boyutu da erkegin
kimliginin ve giiciiniin, goérsel olarak bu kadar hayal kiriklig: ya-
ratan bir iplige bagh oldugu 6l¢iide degisiyordu: “Kadinlar, kendi-
lerini esir alan ve cebindeki silahla tehdit eden teréristin silahinin
aslinda parmagindan ibaret oldugu ortaya ¢ikmis¢asina kandirilmig
hissederler”” Ronesans Donemi boyunca erkek bedenine kars:
yeniden uyanan merak kesinlikle gorsel sanatlarla sinirh degildi.
Ornegin iist siniflarin erkek modasinda da-bu durum giiglii bir
sekilde ifade buluyordu. Erkekler kostiim giyerken cinsel kabarti-
larin1 vurgulamak pesindeydi. Cinsel organlarini daha biiyiik gos-
termek i¢in kasiklarina koyduklar: aparatlar su anda bize
neredeyse komik goriiniiyor, ayrica parlak renkli, dikkat ¢ekici,
viicuda yapisan, kalgalarini belirginlestiren taytlar giydiler - dikis
yerinin arkada olmasi bu belirginlestirmenin kesinlikle tek sebebi
degildi. Belden agagiy1 gok az kapatan kisa kesimli kiyafetlerle her
sey tamamen goriiniir tutuluyordu.?® Yine de bariz olan1 goze
batirirken, kasik aparatinin sahip ¢iktig1 “gergeklik” gizli kaliyordu
ve bunun da iyi bir sebebi vardi. Peter Lehman bu durumu giizel
ifade etmigtir:

“Ataerkil bir kiiltiirde, penis gizlendiginde, merkeze alinmis olur. Penisi
gostermek, penis hakkinda yazmak veya konusmak gizemini ortadan
kaldirma ve dolayisiyla merkezden uzaklagtirma riskini tagir. Hatta ata-
erkil bir kiiltiirde penisi ¢evreleyen sakincalar penisin gézden uzak tu-
tulmasina... veya sunumunu dikkatlice diizenlemeye baghdir... [Ozetle]
fallik maskiilenlik resimleri... erkek bedenini ve cinsel organini elestirel
spot isigindan uzak tutmaya baghdir”?

25. Kent, “Looking Back’, s. 72.

26. Hollander, Seeing through Clothes, s. 234.

27. Peter Lehman, Running Scared: Masculinity and Representations of the Male
Body (Philedelphia: Temple University Press, 1993), s. 28; alintilandig eser Kestner,
Masculinities in Victorian Painting, s. 238. Kiyaslama i¢in Alasdair Foster ve Roberta
McGrath, Behold the Man: The Male Nude in Photography (Edinburgh: Stills Gallery,
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Viicutlarin Rol Degisimi?

Sandro Botticellinin Veniis ve Mars (Resim 4.9) adli eseri erkek
nitye agirhk verir. Resmin alisilmigin disindaki boyutlar1 - gelenek
dis1 sekilde enine agir1 uzunlugu - hem ana karakterinin kaygisiz
yatisin1 miimkiin kilar hem de tuhaf bigimiyle izleyicinin ilgisini
geker. Oziinde bir yatak odasi sahnesi olan* resmin konusu, Mars’a
dogru paradoksal sekilde dogrultulmus fallik mizrak vasitasiyla
problemli sekilde de olsa ifade edilmis olur, ¢linkii mizrak Mars’in
kendi silah1 degil Veniis’iin bir aractymis gibi gériinmektedir.
Veniis'in gozleri ve bizim goézlerimiz, kafasi Pollaiuolo’nun Saint
Sebastian’tyla hemen hemen ayni pozu ve goériiniimii veren Mars'in
bedeni iizerindedir. Bu resimde, mitolojinin en meshur agiklarindan
ikisini barindiran ana temanin bilinen dogas: itibariyla erotik ni-
yetin alti ¢izilmis olur.

Resim 4.9: Allesandro (Sandro) Botticelli (yaklagik 1445-1510), Veniis ve Mars(Yak-
lagik 1485-86), panel, 69.2x173.4 cm. Londra, Ulusal Galeri, envanter no NG915.(c)
Ulusal Galeri, Londra.

Anne Hollander, resmin erotik igeriginin, izerindeki ortii Ro-
nesans modernitesiyle ilgisi olmayan standart bir mitolojik Tanr
goriiniimiindeki Mars'in aksme modern bir kostum giyen biitii-

1988), s. 46-47. “Tim organlarin o en degiskeni, ardina gizlendigi fallik 6zlemlerin
hepsine birden asla yanit veremez. Bu geliskiden ¢ekinen ataerkillik genel olarak
penisi, ozel olarak da ereksiyonu resmetmeyi tabu haline getirerek duruma karg
reaksiyonunu verir”

28. Bkz. Herbert P. Horne, Botticelli: Painter of Florence (Princeton: Princeton Uni-
versity Press, 1980), s. 140, ona gore resim “muhtemelen bir yatagin, kanepenin veya
bir parga mobilyanin paneli i¢in yapilmigt1”

197



niiyle giyinik Veniisiin tarz1 izerinde yogunlagtigini 6ne siirmiis-
tir. “Mars’in ¢iplakligini doguran cinsel voltajin sebebi Veniis'iin
diizgiin bir kiyafet iginde ve biitiiniiyle giyinik olusudur, eger o da
gevsek bir ortii giyiyor olsayd: voltaj bu kadar yiiksek olmazdi.
Veniis'in, uyanik halde olusu kadar modern kiyafetleri de cinsel
baskinhigin1 goéstermektedir ve bu kiyafetler Mars'in ¢iplakhigini,
mitolojik siislere ragmen daha da erotik hale getirmektedir?
Boticelli'nin resminin erotizmi, siddetli bir rol degisimine dayanir;
bu degisimde erkek nii, kadinin ve hem kadinin hem de bizim
bakisimizin 6znesi haline getirilmistir.

Mars'in bedeninin eklemlenisi, Bat1 resminde geleneksel olarak
kadin bedeni igin gegerli olan retorik araglar1 kullanir. Savag¢i
Tanry; diizgiin bigimli, piirizsiiz gériiniimlidiir, oldukg¢a incelik-
lidir (biraz narin) ve tuhaf 6l¢iide yumusak bir heykele doniistii-
riilmiigtiir. Alt bedeni neredeyse feminendir, rengi epey agiktir ve
viicudu, ressamlarin genellikle tiiylenme belirtisi verdikleri kasik
ve koltukalt: bolgelerinde tiiysiizdiir. Sonug olarak, Mars fazlasiy-
la bakilasi bir goriintiidiir ve oldukga bariz bir kurgu araciligiyla
tam bir manzara haline getirilmigtir. Mars - oldukga tiyatral sekil-
de - uyuma pozu almistir; poz denebilir, ¢iinkii almis oldugu
pozisyon ger¢ekten uyumanin miimkiin olabilecegi herhangi bir
pozisyona benzemez. Biraz dogrulmug durumdadir - sirtinin st
kismini destekleyen herhangi bir sey de goriinmemektedir. Sol
kolu, gevsek birakilmig durumda da olsa, durusuna destek igin
kullanildig1 diigiincesi uyandirir. Dikkat gekici sekilde kivrilmig
olan sag bacag), uyuyor olsayd: yana diiserdi. Bununla beraber sag
elive yiiz ifadesi biling kaybi hali yansitir. Homeros'un ve Ovidius'un
anlattig) efsane®, cinsel bir macera s6z konusu oldugunu agik¢a
dile getirmektedir, zaten Mars’in ¢iplakhig1 da resmin bahanesinin
bu oldugunu teyit eder niteliktedir - yigit Mars, savas Tanrisi,
gardini bosu bosuna diisiirmez elbette.

Mars uykudadir ama buna tam bir uyku denemez; cinsel bir-
lesme sonrasi saadet hali imasi goriiliir ama agiklar yan yana yatmaz
birbirlerinin yiiziine kag1 durur. Veniisiin yiiz giizelligi ¢ok ¢arpi-
c1 goriinmektedir, ayrica gogiislerinin gekli ve sol bacag biitiiniiy-
le vurgulanmusg, ince tiliin altinda belirginlestirilmistir; tiim

29. Hollander, Seeing through Clothes, s. 179.
30. Bkz. Hall, Dictionary of Subjects and Symbols in Art, s. 320.

198



bunlar Veniisii bilhassa cinsellestirir. Bununla beraber o, cinsel
birlesme sonras1 halinde degildir. Bunun yerine diisiinceli, ketum
goriinmektedir ve fiilen bakma eylemi vasitasiyla durumu biiyiik
oranda kontrolii altinda tutar durumdadir. Bakiglarim1 Mars’in
tizerine dikmigstir ve bunun neticesinde bizim go6zlerimizi de ona
dogru yoneltir, biz de Mars'ta kendi konsantrasyon noktamizi
buluruz.

Mars’in ismi bagh bagina bir maskiilenlik gostergesidir. Bu du-
rum Botticelli’ye, yalnizca Mars ismini kullanarak bile maskiilen-
ligin geleneksel ¢agrisimlarina ait imtiyazlar1 koruma imkani verir
(“Mars” - sanki bir Hollywood yildizindan bahsedermis gibi bir
hava verir). Ama aym anda Mars'in zirhin1 da gikarip altinda ne
oldugunu goésterir: nefsine diigkiin bedeni, giigleri daha belirsiz
halde yine de ger¢ek. Mars, Veniis'ii ve her cinsiyetten izleyiciyi
esir eder. Veniis’iin Mars’a bakisi, iistii kapali olarak, gozlerini
ondan alamadigini itiraf etmektedir. Bir baska deyisle, bilingsiz
haldeyken bile Mars'in etkisi yerli yerindedir. Yine de, bu bir nok-
taya ¢akili gozlerin gordiigii sey Mars'in bir kadin kargisinda ken-
dini kaybetmis oldugudur, giiciiniin bir gostergesi ve kaynag:
olarak bakisini kullanmak yerine kendisinin bir goriintii haline
gelmis olusudur.

Botticelli’nin kitlesi i¢in o0 donemde neredeyse bir klise konu-
munda olan Mars mitolojisi, Mars'in giiciiniin bir boyutunu or-
taya koyarken fiziksel giizelligi bir bagka boyutunu belirtir. Bizim
donemin deyisiyle: “Adamimiz!” Mars. Ve bununla beraber Bot-
ticelli bu maskiilenligi Mars’in androjen goriiniimiine bagh hale
getirir — Italyan Ronesansinda birden fazla defa ideal erkek ta-
savvurunun tanimi haline gelmis 6zelliktir. Bir 16. yiizyil sanat
teorisyeninin Titian’in 1554 yilindaki Veniis ve Adonis resmi
tizerinden yaptig1 saptamada ifade ettigi gibi “giizel bir kadin
dokunusu barindiran bir erkek, zorlu ve keyif verici bir
karigim[d1]”*! Neticede resim, gorsel agidan denge bozucu bir

31. Alintinin yer aldig1 ¢aliyma: Sharon Fermor, “Movement and Gender in Sixte-
enth-Century Italian Painting”, yer aldig1 eser The Body Imaged: The Human Form
and Visual Culture since the Renaissance, ed. Kathleen Adler ve Marcia Pointon
(Cambridge: Cambridge University Press, 1993), s. 129. Rénesans dsnemindeki ho-
moerotik temalarla ilgili bilgi i¢in bkz. Leonard Barkan, Ganymede and the Erotics
of Humanism (Stanford: Stanford University Press, 1991); James M. Saslow, Gany-
mede in the Renaissance: Homosexuality in Art and Society (New Haven: Yale Uni-
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heyecan, cazibe ve tepki karigimi ortaya koyar ve - bilhassa 6nem-
li yekilde - kiiltiriin tayin ettigi cinsel kimlik ve rolleri tersine
gevirdigi gibi, kabul edilmis gérme sdylemlerine de bir alternatif
teskil eder. Bir bagka deyisle Veniis ve Mars’1 gormek, bizi olay-
lar1 farkh agidan gormekten dogabilecek fiziksel ve ruhsal haz-
lar1 tasavvur etmeye gagirir.

Genitalle Yiizlesme

. Modern resim sanati, erkek cinsel organ1 konusunda en azindan
19. yiizyilin sonlarinda goriildiigii kadar titiz degildir. Lucian
Freud’un Siganli Ciplak Adam (1977-78) (Resim 4.10) Barberini
Pan veya Uyuyan Pan (Resim 4.11) olarak bilinen antik dénem
heykelindeki figiiriin pozunu tekrarlar. Freud’un resmindeki adam
bir divan iizerinde ¢iplak uzanur, dizlerini yukar: gekmis, bacakla-
rin1 belden iki yana agmig haldedir. Bir elini yukar1 kaldirmistir;
avug i¢i, sanki yukar1 dogru bakarken gordiigii bir seye karsilik
verirmis gibi digar1 dogru bakar. Diger elinde bir sigan tutmaktadr,
siganin kuyrugu bacagina kadar uzanmaktadir, neredeyse penisiy-
le kesisir: resmin erkek cinsel organi tizerindeki vurgusunu fazla-
styla belli eden iki fallik bigim konumundadir. Freud’un resmi yine
de tam olarak cinsel degildir, tipki pan heykelinde de net gekilde
olmadig gibi. Yar1insan yari kegi kir Tanrisini1 bu sekilde gostermek,
dogal haz giidiimlii davranigin1 onaylamanin pek de 6tesinde bir
sey yapmis olmak degildir. Freud’'un resminde ise geng adamin
cinsel bolgeleri basitge ¢iplakliginin bir pargasidir.

Adam sirt Gistii yatmakta ve diigiincelere dalmis goriinmektedir.
Higbir sey yapmamaktadir; etrafta bize bir seyler ifade edebilecek
donanimlar da olmadig1 i¢in durumu bir gizem olarak kalir. Kisa-
casi, hakkinda bildigimiz tek sey geng ve erkek oldugudur. Haya-

versity Press, 1986) ve kmmanuel Cooper, The Sexual Perspective: Homosexuality
and Art in the Last 100 Years in the West (New York: Routledge ve Kegan Paul, 1986),
s. 1-23. Botticelli'nin Venus ve Mars’ hakkinda ortaya koydugu alegoriyle ilgili de-
tayl agiklamalar da dahil olmak iizere daha fazla bilgi igin bkz. Ronald Lightbown,
Sandro Botticelli: Life and Work (Berkeley and Los Angeles: University of California
Press, 1978), s. 90-93; Liana Cheney, Quattrocento Neoplatonism and Medici Huma-
nism in Botticelli’s Mythological Paintings (Lanham, MD: University Press of Ameri-
ca, 1985), s. 35-37, 60-61, 66-70 ve Homan Potterton, The National Gallery, London
(Londra: Thames and Hudson, 1977), s. 36.
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Resim 4.10: Lucian Freud (1922-), Siganli Ciplak Adam (1977-78), tuval, 91.5x91.5
cm. Perth, State Art Collection, Bat1 Avustralya Sanat Galerisi.

tinda fiziksel emek oldugunu da gorebiliriz, bunun en belirgin
gostergesi biiyiik, giiglii elleridir. Bedeni biitiiniiyle lekeli goriiniir;
emegin ve bedelinin gostergesi olarak algilanabilir - yalnizca ge-
¢irdigi yillarin sayis1 agisindan geng bir adam gérmekteyiz; tecrii-
beler onu yaglandirmustir. Cinsel organi Bati sanatinda esine ender
rastlanir sekilde belirgindir ama bir biitiiniin par¢asi olmaktan 6te
bir seymis gibi goriinmez: resmin fallik niteligi belirgin sekilde
azaltilmugtir, hatta biiyiik oranda yoktur denebilir.

Peki ama siganin anlami ne? Eger siganin bir ev hayvani olarak
gorildigiini digiiniirsek, bu durumda adam ¢aligma hayatindan
kalan mola siiresinde - ¢iplakligi, mola siireci iginde olduguna
isaret etmektedir - evcil hayvanini da serbest birakmaktadir. Siga-
n1 resimde goriinmeyen kafesinden almigtir. Sigani tutus sekli
stiphesiz nazikgedir. Siganlar elbette sik sik evcil hayvan olarak
beslenir ama bunlar genellikle beyaz siganlardir, temizlenmis kobay
farelerdir. Freud’'un modeli elinde kahverengi bir sigan tutmaktadr,

kiyida kosede kalmig hayatlarin hakir goriilen hayvamdir, genel-
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likle insanin sefaletiyle iligkilendirilen bir yaratiktir. Resimdeki iki
yaratik bu ikili bag1 paylasir: hor goriilen hayvan ve 6nemsiz go-
riilen adam. Sahip olduklan gey birbirleridir ve bunun diginda ¢ok
az geye sahiptirler.

Resim 4.11: Anonim Helenistik, Barberini Pan (veya Uyuyan Pan [yaklagik MO 200]),
mermer, 215 cm. uzunlugunda Miinih, Glyptothek, Staatliche Antikensammlung,
H.213.4(84). Fotograf: Vanni/Art Resource, New York.

Divan eski moda, ikinci el veya eskiciden alinmig bir mobilya
olarak degerlendirilebilir. Freud, sahneye imzasini atan sefalete
isaret etmek istermis gibi odanin kosesine yakin bir yerlerde du-
varda sivanmamuig, uzun bir ¢atlak vasitasiyla kiigiik ama gok sey-
ler soyleyen bir detay kullanir. Ozetle, adamin mahrem
bolgelerinin teshir edilmesinin neredeyse sok seviyesindeki etki-
sine ragmen, resim adamin cinselligi hakkinda degildir. Hatta
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cinsel bolgesinin agik¢a gosteriliyor olusu, ne kadar sagirtic1 da
olsa, bizi olduk¢a farkl ve nihayetinde daha 6nemli bir noktaya
gotiirmeye hizmet eder: adamin zorlu hayatiyla ve korumaya ¢a-
list1g1 gururuyla alakal ipuglariyla iligki kurmamizi saglar. Bizim
tepeden bakisimiza karg1 savunmasizhig da, asil meselenin biiyiik
oranda parg¢asi ve konusudur. Bu savunmasizlik yiiziinden okunan
diisiincenin derinliginin ve derin endiselerin bedelidir.

Buna mukabil Barberini Pan, belirsizlikten ve ¢eligkilerden
kaginir; gergek olabilecek boyutlarin iistiinde olan heykel, agik bir
sekilde cinsel ve hatta homoerotiktir. Heykel 1627 yilinda toprak-
tan kazilip giin yiiziine ¢ikarildiginda (ve sonrasinda restore edil-
diginde) elbette lizerinde tanimlayici bir etiket yoktu. Ama figiiriin
cinselligi izerindeki vurgu goz 6niinde bulunduruldugunda “pan”
isminin verilmis olmasi uygun goriiniir. Gergi panlarin, diger
ozelliklerinin yani sira kegi ayaklarina ve sivri kulaklara sahip ol-
mas1 beklenir. Ama bu pan biitiiniiyle insan gibi goriinmektedir.
Ve elbette verdigi pozu da diisiinmek gerekir. Durus pozisyonu
disiinildiigiinde, hayal giiciimiizii ne kadar zorlasak da uyuyor
oldugunu varsaymak ¢ok gii¢ olur. Sag kolunun uygun bigimde
gevsek oldugu kesin ama basinin arkasinda duran sol kolu bu
pozisyonu uzun siire korumaya ¢aligmasi halinde rahatsiz edici
olurdu, ayrica agag1 yukar1 ayni sey bacaklar igin de gegerlidir.
Kisacasi figiir, uyumaktan ziyade poz vermektedir ve biitiin kom-
pozisyon, bedeninin gorsel seyrine kesintisiz erisim saglanacak
sekilde organize edilmistir; durum tam olarak béyledir, daha faz-
las1 degildir.

Escinsel sanat elestirmeni John Perreaultnun Alice Neel tara-
findan yapilmus portresi (1972) (Resim 4.12) belirgin sekilde hem
Freud'un resmiyle hem de Barberini Pan’la ortak noktalara sahip-
tir. Neel biitiiniiyle rahat halde ¢iplak bir adam ¢izmistir, cinsel
agidan da agik, savunmasiz bir pozdadir. Ama Freud’un modeli
bizim bakisimizdan habersiz goriiniirken Perraultnun gozleri bi-
zimkiyle bulusur, verdigi pozun - ki burada bu durug net sekilde
bir pozdur - bakisimiza fayda getirecegini diigiinityormus gibi
goriiniir. Resim, Sylvia Sleigh’in Cift Imge - Paul Rosano (Resim
4.29) adli galiymasinda oldugu gibi, niiniin erkekligini, tenine
ustaca, titizlikle ¢izilmis viicut tiiyleriyle hem belirginlestirmis hem
de estetize etmis olur. Bedeni hassastir ama normalde okunmast

203



Resim 4.12: Alice Neel (1900-84), John Perrault (1972), tuval, 96.5x161.3 cm. New
York, Whitney Museum of American Art, anonim dondr bagisi, envanter no 76.26.
Fotograf (c) 2006 Whitney Museum of American Art.

gi¢ goriinmektedir. Yani, cinsellestirilmis bedeninin her seyiyle
agik olusu yalnizca bir ipucu sunar, tam da kim olduguyla ilgili ok
agik bir ipucudur. Buna kargin yiizii bu kolay erisimin oniinii ka-
patir, bu adamda ¢iplakligindan ve ¢ekinmeden bakmamiza izin
veren rahathgindan daha fazla bir seyler oldugunu net sekilde
saptamamizi saglayacak kadar isaret de sunar bize.”* Neel'in res-
miyle ilgili belki de en ilgi ¢ekici nokta ise bir erkegi ¢ciplak ¢izmek
adina herhangi bir bahane sunmamasi ve birgok kadin nii resmin-
de goriilen sirt iistii yatar standardi tekrarlamasidir. Bat1 resmin-
deki erkek niilerde tipik olarak goriilen geleneksel maskiilenlik
isaretlerinden herhangi birini sergilemeye gerek duymamis olma-
stitibariylaadamin bu anlamda 6zgiiven sahibi oldugu goriilmek-
tedir. Bagkalarinin 6niinde ¢iplak olmaktan korkmamaktadir;
kahraman gibi gériinme ihtiyaci hissetmemektedir. Neyse o ol-
maktan olduk¢a memnundur.

Robert Longo'nun Domuz Kilict (1983) (Resim 4.13) adli eseri,
viicut gelistirmecilerin bedenlerinden yola ¢ikilarak modellenmis

32. Ayricabkz., Pamela Allara, Pictures of People: Alice Neels American Portrait Gal-
lery (Hanover: University Press of New England ve Brandeis University Press, 1998),
s. 188-90.
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Resim 4.13: Robert Longo (1953-), Domuz Kilict (1983), ahsap rolyef, kagit ve alu-
minyum iizerine karigtk materyal, 248x588x51 cm. Londra, Tate Galeri, envanter no.
T03782, Tate Gallery Friends aracihigiyla Patrons of New Art tarafindan sunulmustur.
Fotograf: Tate Galeri, Londra/ Art Resource, New York. Sanatginin ve Metro Pitures’in
izniyle.

bir bilesim olan ¢iplak bir govdeyi merkezine alarak fallik gon-
dermeleri tekrarlar. Plastik cam igine alinmig bu govde gorseli,
figiirtin penisi igin bir tiir hiper-fallik fon tegkil eder. Neticede
eser, erkek gii¢ gosterisinin, fiziksel giiciin ve kinetik saldirganli-
gin gostergelerinin grotesk boyutlardaki iist limitlerini belgelen-
dirmis olur. Longo konuyu geleneksel resim diinyasinin 6tesine
tasir ve ironi alanina da girer. Erkek giizelligi, bu eserle hicvedil-
mis olur, eserin giizelligi ise goriintiisiinden ziyade gergekliginde
yatar. Geleneksel agidan bakildiginda eser aslinda oldukga ¢irkin
goriinlir ama amag da zaten tam olarak budur. Eserin estetik za-
yitligs, “inert” baglikh terk edilmis bir mithimmat deposuna dair
(burada fallus vazifesi goriir) aliminyum panele yerlestirilmis
screen-print bir gorselle yansitilms olur. Bir bagka deyisle, absiirt
olgiide abartilmig viicut araciligiyla 6ne siiriilen gosterisli iddialar
alaya alinir. Eserin baghgi olan “domuz kilic1” ifadesi ise argoda
penis anlamina gelir;* soldaki kilig sekli, kisa oldugu kadar absiirt
olgiide biiytik de olusuyla yetersiz biri tarafindan ¢izilmis gibi
goriniir. Nihayetinde Longo'nun merkezdeki paneli bize, kiiltiirel
olarak hiper-gelismis bedende bulundugu varsayilan en yiice
maskiilenlik gostergesinin gostermelik giigten olustugunu hatir-

33, Kestner, Masculinities in Victorian Painting, s. 272-74.
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latir. Viicuttaki boylesi kaslarin sisirilip maksimuma pompalan-
maktan bagka fonksiyonu yoktur.

Banyo

Banyo, uzun zamandir ¢iplak beden resmetmek adina firsat
saglamig bir ortam konumundadir, orta gagda el yazmasi eserlerin
resimlerinde, 6zellikle erkek-kadin ciftler igeren versiyonlari ol-
dukga yerlesik bir gorsel anlatim ortamu tegkil etmistir. Bununla
beraber, Bat1 modernitesinde dncelikli olarak kadin nii i¢in kulla-
nilan bir sahne konumu kazanmigtir; banyoda erkek resimlerine
ender rastlanir. Bu farkliligin sebebini anlamak gii¢ degildir. Ban-
yo yapmak mahrem bir eylem oldugu i¢in banyo yapana bakilma-
s1 voyor bir durumdur. Banyo yapan erkek resmi yapmak onu
efemine hale getirme riski tagir; bu risk, bagkalarinin bakigina
maruz kaldiklar1 anin savunmasizligy olgiisiinde degisir. Gergi
kiiltiirel ge¢mis bu gekilde olsa da, ressamlar zaman zaman farkl
yonde hareket etmiglerdir. Gustave Caillebotte’nin Banyodaki Adam
(1884) (Resim 4.14) adli resmi bu probleme 6rnek tegkil eder ¢iin-
kii 1888 yilinda Briiksel'de sergilendiginde goriindiigii kadariyla
kamuya agik alandan kaldirilmig ve yalnizca kiigiik bir grubun
erisimine izin verilmistir.>* Siiphesiz problemin bir kismi resmin
etkileyici boyutlarindan kaynaklaniyordu: adamin viicudu - bu
resimde 6nemli olan adamin arka kismudr, testis torbasi da bir
miktar goriiniir - neredeyse ger¢ek boyuttadir, dolayisiyla kolayca
gormezden gelinemez. Mahremiyetin ihlali o donemlerde muhte-
melen simdikinden daha fazla anlam ifade ediyordu hatta diizen-
li banyo yapmak da heniiz yeni bir uygulamaydi ve refah diizeyi
yiitksek kesimle sinirliydy; evin iginde banyo olmas: bir yenilikti.

Buradaki mahrem alani ihlal duygusu siddetlidir; ¢iinkii hav-
luyla kendini kurulamakta olan adamin bizim onu gérdiigiimiize
dair higbir fikri yoktur. Mahremiyetinin ihlali, sol tarafta adamin
kiyafetlerinin ve botlarinin varhgiyla daha da belirgin hale getiril-
mistir, zemindeki 1slak ayak izleri ve ne oldugu belirsiz kumag da
benzer etki yapar. Tiim bunlar bagkalarinin gérmesi istenmeyen
bir sahneye isaret eder ama goriilmesinin istenmemesinin sebebi
bunun miistehcen bir sahne olusu degil (miistehcen degildir zaten),

34. Anthony Bond, ed., Body [sergi katalogu] (Melbourne, Bookman Schwartz ve
Art Gallery of New South Wales, 1997), s. 124.
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bir erkegin hayatindaki boylesine biitiiniiyle 6nemsiz bir olay1
gosteriyor olusudur - sanatta sergilenen hayatlar baglaminda de-
gerlendirildiginde, boylesi siradan aktiviteler resmetmeye degmez-
mig gibi diisiiniiliyordu. Resimde eksik olan sey kahramanlara
yaragir viicut degildir, ¢iinkii adam hem geng¢ hem de yapilidir;
eksik olan sey, soke edici olgiide diinyevi ve evcil bir eylemle yer
degistirmis olan kahramanliktir.

Resim 4.14: Gustave Caillebotte (1848-94), Banyodaki Adam (1884), tuval, 144.8x114.3
cm. Londra, Ulusal Galeri, envanter no L670, kisisel bir koleksiyondan 6diing alin-
mustir.(c)Ulusal Galeri, Londra.

Tamar Garb su noktaya igaret eder: “Natiiralizm, kahramanca
maskiilenlige karsi, onu geleneksel donanim ve epik 6neminden
mahrum birakarak tehdit olusturmugtur”* Modernitenin ana

35. Tamar Garb, Bodies of Modernity: Figure and Flesh in Fin-de-Siecle France (Lond-
ra: Thames and Hudson, 1998), s. 28.
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gostergelerinden biri olarak, cinsiyetleri temelinden ayirmak adi-
na gittikge artan saplantili kararhlik ¢ercevesinde taviz vermez bir
erkeklik giiciiniin resmedilmesi hem sanat hem de yagam adina
bir meseleydi. Garb goyle devam eder: “Ornegin gésterigli bir biyik,
‘erkeksi bir mizacin’ sembolii olarak goriilebiliyordu. Ideal yigit
erkek, 19. yiizyilin ilk donemlerine ait bir yorumcunun sozleriyle
‘esmer, killi, yagsiz, atesli ve tez canl’ bir karakterdi. Bu erkegin
kusursuz partneri de ‘narin, biraz etli butlu, piiriizsiiz beyaz tenli,
cekingen ve iffetliydi Burada s6z konusu mesele Caillebotte’nin
banyodaki adaminin cinsel giicii degildir. Problem, bununla nasil
yuzlestigidir. Kalgalarinin gosteriliyor olusu, fallik enerjiyle dolu
fantezileri degil, kullanilabilir olmayla ilgili fantezileri davet eder
(karsilagtirma i¢in resim 3.2).

Amerikali sanat¢1 Paul Cadmus, homoerotik ve biraz da abar-
til kiigiik bir resminde, Banyo (1951) (Resim 4.15) adli ¢galigma-
sinda bu noktay1 vurgular. Soldaki aynanin 6niinde duran ve
sagin1 tarayan adam, kalgalarini dramatik 6l¢iide kasmigtir; kiivet-
teki adam da kalc¢alarini sabunlar. Bu resimle Caillebotte’nin resmi
arasindaki baglica farklardan biri, Cadmus’un sahneye kattig1 pis-
manliksiz erotizmdir, ger¢i bunun disinda sahnenin siradan, giin-
delik yonlerini de vurgular, 6rnegin arka duvardaki askilardan
sallanan ¢amagirlar gibi. Resmin erotik yiiki, iki adam arasinda
oldugu ima edilen cinsel iligkiyi de igerir, ayrica sahnenin banyoda
gegmesi de iki adamin viicutlarinin seksi, dolayisiyla cinsellestiril-
mis hale getirilmesiyle birlikte durumu daha da vurgulu hale ge-
tirmigtir.”’ Bununla beraber Cadmus kinayeli sekilde kullandig:
renkler araciligiyla erkek-kadin giftlere atifta bulunur. Bat1 resim
sanat1 tarihinde erkekler karakteristik olarak koyu tenli, kadinlar
da oldukga agik tenli ¢izilmistir. Bu denge bu resimde de korunur.
Dahasi, koyu tenli adam ayakta dururken, agik tenli adam kiivette
diz ¢okmiis haldedir. Ayaktaki adam sag elini yukarida tutmakta-
dir (sagin1 tarar); diger adam ise neredeyse kalgalarin1 kavramig

36. Tamar Garb, Bodies of Modernity: Figure and Flesh in Fin-de-Siecle France (Lond-
ra: Thamesand Hudson, 1998), s. 33. Caillebotte’nin yasami ve yasaminin bu resmin
ve diger resimlerinin gizgiyi agsan yonleriyle iligkisi agisindan bilgi igin bkz. s. 41-42
ve bu resimle ilgili daha fazla bilgi i¢in bkz. s. 49-53.

37. Ayrica bkz. Richard Meyer, Outlaw Representation: Cencorship and Homosexu-
ality in Twentieth-Century American Art (Oxford: Oxford Univérsity Press, 2002),
s.33-93.
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gibi durmaktadir. Hareketleri birlikte diigiiniildiigiinde cinsiyet
farklihg: gagrisimini kopyaladig goriiliir. Resmin boyutunun kii-
giikliigi, (36 * 41) yapildig1 donemde escinsel arzularla ilgili tabu-
lar1ciddi sekilde ihlal eden bu gériintiiyii biraz da olsa gozden uzak
tutmaya yarar.

Resim 4.15: Paul Cadmus (1904-99), Banyo (1951), panel, 35.6x40.6 cm. New York,
Whitney Museum of American Art. Fotograf (c) 2006 Whitney Museum of Ameri-
can Art.

Olg¢iilmiis Farklilik
Siyah ve Beyaz Meseleleri

Oteki'nin fiziksel varligi ve bedeniyle her durumda animsatilan
wrksal farkhilik, Bat1 gorsel sanatinda yiizyillar boyunca biiyiik ilgi
¢ekmistir. Retorik etkilerini yaratmak agisindan renge bu kadar
bagimli olan bir gorsellik aracinda insan renginin farkliliklar,
insanin deger “skalasi” adina belli iddialar1 ortaya koymak adina
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iyi bir 6l¢u vazifesi gormiistiir. Bu skalada, sasirtici olmayacak
sekilde diger tiim renklerin 6l¢limii igin karsilagtirma yapilan ve
genellikle kargisinda eksik kalinan standart beyazdir. Richard
Dyer'in dile getirdigi sekliyle: “Beyaz olarak goriildiigiimiiz igin,
kendimizi tipik sekilde, dikkat edilmez, belirsiz, umumi goriiriiz
ve dyle goriildiigiimiize inaniriz”; ama buna ¢ok 6nemli bir de
sonug baglanmistir: “beyaz olmayanlara kiyasla bakildiginda ise
beyaz goriiniir olmak ayricaliga giden bir pasaporttur”?® Sapta-
malar1 izerinde yogunlastirmak istedigim mesele de boylesi bir
renk anlayis1: insanlarin renklerinin resmedildigi resimlerin rengi.
Resmin 1rk ve erkek niiyle iliskisi konusunu biitiiniiyle ele almak
adina renk yaklagimi belki yetersiz kalacaktir ama ilk etmenler
olarak adlandiracagim unsurlari, resme kodlanmig farkliliklari,
hemen ilk goriiste fark edilir olmamalarinin yani sira gorsel kod-
lama igindeki tiim diger farkhliklara da temel tegkil eden irkla il-
gili kullanimlar: kesfetmeye imkan verecektir.*

Isvegli iinlii botanikgi Carl Linnaeus (1707-78), insanlar1 dért
gruba ayirmustir: Avrupal,, Afrikali, Asyali ve Amerikali. Ve her
bir grup igin, “dogal” fiziksel ve karakter ozellikleri dedigi, birbi-
riyle yakindan iligkili unsurlar ortaya koymustur. Afrikalilar “siyah
tenli, siyah kivircik sagli, burunlart maymun burnuna benzeyen ve
kalin dudakli insanlardy; kayitsiz, dalavereci ve umursamazlards;
otoritenin giidiimiindeydiler” Linnaeus’un altin standard: konu-
munda olan ve kargisinda tiim digerlerinin yetersiz kaldig1 Avru-

38. Richard Dyer, White (Londra: Routledge, 1997), s. 44-45. Beyaz olmakla erdem
arasinda kurulmus kiiltiirel iligki i¢in bkz. s. 70-81.

39. Irksal farkhlik tasvirlerine dair bibliyografya devasa boyutlardadir. Bu anlamda
iki ana odak noktasi siyahlara ve oryantalizme dair resimlerdir. ilkiyle ilgili olarak
en iyi gikis noktasi en iyi baslangi¢ noktasi kapsamh gorsellerle bezenmis muazzam
boyuttaki eser: The Image of the Black in Western Art, Ladislas Bugner, ed., 6 Ciltten
4’st. (Houston: Menil Foundation, 1976-1989). Seri, antik Misir’la baslayip Birinci
Diinya Savag'nin baginda Amerika’yla sona ermektedir. Diger baslica ¢aligmalar
sunlar igerir: Albert Boime, The Art of Exclusion: Representing Blacks in the Ninete-
enth Century (Washington, DC: Smithsonian Institution Press, 1990); Jan Nederve-
en Pieterse, White on Black: Images of Africa and Blacks in Western Popular Culture
(New Haven: Yale University Press, 1992); Peter H. Wood ve Karen C. C. Dalton
tarafindan hazirlanan sergi katalogu, Winslow Homer’s Images of Blacks: The Civil
War and Reconstruction Years (Austin: University of Texas Press, 1988); David
Dabydeen, Hogarth’s Blacks: Images of Blacks in Eighteenth Century English Art (Ati-
na: University of Georgia Press, 1987) ve Alain Locke, ed. The Negro in Art: A Picto-
rial Record of the Negro Artist and of the Negro Theme in Art (Chicago: Afro-Am
Press, 1969). Bu metinlerin ¢ogu genis bibliyografyalar igerir.
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palilar ise “beyaz tenli, sar1 sagli, mavi gozliiydii; iyimser ve
umutlu, ¢ok zeki ve kasif ruhluydular [fetihgi ve sémiirgeci olarak
okunabilir]; dini geleneklerin giidiimiindeydiler*

Harriet Guest’in one siirdiigii lizere egzotizm, “objesine kiiltiir-
den bagimsiz bir okunamazlik durumu atfeder, herhangi bir ké-
kene bagliliktan izole edilmistir”"' 1838 yilinda Fransiz sanatgi
Theodore Chasseriau tarafindan yapilmis olan Siyah Bir Erkek Nii
Calismast (Resim 4.16), renk disindaki baglamu biitiiniiyle silmis-
tir; yapmis oldugu se¢im - siyahi bir model kullanmak suretiyle
yaptig1 se¢im — rengi bu yolla bir olay haline getirir, dolayisiyla
adamin fiziksel bedenine farklilig1 ortaya koyan bir metinsellik
katar. Resim, yalmizca siyahi adam iizerinden distiniildiigiinde
kiiltiirden bagimsizdir. Onunla veya durumuyla ilgili hi¢bir sey
bilemeyiz. (Chasseriau modelini alacal1 bir mavi arka plan iizerine
yerlestirir, boylece adam bulutlar arasinda siiziiliiyormus gibi dur-
maktadir.) Ama onun Oteki oldugunu ve onu bizim igin kiiltiirden
bagimsiz kilanin onun 6tekiligi oldugunu biliriz. Esasen “bizim”
(yani beyaz) resimsel alanimizda ve gorsel geleneklerimizde ikamet
eder. Disaridan girer durumdadir ama resimsel olarak yarar saglar.
Onemli olan onun siyah olusudur ¢iinkii bu renk insan tenine
“eklendiginde” sayisiz kiiltiirel koda ve sosyal uygulamaya atifta
bulunmus olur.

Bu resim bir bagka sanat¢1 tarafindan, o zamanlar Romada
yasayan Jean Auguste-Dominique Ingres tarafindan yaptirilmigti.
Paris'teki bir arkadagina yazdig1 bir mektupta galakalem ¢izdigi bir
tasvirdeki pozu gostererek “bu sekilde basit bir siyahi figiire” ihti-
yaci oldugunu soylemistir. Gorev Chasseriau’ye verilir. Ingres’in,
figliriin nasil izilmesini istedigine dair agik talimatlar1 “bigimlerin
ve adamin renginin en dogru sekilde verilmesini” [vurgu eklen-
mistir] istedigine dair ifadeler igeriyordu. Model, Ingres’in bu is
i¢in dugiindiigii ozel bir kisiydi, “Zenci Joseph”. Chasseriau’nin
resminden goriildiigii kadaryla Joseph'in fiziksel giizelligi dikkat

40. Hugh Honour, The Image of the Black in Western Art, Cilt 4: From the American
Revolution to World War I, Part 2: Black Models ans White Myths (Houston: Menil
Foundation, 1989), s. 12-13.

41. Harriet Guest, “Curiously Marked: Tattooing, Masculinity and Nationality in
Eighteenth-Century British Perceptions of the South Pacific’, Painting and the Poli-
tics of Culture, ed. John Barrell (Oxford: Oxford University Press, 1992), s. 102. Ma-
kale, Bati tasvir sanatinda Oteki'nin cinsiyetlendirilisini ele alir.
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Resim 4.16: Theodore Chasseriau (1819-56), Siyah Bir Erkek Nii Calismas: (1838),

tuval, 54.8x73.3 cm. Montauban, Musee Ingres, envanter no. 867-180. Fotograf (c)
Musee Ingres.

gekiciydi, tabii eger poz veren kisinin gergekten Joseph oldugunu
diisiiniirsek. Chasseriau’ye ¢aliymanin amaciyla ilgili herhangi bir
ipucu verilmemisti. Chasseriau, kendisine yol gosterecek bu bilgi
olmadan, adami 6nceden sdylenen pozda gizdi ve onun hem giizel
hem de giiglii gériinmesini saglayarak alisilmadik 6lgiide bir gor-
sel gii¢ verdi. Adamin bedeni ideal oranlara, genglik ve giice sa-
hiptir. Dahasi, ne teslimiyetgi ne de ezilmis goriiniir. Esasen, antik
heykelcilikteki Tanr1 tasvirleri araciligiyla Bat1 sanatina yerlesen
klasik beyaz erkek figiiriiniin siyah muadilidir ama bu ¢aliyma-
resmi s6z konusu oldugunda adam bir muadilden daha fazlasidir;
varsayilan modeli veya beyaz muadilini asmaktadir. Bu figiir, on-
larin sahip olduklarina zaten sahiptir ve bunlarin yani sira rengi
de vardir. Renk, bu kosullarda hemen, siyahligin beyaz bilincinde

212



olusturmusg oldugu korku ve arzulardan olusan paradoksal mat-
riksin igine oriiliir. Resimde ana figiiriin yanina yerlestirilmis iki
el galiymasinin neden oldugu gorsel bir gatlak da vardir elbette; bu
unsurlar resmi insanlara sergilenme amaci tagimayan bir ¢aligma
olarak “adlandirmamiz” sonucunu dogurur. Bu noktada son bir
ironiden bahsedebiliriz. Ingres’in Chasseriauden sakladig: bilgi,
¢aliymanin Seytan temsil eden bir figiir sunmak i¢in olmasiyds;
Tanri tarafindan bir dagin tepesinden kovalanir halde resmedile-
cekti (Ingres’in asla tamamlayamadig bir projedir*?) yeniden-er-
keklestirilmis, giiglii kuvvetli siyah erkek Seytan’in viicut bulmusg
hali olarak beyaz Tanrr'nin gazabindan kagacakt.
Cahsseriau’niin modelinin fiziksel giizelligine denk bir figiir
John Singer Sargent’in Thomas McKeller’i resmettigi bir tablosun-
da goriiliir (yaklagik 1917-20) (Resim 4.17). McKeller ressam igin
stk stk modellik yapmug biridir. Bu resimde ortaya gikan sonug,
Sargent’in Boston Giizel Sanatlar Miizesinin kubbesi igin yaptig
duvar resminin bir boliimii i¢in hazirhk ¢aliymasi niteligindedir.
Caligmaya iligkin eserlerin, tamamlanmig bir resim niteligi tasi-
mas! amaglanmamigtir. Caligmada, resmin tamamlanmamis go-
riiniimi erotik etkisinin olusumuna yardimci olur: 6nemli olan
tek sey gen¢ adamin ¢iplak bedenidir, savunmasiz bir pozda, her
seyiyle goriiniir haldedir. Jonathan Weinberg'in ifadesiyle Sargent
“McKeller’, o giine kadar Amerikan sanat tarihinde esi goriilme-
mis bir erotik yogunluk ve fiziksel dolaysizlikla donatmist1”** Bu
¢aligmada Sargent, goriindiigii kadariyla daha 6ncesinde yapilmig
biiyiik bir yirtic1 kus resmi iizerine ¢izimini yapmustir. McKeller,
kusun hala goriiniir haldeki kanatlariyla ¢ergevelenmis durumda-
dir, kanatlarin gorece koyu rengi adamin iist gégsiindeki ve ytiziin-
deki 1518a daha da dramatik bir boyut kazandirir. Adam ifte fallik
nitelik tagir: tist gévdesi, oturdugu yastiktan dikine yiikselir gibi
goriinmektedir, kollarinin bedenine ok yakin tutulmastyla bu etki
daha da vurgulanmus olur. Bacaklarinin garpiai 6lgiide aligilmadik,
hatta tuhaf pozisyonda duruyor olmalar itibariyla cinsel organ

42. Honour, Image of the Black in Western Art, Cilt 4 kisim 2, s. 38-40; alintilar s.
38de yer almaktadir. Ayrica bkz. Marc Sandoz, Theodore Chasseriau (1819-1856):
Catalogue raisonne des peintures et estampes (Paris: Arts et Metiers Graphiques,
1974), s. 40.

43. Jonathan Weinberg, Male Desire: The Homoerotic in American Art (New York:
Harry N. Abrams, 2004), s. 45.
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Resim 4.17: John Singer Sargent (1856-1925), Nii Thomas E. McKeller Calismast
(yaklagik 1917-20), tuval, 125.7x84.5 cm. Boston, Giizel Sanatlar Miizesi, no. 1986.60,
Henry H. ve Zoe Oliver Sherman Fonu. Fotograf (c) 2006 Giizel Sanatlar Miizesi,
Boston.

bolgesi de bir o kadar ilgi gekmektedir; bacaklar ¢ikint1 halinde,
perspektif kisaltimina ugramis bir piramit olugturur, piramidin
tepe noktas1 da adamin penisidir. McKeller, tizerinde oturdugu
yesil yastikla birlikte deyim yerindeyse bir “servis tabagindaymig”
gibi bize sunulur. Sargent elbette McKeller’i farkh bir goriiniim
haline biiriindiirmiigtiir. Adamin bag1 geriye dogru atilmugtir, goz-
leri yukar1 dogru belirsiz bir uzakhiga bakmaktadir, bizim gorebi-
lecegimizin Otesinde bir mesafedir bu; neredeyse her seyiyle
_kendisini bizim bakmamiz igin konumlandirmus gibi goriiniir. Yine
de hayranlhk uyandiran ana unsur McKeller’in viicudunun her-
hangi bir bolgesi degil biitiinidiir. McKeller Boston’da bir komiy-
di, alt siniftan biriydi. Sargent ondan beyaz otel miisterilerine
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sundugu klise hizmet tiniformasini ¢ikarmasini istemis ve sonra-
sinda da onu bagka bir kimligi vurgulayacak sekilde resmetmigtir.
Bu kimlik, adamin bedeninde yatmaktadir ve belirgin giizelligi,
vakur goriiniimii ve cinsel cazibesiyle dikkat ¢eker. Sargent’in
resmi, yapildigi zamana gére olduk¢a siradigidir. italyan
Ronesansr'nda erkek niiye biiyiik bir ilgi gosterilmisken (6zellikle
heykel alaninda: Michelangelo), 19. yiizyilin ilk yirmi otuz yillik
doneminde erkek niiler, 6zellikle cinsel organlarinin da gériinme-
si halinde utang konusu olarak goriiliiyordu. Batih miizeler klasik
heykellere incir yapraklar bile eklemistir ki, bunlarin kullanimi
¢ogu zaman heykelin geklinin geri doniilmez sekilde degistirilme-
sini gerektiriyordu. Baz1 miizelerde, “kadin ziyaret giinlerinde”
boylesi heykellerin beline kiigiik onliikler de baglanabiliyordu.*
George Dawe’in devasa resmi Bufaloyu Yenen Zenci (1810) (Re-
sim 4.18), yapilisindan iki y1l 6nce Amerika'da gergekten yaganmig
bir olay1 resmettigini one siirer ve siyahi bir adamin ac1 kuvvetine
vurgu yapar, her bir ¢arpici kas grubunu gerilmis halde gosterir.
Dawe’in modeli Wilson adinda bir adamdi, Bostonda dogmus bir
denizciydi ve 1810 yilinda Ingiltere’ye gitmisti. Nihayetinde kendi-
sini model olarak kullanmug birgok sanat¢inin ilgisini ¢ekmis biriy-
di. Bu sanatgilardan biri olan Benjamin Robert Haydon, Wilson’in
viicudunu kendi giinliigiinde neredeyse saplantili, soluksuz detay-
larla anlatir hatta viicut 6lgiilerini bile almigtir (en ¢ok da yiiz hat-
larinin oOlgiilerini ideal antik heykellerinkilerle kiyaslamay:
seviyordu). Yaptig1 anlatim, yayinlandig: dergide sayfalar tutmugtu.*
Wilson hayvani pes ettirmistir: hayvanin giicii, dengiyle karsi-
lagmistir. Iki koyu renkli viicut birbiri iginde neredeyse erimistir;
hatta ilk bakigta giigliikle ayirt edilebilirler, en net fark adamin
parga par¢a goriilen sirt kaslarini belirginlestiren parlak derisidir.
Peki ama bu beklenmedik sahne ne anlatmay1 amaglams olabilir?
Erkegin yetkinligi, hem sanatta hem de ger¢ek yasamda antik
Yunandan beri fiziksel giigle iliskilendirilmistir; benzer sekilde
gostergesi olarak metaforik bir rol iistlenmigtir. Fakat bu noktada
irksal farkliliklar gercegine dayanan bir problem ortaya ¢ikar.

44. John Esten, John Singer Sargent: The Male Nudes (New York: Universe, 1999),
s. 17.

45. Bkz. alintilanan pasajlar, yer aldig1 ¢alisma: Honour, Image of the Black in Wes-
tern Art, Cilt 4 kisim 2, s. 23-24, 26.
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Dawe’in eser verdigi donemde 6nemli bir ilgi alan1 konumundaki
bu meseleyi anlayabilmek adina bilime yonelmemiz gerekmektedir
- hatta sahte bilime de diyebiliriz: fizyognomiye.

Resim 4.18: George Dawe (1781-1829), Bufaloyu Yenen Zenci - 1809 Yilinda Amerikada
Gergekten Yasanmis Bir Olay (1810), tuval, 203.8x204.5 cm. Houston, Menil Kolek-
siyonu, Houston, no. 84-54 DJ. Menil Koleksiyonu, Houston. Fotograf: Rich Gardner.

Ocii Oteki
“Fizyognomi, beden elestirisiydi. Cismani bir uzmanlik olarak,
goriniir gorsel ozellikleri inceleyerek goriinmeyen ruhani nitelik-
leri teshis ediyordu’*¢ Bu sahte bilim, Aristo’yla baglayan uzun
kulugka déneminin ardindan 19. yiizyildaki tiim o 6fkeyle beraber*

46. Barbara Maria Stafford, Body Criticism: Imaging the Unseen in Enlightenment Art
and Medicine (Cambridge: MIT Press, 1991), s. 84; ayrica bkz. s. 104. '

47. Bkz. Patrizia Magli, “The Face and the Soul’, Cev. Ughetta Lubin, yer aldig eser
Fragments for a History of the Human Body, ed. Michel Feher, Ramona Naddaff ve
Nadia Tazi ile birlikte, 3 Cilt (New York: Zone, 1989), Cilt 2, s. 88.
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insan tiiriinii daima, varsayimsal Adem olarak gordiigii beyaz
Avrupal1 erkege gore siniflandirmaya ve organize etmeye galisti.
Fizyognomi, goriilebilir, 6lgiilebilir bedenin “bilimiydi”; cinsiyet,
sinif ve irksal farkhiliklar etrafinda organize olmustu. Fizyognomi-
nin inanilirhg1 konu iizerine sdylenen milyonlarca kelimeyle sag-
lanmis durumdayd. Siirekli olarak “bu boyleydi” denilerek islevsel
agidan dogruymus gibi bir hale getirilmis ve Bati diinyasinda on
yillar boyunca kaniksanmugti. Bagindan beri cinsiyetgi, sinifc ve
irk¢iydi. Benim ilgi alamim agisindan bakildiginda da, sosyal bir
bilim olarak genis ¢apli uygulama bulmasinin yani sira bedenler
hakkinda s6z sahibi bir sanat projesi konumundaydi.*

Bu akimin kurucu babas Isvigreli Johann Caspar Lavaterdi
(1741-1801). Lavater’in konuyla ilgili ilk ¢galigmalar1 1775 yilinda
ortaya ¢ikmigti ve 1810 yiliitibariyla elli bes baski yapmig durum-
dayds, bunlardan yirmisi Ingilizce eviriydi.*’ Lavater, o giine kadar
diinyada yasadig bilinen tiim farklh gruplara ait dogustan geldigi
diisiiniilen kalitsal karakter 6zelliklerini - en temel bigimlerde
ifade ederek — anlayabilmek amaciyla kafatasi ve yliz 6lgiimlerinde
bulunmugtu. Lavater ve sayisiz takipgisi arketip arayisina giristiler
ve ¢ok sayida da buldular. Tahmin edilemeyecek kadar biiyiik bir
saplantiyla 6l¢tiimler yaptilar ve biiyiik biiyiik ciltlerin sayisiz say-
fasin1 burun, dudak, alin vb graviirleriyle doldurdular. Her biri
uygun tiplere ayrilmus, etiketlenmis ve karakter yapisiyla iliskilen-
dirilmisti ve yine her birinin belirgin birer ahlaki anlami da vardi
- ornegin bazi dudaklar “dehaya en biiyiik yatkinliga” ve bazila-
riysa “dejenere bir irka” isaret ediyordu.*

Daha da 6nde gelen 19. yiizyil fizyognomistleri arasinda New
Physiognomy, or, Signs of Character adli eserin sahibi Samuel R.
Wells de vardi. Eser kiigiik boyutta kesilmis yaklagik dokuz yiiz
sayfadan oluguyordu ve iyi ile kotiiye, iinlii ve tinsiize dair graviir
yiiz resimleriyle doluydu; bu resimler, bahsi gegmekte olan karak-
ter 6zelligi, irk veya etnik grup her ne ise ona gore arketipler su-

48. Bkz. Mary Cowling’in muazzam galismasi The Artist as Anthropologist: The Rep-
resentation of Type and Character in Victorian Art (Cambridge: Cambridge Univer-
sity Press, 1989).

49. Stafford, Body Criticism, s. 91. Lavater hakkinda bkz s. 91-102.

50. Stafford, Body Criticism, s. 102. Ayrica bkz. Jan Nederveen Pieterse, White on
Black: Images of Africa and Blacks in Western Popular Culture (New Haven: Yale
University Press, 1992), “irk bilimi” hakkinda bkz. s. 45-51.
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nuyordu. Wells eserinde genel konularin ardindan yiiz
ozelliklerini detayli ama 6lgiilebilir ve spesifik bolgelere ayirarak
karakter 6zelliklerini ortaya koymustur; bunlarin tamami 157
farkh 6zellikten olugmaktadir (6rnegin: “123. Fesatlik”, “136. Va-
tanseverlik” gibi).*! Kitapta farkh boliimler sunulmugtur, bunlar,
“Insan Cenesi, Neye Isaret Ettigi” ve “Agiz ve Disler” gibi basliklar
tasgimaktadr.

Fizyognomik karakter tespitlerinde tipik sekilde goriildagi
tizere her bir organ kiiltiirel farkliliklar hiyerarsisi agisindan yol
haritasi olugturulmasina destek saglar. Ornegin burun igin Wells

soyle soyler:

“Burun tek bagina sahibinin mevkisini ve durumunu séyler. Biri zarif,
ince ve giizeldir; digeri ise biiyiik, kaba ve girkin. Biri tam olarak ve si-
metrik sekilde gelismistir, digeri ise ancak deformasyon yoniinde gelige-
bilmistir”

Uluslar igin de bireylerdeki durumun aynisi s6z konusu oldugu
one siiriilmiigtiir. Irk daha geligmis ve ilerlemis hale geldikge, burun
da incelmektedir.

Kitapta bu paragrafin hemen sonrasinda “Etiyopyal1” bir kad:-
nin kafasinin profilden verilmis graviir resmi yer alir; Wells kad:-
nin burnunu “daha agagi hayvanlarin burunlar1” olarak
adlandirdig seyle kiyaslamaktadir.>

Diger fizyognomistler gibi Wellse gore de en iyi burun Yunan
burnudur. Yunan burnundan kastettikleri ise, modern zamanlarin
“gergekten canli” Yunanlilarindan alinmug dlgiiler degil (Bat1 stan-
dartlarina gore oldukga ilkel sayilmaktadir), bunun yerine antik
Yunan heykellerinin burun 6lgiileridir. Kalin harflerle “Yunan
Burnu - Zarafet” olarak baghk atilmig Wells’in yazisi, “klasik burun”
olarak tanimladig burnun, “bu ismi... muhtesem sanat-sever Yu-
nanlilardan aldigin1” soyler. Kitabinda buna yonelik olarak tinlii
heykellerden alint1 yapilmaktadir. Ve bir kez daha sanattaki viicut,
etten kemikten viicut igin 6lgiit haline gelmistir. Wells daha sonra
tipik yontemiyle bir “Yunan burnu” listesi olusturmustur, bu liste-

51. Samuel R. Wells, New Physiognomy, or, Signs of Character... (New York: Fowler
and Wells, 1866), s. 61.

52. Samuel R. Wells, New Physiognomy, or, Signs of Character... (New York: Fowler
and Wells, 1866), s. 189.
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de iinlii sairlere ve 6zellikle ressamlara ait burunlara (Raphael,
Claude Lorrain, Rubens, Murillo, Titian) yer verir - ki bunlarin
hi¢biri Yunan degildir.** Kitabin bir baska yerinde de “Ingiliz
Burnu” ve “Irlandali Burnu”, nihayetinde de “Cesitli Ulusal Burun-
lar” sunulmaktadir. Bu gesitli burunlar Dogu Avrupa ile baslayip
Melanezya ile sonlanmaktadir, pek fazla 6nem tegkil etmeyen
gruplar olarak hepsi bir araya getirilmistir. Bu noktada gorsel des-
tekli bir boliim olan “Bilinen Burunlar” kismi gelir — bu burunlar
da Tasso, Chaucer ve tarihteki diger boylesi iinliilere aittir.

Gozlere gelince, Wells sairlerin mavi gozleri “belki de diger tiim
renklere gore daha fazla” 6vdiigiinii sdyler.>* Boyun konusunda,
katillerin “neredeyse her zaman kalin enseli olduklarini, bunun da
zihinlerindeki igreng, hayvani ve yikic giidiilerle eslestiginin®
“gozlemlendigini” belirtmektedir (her zaman bilimsel, her zaman
objektifmiggesine ifadeler kullanir).>® Beyaz irkin kafatasi “par¢a-
larinin simetrisi ve giizelligiyle digerlerinden ayrismaktadir” Wells
bu noktada iyice cogkuya kapilarak “bigimli bir beyaz kafatasinin
miithis entelektiiel ve ahlaki gelisimiyle birlikte giizel 6l¢iilerinden”
bahseder — bu anlamda da alt ¢enesi olmayan, 6nden gériinen bir
kafatasi graviirii koymustur. Sonrasinda da radikal zitt1 olarak
gosterdigi “vahsi ve barbar kabilelerin” kafataslarini koyarak dog-
rudan bir kiyaslama yapar.>® $u anda ne kadar komik goriiniiyor
olsa da, bu galigmalar kendi zamaninda ciddiye aliniyor ve gergek-
ten bilimsel oldugu (yani dogru oldugu) disiiniiliiyordu. Fizyog-
nomi, tesadiif denemeyecek sekilde de Ustiin Irkin varsayimsal
taniminda Nazi Almanyas’'nin amaglarina hizmet ediyordu ve
Yahudilerin de (digerleri gibi) “Ol¢iiye uymakta” tam anlamiyla
yetersiz kalmasini sagliyordu. Bir bagka deyisle, fizyognomi 6l¢iim-
leri nihayetinde soykirimi hakli ¢tkarmak adina “bilimsel” temel
sunmaya yardimci oluyordu.

53. Samuel R. Wells, New Physiognomy, or, Signs of Character... (New York: Fowler
and Wells, 1866), s. 193.

54. Samuel R. Wells, New Physiognomy, or, Signs of Character... (New York: Fowler
and Wells, 1866), s. 239.

55. Samuel R. Wells, New Physiognomy, or, Signs of Characte ... (New York: Fowler
and Wells, 1866), s. 266.

56. Samuel R. Wells, New Physiognomy, or, Signs of Character... (New York: Fowler
and Wells, 1866), s. 382-83.

219



“Ingiliz Insan1” baghikli béliimiinde Wells, “Ingiliz kafatasinin biiyiik
oldugunu” belirtir; biraz sonrasinda da bu durumu “Ingiliz irkinin diin-
yanin dort bir yanindaki hitkiimdarhginin” sebebi olarak agiklar. Beyin
glctir ve ne kadar beyniniz olursa o kadar iyi olur, dogru yerde olmasi

ve buna uygun gelisimin siirdiiriilebilecegi bir fiziksel sisteminizin ol-

mas (Ingiliz insaninin sahip oldugu gibi) gerekir™’

Calismasinin sonunda “Etiyopya Irki” yer alir ve son derece
irk¢1 sonug paragrafi, Wells’in olusturdugu insan merdiveninin en
dip basamagini olugturur:

“Tipik zencilerden olduklarin sdyleyebiliriz, dolayisiyla mizag olarak
agir ve ligengegtir ama direnglidir de ve dayamkhlig: da ¢ok yiiksektir
[koleligin basarisi agisindan hayatidir, o donemde yeni kaldirilmigtir]
zihinsel gelisim agisindan ise duygulariyla hareket eden, tutkulu, sevecen,
miisfik, uysal, taklit¢i, dindar, batil inangh, kolay telasglanan, diirtiisel,
kendini begenmis, miisrif, kurnaz, kibar ve ilkesizdir. [Bunlar o donem-
de 6ncelikle kadinlarla veya evcil hayvanlarla iliskilendirilen niteliklerdi.]
Ideal olandan ziyade gergek olanda yasar ve ge¢misi ya da gelecegi pek
diisiinmeden ani yasar. Zihinsel gelisim agisindan bir gocuk seviyesin-
dedir, bir ¢ocugun erdem ve hatalarina sahiptir ve tipki gocuk gibi kont-
rol ve disipline edilebilir, egitilebilir ve gelistirilebilir’*®

Wells'in bu saptamalarinin izleri bugiin de irk¢1 sakalarda ve
asagilamalarda siklikla kullanilan damgalayic ifadelerde agikga
goriiliir. Dahasi, Wells'in goriisleri, Oteki'nin bedeni hakkindaki
son derece etkili séylemler agisindan biitiiniiyle tipik denebilecek
yaklagimlardir. Oteki’'ne ait bu beden esasen resimlerde var olur,
temel hatlarina indirgenmis ve algaltilmigtir; bu imge, somiirgeci
ve kapitalist Bat1 burjuvazisine sosyal, kiiltiirel ve ekonomik hege-
monyalar1 igin “dogal” (ama aslinda yapay olarak tiiretilmis) do-
layisiyla ahlaki bir agiklama ve gerekge saglar.

Dawe’in resmi, Afrikali Amerikalilara dair diger birgok imge
gibi, siyahi modelin fiziksel iistiinliigii ne olursa olsun, beyaz ol-
mayan 1rklarin beyaz irklara kiyasla basit ilkeller olduklarini soy-
leyen ge¢misi uzun kiiltiirel iddiaya dayanan gorsel bir sdylemi
beraberinde yansitir. Dawe’inki gibi resimlerin zenciler igin degil

57. Samuel R. Wells, New Physiognomy, or, Signs of Character... (New York: Fowler
and Wells, 1866), s. 398-99.

58. Samuel R. Wells, New Physiognomy, or, Signs of Character... (New York: Fowler
and Wells, 1866), s. 391.
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tst sinif beyazlar i¢in yapildigini da unutmamamiz gerekir. Eko-
nomik agidan iistiin durumdaki kimselere hitap etmek tizere 6zel
olarak dizayn edilmislerdi; bu kisiler kendilerini kiiltiirel olarak da
tistiin goren insanlard1. Resim higbir paradoks, problem veya eles-
tiri izi taggmamaktadir. Hatta irk¢1 baglantilan yerli yerinde tutmak
uizere islerlik gosteren bir sistemi kucaklamaktadir; ayrica tesadii-
fen de olsa Dawe’in kendi diisiincelerine veya yaklagimlarina dair
herhangi bir ipucu sunmaz — Dawe’in kéleligin kaldirilmasini sa-
vunan birgok arkadag1 vardi ama koéleligin kaldirilmasini savunu-
yor olmak da illa irksal esitligi savunmak anlamina gelmez.*

“Varhkh koleksiyoncular, siyahlarin grotesk aptallar, kéle ruhlu hizmet-
giler, komik gaklabanlar veya insanlik dig1 korkutucu varliklar olduguna
dair diigiincelerini tatmin eden resimler igin (Dawe’in resmi de asag:
yukar1 bu formiile uyar) talep olusturuyorlardi. Ve bu tasvirler, Ameri-
kal1 ressamlar tarafindan ¢ogunlukla seve seve yapihyordu. Boylesi bir
arz ve talepten olugan kisir dongdi, siyahi insanlarin yiiregindeki insan-
111 gormezden gelip Amerikan toplumundaki kisith rollerinin kaniksan-
masina destek olan bu tip resimlerin varligin siirdiirmesine neden oldu.
Durumun temelinde bu resimler, dis goriiniisleri ve davranislar1 kendi-
lerininkinden farkl ve dolayisiyla daha agag: goriilen bir toplulugu an-
layabilme yeteneginin eksikligini ortaya koyar”s

Fizyognomi beyaz ylize yiiksek deger verirken siyah adamin
yuziine ¢ok az deger atfeder. Siyah adam viicuduna, kisaca kasla-
rina indirgenmistir, bu da onu galigmaya uygun hale getirir. Yine
de beyazlarin kaslar1 da anlam ifade eder ama beyazlar i¢in kaslar
ve daha fazlas: kritik farki belirler. Bu kiyaslamayi, 20. yiizyilin
baslarinda giires sporu yerini boksa birakirken gérebiliyoruz. 1910
yilinda Reno, Nevadada ger¢eklesen destansi magta muhtegem
boksor Afrikali Amerikali Jack Johnson (bazilar1 boks sporu tari-
hinde héla ondan iyisinin gelmedigini one siirmektedir) ile beyaz
rakibi Jim Jeffries ringe ¢ikt1. Jeffriese, Johnson1 yenmek adina
onemli bir goérev verilmis oluyordu, bu amaca uygun sekilde ken-
disine “Bat1 Diinyasinin Biiyiik Beyaz Umudu” unvani da verildi.
Ama Jeffries igin igler iyi gitmedi. Johnson on bes acimasiz round
boyunca onu kum torbasina gevirdi. Ve mag vaat edilen kirk bes

59. Honour, Image of the Black in Western Art, Cilt 4 kisim 2, s. 26-27.
60. McElroy, Facing History, s. xi.
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roundun oldukga 6ncesinde sona ermis oldu. Jeffries’i Johnson’la
doviismeye tesvik eden yazar Jack London’in mag 6ncesi sozleri
soyleydi: “Jeff, her sey sana bagli. Beyaz Adamu kurtar.” Mag, diin-
ya basininin ve salona gelen binlerce kisinin ilgisini kendi iistiine
¢ekmisti.

“Boylece milyonlarca Beyaz, onurlarinin, itibarlarinin ve gergeklik anla-
yislarinin bu miicadelenin sonucuna baglh olduguna inandilar... Ve neti-
cesinde de Johnson-Jeffries magina evrensel bir 6nem atfedildi. Bu,
yalmzca iki adamin garpigmasi degildi; asli giiglerin ¢arpismasiydi. Giinah
ve kefaretiydi. Kotiiliik giigleriyle intikam igin gelen sarigin savagginin

»g]

kapigmasiydi.

Johnson'in zaferi tepki yaratmakta gecikmedi: Jeffries'in mag-
lubiyetinin intikami adina Birlesik Devletlerin dort bir yaninda
Afrikali Amerikalilara kars: siddet suglar1 islendi.

Johnson'in “kabahatlerinden” biri de beyaz kadinlardan hosla-
niyor olusuydu, ayrica bu konuda gayet agiksozlitydii ve pigmanlik
belirtisi gostermiyordu. Seksin devreye girmesiyle birlikte siyah
penis olmasa bile siyah fallus korkusu isin igine giriyordu: imge-
lemdeki penis. O donemde geng siyahi erkeklerin ling edilisine
bazen cinsel organlarinin kesilmesinin de eklenmis olmas tesadiif
degildir. Bu eylemler resimlerde rahatlikla aktarilabilen bir konu
degildi; bu giigliigiin sebebi, durumu resmetmenin, sinirlari ihlal
edecek olmasindan ziyade koyu tenli Oteki’'nin zihinlerdeki cinsel
giiciine kars1 duyulan beyaz korkuyu somut bir gekilde teyit etme-
si anlamina geliyor olmasiydi. Afrikali Amerikali Harlem Réne-
sans1 sanatgis1 Charles Alston (1907-77) bu gorsel sessizlik
tutumuna karg1 koymustur. 1935 yilinda, yirmi sekiz yagindayken
ikisi de New York’ta gergeklestirilen iki sergiden birinde, ling ey-
lemlerini protesto eden bir resim sergilemeye galist1 (1933 yilinda
yirmi sekiz ling vakasi gergeklegsmisti).*> Bagliksiz resmi (Resim

61. Lerone Bennett, Jr., “Jack Johnson and the Great White Hope —- Historic Boxer”,
Ebony (Nisan 1994), online.

62. Bu materyal igin kaynagim: Helen Langa, “Two Antilynching Art Exhibitions:
Politicized Viewpoints, Racial Perspectives, Gendered Constraints”, American Art
13 no. 1 (Bahar 1999), s. 10-39. Erkeklerin yani sira kadin ve ¢ocuklar da ling edildi
ve ling edilenler sadece siyahlar da degildi; digerleri arasinda Italyanlar, Cinliler,
Meksikahlar ve Yerli Amerikahlar vardi. Ayrica bkz. Helen Langa, Radical Art:
Printmaking and the Left in 1930s New York (Berkeley and Los Angeles: University
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Resim 4.19: Charles Alston (1907-77), basliksiz resim (yaklasik 1935), kagt tizerine
karakalem, 61x43.2 cm. New York, Kenkeleba House.

4.19) taviz vermez niteliktedir, resmedilemez olani resmetmistir,
yalnizca dile getirilemedigi igin sir durumunda olan, aslinda her-
kesge bilinen gergekligi goriiniir hale getirmistir — hatta ling kar-
sit1 bir sergide bile gosterilememis, resmin sergiye konmasi
reddedilmigstir.> Gece fonuna yerlestirilen sahnede ling edilmis
olan adamin bedeni kesilmistir ve sirt1 bize doniik yatmaktadir.
Gozii donmiis beyaz adam - Wells’in fizyognomi iizerine yazdig:
eserde tanimlanan soylu kahraman beyazlarin biitiiniiyle zitt1 gibi
goriiniir - ling edilmis adamin kanl cinsel organini zafer edasiyla
havaya kaldirmigtir. Ling edilmis adam ¢iplak yatmaktadir ve boy-
nuna dolanmus bir ip goriilmektedir. Beyaz adamin giiciiniin me-

of California Press, 2004), ozellikle “Protesting Societal Injustice: Antiracism in
1930s Prints”, boliimil, s. 128-66.
63. Langa, “Two Antilynching Art Exhibitions”, s. 24-25 ve 38 n. 16.
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cazi anlatimy, elindeki 6diiliyle birlikte havaya kaldirdig: fallik
koluyla hissettirilir ve hala bigak tutan diger koluyla yansitilmig
olsa da gozii donmiis bakisiyla baltalanir, son derece anti-kahra-
mancadir. Beyaz adamin 6fkesini yansitan 6lii adamin cinsel or-
gani, adamin istiindeki etkisini siirdiiriir. Alston, sahnenin temel
aldig1 korkular1 tekrarlayarak bir o kadar ¢ok sey ima eder: 6liim
sonrasi ve gevsek halinde bile sembolik siskinligiyle dikkat gekme-
ye devam eden siyah fallus. Nihayetinde Alston’in resmindeki her
sey siyah goriinmektedir, 6zellikle de normalde kiiltiirel diigmani-
na atfettigi nitelikleri, vahsiligi dolayisiyla kendine katmis olan
beyaz adam.

Larry Rivers'in resmi Umber Blues: Sonny ve Picassodan “Ug
Miizisyen” (1993) (Resim 4.20) bizi bagka bir yone gétiiriir, ironik
bir komedi etkisi katilmig hayranlik gosteren bir agiklikla cinsel
giicii kabul eder. Aslinda erkegin cinsel giicii ressamin cazci arka-
dag1 Sonny Simmons’la sinirlanmamugtir. Resmin fallosantrizmi
dar, uzun bigimlerle fazlasiyla net belirtilmistir (... ve bazen bir
sigara yalnizca bir sigaradir...). Simmons’in cinsel organi da bilhas-
sa One ¢ikar, yine neredeyse komik sekilde tasvir edilmistir — gii-
liinsiin diye bu gekilde yapilmamigtir belki ama biitiin resme hdkim
mecazli mizah agisindan katk: saglar. Sonny’nin saksafonu,
Picasso'nun “Ug Miizisyen” tablosuna atifta bulunan resim iginde-
ki resme ¢1pa gibi eklemlenir. Bir araya getirilmis bu imgelerde en
o6nemli unsur dogrudan Sonny’nin baginin hemen istiindeki fliit
benzeri enstriimandir, Sonny’nin cinsel organiyla tam olarak aym
hizadadir ve agik sekilde erkek cinsel organini kopyalamis olur.
Picasso'nun resmi, neredeyse efsane olmus cinsel istahini yansitir.
Miizik, resim ve cinsellik. Larry Rivers, kendisi de Sonny gibi bir
saksafoncu olmasi itibariyla tiim bunlarn seve seve kucaklar.®

64. Rivers, Sonny’yi daha 6nce de resmetmisti, resmin ad: Umber Blues II, Sonny on
the Side Relief (1987); iki resmin de sergi katalogunda renkli reprodiiksiyonlar ya-
pilmugtir, sergi katalogu igin bkz. Larry Rivers: Art and the Artist, Barbara Rose ve
Jacquelyn Days Serwer'n da makaleleri yer almaktadir (Boston: Bulfinch Press,
Corcoran Gallery of Art isbirligi ile, Washington, DC, 2002), sirastyla levha 42 ve 53.
Yine 6nden bir nii olan bu daha eski resim, Sonny’yi yapilmamus bir yatakta oturur
halde saksafon galarken tasvir eder. Ayrica bkz. bu konudaki degerlendirme s. 80-
81. Rivers'in erkek niileri, ozellikle de Portrait of Frank O’Hara (1954) adl tablosu
hakkinda bilgi igin bkz. David McCarthy, “Larry Rivers Paints the Nude, 1954”, So-
utheastern College Art Conference Review 13 no. 2 (1997), s. 110-20.
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Resim 4.20: Larry Rivers (1923-2002), Umber Blues: Sonny ve Picassodan “Ug Miizis-
yen” (1993), yontulmus kopiik malzeme iizerine yerlestirilmis tuval. $ahsi koleksiyon
(c) 2006 Larry Rivers miilkii, Marlborough Gallery, New York izniyle.

Stiidyo

Banyo sahnelerinde oldugu gibi (Resim 4.14, 4.15), John Koch'un
Heykeltiras (1964) (Resim 4.21) resmi de ayakta duran ¢iplak ada-
mi onurlandirir. Resmin hikayesi sanat iiretimini igerir. Koch’'un
ta kendisi olan resimdeki sanat¢1 burada heykeltirag roliindedir.
Onun o6tesinde, arka tarafta tamamlanmamig bir eser goriiliir,
kilden yapilmig bu heykel Prometheus hikayesini, Hercules tara-
findan kurtarihgini anlatir. Heykeldeki kartalin destek iskelesi
goriinmektedir ve ¢6p kovasinin yaninda zemindekil pargalar yer
alr. Caligma masasinin alt rafinda tizeri kapl kil bloklar1 durmak-
tadur, bir st rafta da sekillendirme araglari goriilebilir. (Hatta bu
eser Koch’un bu resimle ayni y1l i¢inde yaptig1 bronz heykelin
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modelidir.)® Sag tarafta kartalin taslak ¢izimi goriiliir, bir panoya
tutturulmustur.

Resim 4.21: John Koch (1909-1978), Heykeltiras (1964), tuval, 203.2x152.1 cm. Bro-
oklyn, Brooklyn Miizesi envanter no. 69.165, sanatginin hediyesi.

Ciplak model sag kolunu yiiksek bir sévale iizerinde dinlendir-
mektedir; tiim bunlar siiregelmekte olan bir sanat yapim siirecinin
pargalar1 ve alanidir. Koch’un resimde gosterdigi an, en olagan
sebeplerden biri i¢in verilen arayi kapsar: sigara molasi. Model,
ressama sigarasi i¢in ates uzatmaktadir. Kiigiik atesin gorsel etkisi,
ressamin gozliiklerinden yansimasiyla birlikte artirilmig olur. Koch
boylelikle Prometheus hikayesine akillica bir gondermede bulun-
mus olur; Prometheus insanliga sunmak iizere Tanrilardan atesi

65. Tamamlanmis heykelin gorselinin yer aldig1 ¢aligma: Philip Lopate ve ¢aligma
arkadagslari, John Koch: Painting a New York Life [sergi katalogu] (New York: New
York Historical Society, Londra: Scala, 2001 isbirligi ile), s. 72.
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¢almistir (Zeus'a meydan okumasinin cezasi olarak bir kayaya
zincirlenmis ve sonrasinda da her giin cigerlerini par¢alayan bir
yirtict kusun saldirisina ugramgstir). Ama resimdeki hikaye bu-
nunla bitmemektedir. Ressamin kendisi yalnizca kiyafet giymis
olmakla kalmaz, aym zamanda bir kat daha giyinmistir, giinliik
kiyafetlerinin iizeri bir 6nliikle kaplanmustir; diger adam ise ¢1p-
laktir. Buna kargin heykeltiraga vuran 15181n biiyiik béliimii koyu
renk kiyafetiyle absorbe edilir.

Iki adam da rahat haldedir, bacaklarinin birbiri iistiine atiligin-
dan ve iki bedenin de birer biitiin olarak genel durusundan anlagil-
maktadir. Onlar rahattir, biz ise degiliz. Bu ayrim, resmin etkisinin
olusumuna katkida bulunur. Modelin cinsel organ, bizim igin ol-
dugu gibi heykeltirag i¢in de goriiniir durumda degildir; modelin
belinde goriilen incecik gizgi bir poz kayisina isaret ederek bu ince
ayrintiy1 ortaya koymus olur. Ama durum bu kadar basit degildir
aslinda. Bu ince ¢izgi sahnenin erotizm yiikiinii ortadan kaldirmaz
hatta artirir ki Koch da neredeyse kesin diyebilecegimiz 6l¢iide
bunun farkinda ve bundan zevk alir durumda olmalidir. Bir bagka
deyisle, bu ¢izgi dikkatimizi geker, 15181 tistiine geker, dikkatimizi
modelin kalgalarina odaklamamiza yardimci olur; bu da, gorsel
sunum tarihinde, kadinlar i¢in oldugu gibi erkekler igin de bir
cinsel organ ikamesi meydana getirir ama elbette biiyiik bir farkla.
Erkeklerde, Koch’un burada yaptig gibi kalgalar1 gistermek, bede-
nin bu bolgesinin cinsel organ ikamesi olabilme kapasitesini biraz
fark ettirir ama bundan ziyade bu yolla fallusun nasil ¢ignenip ge-
gilebilecegini gosterir. Bir baska unsur, yani heykeltiragin elindeki
kalinlik 6lger de bu duruma uygun bir sekilde resme yerlestirilmis
ve ug noktalar: arasindaki mesafe dolayisiyla bize o anki eksikligi
¢agrnistirmistir - modelin cinsel organi resimde goriinmemektedir
- ve kalgalar1 da bunun ikamesi vazifesi goriir.

Modern Bat1 diinyasinda uzun yillara dayanan sanat gelenegi,
erkek sanatgilarin, hem algidan yapilmig modellerden hem de
canli modellerden insan viicudunun bi¢cimini incelemelerini ige-
riyordu, boylece epik konu ve 6znelerin sunumu igin - Promethe-
us hikayesi gibi - zanaatlarini 6grenmis oluyorlard: ve verdikleri
eserler de nesiller boyu dogrudan veya dolayl olarak verdikleri
derslerde biiyiik sayg1 goriiyordu.* Sanat aragtirmalarinin resmi

66. Kestner, Masculinities in Victorian Painting, s. 239.
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soylemlerinde bu denklemin diginda biraktig1 unsur ise tiim bu
¢iplak erkek bedenlerinin erotizmidir ve bu ise goniil vermis her-
hangi bir ressamin resmin iiretim siirecinde yagamig ve yagamamug
olabilecegi kisisel durumlarin dl¢iisii de g6z 6niinde bulundurul-
mamugtir. Koch, bir sanat iiretimi anlatimi araciigiyla libido ger-
¢egini sanatin hikayesine tagir. Resim iginde erotik yaklagimlarn
goriiniirden uzak tuttugu 6l¢iide onun bu ¢abasi daha da ilgi ge-
kici hale gelir; heykeltirag hemen 6niinde duran adama kayitsizlik
tarzi bir yaklagim sergilemektedir, bununla beraber az ya da ¢ok
durumun erotizmini resmin izleyicisi namina yasadig1 s6ylenebi-
lir. Bir bagka deyisle, Koch’'un resmi sir olan durumun geligkilerini
ortaya koyar. Son olarak, resim kendini, Ovidius'un anlattig
hikayeye gére®” insani1 kilden yapip onlara Tanrilarin gériiniimiinii
veren Prometheus’a referans yaparak bir sanatsal yaratim alegori-
si seklinde ortaya koyar. Sigaranin yakilis1 da yaratic1 kivilcimin
hatirlaticisi olarak vazife goriir.

19. yiizyilda bir¢ok ressam, stiidyosundaki sanat¢1 (neredeyse
hepsi erkekti) konusunu ele ald1. Bazi sanatgilar (6rnegin Matisse)
kadin nii resmi yaparken kendilerinin fotografini gektirdiler. Boy-
lesi resimlerde libidinal mecaz oldukg¢a agik sekilde ortaya kon-
mugtur, genellikle kadin 6znesine yagsam veren sanat¢inin
gizgilerinde goriiliir. Bir bagka deyisle, sanat¢inin gériiniirdeki bu
cinsel etkisi izleyicinin goziine sokulur. Bu konunun nihai kayna-
g1 Yunan sanat¢1 Pygmalion’a dair anlatilan eski efsanedir.
Pygmalion’in yaratici giicii, resimlerine gergek yagam vermeye
yetecek seviyedeydi; ya da en azindan efsanenin serbest adaptas-
yonlarindan birini ortaya koyan Fransiz ressam Jean-Leon Gerome’a
gore durum boyleydi (Resim 4.22). Geleneksel sanatg1-model
resminin hetero-normatif yapisi tipik sekilde en 6ne ¢ikan 6zel-
ligidir; biraz da tahmin edilebilir olmasi dolayisiyla hafif sikicidir
da. Erkek sanatgilarin kadin modellerinden cinsel avantaj sagla-
malarn sik rastlanan bir durumdu, bu modeller genellikle yoksul
kesimden geliyordu ve ise fazlasiyla ihtiyaglar1 vardi. Koch, bu
sikic1 yaklagima biraz kurallari ¢igneyen bir homoerotizm tonuy-
la birlikte yeni bir canhlik kazandirmistir.

67. Ovid, Metamorphoscs, Cev. Rolfe Humphries (Bloomington: Indiana University
Press, 1955),s. 5 (1: 76-88).
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Resim 4.22: Jean-Leon Gerome (1824-1904), Pygmalion ve Galatea (yaklagik 1980),
tuval 88.9x68.6 cm. New York, Metropolitan Sanat Miizesi, envanter no. 27.200,
Louis C. Raegner hediyesidir, 1927. Image (c) Metropolitan Sanat Miizesi.

Lucian Freud’un Ressam ve Model (1986-87) (Resim 4.23) adli
resmi bu hikéyeyi farkli bir yone kaydirir ve bunu muhtesem bir
sekilde yapar. Ortam bir tiir stiidyo gibidir ama resim yapma sii-
reci eksiktir - kompozisyon orijinalinde ressamla adam arasinda
duran bir s6valeicermektedir ama Freud resmi fazlasiyla kalabalik
hale getirdigi gerekqesiyle sovaleyi kaldirmugtir.®® Bu eksiklik, res-
me muglak ve bu anlamda gorsel agidan daha ilgi ¢ekici bir hava
kattig1 6l¢lide olumlu bir olaya doniigiir. Erkek bir ressam olan
Freud kendisini resmin diginda birakmustir; ayrica her birinin
oynadig rolii degistirerek sanatgiyla model arasindaki beklenen
iligkiyi de tersine gevirir. I1k bakista bize en garpic1 gelen sey 6nden
poz vermis ve biitiiniiyle savunmasiz durumdaki adamdir, cinsel

68. William Feaver, Lucian Freud (Londra: Tate Publishing, 2002), s. 39.
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organi bir unsure belirtir, ilk bakigta asli unsuru teskil edermis gibi
gorinir - kadinn firgasi, dogrudan adamin cinsel organini gos-
teriyor olmasa da o bolgeye ¢ok yaklagan bir ¢izgi olugturmaktadr.
Ama adamin cinsel organinin gorsel baskinhig: yiiziiyle uyum
gostermez. Etrafinin farkinda olmayan, dalgin bir halde goriiniir
bize, hatta olduk¢a kopuk gibidir. Muhtemelen poz vermektedir.
Ama ne pozu? Eger adam kadinin modeliyse, kadin neden ona
bakmiyor? Bunun yerine dalgin dalgin yere bakiyor.

Kadin agik sekilde resim yapma eylemi siirdiirmektedir; kirli
firgalar ve boya tiipleri, igleri sikilmig halde hemen yanina birakil-
mug yerde yatmakta — kadin dikkatsizce bir tanesinin iistiine basi-
yor, boylece tiipiin iginde kalan malzeme de ayaginin basinciyla
disariya figkiriyor. Nihayetinde kadin ne resmi yapmugtir? Tek bir
belirgin cevap var: kendisinin resmini.** Uzerine ressam onliigii
degil normal kiyafet giymistir ve kirmiz1 yiizeyinin biiyiik boliimii
de soyut bir ekspresyonist resme doniigmiis durumdadir - yiiziin-
deki ifadenin ig yiiziiniin derinligiyle pekistirilen ekspresyonizm.
Oniine bulagmis renklerin, erkek modelin bedeniyle en ufak bir
iligki tasgitmamas: (her ikisinin de paylagtig1 birkag par¢a sar1 renk
diginda) pek de tesadiif degildir. Paylastiklar: sey, Freud’un agikta
kalan tenin tamamina uyguladig: alacali renk uygulamasidir. Ki-
saca, bir resim ¢iziyor olmaktan ziyade Freud tarafindan resmedi-
lir haldedir. iki figiiriin de diigiinceli goriiniimii Freud’un tipki tiim
diger sanatgilar gibi neyle yiizlegtigini yansitir: Ne yapmaya galigi-
yorum? Ve bunu nasil yapabilirim? Freud erkektir, ressaminin
modeli de erkek; bir sekilde ikisi de giplak, biri gergek anlamda
¢iplak, digeri mecazi olarak. Sanat perisi, kadin kiligina girmis
izlemektedir.

Iki beden de ¢ok “dogru” degildir. Adamin sol kolu sagina ki-
yasla fazlasiyla kiigiik goriiniir; kadinin ayaklan belirgin dl¢iide
oransizdir ve elleri de boyut olarak neredeyse erkek eli biiyiikli-
gindedir. Freud oldukga yetenekli bir ressam oldugu igin boylesi
detaylar dikkatsizligin sonucu olamaz. Bu fiziksel detaylara iligkin
amac ne olursa olsun, hayali olanin gergekligine ve resmettigi
seyin hayali yapisina isaret ederler. Duruma miidahil olan kiigiik
gergeklik detaylariyla kolayca dikkatimiz dagilabilir, 6rnegin arka

69. William Feaver, Lucian Freud (Londra: Tate Publishing, 2002). Kadin ressam,
sanatg1 Celia Pauldur; erkek model ise film yapimcisi Angus Cook.
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Resim 4.23: Lucian Freud (1922-), Ressam ve Model (1986-1987), tuval, 159.7x120.7
cm. Sahsi koleksiyon. Fotograf (c) Lucian Freud/Bridgeman Sanat Kitiiphanesi, New
York, JKL 72237.

duvarda kenar tahtasinin iki parga digbiikey pervazinin birlegimi
veya koltuk kumasindaki kiigiik ve incelikli motifler, kapinin ya-
nindaki duvar resmi veya parkenin 6zenle islenmis sekli. Bu de-
taylar, insan viicutlarindaki detay eksikligiyle kiyaslandiginda
uyumsuz goriiniir, ger¢ek olup olmadiklarini sorgulamaya yetecek
kadar uyumsuzdur. Ve bence resimdeki asil nokta da budur. Yani
Freud sagirtic1 ve alisilmadik bir anlatima girerek cinsiyetlerin
tersine donisiiniin sancilarinin yasandig bir ressam stiidyosu
serer gozler oniine; ortaya ¢ikan sonug, nihayetinde ¢ogu erkegi
rahatsiz edebilecek cinstendir: bacaklar1 ayrilmig, baginda dikilmis
duran bir kadinin bakigina maruz kalir haldedir. Bu durumun
yarattig1 rahatsizlik bizi daha dikkatli bakmaya yoneltir; bu da bizi
daha derin bir seye gotiirebilir.
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Kisaca, ¢iplak adam ve iizerine boya bulagmig kadin resim
yapma eylemiyle ilgilidir. Sanatgilar bagkalar1 igin gériilsiin diye
eser verir; eserlerini gostererek kendilerini gostermis olurlar. Her
bir fir¢a darbesiyle, birilerine ulagma ihtiyacina eslik eden biiyiik
endise ve belirsizligi ortaya koyarlar. Bu siire¢te Freud, sanatin,
gerceklik olarak gecen seyi yeniden olusturabilme giiciinii de gos-
terir. Gergeklik, odanin bu kadar 6zen gosterilmis parke zemininin
gorece naturalizmi midir? (Bu detaya gosterdigi 6zeni kolay kolay
gozden kagiramayiz.) Ahsap damarlarinin diinyevi gergekligi res-
min kolay kismidir ve Freud bununla bir o kadar ¢ok sey soyle-
mektedir. Bunun iizerinde emek harcamistir, onun igin teknik bir
alistirmadan fazlasi olamaz hatta belki de zor kisim i¢in bir 1sinma
niteligindedir ve bu zor kisim da insanlar hakkinda bir seyler soy-
leyebilmektir. Insanlar s6z konusu oldugunda salt realizm yeterli
olmaz. Dig kabugumuzun goriiniimiinden daha 6nemli olan sey,
bedenlerimize goriiniiglerini kazandiran deneyimlerdir. Freud’un
pesinde oldugu sey insan yagaminin i¢ diinyasidir ama bu ig diin-
yaya yalnizca beden iizerine nasil yansidigini gostererek ulagabilir.
Nihayetinde, ¢iplak insan bedeninin yiiklii gegmisi araciligiyla
resim yapma eylemine dair bir hayali resmetmektedir, nigin resim
yaptigi hakkinda bir seyler soyler gibidir. Onemli olanin, insan
olmanin sosyal ve kiiltiirel ger¢ekliklerine odaklanmak oldugunu
net sekilde ortaya koyar.

Rol Degisimi (2)

1985 yilinda Londrada bir bakimevinde yéneticilerin emri
lizerine, havuz sahnesi igeren bir duvar resmi beyaza boyanarak
kenara kaldirildi, ¢iinkii bu sahne 6n cepheden goriinen ¢iplak
erkek viicudu barindirtyordu. Kurumun baghemsiresi Sian Hillier,
alayci bir sekilde, bu durumun “gen¢ ve masum” hemsgirelere “ad1
agza alinmaz objeyle istigal ederken” g6z bandi verilmesini gerek-
tirip gerektirmedigini sordu. Toby Miller’in kelimeleriyle “Doku-
nabilirdiniz ama bakamazdiniz.””® Benzer tiirde bir ahlak¢ilik, 20.
yiizyila kadar neredeyse her daim gergek yasamla ilgili derslerden,

70. Toby Miller, “A Short History of the Penis”, Social Text 43 (Sonbahar 1995),s. 11,
alint1 yaptig1 kaynak Antony Easthope, What a Man’s Gotta Do: The Masculine Myth
in Popular Culture (Londra: Paladin, 1986), s. 16.
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ozellikle de erkek modeler igeren derslerden uzak tutulmus kadin
sanatgilar i¢in de gegerliydi.”!

Neorealist Sylvia Sleigh, kendisinden 6nceki ¢ok az sayida ge¢-
modern ressamin yaptig1 sekilde ¢iplak erkek viicudunu dogrudan
bir bakis objesi — kadin bakiginin objesi - olarak konumlandirmis-
tir. Caligmasi, yerlesik bir bakis seklini yeniden yapilandirmaya
¢alisildiginda karsilagilacak giigliikleri belirlemeye de yaramugtir.
Sleigh’in Philip Golub Uzaniyor (1971) (Resim 4.24) adli resmi, bu
gergekligi dogrudan ve agik sekilde ortaya koyar. Yeni baglayanlar
i¢in sunu soyleyelim ki, Sleigh, modelinin gen¢ arkadag: Philip
oldugunu soyler. Yani bir nii portre yapmustir. Kendisini de resme
eklemistir, Diego Velasquez’in Las meninas (1656) adh resminde
meshur olan pozu tekrarlar. Bu poz, is bagindaki ressam gorseli
olarak kanon konumuna gelmistir. Aslinda Golub’un aldig1 poz da,
baktig1 aynayla beraber, bir bagka Velasquez resmini, Londra Ulu-
sal Galerisi'ndeki Aynadaki Veniis'ii (1656) (Resim 4.25) tekrarlar
ama bir cinsiyet degisimi s6z konusudur.”?

Geng adam iizeri ortii kaplanmis divan benzeri bir sey karsi-
sinda uzanmaktadir ama bir parga hali iizerinde yatar. Genel efekt
adama bir duvar posteri goriintiisii verecek gekildedir, teninin
piriizsiizligiiyle gliglendirilen bir etkidir, tilysiiz resmedilerek
idealize edilmistir - Lucian Freud’un erkek modelinin aksine -
bilhassa yiizii, ki bu da idealize edilmistir, androjen goriinecek
sekilde yapilmistir (sanat¢1 Leon Glub’in oglu olan Philip o sirada
an alt1 yagindaydi). Erkegin savunmasizligi problemi, 6ziinde kiil-
tiireldir ve nii erkegin kadin bakiginin 6znesi haline getirilmesiyle

71. Alison Smith, “Morality and the Nude in Victorian Art’, yer aldig1 eser The
Nude: Ideal and Reality from Neoclassicism to Today, ed. Patrizia Fabbri, Cev. Paula
E. Boomsliter ve Timothy Stroud (Floransa: ArtificioSkira, 2004), s. 266, 268: “Ka-
dinlar goriindiigii kadariyla hayat simiflarindan ahlaki nedenlerle dislanmig durum-
dalar; bunun nedeni ya modelin fiziksel durumuna dayanamayacak kadar ruhsal
agidan hassas goriiliiyor olmalan ya da yanhsa yonelme huylarinin onlan taklit ve
yozlagmaya egilimli hale getirdiginin disiiniilmesi. Buna kargin kadin sanatgilar ve
onlar: destekleyenler, ger¢ekdislama sebebinin karakter veya yeteneklerden ziyade
yiiksek sanati ataerkil bir elit kitlenin alam olarak tutma kaygis1 oldugunu bilirler”
En azindan Fransada 19. yiizyihn ilk bolimiine kadar sanat derslerinde erkek be-
denlerini kadin nii modeli olarak kullanmak yoniinde sik¢a goriilen uygulama hak-
kinda bilgi i¢in bkz. Solomon-Godeau, Male Trouble, s. 190, 192.

72. David McCarthy, The Nude in American Painting, 1950-1980 (Cambirdge:
Cambridge University Press, 1998), s. 156; ayrica bkz. bu resme ve genel olarak
Sleigh’in ¢aliymalarina dair detayh ve derin bir analiz igin s. 161.
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Resim 4.24: Sylvia Sleigh (1925-), Philip Golub Uzamyor (1971), tuval, 106.7x152.4
cm. Sahsi koleksiyon. Fotograf: Sylvia Sleigh’in izniyle.

Resim 4.25: Diego Velasquez (1599-1660), Aynadaki Veniis (“The Rokeby Venus”)

(1656), tuval 122.5*177 cm. Londra, Ulusal Galeri, envanter no NG2057.(c) Ulusal
Galeri, Londra.
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siddetlenir; Sleigh tarafindan dolaysiz olarak ortaya konmustur.
Basitge ifade etmek gerekirse, Sleigh geng adamin mahrem boélge-
sine bakmaz ama fallusu ortadan kaldirarak kendi giiciinii vurgu-
lar. Onu kendi gormek istedigi sekilde resmetmistir: hassas ve
Sleighe kars1 hassas; Sleigh’i bekleyen, onun igin poz veren bir
halde ve bir stiidyoda da degil, Sleigh’in oturma odasinda. Boylece
Sleigh, kadinin mahrem diinyasindan olusan alani sanatin kamu-
sal alanina doniistiiriir, gériinen veya daha dogru ifadeyle goriiniir
hale getirilen diinyanin bu yeniden olusumunda kendi eylemcisi
olarak rol alir. Aynadaki yansimasinin belirgin sekilde kararl bir
bakis tagimasina pek sagsmamak gerekir. Yansimasi, resimdeki
gorece kiigiik boyutuna ragmen Philip Golup’un narsistlik 6l¢ii-
siinde kendine bakigiyla ve kendisine bakilmasindan memnuniyet
duyusuyla rekabet eder durumdadir.

Sleigh, iki cinse farkl gekillerde atanmug kiiltiirel rollerin ku-
sursuz bir suretini meydana getirir; sonrasinda da bunlarin akta-
rimina aracilik eder. Elbette ki Sleigh kendi bakar haline
bakmaktadir ve kendi bakigini Philip’in bakigina gére ayarlar. Bu
durum, bir kadin olarak kendisinin bakilan kisi olmasina dair
paradigmalara ne olgiide takilip kaldiginin bir gostergesi olarak
alinabilir.”? Ama Golub’u androjen gostermeyi segtigi gibi kendi-
sini de resimdeki gibi gostermeyi se¢mistir. Amaci ne olursa olsun,
kendi bakis se¢imi, kiiltiirel agidan yeniden olusum yaratma gore-
vinin kararlilik gerektirdigini ortaya koymus olur. Nihayetinde,
yerlesik cinsiyet rolleri bulaniklagtirildig: 6lgiide tersine ¢evrilmis
degildir. Bu durumda ¢iplak erkek goriintiisii, kiigiik bir iitopya
hayal edebilmemizi saglayabilecek bir arag saglar; bu iitopya, ero-
tizm ve arzular1 bedenlere dayah bir gii¢ ve irade rekabeti olarak
degil son derece insani bir seyin gostergesi olarak kabul eder.
Sleigh’in resmi, bakmaya kismen, modellerinin manidar bakisla-
niyla ve ikisinin de gordiigii aynayla referans yapar; bir o kadar
onemlisi, Sleigh, tiim gorsellerin kiiltiirel dogasini sorgulamig olan
Velasquez’'in kanonik resmini akla getirerek, bakmanin tarihine
de atifta bulunur.

73. Kent tarafindan daha ileriye tasinmig argiimandir, “The Erotic Male Nude”,
s. 95-96.
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Resim 4.26: Lucian Freud (1922-2011), Bacag: Yukarida Duran Ciplak (Leigh Bowery)
(1992), keten kumasg, 182.9x229 cm. Washington, DC, Hirshhorn Museum and
Sculpture Garden, Smithsonian Institution, Joseph H. Hirshhorn Purchase Fund,
1993, envanter no. HMSG 93.7. Fotograf Lee Stalsworth.

Lucian Freud'un Bacag: Yukarida Duran Ciplak (Leigh Bowery)
(1992) (Resim 4.26) adli resmi, erkek niiniin ge¢misiyle Sleigh’in
¢aligmasini tamamlayan bir tarzda yiizlesir. Bu resimde de giplak
erkek ne oldugu belirsiz bir kumag yigim iizerinde uzanir, tim
nevresim yataktan alinip yere atilmig gibidir ve yine adam da ne-
zaketsizce yataktan atilmig izlenimi yaratir - verdigi rahat poza
ragmen - bir bacagi hila yatagin tizerindedir. Ama Sleigh’in Philip
Golub resmindeki rahat, neredeyse miskin atmosferin aksine
Freud'un resmi ortam1 6zel bir gorsel elektrikle yiikleyen geliski-
lerle doludur. Adamin iist govdesi biitiiniiyle gevsek haldedir;
ayrica oryantalist cariye tarihinde sik¢a goriilen miskinligi de
tekrarlar. Adam goézlerimizle kargilagmaz, bakiglarini yana dogru
gevirmistir, ¢iplakhigina bakmamiza kaygisizca izin verir ve boy-
lelikle geleneksel olarak kadin niiye atfedilen bakis tarihini tekrar-
lar. O, bakilmak i¢in oradadir; bu yolla, gelenege gore, kendi
etkisi carpici 6l¢lide azalmigtir. Ama Freud s6z konusu oldugunda
isler hicbir zaman bu kadar basit olamaz.
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Adam ideallestirilmemistir. Hatta en iyi giinlerini biraz geride
birakmig goriiniir: kel, kilolu ve ¢ok da giizel olmayan bir adam.
Kisacasi, tiim perdeleri kaldirilmig siradan bir adamdir. Leigh
Bowery, “tuhaf diva kiyafetleriyle” sahne sovlar sergileyen bir
oyuncuydu, “kuliip veya konserlerdeki her sahne alig, siirreal 6l-
iide zevksizce satafath kostiimler giydigi siradis1 bedensel trans-
formasyonlar igeriyordu”’* Freud, Bowery’yi herkesge bilinen
maskelerinden siyirarak (Bowery’nin kendini bu dozda sergilemis
olmasi bu unsuru daha da vurgular) modelinin insani yoniine
saygl sunmugtur. Bowery’nin saklayacak bir seyi yok gibi goriin-
mektedir; neyse odur. Ciplaklig1 bu anlamda sanattaki gok eski bir
metafora tutunmaktadir: mutlak diiriistlitk erdeminin gostergesi
olarak ¢iplaklik. Modelin viicudu, agik¢a goriinen esitli kusurla-
niyla gergek gériinmesine katki saglamaktadir. Gergi bu gergeklik,
pozdan da anlagilacag: tizere fotografik bir gerceklik degildir.

Resmin durumu biitiiniiyle gergekdigidir ve asil nokta da budur.
Adama, sanki bizim goézlerimiz onu oldugu yere yatirmig¢asina
tepeden bakariz; bizden daha agag biridir, bizim bakigimiz i¢in
kendini feminize etmis bir adam (erkek adina en biiyiik kiiltiirel
giinah). Ama bununla beraber tam da bu durum bir biitiin olarak
erkegin kursun gegirmezligiyle ilgili mitleri sorgulamamiza neden
olur. Farkl bir sekilde ifade edilirse bu adam, daha geleneksel sanat
iriinii adamdan ¢ok daha fazla Siradan insan gibi goriiniir. Bu
durumu belki de bagka higbir sey Freud’'un adamin cinsel organi-
n1 biiyiik bir miktar yag ile ¢cergeveleyisi kadar agik¢a ifade edemez;
bu goriintii normalde cinsel organin ortaya koyabilecegi herhangi
bagka bir gorsel otoriteyi ortadan kaldirmig olur. Burada cinsel
organ diger bedensel organlardan daha fazla bir seymis gibi go-
rilnmez - asli organ durumunda degildir. Uzerine yiiklenen kiil-
tirel anlam g6z 6niinde bulunduruldugunda, erkek cinsel organy,
Freud’un bu anatomik unsuru ele aligin1 daha da garpici ve goster-
gesel olarak daha giiglii hale getirir.

Anti-Narsisizm ve Haz(s1zlik) Alanlan
Konuyu, yaklagik 1910-11 yillarinda Egon Schiele tarafindan
yirmi yasindayken yapilmis iki resimle (Resim 4.27, 4.28) tamam-
lamak istiyorum (Schiele 1918 yilinda, I. Diinya Savasr'ni takip

74. Feaver, Lucian Freud, s. 42; ayrica bkz. s. 43.
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eden biiyiik grip salgini sirasinda 6ldii). Ikisi de otoportredir ve
dolayisiyla sanatginin kendi bakisi s6z konusu oldugu diisiiniil-
diigiinde bilhassa yiliksek dozda mahremiyet igerir — kendisini
aynaya bakarken ¢izmistir, biitiin dikkatini kendisinin gorselles-
tirilmesine odaklamigtir (Schiele bazen kendi fotograflar iize-
rinden de ¢aligmistir). Otoportre niiyi de igerdiginde durum
daha 6zel bir hal alir, ¢iinkii goriinen tiim beden yiizeyi mevzu
bahis hale gelir, tanim itibariyla kendi kendine yonelen ve derin
bir psikolojik séylemin 6zetini olusturur. Schiele herhangi bir
sahne koymamuistir; iki resimde de beden basit¢e orada olan
yegane seydir. Baglam konmamugtir, ikinci resimdeki agik ceketi
disinda. Dolayisiyla, Schiele’nin resim araciligiyla kendisi adina
sundugu kimlik - viicudunu kendisi (ve baskalari) i¢in goriiniir
hale getirmesi araciligiyla - radikal 6lgiide teniyle, verdigi pozla
ve yiiz ifadesinin sunduklariyla sinirhdir. Bununla beraber, poz
ve jestler kiiltiirel agidan bog gostergeler degildir, zengin ve giig-
li sdylemsel faktorlerdir. Bu resimleri gizebilmek igin Schiele’nin
kalem ve firgasini birakmasi, bir poz vermesi, bunu zihnine yaz-
masl ve ¢izim araglarini tekrar alarak bu siireci defalarca tekrar-
lamas: gerekmistir. Bir bagka deyisle, Schiele poz vermistir ve
bdyle yapmustur, ¢iinkii poz ve jest, bedenini tekil hale getirebile-
cegi, belli bir kimligin tasiyicis1 yapabilecegi yegane araglardir
- aksihalde biitiiniiyle say1s1z bagka bedenler gibi olacaktir. Ozii
itibariyla, kendisinin kompozisyonunu yapabilmek igin gozlem
yapmugtir.

Ilk bakigta iki resim de viicut hatlarini doldurmak igin kulla-
nilan kalin firga darbelerine — aceleci paralel gizgiler — ve renk-
lerde fazla varyasyon olmamasina bakildiginda, aceleyle
yapildiklari izlenimi uyandirir. Ama bununla beraber viicut ki-
simlari, genellikle de kiigiik kisimlar 6zenle modellenmistir, ne-
redeyse fazla malzeme kullanilmistir; 6rnegin dudaklar, eller ve
bilhassa 6nemli olmak iizere cinsel organ bu sekilde resmedilmis-
tir. Schiele bir par¢a bos kagitla baglamig, bunun iizerine viicudu
¢izmis, sonrasinda da, oldukga soluk bej sulu boya kullanarak
figtiriin etrafini biitiiniiyle doldurmustur ama viicudun dig hatla-
rinin hemen gevresine de dar bir bant halinde beyaz renk vurarak
(Resim 4.27) dikkatimizi daha fazla ¢ekecek hale getirmigtir.
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Resim 4.27: Egon Schiele (1890-1918), Oto-Portre Nii (yaklagik 1910), guaj, karaka-
lem, sulu boya ve beyaz segkili parlatma, 55.8x36.9 cm. Viyana, Graphische Sammlung
Albertina, envanter no 30.766.

Schiele, viicudunu resim gelenegine karsit sekilde bigimlendir-
mistir. Kendi imgesi, sanat gelenegine hitkmeden gii¢lii (olduk¢a
maskiilen) veya giizel, efebe (genellikle bir 6lgiide feminize edilmis)
erkek bedeniyle belirgin farklilik i¢indedir; bir o kadar ¢nemli
olacak sekilde de kendini, 0 donemde erkek fiziksel kiiltiirii tize-
rine yaygin kabul gérmiis anlayigin biitiiniiyle zitt1 olacak gekilde
ortaya koymugstur. Basitge ifade etmek gerekirse, viicudu sanata
layik degilmis gibi goriiniir.”® Ilk resimde, inceligini vurgular ve

75. Klaus Albrecht Schréder, Egon Sciele: Eros and Passion, Cev. David Britt (Minih:
Prestel-Verlag, 1999), s. 53. 19. yiizyil sonlarinin yaygin fiziksel kiiltiir hareketi hak-
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sag koluyla iki elini 6nemli dlgiide uzatir. Agzi, ac1 veya ofke gibi
bir sey anlatmak istermiggesine bir tiir yiiz eksitme veya homur-
danma ifadesiyle agilmustir. Sciele erkek (ve kadin) resimlerinde
neredeyse her zaman kaldirilmis olan seyi - viicut killarini - geri
koymak igin hatir1 sayilir 6l¢giide efor sarf etmistir. Kasik bolgesin-
deki kiimelenme diginda Bat1 gorsel sanatlan erkek bedenini ne-
redeyse her daim piiriizsiiz hale getirmis, erkek kas yapisindan
gorsel sapmalara neden olacak bu faktore izin vermemistir. Viicut
killar1 kaslara yonelen dikkati saptirir hatta {izerini kaplar ve bu
kaslar da nihayetinde sakli birakilan fallusun ikameleri olarak
vazife gormektedir. Nii s6z konusu oldugunda viicut killar1 ikinci
bir kiyafet grubunu olusturmus olur; kiyafetlerin ¢ikarilmasinin
gostermeye niyetlendigi seyi fazlasiyla gizlemis olur. Ama Schiele,
kasik killarinin yani sira koltukalt: killarimi ve bacak killarin1 da
¢izmigstir ve bunu da gorsel agidan o6zellikle en az cazip goriinecek
sekilde gostermis gibi goriinmektedir: bolca degil, seyrek halde,
‘her bir tanesi dikkat ¢ekecek sekilde yerlestirilmis durumdadir.
Kilin maskiilenlikle ve erkek cinsel giiciiyle uzun zamandir
siiregelen iligkisi kaginilmaz sekilde problemlidir. Sanat alaninda
diger viicut kisimlarindan ayn olarak cinsel organ bolgesinde
kullanim1 umulan amaca hizmet eder - ayrica gévde ile beyazlar
arasinda rengi bedenin geri kalanindan farkli olan genital bolge
arasinda bir gecis alam olarak da vazife goriir.”® Cok fazla kil ¢izmek,
piiriizsiiz mermer heykelcilikten alinan resimsel geleneklere kiyas-
la ters diiser; kisaca, tiiylii beden, kabalikla gorsel iliski kurma
riski tagir, gergi baz1 ender orneklerde de sanatgilar erkek viicut
kilin1 estetize etmigtir. Sylvia Sleigh’in Cift Imge — Paul Rosano
(1974) (Resim 4.29) adli galiymasi bu kapsamdaki 6rneklerden biri
olarak gosterilebilir. Bu resimde erkek kili dogrudan resmi tanim-
layan unsur konumundadir, tamami viicudun iist yarisinda olmak

kinda bkz. Michael Hatt, “Physical Culture: The Male Nude and Sculpture in Late
Victorian Britain”, yer aldig1 eser After the Pre-Raphaelites: Art and Aestheticism in
Victorian England, ed. Elizabeth Prettejohn (New Brunswick: Rutgers University
Press, 1999), s. 240-56, “Victoria Dénemi kas hayranhig:” olarak adlandirdig: duru-
mu anlatir: “Fizik kiiltiir esasen, dejenerasyon ve caresizlik kargisinda Ingiliz erkek-
ligini yeniden inga etmek adina bir girisimdi ve fiziksel giiciin bir ahlak endeksi
olarak goriilmesi halinde, ahlaki artirmak igin bedenin degistirilmesi gerektigi ilke-
si etrafinda isliyordu” (s. 244). Hatt, Britanya'da heykelcilik alaninda erkek niiniin,
fizik kultiir hareketinin yiikselise gegmesiyle ayn1 anda kendine geldigini belirtir.
76. Hollander, Seeing through Clothes, s. 136.
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Resim 4.28: Egon Schiele (1890-1918), Oto-Portre Nii Mastiirbasyonu (1911), guaj,
kursun kalem ve sulu boya, 48x32.1 cm. Viyana, Graphische Sammlung Albertina,
enavanter no 31.159.

tizere gorsel agidan keyifli sekilde diizenlenmistir. Rosano’nun
sactan olugan kafasi, onunla ilgili 6zel bir geyi belirtirmisgesine bir
tiir siyah hale gibi durur. Kisaca, normalde bir kaba sabalik gos-
tergesi olarak goriilebilecek sey burada 6zel bir kimligin belirteci
olarak keyifle resmedilmistir. Sleigh'in estetize ederek de olsa agik-
likla resmettigi viicut killar1 erkegin fiziksel-cinsel giiciiyle mas-
kiilenlik iliskisini kopya eder - Incilde gegen Samson’u akla getirir,
Delilah ise resimde yoktur. Resim tiim bu agilardan ¢izgiyi agmis
addedilir, 1975 yilinda ilk kez kamuya agik olarak sergilendiginde
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de bu sekilde algilanmistir; durumun ironik ya da siirpriz oldugu
soylenemez: sikayetler neredeyse sadece erkeklerden gelmistir.””

Neel'in John Perrault (Resim 4.12) galigmasiyla beraber Sleigh’in
Cift Imge - Paul Rosano adli bu resmini de birer istisna sayarsak
Bat1 sanat1 uzun zamandir tiiylii erkek bedenine hognutsuz bir
ifadeyle bakmaktadir. Gorsel sanatlar diinyasinin 6tesinde ise,
viicut killarina yaklagimdaki kiiltiirel ikilem tarihi (hiper maskii-
lenlik sembolii mii yoksa fena halde maymunluk gostergesi mi
oldugu konusu) 2. Béliimde ele alindig: tizere viicut gelistirmeci-
lerin kendilerini tirag etmeleriyle 6rneklenen belirgin bir mesele
haline gelmektedir. Tiiyleri tirag etmek kadinlig1 referans almak
gibi kiiltiirel bir risk tasiyor olsa da (kaslara ragmen), “siiper erkek”
yerlesik cinsiyet tabularini bile ihlal edecek giice sahip oldugunda,
bu risk de tiiysiiz bir viicudun cazibesinin bir par¢asi haline gele-
bilir.”*

Erkek otoportreleri, narsisizme dair gézlemlerin yapilabilecegi
bir alan teskil eder, 6zellikle de geng ressamlarin ¢aliymalarinda
bu durum agik¢a goriilebilmektedir - Rembrandt tarafindan kari-
yeri boyunca iiretilmis olan resimler birbiriyle kiyaslanabilir; ilki
ve sonuncusu arasindaki farklar beklenebilecegi iizere hayli yiik-
sektir. Ototportreler, genellikle yoksul ekonomik kosullar i¢inde
yasayan geng ressamlarin model tutmaktan kurtulmalarim saglayan
bir yontemdi aynm1 zamanda.” Schiele’nin gengken yaptig1 otoport-
reler ise, beklenenin aksine anti-narsisttir. En anti-narsist ¢aligma-
siin da ikinci resim oldugu sdylenebilir (Resim 4.28); resim,

77. Susan Manso, “The Year of the Woman”, Feminist Art Journal 4 no. 1 (Bahar
1975), s. 36. Erkek nii resimlerin sergi igin kabul edilmesi noktasinda ¢agdas kadin
sanatgilarin yasadigi biyiik giigliikler hakkinda bkz. Kyra, “Censored: The Male
Nude”, Women Artists News 8 no. 2 (Kig 1982-83), s. 26. Jasper Johns'un Target with
Plaster Cats (1955) adli eseri, dokuz al¢1 objenin bir hedef tahtasi imgesiyle beraber
tuval iizerinde bir araya getirildigi bir resim-kolajdir. Bu dokuz objenin hepsi viicut
organlaridir, her biri kapagi kapanabilen kiigiik kutular igindedir. Modern Sanatlar
Miizesi’'nin o donemdeki yoneticisi eseri miizenin satin almasini diigiinmily ama
viicut organlarindan biri agisindan kaygilar vardi, bu organ penisti. Penisi igeren
kutunun sergi esnasinda kapali olup olmamasi gerektigi konusu tartigihrken Johns
sOyle yanitladi: “Bazen olabilir ama her zaman olmaz?” Barr eseri satin almama ka-
ran1 verdi. Bkz. Weinberg, Male Desire, s. 109-10. Ayrica bkz. Bordo, Male Body, s.
178-80.

78. Kestner, Masculinities in Victorian Painting, s. 252.

79. Bkz. France Borel, The Seduction of Venus: Artists and Models, Cev. Jean-Marie
Clarke (New York: Skira/Rizzoli, 1990), s. 40-51, Schiele hakkinda bir degerlendir-
me igerir.
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Resim 4.29: Sylvia Sleigh (1925-), Cift Imge - Paul Rosano (1974), tuval, 142.2x106.7
cm. Sahsi koleksiyon. Fotograf: Sylvia Sleigh izniyle.

sanatgly1 mastiirbasyon yaparken gosterir, gergi bu anlamda en
aleni galigmasi degildir aslinda. Gozleri, cinsel hazz tasvir etmek
tizere kocaman ¢izilmigtir, bununla beraber pek de haz ifade et-
meyen bir yiize yerlestirilmislerdir — daha ziyade iiziintii diyebili-
rizbelki de ama net bir sekilde ige kapanik bir ifade s6z konusudur.
Bu resimde arzu, belirgin bir felsefi nitelik kazanir. Ozellikle de
sanatta neredeyse hi¢bir zaman sergilenmeyen bir cinsel eylemi
gosteren bir resimde bu niteligin goériilmesi ironiktir diyebiliriz.
Ister erkekler, ister kadinlar tarafindan yapiliyor olsun, mastiirbas-
yonun resmedilmesi, biiyiik oranda pornografi diinyasiyla ve yatak
odas1 erotizmi sanatiyla sinirhydi.

Schiele’nin resmi, 6nii agik koyu renkli ceketi ¢iplak gévdenin
etrafinda bir ¢ergeve olarak kullanir, kendini oksayan ellerini ay1-
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rip belirginlestiren koyu bir yama gibidir. Ceketin 6niinde adamin
yiziine dogru daralan v-sekli ve govdesiyle gogsiiniin birlikte
olusturdugu agik renkli boliim, yiiz ifadesine dikkat ¢ekecek sekil-
de gozlerimizi yukar1 dogru geker. Aym esnada, eylem halindeki
ellerinin sinirlar1 agan tasviri bakigimizi agagilara dogru geker.
Esasen, gozlerimiz cinsel organiyla yiizii arasinda baglanti olugtu-
rur, bunlar bir bakima kiiltiiriimiiziin insan kimligini tanimlamak
i¢in sectigi, bedene ve ruha dair cismani gostergeler niteligindedir.
Mastiirbasyon anlaminda ise Schiele’nin ashinda bize neredeyse
higbir sey gostermedigini belirtmek de yerinde olacaktir. Hemen
hemen her sey gizli durumdadir ama bu saklamanin etkisi, gorii-
lemeyen seyi gormek arzusu yaratirmis gibi gériinmemektedir.
Hatta daha azim bile gérmeyi istememiz muhtemeldir, bu da,
resmi belirleyen gorsel tabunun ihlal ediliyor olmasindan kaynak-
lanir - bir tiir kendi kendini ele veren demaskiilenizasyondur.®

Eger kiiltiirimiiz erkekligi (maskiilenligi), kendisi diginda kalan
her seye (diger erkeklere, kadinlara veya dogaya) hitkmeden bir
arag olarak fallus etrafinda tanimhyorsa, bu durumda kendi haz-
zina yonelen bir ara¢ olarak fallus, resmedilmesi agisindan son
derece problemli hale gelir. Ciinkii haz, 18. ylizyilin sonlarindan
beri “kendi kendini istismar etme” olarak yorumlanir (bu anlam-
da kullanilan spesifik terimler tarihsel siiregte degismistir, ancak
Ingilizcesi “self-abuse” olan bu ifade yari-giincel kullanimda ve
durumu uygun sekilde dzetlemeyi sagliyor). Bu haliyle mastiirbas-
yon kiiltiirel olarak insanin kendine ve kendi nefsine kars1 bir
eylem olarak tanimlanir, dolayisiyla fallus da bu durumda kendine
zarar veren bir parazit olarak farz edilebilir. Haz, erkekler i¢in
genellikle zayiflik olarak goriilmiistiir ve kendi kendine cinsel haz
saglamak da bu anlamda belirgin 6l¢iide feminize edici bir unsur
haline gelir - eylemin evrenselligi diisiiniildiigiinde bu yaklagimin
ne kadar ironik oldugu fark edilecektir. Mastiirbasyon perhizinin
genel ad1 “oto-kontrol” olarak ifade edilir, cinsel oto-dominasyonun
es anlamlisidir ayni zamanda.

Schiele'nin ¢izimi yine de konuyu tam olarak baskin ideolojiyle
ele almaya galismaz - ayrica Schiele’nin yagadigi donemde mastiir-

80. Ayrica bkz. Simon Wilson, Egon Schiele (Ithaca: Cornell University Press, 1980),
s. 30, 57. Ayricabkz.Jane Kallir, Egon Schiele: The Complete Works (New York: Harry
N. Abrams, 1990), s. 59-70 ve Alessandra Comini, Egon Schiele’s Portraits (Berkeley
and Los Angeles: University of California Press, 1974), s. 88-89.
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basyona karg kiiltiirel tenkitler ug noktadayds, bu tenkitlerin bityiik
oranda azaldif1 giiniimiize gore ¢ok daha fazla seviyedeydi. Boylesi
elestiriler celiskili kalmaya devam etmektedir. Buna kargin Schiele,
bedeni ve diirtiilerini kabul eder. Ama cinsel diirtiilerin ne iirettigi
konusu belirsizdir. Cinsel diirtiiniin kendisi kendini uyarmaya go-
tiiriir ama bir son nokta olarak kendi kendini tatmin, yiiz ifadesinden
degerlendirebildigimiz kadariyla ulagilabilir gériinmemektedir. Ales-
sandra Comini’nin yerinde bir ifadeyle belirttigi gibi, asla mutluluk
dolu olmayan Schiele’nin resimleri, “arzuyla dolmus insan tenine
dair gozii kara dokiimanlardir™' Ve dahasi: “Onun niileri... agik agik
konusuyor olmalanyla... digerlerinden ayrihr... Schiele’nin realist
endiseleri tam da ahlak zabitasinin kargi ¢iktigi ‘boliimde’ goriiniir
haldedir. Cinsel durum inceltilmemis bir gergeklik haline gelir®?
Sanirim Schiele genellikle kendine durumunun asosyalligini hatir-
latmigtir: Kendisi igin soyunmustur, kendi bedenini incelemek igin,
Sehvetli 6zlemler kadar klinik merakla da tetiklenmis gibi gériinen
bir arzuyu tetiklemeye ¢aligmigtir. Nihayetinde, mesele yalmizlik
etrafinda seyreder; bu unsur, daha sonralar1 kendisini ve karisini
resmettigi, birbirini sitkunet ve samimiyetle kucaklayan nii tablola-
ra bakinca daha net anlagilir.

“Kendi goriiniimii onda saplant1 yaratmugtir... Halet-i ruhiyesini belirtmek
i¢in, kendisini girkinlegtirmek igin, cinsel organina, gégiis uglarina dik-
kat ¢ekmek onlar1 yara gibi gostermek igin vahsi, dogallik dis1 renkler
kullanmistir. Kendini daima bedenin gergekleriyle ve tekrar tekrar vur-
guladig iizere bedenin (Schiele i¢in) igler acisi cinsel ihtiyaglariyla bag-
lantil halde ¢izmis veya resmetmistir®

Durup diisiiniilecek bir mecra olarak Schiele’nin resimleri, bi-
lincin ve kimligin ruhani, sosyal ve kiiltiirel olusumunda gorsel
sunumun oynadig1 merkezi rolii ahgilmadik bir dolaysizlikla tek-
rarlar. Onun resimleri, (son derece soyut) kimligin (son derece

81. Alessandra Comini, Nudes: Egon Schiele (New York: Rizzoli, Gagosian Gallery
igbirligi ile, 1995), s. 2 [sayfa numarasi verilmemis].

82. Schroder, Egon Sciele, s. 92.

83. Janet Jobhouse, The Bride Stripped Bare: The Artist and the Nude in the Twen-
tieth Century (New York: Weidenfeld & Nicholson, 1988), s. 58; daha sonraki niiler-
le alakah olarak, bkz. s. 68-69 ve s. 72, iftin yine nii olarak, ¢ocuklariyla beraber
bitmemis bir resimlerden bahseder. 1912 ve 1917 yillar1 arasinda nii oto-portre yap-
manmustir.
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somult) bedenin iizerine ve igine islenisindeki gizli samimiyeti
gosterir. Bati resim tarihinde beden siirekli olarak ve giigliikle,
varhgn oturdugu diizlem olarak ruhani degerler ile (yalnizca) bir
obje olarak varligin objektif tezahiirii arasinda gegis yapar — beden,
anlam ile kusatilmasi gereken bir yagam formudur.
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Besinci Bolim
Sonsoz

Gorsellige dayal bir kiiltiir ortaminda yagiyor oldugumuza
dair gozlemler o kadar sik tekrarlanir ki klige statiisiine ulagmg-
tir ama klise olusu gozlemin 6nemini kesinlikle azaltmaz. Mo-
dernitenin bilgi sistemi (Foucaultnun episteme' olarak
adlandirdig: olgu), gormenin genel olarak inanmak anlamina
geldigi bir ol¢iide “bakis” tarafindan yonetilir. Bir resim binlerce
kelimeye bedel durumdadir - ve eger bu resim, televizyonda
oldugu gibi hareketliyse bundan daha da fazlasini ifade eder hale
gelir. Bir optik imgelem kiiltiiriinde yagiyoruz; siirekli olarak bir

1. Michel Foucault, The Order of Things: An Archaeology of the Human Sciences
(New York: Vintage, 1970) ve The Archaeology of Knowledge and the Discourse on
Language, Cev. A. M. Sheridan Smith (New York: Pantheon Books, 1972).
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scyler arzulamaya, fantezisini kurmaya ve arzulamanin ve fante-
zi kurmanin sonucu olarak elbette satin almaya davet edildigimiz
bir diinyadayiz - bu durum, biiyiik siklikla tek tipe yonelik ta-
sarlanan segeneklerle agzina kadar dolu gorsellerden olugan me-
taforik bir alig veris merkezinden kimliklerimizi “satin almamizi
da” kapsiyor. Belirtmek istedigim noktaya daha yakin bir ifadey-
le, bakmak, insan bedeni iizerinde giiglii bir etkiye sahiptir, ¢iin-
kii beden hem var olusun hem de kimligin goriintiisiinii tegkil
eder ve bu anlamda elle tutulur bir mecra konumundadir. Varhk
ve kimlik, modernite tarafindan biitiiniiyle cinsel sekilde yap-
landirilmigstir (kendi i¢inde mantiksiz bir yaklagim degildir) ve
getirisi olan her bir gramindan faydalanilir.

Bakma Konusu

Moderniteyi organize eden bakma kiiltiird, belli bir oranda,
bakma istahinin hem iiretilmesine hem de giderilmesine yardim-
c1olan sanatgilar tarafindan belirlenmis ve somiiriilmigtiir. Bakma
hazzinin genel olarak tanimi ve inceltilmesi (skopofiliden tutun
herkesge yapilan vitrin bakmaya ve aligveris merkezi dolagmaya
kadar) erken donem modernite sanati tarihinde goriilmiis olan
tasavvur eylemlerinin sahasi ve alamdir. Bakmak, 6grenme arayi-
sina girmektir ama bilgi birikimi 6zerk bir uygulamanin sonucu
degildir: giiniimiizde satig gorevlilerinin istenmeyen miidahalele-
rini 6nlemek igin kullandigimiz “sadece bakiyorum” ifadesindeki
masumiyetin i¢i ¢ok da bog degildir. Jean Starobinski’nin sozleriy-
le, “Goriintii arzuya giden tiim yollar1 agar ama arzu gérmekle
tatmin olmaz.”? Arzuladigimiz seyi 6grenme arayisina gireriz ama
arzunun kendisi kiiltiirel olarak organize edilmis ve 6grenilmistir.
Bakigla tanimlanan bir kiiltiirde bir objeyi goriip sonrasinda ona
sahip olmak arzuyu tatmin etmez, ¢linkii bakma eylemi ve tetik-
ledigi arzu ikisi birden sonsuz 6lgiide yenilenen seylerdir, 6zellik-
le de metalar ve elde edilmeleri Gizerine kurulmusg, bu arzunun
tatmini halinde temelleri derinden sarsilacak olan bir sosyal eko-
nomide.

2.Jean Starobinski, T'he Living Eye, Cev. Arthur Goldhammer (Cambridge: Harvard
University Press, 1989), s. 4.
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Resim 5.1: Cornelis Norbertus Gijbrechts (aktif 1659-78), Trompe-loleil: Cergeveli Bir
Resmin Arkasi (1670), tuval, 66.6x86.5 cm. Kopenhag, Statens Sanat Miizesi, envan-
ter no 1989. Fotograf: Hans Petersen.

Bu kitabin yazilmasindan otuz yil kadar 6nce John Berger sunu
one siirmiigtii: “her imge bir gérme bigimini viicuda getirir.”> Daha
da agarsak: her imge tarihsel, sosyal ve kiiltiirel olarak 6zel gérme
bigimlerini viicuda getirir - tiim bu gérme bigimleri birbiriyle re-
kabet halinde ve genellikle karsithk igindedir. Bu konu yakin ilgi
gostermeye degecek bir konu durumunda. Bakmak ile gérme ar-
zusu arasindaki kiiltiirel olarak organize edilmis iliski en garpici
haliyle, erken donem modern Bati sanatinin belki de en bagarili goz
aldanmasi ressam1 Cornelis Norbertus Gijsbrechts (1659-78 ara-
sinda aktifti) tarafindan ortaya konmus - ve kullanilmistir. 1.
Boliimde bahsedilen goz aldanmasi sanaty, izleyiciyi anlik olarak
kandirarak, gorselin, gergekten temsil ettigi sey olduguna inandir-
maya ¢alisan olagan dig1 bir naturalizm ile 6rneklenir (resim 5.1)
“Arkas1 doniik” tuvali bize bir ¢ergeveden (goriintiisiinden) ve iize-

3. John Berger, Ways of Seeing (Londra: British Broadcasting Corporation, and Har-
mondsworth: Penguin Books, 1972), s. 10.
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rinde rakam yazan kiigiik bir etiketten (“36”) fazlasini1 sunmaz; bu
da bize “diger tarafta” bakilacak bir seyler oldugu vaadini sunar.
“36” Sayisi bize resmin (“diger taraftaki resmin”) satin alinabilece-
gini veya hali hazirda envanteri hazirlanmis bir koleksiyonun par-
¢ast oldugunu séyler. Ama resmin tersi gevrildiginde (Resim 5.2)
izleyici ti¢ boyutlu bir “orijinalle” kargilagir - ama bu bir resim
degildir.* Gorsel kendi varligim1 ayn1 anda hem ilan edip hem de
reddederek bizi sagirtir. “Resim degilin” resmidir, bakma arzusu
yaratir ama ayni anda da yarattig1 arzuyu tatmin etmeyi reddeder.

Resim 5.2: Cornelis Norbertus Gijbrechts (aktif 1659-78), Trompe-loleil: Cerceveli Bir
Resmin Arkas: (Arka taraf) (1670), 66.6x86.5 cm. Kopenhag, Statens Sanat Miizesi,
envanter no 1989. Fotograf: Hans Petersen.

4. Norbert Schneider, The Art of the Still Life: Still Life Painting in the Early Modern
Period, Cev. Hugh Beyer (Koln: ‘Taschen, 1990), s. 23. Eddy de Jongh’un sergi kata-
loguna gore, Still-Life in the Age of Rembrandt (Auckland: Auckland City Art Gal-
lery, 1982), s. 146, Gijsbrechts’in resimleri, Danimarka krallani Frederick III ve
Christian V igin ¢ok sayida yapilnigti, onlara saraya ressami olarak hizmet etmisti;
bunun gibi resimler daha ziyade krallar ve misafirleri igin temaga niteligindeydi.
Ayrica bkz. Georges Marlier, “C. N. Gijbrechts, illusionniste”, Connaissance des Arts
145 (Mart 1964), s. 96- 105 ve Gertrude Grace Sill, “The Reserved Canvas”, Portfolio
3 no. 1 (Ocak-$ubat 1981), s. 48-51, aymi zamanda Roy Lichtenstein ve Jasper
Johns’un da aralarinda bulundugu bagka ressamlarin da eserlerinin reprodiiksiyo-
nunu yapar.
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Resim, bakma eylemine konsantre olmamiza izin verir ama bir
seye bakmamiza izin vermez, ¢iinkii gok az sey resmedilmistir. Bu
sikica gergevelenmis gorsel deneyim, izleyicinin, fiziksel bakma
eylemini diinyaya dair bilgi edinmemizi saglayan nétral, objektif
veya biyolojik, seffaf bir mekéanizma olarak kabul etmemizi engel-
ler. Daha ziyade, gorme mekénizmasinin kendisi - ve hatta gizemi
- 0n plandadir. Gijsbrechts, gérmeyi, 6znel, 6zneler arasi, sosyal,
kiiltiirel ve bilhassa politik hale getirir. Resim, gormek ve gordii-
gimiiz seyi imgelem araciligiyla daimi olarak goriiniir yapmak
olasilig1 “hakkindadir”. Bir bagka deyisle, bu resim imge yaratimi
hakkindadir; resmin, resmi goren kisiyle iligkisi hakkindadir; res-
mi gormeyi arzulayan kisi hakkindadir ve resmin goriiniir kilma
potansiyelinin - veya bunu reddinin - getirdigi hazlardan zevk
alan kisi hakkindadir. Resim arzuyu tetikler ve ayn1 zamanda da
arzuyu kontrol etme yetisini fark etmemizi saglar.®

Ciplak Ihlal

Nii resimlerin etkisi, ¢iplak viicutlara bakmanin erotizmine
baglidir, bunlar normal yasam kosullarinda kiyafetsiz géremeye-
cegimiz viicutlardir. Bu tiirden imgeler, ister erotik ister pornog-
rafik olsun, arzu retorigi igerirler, fantezi izerine inga edilmislerdir,
yalnizca giplaklik unsurunun idaresinde degildirler, ayn1 zamanda
- ve en azindan bir o kadar 6nemli sekilde - fantezinin nasil sah-
nelendigine de baghdirlar: sahne, sahne donanimy, 151k ve benzeri
ve yine poz, jest ve mimik® ve erigime a¢ik ne varsa. Kisaca ifade

5. “Her seyi” gérme arzusu, izleyici iizerinde fiziksel talepler yaratir. iki tarafin da
“biitlin” goriintiisiine ulagmak, imgeyle direkt ve dokunsal bir etkilesim gerektirir.
Sadece bakmak yeterli degildir; izleyici biitiiniinii gérmek igin anlk olarak arkasim
gevirmeye “davet edilir” - resme dokunmaya yoneltilir, dolayistyla miizenin istedigi
davranislar tabusu ihlal edilmis olur. Resim izleyicinin olaya dahil olmasinda israr
eder; aksi halde goriindiigii kadariyla gozden uzak kalacaktir. Boylece Gijbrechts,
izleyicinin iki boyutlu bir tasviri tasvir edilen seyle kangtirdig1 anlik géz aldanmas-
nin esrarengiz efektlerini gostermis olmakla kalmaz, ayn1 zamanda izleyici resmin
yarattig1 kosullarda resmin giiciine kapilir - izleyici resmin izleme koduna adapte
olmak zorundadir. Resim esasen gozleri kontrol eden talimatlar ortaya koyar, izleyi-
ciyi gergekten de yonlendiren talimatlardir bunlar, izleyiciye bir gorsellik bilgisi tel-
kin eder. Ve nihayetinde, resme dokunmamamuz (tersini gevirmememiz) gerektigini
fark etmemiz sonucunda, resmin ve resmi yapan sanatginin, rahatsiz edici bir gekilde
olmasa da bizi kandirdigimi (bizi aptal yerine koydugunu) kabul etmemiz gerekir.

6. Abigail Solomon-Godeau, Photography at the Dock: Essays on Photographic History,
Institutions and Practices (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1991), s. 232.
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edilirse, nii sanat1 yalmzca estetik (g1plak bedenin giizel bigimle-
nisi) “hakkinda” degildir, ¢linkii tarih boyunca insan bedeni “kiil-
tiirel politikalarin savas alam” olarak vazife géormiigtiir.”

(iplak viicut, hususi olarak ve sanatsal veya aksi yonde farkli
durumlardan olugan uzun bir liste ¢ergevesinde, kiiltiirel protokol-
leri ihlal etme riski tagir. Yani, normalde gérillmemesi gereken seyi
gormek, kiiltiiriin megru olma titrini verdigi halleri ihlal etmektir.
Bununla beraber ayni anda, ihlal etmek kazanimlar da sunabilir.
Bunlardan biri, davraniglarimizin bizim igin biitiiniiyle bagkalar
tarafindan belirlenip ¢ergevelenmesini reddetmenin verdigi hazz
sunar; bu gerceve aracihigiyla toplum bizden taleplerde bulunmak-
tadir. Ihlal elbette, o an igin sorgulayip Stesine gegmek istedigi
seyin otoritesini tanimakla bagslar. fhlaller arasinda ¢ok az1 cinsel-
ligimizi igerenlerden daha fazla ciddiye alinir; cinsellik de - sas1l-
mayacak sekilde — gorsel sanatlar alaninda uzun zamandir baskin
bir konu olagelmistir. David Freedberg’in 6ne siirdiigiine gore, “bir
imge cinsel hisleri uyandirma kapasitesine sahip goriildiigiinde
veya ger¢ekten bunu yapabilir oldugunda, yasalarla diizenlenmesi,
kisitlanmasi veya sansiir edilmesi muhtemeldir” - bu durumla
ilgili olaylar tarihte Aristo ve Platonlar’a kadar eskiye donerek
incelemis ve durumu kismen “gergek viicut korkusu” olarak ad-
landirdigs olguyla agiklamigtir.

Ihlal ve gizgi agim, kisisel egemenlik veya bir baska ifadeyle
giicii temsil eden bir metafor olarak kullanilabilir’ Ama gizgiyi
agmanin da sinirlar1 vardir. Ornegin nii resimler, bazilar1 ne kadar
¢izgiyi astyor olursa olsun, bize kolayca normalde sergileyebilecek-
leri ¢izgiyi agma giiglerinin sinirlarim gostermis olurlar. Durumun
boyle olmasinin nedeni (nii resimler haricindeki resimlerde de),
resimlerin retorik etkilerinin genellikle, kismen de olsa iig boyut-
lu maddesel gergeklik diinyasindan iki boyutlu resim diinyasina
taginirken dogan tansiyondan veya hayal kirikligindan kaynakla-

7. Susan H. Edwards, “Pretty Babies: Art, Erotica or Kiddie Porn?”, History of Pho-
tography 18 no. 1 (Bahar 1994), s. 43.

8. David Freedberg, The Power of Images: Studies in the History and Theory of Res-
ponse (Chicago: University of Chicago Press, 1989), s. 359.

9. Son bir buguk yiizyilda sanatta gizgiyi aganlarin tarihgesi igin bkz. Anthony Julius,
Transgressions: The Offences of Art (Chicago: University of Chicago Press, 2002) ve
Steven C. Dubin, Arresting Images: Impolitic Art and Uncivil Actions (New York:
Routledge, 1992).
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niyor olugudur. Yani, resmedilen objeleri (burada, ¢iplak bedenle-
ri) gorsel olarak tiiketmek, genellikle olduk¢a detayl bir igerige
bakmaya, yalnizca bakmaya davet edilmektir. Gordiigiimiiz sey,
bakarak ulagmaya ¢aligtigimiz bir gey konumundadir ama - gergek
sey — erisim diginda kalir, imgelemin sanal gergekligi disinda son-
suza dek erisilmezdir.

Viicut ve Fotograf¢ilik

Bati kiiltiiriinde nii, Antik Yunandan beri yaygin bir konu ola-
rak islerlik gostermistir. Antik Yunanin sanat eserlerinden giinii-
miize kalanlar arasinda binlerce olmasa da yiizlerce gesitli tipte
testi yer alir, cinsel etkilesim i¢indeki erkek ve kadinlarin resimle-
riyle donatilmiglardir. Boylesi imgeler ¢ok uzun bir zaman igin
sanat tarihi agisindan hem utang verici hem de genel ahlaka ayki-
r1 saldirilar olarak goriilmiistiir. Temel mesele elbette ¢iplaklik
degil miistehcenlikti. iligki halindeki hayli cinsellestirilmis viicut-
lara dair garpicilig: siiphesiz 6rnekler, ortaya temel bir soru ¢ik-
masina neden olmustur: estetik olanla nahos arasindaki ¢izgiyi
nereye ¢ekmek gerekir? Bu ¢izgi, goriildiigii lizere belirlenmesi son
derece zor bir ¢izgi ve 6zellikle modern zamanlarda durum daha
da gii¢. Bu gii¢liigiin temel belirteglerinden biri 1839 yilinda fo-
tograf tekniginin bulunmasi oldu. Bu bulusun etkisi birgok kiilti-
rel uygulama alaninda oldugu gibi resimde de hizla ve siddetle
hissedildi.

Fotografin icadi cinsel imgelerin baraj kapaklarini agt1 (bunla-
rin ilk 6rnekleri yaklagik 1845 yilina dayanir); pornocu kelimesinin
ilk kez 1850 yilinda ve pornografi kelimesinin de 1857 yilinda
ortaya ¢ikmig olmasi tesadiif degildir. Yaklagik 1870’lerden sonra
“kirli resimler” oldukga ucuza iiretilebilir hale geldi. Ve bir insan
3 boyutlu fotografik nii gormek istediginde stereoskopik fotograf
kartlar1 hem softcore hem de hardcore gesitleriyle mevcuttu.'
Basitge ifade edilirse, 19. yiizyilin ikinci yarisi itibariyla miistehcen
imgelere y6nelik kamusal igtah, bir miktar yer altinda da olsa ol-
dukga 6nemli boyuttayd1.'' Kisacas: fotograf, yarattigindan daha

10. Bkz. Serge Nazarieff, The Stereoscopic Nude, 1850-1930 (K6ln: Taschen, 1994).

11. 20 Nisan 1874’te Londrada bir fotograf stiidyosuna yapilan ve birgok kaynakta
yer alan bir polis baskininda 130.248 fotograf ve 5000 stereoskopik gorsel ele gegiril-
di. Bkz. Stephen Heath, The Sexual Fix (New York: Schocken Books, 1984), s. 110.
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az istah doyuruyordu. Neticesinde 1919 ve 1939 yillar: arasinda
Fransada yirmi milyondan fazla nii kartpostal basild1 - postayla
gonderilmesi amacin1 tagmiyordu.'? Sonrasinda gegen yillarda da
toplumun pornografi yonelimi daha da artti. O ya da bu yolla
uygulanan sansiir de bu yonelimle paralel yol ald1.

Bilhassa Amerikan kiiltiirii olmak iizere genel olarak Bat1 kiil-
tird, sanat olmayan miistehcenlik, pornografi (“hi¢bir kurtarici
sosyal degeri yok”)"* ve (sadece) erotizm arasinda kesin ayrimlar
yapmak agisindan ¢ok biiyiik bir giigliik ve belirsizlik yagamugtir.
Ufukta bu konuda herhangi bir uzlagma da gériinmemektedir.'*
Morse Peckham sunu 6ne siirer:

“Cenevre konferansinda oldugu gibi, ‘pornografiyi’ tartijmak konusun-
da uzlasabiliriz ama kiigiik bir tartigma bile pornografinin ne oldugu
hakkinda pek de bir uzlasma olmadigini ortaya ¢ikarmaya yeter. Veya
bunun da 6tesinde, bityitk oranda uzlagma olabilir ama pornografik ol-
dugu disiiniilen belli bir dokiimanin gergekten pornografik olup olma-
digina karar vermeye gelince anlagmazlik neredeyse kaginilmaz
olacaktir”'®

12. Alindig1 eser Forbidden Erotica: The Rotenberg Collection (Cologne: Taschen,
2000), s. 5-7. Modern Bat1 Diinyasinda pornografinin erken tarihine dair bkz. Lynn
Hunt, ed., The Invention of Pornography, 1500-1800: Obscenity and the Origins of
Modernity (New York: Zone, 1993); fotograf¢ilik lizerine bkz. Walter Kendrick, The
Secret Museum: Pornography in Modern Culture (Berkeley ve Los Angeles: Univer-
sity of California Press, 1996). Birlesik Devletlerde daha 1990’larda hikim olan,
hizla yayilan video pornografi endiistrisine dair bkz. Eric Schlosser, “The Business
of Porn: Special Report”, U.S. News & World Report 122 no. 5 (10 Subat 1997), s. 42-
50, bununla iligkili hikiyeler de yer almaktadir, s. 51-52. Bu hikaye ilk ortaya ¢ikt1-
gindan beri endiistri 6nemli 6lgiidde genislemistir. Schlosser, ticaret dergisi Adult
Video News'te istatistikler paylasmaktadir; buna gore 1985 yilinda 75 milyon hard-
core video kiralanmistir; 1996 yih itibariyla bu say1 665 milyona ulagmgtir (s. 43-
44). 1996 yilinda “Amerikalilar hardcore videolara, teshir sovlarina, canh seks gos-
terilerine, yetiskin kablo yayinlarina, cinsel araglara, bilgisayar pornosuna ve cinsel-
lik dergilerine 8 milyar dolardan daha fazla para 6demistir - Hollywood'un iilke igi
hasilatindan ¢ok daha biiyiik ve rock ile Amerikan folk miizigi albiimlerinin tiim
gelirlerinden daha biiyiik bir rakam” (s. 44).

13. Solomon-Godeau, Photography at the Dock, s. 231, pornografi kelimesinin dilbi-
limsel tiiretiminin hayat kadinlar1 hakkinda yazimi veya konusmayi ifade ettigini
belirtirken, erotik kelimesi elbette eros’tan yani ask’tan tiiremistir.

14. Solomon-Godeau, Photography at the Dock, s. 221, “erotik ile pornografik, este-
tik ile miistehcen arasindaki sinirlarin degiskenligini” aktarir, bu durumun, “bunla-
1 aynistirmak adina ortaya konan girisimlerin keyfi ve tesadiifi olusunun kaniti
olarak alinabilecegini” 6ne siirer.

15. Morse Peckham, Art and Pornography: An Experiment in Explanation (New
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Son donemdeki haber biiltenlerine bakarak degerlendirdigi-
mizde, neyin pornografi oldugu konusundaki sinir gizgisini olus-
turmaya en acil gereksinim duyulan alanin, ¢ocuklarin gozler
oniine serildigi durumlar oldugunu séyleyebiliriz ¢iinkii pedofili
ile pornografi arasindaki potansiyel baglantiya dair artan bir far-
kindalik s6z konusu ve bu pornografinin erisildigi alan da son
donemde internet. Benzeri bir mesele, sanat oldugunu iddia eden
gorseller konusunda da siddetli tartiymalara neden oluyor; sanat
kelimesinin isin iginde yer almasi, porno endiistrisiyle var oldugu
diisiiniilen baglantilarin ortadan kaldirilmasina yardimer olabiliyor,
hem de en azindan bazi belirgin gorsel benzerlikler olmasina rag-
men. Bu anlamda dikkatler kiigiik bir grup sanat fotograf¢isinin
¢aligmalarina odaklanmis durumda. Bunlarin baginda Robert
Mapplethorpe geliyor; gergi onunlailgilidurumda tartiyma, gore-
ce daha az sayida tiretmis oldugu ¢iplak veya kismen kiyafetli gocuk
gorsellerinden ziyade biiyiik oranda yetiskin erkeklerin oldugu
homoerotik imgeler konusunda gergeklesiyor.' David Hamilton
ve Jock Sturges da bir o kadar tartismali fotografeilar,"” ikisi hak-

York: Basic Books, 1969), s. 2. Peckham daha sonrasinda ii¢ yiiz sayfanin biiyiik
bélimiinii durumun nigin béyle oldugunu tartismaya adamigstir. Erotik sanat ve
pornografi arasindaki oynak zemin igin ayrica bkz. Freedberg, The Power of Images,
s. 349-55. .

16. Ornegin bkz. Birlesik Krallikta Mapplethorpe’un gegmis eserleri sergisine ait
1976 yihinda gekilmis bir fotografin Hayward Galleryden ¢ikarilmasiyla ilgili tartis-
ma. Rosie adh fotografta ii¢ yasindaki Rosie Bowden yazlik kiyafet iginde bir bankin
tistiinde otururken goriilmektedir, dizleri yukari ekilmistir, bu hareket “poposunu
goriiniir hale getirir”, ¢linkii i¢ gamagir1 giymemistir (New Statesman, 20 Eyliil 1996,
s. 5, 38-39).

17. David Hamilton, The Age of Innocence (Londra: London Bridge, 1995); Jock
Sturges, The Last Day of Summer: Photographs by Jock Sturges (New York: Aperture,
1991) ve Jock Sturges, Radiant Identities: Photographs by Jock Sturges (New York:
Aperture, 1994). Nii ¢ocuk fotograflar1 da geken (birgok baska sanat fotograf gistyla
birlikte) Jock Sturges ve Sally Mann'in ¢aligmalarina ve ikisinin de etrafinda sekille-
nen tartigmalara iliskin derin bir analiz igin bkz. Luc Sante, “The Nude and the
Naked”, New Republic 1 Mayis 1995, s. 30-36 ve Lawrance A. Stanley, “Sanat ve ‘Sap-
kinlik™, Art Journal 50 no. 4 (Kig 1991), s. 20-27. Ayrica bkz. Anne Higonnet, Pictu-
res of Innocence: The History and Crisis of Ideal Childhood (Londra: Thames and
Hudson, 1998), bilhassa “Photographs against the Law’, b6liimi, s. 159-92 ve aym
yazardan “Conclusions Based on Observation”, yer aldig1 eser The Familial Gaze, ed.
MArianne Hirsch (Hanover, NH: University Press of England, 1999), s. 325-42; Su-
san Tallman, “Innocence, Experience and Naked Teenagers’, Arts Magazine 65 no.
10 (Yaz 1991), s. 25-26; Laura U. Marks, “Minor Infractions: Child Pornography and
the Legislation of Morality”, Afterimage 18 no. 4 (Kasim 1990), s. 12-14; Carole S.
Vance, “Photography, Pornography, and Sexual Politics”, Aperture 121 (Giiz 1990), s.

255



kinda da agilmig gok sayida dava var ve bunlar arasinda miistehcen
materyalleri piyasa siirmekle suglanan kitapgilara dair muhafaza-
kar Hiristiyan gruplar tarafindan agilmig davalar da var - 6rnegin,
ergenlik dncesinden ergenlik donemi sonlarina kadar genellikle
kiz ¢ocuklarina ait olmak iizere ¢iplak gocuk resimleri igeren fo-
tograf kitaplar1 s6z konusu.'® Hatta mesele o kadar hassas ki, Vla-
dimir Nabokov’un 1955 tarihli romani Lolita'dan esinlenen filmin
yeniden yapimi 1990’larin sonunda tamamlanmasindan sonra
uzun siire gosterime giremeden kald1. Bu listeye fotograf¢1 Larry
Clark’in da ¢aliymalar: eklenebilir, Kids adli filmiyle bilinmektedir.
Ergenlik donemindeki ¢ocuklar: (genellikle sokak ¢ocuklarini)
cinsel eylemler sirasinda fotograflamigtir.'* Bu vakalar giincel ol-
makla birlikte fotografik tiir aslinda ¢ok daha eskiye dayanur, 6r-
negin Lewis Carroll'un 1860’larin sonlarinda gektigi ¢iplak kiz
resimlerine kadar gider.”

Ister resim ister fotograf halinde olsun, sanat alaninda giplak
bedenlerin sunumunu gevreleyen sosyal ve kiiltiirel meseleler ko-
layca 6l¢iilemez. Yine de, bu meseleler o ya da bu sekilde seks ve
cinsellik etrafinda, etik ve ahlak diizleminde vb sekillenir. Resim-
lerde, cinsel arzulara daha fazla hitap edildik¢e bu meseleler de
daha acil hale geliyor.?! Bu gorseller hakkindaki yasal tartigmala-
rin biiyiik boliimii, cinsel agidan uyarici olup olamayacaklari ko-
nusunu kapsar. Karar vermesi gii¢ bir konudur, bilhassa da neyin

53-64 ve Irene Berggren, “Naked”, Siksi: The Nordic Art Review 11 no. 1 (Bahar
1996), s. 34-39. Bu fotograf¢ilar ve galiymalarim gevreleyen tartigmalar hakkinda
bilgi sunan sayisiz Internet sitesi bulunmaktadir. Online platformlardaki tartiymala-
rin bilyiik béliimii sansiir ve Federal Gocuk Pornografisi Onleme Kanununa géste-
rilen gesitli reaksiyonlar hakkindadir.

18. Bu hikaye hakkinda ilk olarak Los Angeles Times’ta yer almis imzah bir kose ya-
u181 igin bkz. J. R. Moehringer, “A Pair of Books, a Bitter Debate: Is it Art or Inde-
cency?”, Minneapolis Star Tribune, 9 Mart 1998, s. A3.

19. Ornegin bkz. Leif Wigh, ed., Larry Clark Fotografier [sergi katalogu] (Stock-
holm: Fotografiska Museet, 1986) ve ¢ahymalarindan ornekler igin bkz. The Play of
the Unmentionable: An Installation by Joseph Kosuth at the Brooklyn Museum, David
Freedberg makalesi (New York: New Press, Brooklyn Miizesi isbirligi ile, 1992).

20. Bkz. Morton Cohen, Lewis Carroll, Photographer of Children: Four Nude Studies
(New York: Clarkson N. Potter, 1979); Nina Auerbach, “Fallen Alice, Fallen Women,
and Victorian Dream Children”, yer aldig eser Soaring with the Dodo: Essays on
Lewis Carrolls Life and Art, ¢d. James R. Kinkaid ve Edward Guiliano, English Lan-
guage Notes 20 no. 2 (1982), s. 46-64 ve lrancine Prose, “Alice in Wonderment”,
ARTnews 98 no. 2 (Subat 1999), 5. 74-75.

21. Bkz. Freedberg, The Power of Iinages, bilhassa “Arousal by Image”, s. 317-44.
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gosterilip neyin gosterilemeyecegine dair “toplumsal normlar”
olarak adlandirilan sahnenin olagan dis1 giigliigii diistintildiigiinde
durum agikea goriilebilir. Goriindiigii kadariyla toplumlar da fark-
lilik gosterir; peki herhangi bir toplulugun par¢alarinin kimler
olduguna nasil veriyoruz? Dolayistyla: ¢ocuklar: giplak fotografla-
mak ahlaksizca ve yasa dist midir - herhangi bir cinsel aktivite
olmadig1 agik¢a ortaya kondugunda bile - ayrica ebeveynlerden
acgikga izin alindiginda ve gocuklarinin cinsel istismarin herhangi
bir tiiriine ugramis olduguna dair herhangi bir kanit bulunmazken
durum ne olur? (burada bahsettigim sey, pedofilik insanlarin uya-
rilmasi igin cinsel eylemler i¢ine girmeye zorlanan gocuklara dair
gocuk-pornosu fotograflari degil.)

Su ana kadar konuyu ¢ocuklar etrafinda gergeveleyerek, giplak
viicut resimlerinin, 6zellikle de s6z konusu resim gorsel sanat olma
iddias1 tagidiginda ne tiir meselelere gebe oldugunu en dramatik
haliyle ortaya koymaya galistim. Amacim kabul edilebilir, moral
verici olanla (sanata bigilen bir 6zellik) kabul edilemez, algaltici
olani (pornografiye bigilen 6zellik) yonlendiren kiiltiirel yogunluk
hakkinda bir seyler sdyleyebilmek. Bu tartigmalarda paylagilabile-
cek gok az ortak zemin var; nihayetinde de meselenin genel olarak
¢oziilemez oldugundan siipheleniyorum.

Erotizm?

Bir penisi resmetmek veya fotograflamakla bir ereksiyonu res-
metmek veya fotograflamak arasinda biiyiik fark vardir. Sanirim
¢ogu kisi i¢in Michelangelo'nun Davutunun penisi, sergilenmesi
i¢in herhangi bir gerekgeye ihtiya¢ duymaz, bilhassa da heykel
sanat olarak kanon statiisii tagidig1 i¢in. Ama Davut’un penisi
kabarik olsayds, cinsel heyecan ifade etseydi, heykelin estetik an-
lamda statiisiiniin kanon seviyesinde kalacagini diigiinmek, eser
sahibinin gohretine ve biiyiik yetenegine ragmen giig olur.

Simdi meseleyi yeni bir gergeveye oturtmaya ¢alisacagim. Eger
pornografi ahlaki kétiilikk olusturuyorsa, bu durumda, kiiltiirel
agidan ifade edersek, pornografi sanati tasavvur edisimize ters
diiser. Pornografi ve sanat zitlik iginde terimlerdir. Eger durum
boyleyse, sanat alaninda ¢iplak bedenlerin gorsellestirilmesi igin
kiiltiirel olarak kabul edilebilir bir saha nasil bulabiliriz, 6zellikle
de Bat1 tarihi boyunca sonsuz kez goriildiigii iizere, giplak beden-
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lerin farkh derecelerde cinsellestirildigi durumlarda bu saha ne
olabilir? Yanit, tatmin edici olmasa da, kisaca erotizm kategorisi
olarak ifade edilebilir. Lynda Nead, bu terime sahip olmanin tarih-
sel gerekliligi adina g6yle bir agiklama sunuyor (terimi pornogra-
fiden ayn tutmak ne kadar gii¢ de olsa):

“Erotik, estetize edilmis cinsel gosterim ortaya koyar; mesru kiiltiir da-
hilinde cinselligin sinirlarin gizer... Pornografi, belli bir derece cinsel
agitkliga ulasan herhangi bir gosterim olarak tanimlanabilir, sanatin
pornografi ile simirlandirilmaktan korunmas: gerekir, boylece pornog-
rafiye z1t diigsen terim pozisyonunu koruyabilir. Erotik, bu sistem iginde
kritik bir rol oynar; saf ve saf olmayan arzu arasindaki sinir ¢izgisidir?

Ama bu noktada bir kez daha sikintilar ortaya ¢ikabilir, ¢iinki
bir kisinin erotizmle yiikli imgesi digeri igin pornografi olabilir.
Bazi insanlar i¢in, ne sekilde olursa olsun ¢iplak viicudun gosteri-
mi uygunsuz olabilir, ger¢i bu yaklagim elbette agir1 ug¢ noktada yer
almaktadir. Bir nesil 6nce bir politikacinin sozleriyle: “Ciplak ka-
dinlar arasinda sanat olup olmamalarina gére ayrim yapmiyorum.
Benim i¢in hepsi sehvet dolu” Boylesi bir iddiay1 bir kenara
birakmak da meseleyi ¢6zmez. Kesinlikle miistehcen olanin agiri-
liklariyla kugkusuz giizel olan arasindaki ara zemin biiyiik bir
ucurumdur; bir bebek poposu resmedilmesi herkes i¢in normalken
ornegin felasyo (oral seks) tasviri genel olarak kabul edilebilir
degildir. Ama bu durumda tam da bu olay1 gosteren tiim o muh-
tesem antik Yunan vazolar: ne olacak? Miizeler normalde bunlar
sergilemektedir, ancak sik rastlanan bir uygulama olarak “miisteh-
cen” tarafini vitrinin goriinmeyen tarafina gevirirler.

Alyce Mahon, pornografik ile erotik arasindaki farklara dair
geleneksel bir agiklama getirir. Bundan bahsetmek faydah olacak-
tir ama herhangi bir tartigmayi sonlandirmak miimkiin gériinme-
mektedir. Mahon'un 6ne siirdiigiine gore pornografinin tek bir
fonksiyonu vardir: cinselligi tetiklemek; kisaca mastiirbasyon yar-
dimcisidir. Gésterimi yapilan kisilerin kimligi yoktur ama bunun
yerine ve degisken olgiilerde kisiliksizlestirilmislerdir, daha ziyade
yalnizca izleyicilerin fantezilerinin objesi durumdadirlar, seks veya

22. Lynda Nead, The Female Nude: Art, Obscenity and Sexuality (Londra: Routledge,
1992), s. 103-04.
23. Peckham, Art and Pornography, s. 12.
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Eros arzusundan ziyade gii¢ ve iktidar arzusunu yansitan fantezi-
lerdir. Mahon’un diigiincesine gore, buna bagl olarak erotizm riza
anlamina gelir, boylece hard-core pornografiyi 6nemli dlgiide ta-
nimlayan dominasyon, tecaviiz veya pedofili fantezileri gibi du-
rumlara miisaade birakmamig olur. Mahon, Gloria Steinemden
alint1 yaparak agiklamasini tamamlar: “Seksi cinsellikten ayiran ve
cinsel hazzi kurtaran kelime Erotica olabilir”?* Steinem sunun al-
tin1 gizer: “pornografi dominasyonla iligkilidir. Erotica ise
karsiliklidir”* Giizel. Ama bu durumda da - problemli oldugu
agikar tek bir 6rnekten yola ¢ikarak - Saint Sebastian’in sehit olu-
suna dair kanon statiisiine sahip resimleri nasil agiklayabiliriz? Bu
resimlerde homoerotik cinsellik oklarin gergeklestirdigi sembolik
toplu tecaviizle agikga tetiklenir; oklarin viicudun iginden gegisi
de yakisikli geng kurban igin goriindiigii kadariyla neredeyse haz
yaratmaktadir, genellikle rahat pozundan ve yiiz ifadesinden agik-
¢a hissedilen budur. (Resim 4.3).

Mahon, modern sanat1 ele alarak, sanat alanindaki erotizm
adina asagidaki ayrimi yapmay: onerir:

“Erotik sanat pornografinin bazi yonlerinden, 6zellikle de cinsel organ-
larin ve cinsel eylemlerin tasvir edilmesinden yararlaniyor olabilir ama
bunu sadece cinsel tahrik igin yapmaz. Estetik imgelem {izerine de oynar,
genellikle cinsel imgeleri sosyal, dini ve siyasal elestirilerini ifade etmek
adina soke edici bir arag olarak kullanir veya burjuva zevklerine ve ‘iyi’
ve ‘k6tit’ sanata dair dnyargilarina meydan okumak igin kullanir [vurgu-
lar eklenmistir]”>*

Mahon’un bir ayrim olugturmak adina aldigi sorumluluktaki
baslica giiglitk yukaridaki pasajdaki vurgulanmig kisimda agikga
goriliir.?” Peki bu farki kendimizden emin olarak veya altinda
yatan belirgin “iyi” niyeti nasil netlestirebiliriz? Zaman zaman bunu
basarabiliriz ama her durumda yapamayacagimiz agik.

Bir seyi “sanat” olarak adlandiriyor olmamiz, genellikle fark
yaratmaya yarar ama belli bir sunumun ilkin ve 6ncelikle sanat

24. Alyce Mahon, Art & Eroticism (Oxford: Oxtord University Press, 2005), s. 14-15
ve Gloria Steinem, “Erotica vs. Pornography”, Outrageous Acts and Everyday Rebel-
lions (New York: Holt, Rinehart and Winston, 1983), s. 222.

25. Steinem, “Erotica vs. Pornography’, s. 227.

26. Mahon, Art & Eroticism, s. 15.

27. Bkz. Peckham, Art and Pornography, “I'hc¢ Art in Pornography”, s. 51-124.
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olup olmadigina karar vermek, giiniimiizde bir zamanlar oldugun-
dan ok daha gii¢ durumda - ilk olarak dadaistlerin provokasyon-
laniyla ortaya ¢ikan bir mesele bu. 1919 yilinda Duchamp
l.conardo’nun Mona Lisa’sinin renkli bir kartpostalinin iizerine
biyik ve kegi sakal gizdi; bir miizeye yerlestirildigi zaman da bu
resim sanata doniistii. (Duchamp’in resme verdigi isim de provo-
kasyonun bir pargastyds, kartpostalin altina “L.H.0.0.Q”” yazilmis-
t1 ve bir kelime oyunuydu, Fransizca seslendirildiginde “Elle a
chaud au cul” gibi okunuyordu, yani “Kalgas gok iyi”) Ayn1 durum
Duchamp bir pisuvara imza atip (“R. Mutt” rumuzuyla) bunu
Cesme (1917) olarak sergilediginde de gergeklesmisti. Cesme’nin
bir miize tarafindan alinmis olmasi, sanat tarihi hakkinda ve sa-
natin konusulmasi anlaminda resmi sdylemleri ilgilendirdigi 6l-
¢iide objenin yapisin1 doniisiime ugratir.

Luca Beatrice sunu 6ne siirer: “¢agdas donemde, niiniin goste-
rimi cinsellik fikrine ayrilmaz gekilde baglanmigtir; bedenin, etik
ve estetik degerlerin bir birlesimi olduguna dair tam bir farkinda-
likla birlesir”*® Beatrice, gliniimiizde ¢iplak beden diigiincesinin
“artik gayet yerlesik hale gelmis olan erotizm ve pornografiyi sanat
dilinin bir pargasi olarak gorme aligkanligini barindirir hale gel-
digini” vurgular. Ve bir sey daha var: bilhassa fotografcilikta ama
resimde de goriildiigii tizere sanattaki “miistehcenlik derecesi, seks
evreninden direkt ilham almistir”, aym anda da pornografi, video
kasetler, uydu televizyon yayinlar1 ve Internet’in yayilip pazarlan-
mastyla birlikte kendince daha spesifik bir mahremiyet kazanmig-
tir.? Sanattaki cinsellik kamuya agilir hale gelirken pornografik
cinsellik tersi yonde ilerleyip evlere kapanmaktadir. Bir kez daha,
sinirlar bulaniklagir. Belki de tiim bunlarin bir sonucu olarak Gus-
tave Courbet’nin Diinyanin Kokeni (1866) adli, yalnizca bacaklari
a¢ik bir kadinin kasik bolgesini gosteren resmi (sadece bunu gos-
terir, bagka bir seyi degil) uzun donem halktan uzak tutulmusken
artik Paris’teki Musee d'Orsayda sergilenebiliyor. Resim on yillar
boyunca pornografik sayildi ve sanat tarihi agisindan da bir utang

28. Luca Beatrice, “'I'he Body in Contemporary Painting”, yer aldigi eser The Nude:
Ideal and Reality from Neoclussicism to ‘Today, ed. Patrizia Fabbri, Cev. Paula E. Bo-
omsliter ve Timothy Stroud (Floransa: ArtificioSkira, 2004), s. 289.
29. Luca Beatrice, “The Body in Contemporary Painting”, yer aldigi eser The Nude:
Ideal and Reality from Neoclassicism to ‘loday, ed. Patrizia Fabbri, Cev. Paula E. Bo-
omsliter ve Timothy Stroud (Iloransa: ArtificioSkira, 2004), s. 290.
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olarak goriiliiyordu; 6zellikle de 6nemli bir sanat¢: tarafindan
yapilmis oldugu igin. Courbet’nin resminin bilhassa zorlayici ve
rahatsiz edici bir yolla yaptig1 sey, sanatin bir yandan “pornogra-
fiye kargit” olarak tanimlaniyor olugu, bir yandan da pornografiden
faydalaniyor olusudur.®

Erotik-pornografik gorseller iiretmis kanon statiisiindeki sa-
natg1 listesi olduk¢a uzundur ve 17. yiizyildan giiniimiize kadar
kabataslak bir kronolojik siraya kondugunda su isimleri de igerir:
Rembrandt, Boucher, Fragonard, Rowlandson, Ingres, Daumier,
Toulouse-Lautrec, Degas, Rodin, Klimt, Picasso, Schiele, Grosz,
Dali, Matisse, Tanguy, Magritte ve Dubuffet. Halen hayatta olan
sanatgilarin isimleri de eklendiginde liste ok daha uzun olacaktir.
Kullanilan araglar resim, ¢izim ve oyma baskilar olarak gesitlendi-
rilebilir; cinsel etkinlik yelpazesi giftlerden grup sekse, heterosek-
siielden homoseksiiele kadar uzanmaktadir.*' Bu sanatgilar bir
yandan da ¢iplakhiga dair imgeler iiretmislerdir, bunlar arasinda
kiiltiirel ve ahlaki agidan bizi tipik sekilde sikintiya sokan tiirden
olmayan resimler de yer alir hatta tam aksine bu imgelerin ¢ogu,
hayata dair cinsellik ve arzuyu kapsayan daha biiyiik gergeveli bir
baglam sunarak, geleneksel olarak pornografiye atfedilmeyen bir
nitelik kazanmus olurlar. Ama bunlarin hepsine birden bakildigin-
da yine higbir sey garanti edilemez.

Erotikile pornografik arasinda kesin ayrimlar ortaya koyabile-
cek yetkinlige sahip oldugumu iddia edemem. Hatta su ana kadar
gorebildigim kadariyla da hi¢ kimse genel anlamda kabul goren
bir gekilde bunu yapabilmis degil. Bunun yerine soyle bir oneri
getirmeme izin verin: erotizm, en azindan olumlu bir sosyal ve
kiiltiirel gii¢ meydana getirmektedir, insan cinselligini sayisiz fark-
l1 ¢egidiyle kabul eder. Ister zihinsel ister fiziksel, bizi cinsel agidan
tetikleme becerisi kapsaminda, bedenin megruiyetinde israr eder.
Bedenin, her kiiltiirde farkl sekilde goriilen bir baski altina alini-
sina ragmen, Ozellikle de cinselligin ve cinsel arzularin yonlendi-
rilisi etrafinda organize edilen baskilara ragmen, erotizm yagamak

30. Julius, Transgressions, s. 62.

31. Orneklerin reprodiiksiyonunun yer aldig eser: Gilles Neret, ed., Erotica 17th-
18th Century: From Rembrandt to Fragonard (Koln: Taschen, 2001) ve aym editor-
den, Erotica 19th Century: From Courbet to Gaugin (Kéln: Taschen, 2001); Erotica
20th Century I: From Rodin to Picasso (Koln: ‘Taschen, 2001) ve Erotica 20th Century
II: From Dali to Crumb (Koln: Taschen, 2001).
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yonundeki cogkulu arzumuzu israrla dikkate almaya devam eder.
Cinsel benliklerimizle kurdugu “baglar” ve yasam fenomeni hak-
kinda scksin soyledigi her sey arzuyu radikallestirir. Kiiltiir, cin-
sclligin giiclinii fark ettikge, varsaydig1 daha biiyiik toplumsal
iyiye ulagmak igin cinselligimizi daha da fazla kontrol altina alma-
ya ve diizene sokmaya ¢aligir.

Fransiz filozof Georges Bataille, sanatta tabular1 yikan yakla-
simlar1 sanatin iitopik yonii olarak degerlendirmistir, ona gére bu
yaklasimlar bize sistemlerin, kurallarin ve kisitlamalarin 6tesinde
bir yasama bakig atma imkéni verir. Bataille’a gore en tabu yikici
ihlaller erotik olanlards, 6zellikle de erotik olanla ilgili diizenleme-
ler ve yasaklar ister kutsal metinlerde ister yasalarda olsun uzun
bir gegmise dayandigs igin: Tanr1ya da Devlet eliyle gelen yasaklar
ve diizenlemeler. Bataille'in bakig agisiyla seks tabuydu.*? Arzuya
diizenleme getirmek, en biiyiik riskleri de beraberinde getirir. Seks
ve erotizmin ¢ok eski zamanlardan beri sanatin ana temalarindan
birini olugturmus olmasi pek de sasirtic1 degildir, giiniimiizde de
azalmamis bir fenomen konumundadur.

Kanon statiileri kabul gérmiis sanatgilar erotizm veya hatta
tipki bizler gibi “pornografi” namina edep sinirlarini ihlal ettikle-
rinde genellikle hemen geri adim atip hizaya gelirler. Tabularin
yikilmasi - ihlali - farkl bir seyler yapma arzusunu ifade eder.
Ozgiirliik an1 heyecan verici olabilir. Anthony Julius, 1848 yilinda
Fransada gergeklesen siyasi devrimin bag dondiiriiciiliigiine isaret
ederek, durumu, gorsel sanatlardaki erotik tabu ihlallerine dair
genel agiklamaya uyarlayarak yorumlar: “Bu bir siyasi haz aniydj,
mantikh olma mecburiyeti aniden gevsetilmisti. Iste bu devrimdir””
Julius'un ifadeleriyle: “Sarhos edici, canlandirici, berraklik
vericiydi.”*?

Bu noktada erotizmin, pornografiye gore sosyal agidan daha
yenilik¢i oldugunun altini gizebiliriz. Nihayetinde pornografi, en
azindan tarihsel olarak, kiiltiirel agidan kabul gérmiis olsalar bile
distopik diyebilecegimiz davraniglar: tekrarlamigtir, 6zellikle de
kadin iizerinde erkek hakimiyeti sergilemesi itibariyla. Bu anlam-
da, tarih boyunca sergilenmis cinsellik bigimleri ger¢evesinde

32. Julius, Transgressions, s. 21-22 ve Georges Bataille, Eroticism: Death and Sensua-
lity (San Francisco: City Lights, 1986). Ayrica bkz. s. 129-67.

33. Julius, Transgressions, s. 24.
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pornografi, baskici sosyal yapilari ihlal etmekten ziyade bunaltici
geleneksel yapilan giiglendirmeye hizmet etmigtir.**

Arzuyla Yikanmis

Kapanigi, tamamlanmig oldugu 1885 yilindan gu ana kadar bii-
yiik ilgi toplamis olan bir resimle yapacagim: Amerikali sanatg1
Thomas Eakins’in Yiizme (Resim 5.3) adli resminde suya girmekte
olan nii erkekler tasvir edilir. Bu resimle birlikte ele almak istedigim
mesele, erotizminin sosyal faydalar olarak adlandirabilecegim
unsur; yani eger varsa, gergeklestirdigi ihlallerin ne sekilde “sarhos
edici, canlandirici, berraklik verici” olarak degerlendirilebilecegini
ortaya koymaya ¢alisacagim.

Resim 5.3: Thomas Eakins (1844-1916), Yiizme (1885), tuval, 69.5x92.4 cm. Fort
Worth, Teksas, Amon Carter Miizesi. sanat Dostlari, Fort Worth Sanat Dernegi ta-
rafindan satin alnmistir, 1925; Fort Worth Modern Sanat Miizesinden Amon Carter
Miizesi'ne gegmistir, 1990: Amon G. Carter Vakfy, Sid W. Richardson Vakfi, Anne
Burnett ve Charles Tandy Vakfi, Capital Cities/ ABC Vakf1, Fort Worth Star Telegram,
R.D. ve Joan Dale Hubbard Vakfi ve Fort Worth halki tarafindan yapilan bagislar
aracihgyla.

34. Julius, Transgressions, s. 64.
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Yuzme, resim tarihiyle fotograf¢ilik tarihi arasinda bir kesigim
noktasi konumundadir. Resmin modernligi kismen, Eakins’in
yiplak bedenleri incelemek igin gektigi fotograflarin teknolojik
¢izgisinde ve kismen de 19. yiizyil sonu kiiltiiriiniin erkek bedeni-
ne yaklagimlarinda yatar. O donemde, maskiilen fiziksel kudret
sadelik dolu kirsal yasgamin ahlaki temizligi etrafinda sekillenen
bir mitle i¢ i¢e gegmisti; bu mit, kent yagaminin goriiniirde git gide
sagliksiz hale gelen ve ahlaki agidan kotii sohretli var olug bigim-
leriyle keskin zithiklar igeriyordu. Eakins’in resmi kirsal bir Ame-
rikan Cenneti sahnesine yerlestirilmistir. Yiizme, o donemde sik
rastlanan bir durum olan erkeklerin ¢iplak suya girmeleri halini
yansitir ama keskin bir ucu da vardir. Ciplak yiizmek belki aligila-
geldik bir durumdu ama bu durumu aktaran bir resim igin aynisi
soylenemez; 6zellikle de mevcut zaman igine yerlestirildiginde ve
zaman iginde yerlesik hale gelmis herhangi bir tarihsel veya mito-
lojik hikayenin getirecegi megru zemine yaslanmadiginda pek de
kabul goriir bir durum degildi.

Biitiiniiyle yerlesik kiiltiirel pratikler ve yaklagimlar, resimdeki
¢iplak viicutlar kadinlara ait olsayd: gorece daha az huzursuzluk
yasardi. Kadinlarin ¢iplakliginin getirdigi savunmasizlik uzun
zamandir dogal goriiliir durumdaydi. Sanatta kadinin ¢iplak ol-
masi i¢in gerek¢e aranmamigtir; hatta gogu zaman ortada net bir
sebep olmadan ¢iplak olmalar1 da kabul edilebilir sayiliyordu -
tercihen belli 6l¢iide. Erkeklerdeyse durum tersine igliyordu. amag-
s1z ve sebepsiz giplaklik, savunmasizligi yansitiyordu; maskiilenlik
iddiasini1 kolayca tehdit edebilecek bir unsurdu. Nii resimleri ¢1p-
lakliga bakmakla alakahdur. Erkekler igin, ¢iplakken bakiliyor olmak
en kotii haliyle diigiiniirsek utandirilma igareti olabilir. Sanatta da
ger¢ek yasamda oldugu gibi, erkekler normalde bagkalar1 kendile-
rini gorsiin diye soyunmaz. Bunun tersine, erkekler genellikle diger
erkeklerin bakacag: ¢iplak kadinlar ¢izmiglerdir. Bakmanin bu
bigimi maskiilenligin hakim kilinmasi agisindan iyi hizmet etmis-
tir, oglanlarin soyunma odasi muhabbetlerinden ¢ok farkl degildir,
muhabbetin malum konusu kadinlar, gergekte erkek olmanin ge-
rektirdigi diigiiniilen seylere aslinda erkekler kadar yakindir. Cip-
lak erkekler resmetmek ise, dahasi bagka erkeklerin gérmesi igin
(kadinlarin da gérmesi igin) resmetmek, bir tabunun etrafini gev-
releyen kiiltiirel ¢ekinceler tagir.
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Yine de ¢iplak erkek ¢izmenin de avantajlar1 vardi. Ciplak viicut,
siislenmemis, herkesin gorebilecegi haliyle saklayacag bir sey ol-
mayan bedendi. Bu bedenin ¢iplakhg, uygun sekilde ele alindi-
ginda, yiiksek karakteri ve bir tiir erkekge katiksizlig1 belirtmis
oluyordu - viicuda geligsmis kaslar vasitasiyla kahramanca olgiiler
vererek ve erkekligi gosteren cinsiyet unsurunu 6zellikle arka plan-
da birakarak (sans eseri olamaz) bu erkeksilik kismi daha da vur-
gulaniyordu. (Viicut bize arkasini doniik oldugunda veya cinsel
bolge 6zenle ortiildiigiinde penisin eksikligini bir biitiin olarak
bedenin fallik konumu telafi eder.)

Eakins’in Yiizme tablosu alt1 figiirii bir araya getirir; Eakins bu
figiirleri degisen olgiideki fiziksel gelismisliklerine gore farklilas-
tirarak birbirine yakin yasam evrelerini gosterir. Yalnizca iist be-
deni goziiken orta yash Eakins’in kendisi de sag altta suyun
icindedir; digerlerine dogru bakar. Resmin karg: tarafinda, bir
bagka yetigkin kayanin iizerinde bacaklarini uzatarak yatmaktadir;
aslinda burasi1 Bryn Mawr yakinlarinda Dove Nehri tizerinde sah-
nenin gegtigi yer olan bir degirmen yikintisinin bir bélimiidiir.
Suda ayakta duran adam ve hemen onun iizerindeki adam kash
goriinmektedir; bununla beraber elleri belinde duran adamla suya
dalmakta olan adam daha ince yapihdir, daha ziyade ergen gibi
goriinmektedirler. Eakins’in modelleri Pennsylvania Giizel Sanat-
lar Akademisi'nden sanat 6grencileriyle bir arkadagidir - yani
kimlikleri bilinmektedir.)

Resimde bir melankoli havas: goriilmektedir. Daha yaglica olan
iki adam daha geng yoldaslarina dogru bakmaktadir. En yaghlar:
olan Eakins, hem ger¢ek anlamda hem de mecazen o kadar uzak-
tir ki kendisini neredeyse ¢er¢evenin digina gikarmigtir ve viicu-
dunun yalnizca yaris1 resmin igindedir. En soldaki adam
disiincelere dalmig gibi yere dogru bakmaktadir. Bunun aksine
daha geng olanlar i¢inde bulunduklar fiili aktiviteye ve eglenceye
daha fazla odaklanmig goriiniir ama kompozisyon bir biitiin olarak
bir ciddiyet havas: estirir. Gergekten de, Eakins’in boks, giires ve
benzeri durumlar inceledigi bir dizi grup nii galigmasin karakte-
rize eden hoyratlik ortamindan bu resimde eser goriilmez. Bir
bagska deyisle, huzurlu bir manzaraya yerlestirilmis olan Eakins’in
resmi, bana kalirsa, sanayi devriminin zirve yapti1 bir donemde
hizla sekil degistiren bir kiiltiir i¢in uygun bir konu olan degisim
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hakkinda yorum getirmektedir. Resmettigi huzur ortami kisa bir
ani, devam edemeyecek bir ani ifade eder, suya dala gencin don-
durulmus kare goriintiisiiyle yinelenen bir agittir, zaman adina
sarsici bir detay teskil eder; bu detay ¢ilginca ilerleyen modernite-
nin hizli hareketiyle baglant1 olugturdugu gibi (ironik sekilde ha-
reket halindeki bir toplumun kogusturmacasindan uzaklasan bir
aktivite aracihigiyla) dondurulmus kare hareketli fotografcilik tek-
nolojisiyle de baglanti igerir. Bu da Eadweard Muybridge’in galig-
malarini yansitir, insan ve hayvan hareketlerine dair ¢oklu kamera
incelemeleriyle iinlidiir, Eakins’in birlikte ¢aligmig oldugu biridir.

Degirmen yikintis1 ise gegmisi temsil eder: dogal su giiciidiir
degirmen, artik bir dinlenme yeri olmanin Gtesinde fazla fonksi-
yonu kalmamigtir. Modern insanlar ge¢misin masumiyetinin su-
larina ¢iplak dalabilirler ama kisa siire sonra giyinip sonsuz
belirsizliklerin ve belki de firsatlarin oldugu cesur yeni diinyaya
doneceklerdir. Resim geriye doniip gengligin kendisine de bakig
atar ama aym zamanda ¢ok da yeni olmayan iilkenin gengligine
bakar, o dénemlerde hala giincel hafizada yer alan Amerikan i¢
Savagrnda masumiyeti kesinlikle kaybolmugtur bu tilkenin. Bigim-
sel olarak, Eakins bu durumu, viicutlari gevreleyen piramit sekliy-
le vurgular, tepe noktasi fiziksel olarak en az gelismis gencin
kafasidir, resmin merkezinde bulunur. Daha yagh olan adamlar bu
sekle dayanak vazifesi goriir. Bu adamlarin yatik formda bulunuyor
olmalar: tesadiif degildir. Fallik pozisyon en geng olana aittir, bir
sonraki en geng olan ise goriinmez bir gelecege dalmaktadir, bas
agag1 ve umarsizca, belki biraz da beceriksizce ama bunun keyfini
¢tkarmaktadir. Resimle ilgili her sey ge¢mise dayanir (gegmis iize-
rine insa olur) ve bu ge¢mis de bize degirmen yikintisinin olaga-
niistii saglam tas temeli vasitasiyla sunulur, sanayinin degil tarimin
semboliidiir, Amerikan kirsalinin saflik mitini ve ¢aligkanhig1 yan-
sitir. Bunlara ek olarak Eakins kopegi Harry'yi de isin igine katar:
Sadakat. erdem ve dogrulukla dolu olmanin isaretleri. Kisaca Yiiz-
me, Amerikan degerlerinin en saf haline dair bir vizyon uyandirir.
Saklanacak higbir sey yoktur; kotii bir amag da. Ama ortaya ¢ika-
cag lzere, baz1 problemler de s6z konusudur.

Resimdeki oglanlar/adamlar farkh yaslardadir, hepsi de yalin
bir ¢1plaklik igindedir; resmin kompozisyonel merkezinde en geng
adamin poposu bulunmaktadir, verdigi poz bunu daha da belir-
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ginlestirir, bacaklar1 denge kuracak sekilde yerlestirilmis ve uygun
bigimde belirginlestirilmigtir. Bu yetmezmis gibi, ayakta duran
gence en yakin adam ona dogru elini uzatir, parmaklar1 kanca
seklini almigtir (elbette tuhaf bir hareket) ve Victoria Dénemi
konfor alanina kiyasla arkadaginin poposuna uygunsuz derecede
yakin durmaktadir, 6zellikle de elleri gozlerimizi arkadaginin ana-
tomisinin bu kismina yonlendirdigi igin.

Eakins, erkek 6grencilerini ve kendisini sayisiz ¢iplak pozda
fotograflamistir, bunlarin arasinda bu ve diger resimleri igin yap-
t1ig1 planlara dahil olan birgok tasarim yer alir; kadin model fotog-
raflar1 da ¢ekmistir. Bu imgeleri halka agik degildi, ¢iinkii
resimleriyle olan baglantilar1 kendi yakin ¢evresi diginda pek bi-
linmiyordu. Ama resmin yapilmasi goérevini vermis olan Edward
H. Coates akademinin Egitim Komitesi bagkan olarak fotograf-
lardan kesinlikle haberdardi, bunlarin arasinda siiphesiz Ciplak
Seri baglikli ¢aligma da vardy; bu ¢aligma insan viicudunu yedi
standart pozda gosteriyor, Eakins ve 6grencileri de bunlari analiz
ediyordu.* Eakins’in ¢iplak modelleri genis ¢aph kullandigi ¢ok¢a
biliniyordu ve yerel medyada, genellikle onaylamaz tonda agik¢a
tartisthiyordu. Eakins’in 6gretim metotlariyla ilgili usturupsuzluk
merkezli endise 1886 yilinda, Yiizme'nin tamamlanmasindan (ve
Coates tarafindan reddedilmesinden) ¢ok da uzun olmayan bir
slire sonra zirve yapti. Eakins’in akademiden atilmasiyla sonugla-
nan son damla, ders verdigi sinifta kadinlar da varken konuyu
aktarmak ugruna erkek modelin pestemalini kaldirmas: oldu.
Opysaki Eakins’in amaci kesinlikle mesruydu, alt bedenin kas ya-
pisin1 gostermeye ¢alistyordu.®®

Sanat tarihgisi Jonathan Weinberg’in kelimeleriyle, Yiizme, “Ame-
rikan sanatinda bir grup erkek niiye dair ilk 6nemli resim ve en

35. The Naked Series hem erkek hem de kadinlar igeriyordu; reprodiiksiyonlar igin
bkz. sergi katalogu Thomas Eakins, ed. Darrell Sewell (Philedelphia: Philedelphia
Sanat Miizesi, New Haven: Yale University Press isbirlii ile, 2001), s. 176-78.

36. Bkz. Mare Simpson, “The 1880s”, yer aldig eser, ed., Thomas Eakins [sergi kata-
logu] (Philedelphia: Philedelphia Sanat Miizesi, New Haven: Yale University Press,
isbirligi ile, 2001), s. 115-16. Ayrica bkz. Martin A. Berger, Man Made: Thomas Ea-
kins and the Construction of Gilded Age Manhood (Berkeley and Los Angeles: Uni-
versity of California Press, 2000), s. 106. Eakins’in fotogorafik nii aragtirmalarina
dair daha fazla reprodiiksiyon igin bkz. John Esten, Thomas Eakins: The Absolute
Male (New York: Universe, 2002).
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muhtegemi olarak kalmaya devam ediyor Yine de resim, kendi
doneminde oldukg¢a problemliydi, bunun sebepleri de bitmis ¢a-
ligmayla Eakins’in hazirlik ¢aligmasi i¢in kullandig: ii¢ fotograf
arasinda kiyaslama yapilarak anlagilabilir. Bu fotograflardan iki-
sinde en ¢arpic1 farklilik, yiiziilen sudaki modellerden bir veya
daha fazlasinin 6n cepheden ¢ok belirgin goriinen ¢iplakhigiydi.®®
Laf1 saptirmadan ifade etmek gerekirse, Eakins’in resmi, “seks=cinsel
organin gosterimi” oldugu odlgiide seks barindirmamig oluyordu.
Ama, Eakins’in amac1 ne olursa olsun, mecazi olarak seks unsuru
sezilir. Bu unsur, resmin orijinal kitlesi tarafindan fark edilmemis
degildi.

Resim homososyaldir, diinyas: biitiiniiyle erkeklerden olusur.
Kadinlar, bu sahnede bulunmamaktan ziyade sahneye alinmamusg
gibidir, ¢er¢evenin digindaysa bakislarinin oldugu (gozetleyen
bakislar?) varsayilabilir. Bu bir problem tegkil eder, hem de resim-
deki erkeklerin oyun oynayan gocuklar olmamasiyla problem daha
da derinlesir. Bir huzur ortaminda bulunan yetiskinlerdir onlar
elbette ama aylakligin damga vurdugu bir huzur ortamidir. Yaga-
diklar1 haz, bizim ancak voyor erigim saglayabildigimiz, kendile-
rine ait bir haz duygusudur ve bu ana kadar soyleyebilecegimiz,
hazlarinin ¢abasiz gelmis oldugudur. Ugruna dinlenmenin feda
edildigi veya 6diilii oldugu herhangi bir ¢aligma izi yoktur. Resim-
deki erkeklerin giplakhig1 gériindiigii kadariyla zamansizdir. Zaman
ve mekéna dair herhangi bir spesifik referans silinmistir, 6zellikle
de giyim sekline dair herhangi bir ipucu icermez. Resmin digsal
mantig1 (6nde gelen bir Amerikan ressam tarafindan ¢izilmis bir
Amerikan sahnesi) bunu destekleyecek herhangi bir gérsel kanit
olmamasi dolayisiyla sekteye ugramistir.*®* Degirmen yikintilar

37. Jonathan Weinberg, Male Desire: The Homoerotic in American Art (New York:
Harry N. Abrams, Inc., 2004), s. 15.

38. Ug fotografin reprodiiksiyonunun yer aldig1 galisma: Esten, Thomas Eakins: The
Absolute Male, s. 46-47; iki tanesinin reprodiiksiyonu sergi katalogunda yer alir:
Thomas Eakins, s. 189-90. Ayrica bkz. Gordon Hendricks, The Photographs of Tho-
mas Eakins (New York: Grossman Publishers, 1972).

39. Michael Hatt, “The Male Body in Another Frame: Thomas Eakins’ The Swim-
ming Hole as a Homoerotic Image”, yer aldig1 eser The Body, ed. Andrew Benjamin
(Londra: Journal of Philosophy and the Visual Arts, Academy Editions, Ernst &
Sohn isbirligi ile, 1993), s. 18: “The Swimming Hole, bu durumda tutarsiz rasyonali-
zasyona direng gosterir. Gergek oldugu varsayilan bir olay veya genelgeger protokol-
ler gergevesinde agiklanamaz. Sosyal diizeni onaylamaktan ziyade sosyal gergevenin
yerinden edilisini gosterir”
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bile genelleyicidir; esasen Roma harabeleri bile olabilir. Zamana
dair yegane isaret, yas farkini isaret edecek sekilde resimdeki fi-
giirlere iistii kapal olarak islenmis olan kronolojidir. Dolayisiyla
resim iiretken emekle belal eglenti arasindaki sinir1 ihlal etmis
olur, bu ihlalde yetiskinler ¢ocuk aktiviteleri iginde resmedilmistir.
S6zde masumiyet boylelikle sembolik saflik iddiasini1 kaybeder.

Usturuplu pozlar igindeki bu erkekler yine de iki usturupsuz etki
dogurur. Ilkin, izleyiciyi gérsel bir skandaldan koruyarak Eakins’in
kendini diisiinerek kagindig seyi bize hatirlatmig olurlar: bela. Yani
Eakins cinsel organ gostermekten kaginmak igin o kadar biiyiik bir
¢aba sergilemistir ki inandiricilig1 biraz zorlamis olur. Dolayistyla
kaginmaya ¢aligtig1 seyi ortaya gikarma riski tagir, 6zellikle de olayi
golgeleyen utanci iistii kapal olarak kabullenerek. Utang, hem eg-
lentinin stii kapali mantiksizliginda hem de her bir penisin sakli
kalisindaki mantik dis1 6zenle birlikte fazlasiyla belirgin hale geti-
rilmigtir. Eakins, grubun geri kalanina dogru bakiyor olsa da, re-
simdeki figiirlerin poz verme kombinasyonu ve Eakins’in konumu,
onun bile herhangi bir cinsel organi engelsiz bir sekilde gormesini
engeller. Biitiinii itibariyla, s6z konusu ¢ekincelerin iizerinde ¢ali-
sildig1 anlagilir durumdadir ve gosterilemez olan seyin iistii kapal
olarak kabullenilmesi erotizmi ortadan kaldirmak yerine daha da
vurgulu hale getirir. Dahasi, resimdeki alt1 kiginin, her ne kadar
bizim de gormemizin engellendigi seyi perdelemek adina poz ver-
mis de olsalar, goriiniirde usturuplu davranma endisesi tagtmama-
s1, bir sekilde dikkatleri onlarin rahatsizlik hissetmeden tagidig:
yalin ¢iplakliga ¢eker. Benzer sekilde Eakins’in empoze ettigi ustu-
rupluluk da, zorlama gériindiigii 6l¢iide bizim tarafimizdan kolay-
likla usturupsuzluk olarak anlagilabilir.

Eakins tiim bu figiirleri deniz kiyafetleri i¢cinde resmedebilirdi.
Boyle yapmus olsaydi, gok farkli bir resim ortaya ¢ikardi ve izleyi-
ciler agisindan da uyandirdigy ilgi neredeyse kesin diyebilecegimiz
olgiide azalirdi. Oysaki insani igine geken tiirde bir resim olmasi,
tam da kompozisyondaki bu ¢izgiyi asan unsurlardan kaynaklan-
maktadir. Bu unsurlar nihayetinde cinsellik, seks ve cinsiyet esit-
ligi sorularinin igine yerlesir. Erotizmin, homoerotik tonlara
gectigi dlgiide resmin gorsel giicii artar. Resmin yapildig1 dénem
i¢in bu ¢1plaklik sivri ucu olan bir ¢iplaklik durumundadir; mas-
kiilen fiziksel giice ve benzeri yaklagimlara agik 19. yiizyil sonlar
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modernitesinin paradigmalarinin olusturdugu ¢ergeveyle kolayca
sinirlanamaz.*® Michael Hatt bu anlamda su yaklagimu getirir:

“erotizm, bedeni veya cinselligi estetik bir obje olarak sunar. Arzu, este-
tik bir tepki olarak yeniden sekillendirilmistir. Bakig, yalmzca kendi ar-
zulariyla degil, ayni1zamanda tarafsiz bir giizellik anlayisiyla bezenmistir.

Bu durumda farklhi bir cinsellik imgesi gegerli kilinms veya deger gérmiis

olur, ¢iinkii sunumu, arzularin 6tesinde bir seydir”*

Hatt, erotizmin kiiltiirel kategorileri konsolide etmeye yarayan
bir arag olarak hizmet gordiigiinii de ekler, estetikle pornografinin
agiriliklari arasinda uygun bir sinir olusturmaktadir. Yine de, por-
nografinin kotiiliiklerine kars iyi tarafta olan erotizm, istikrarsiz
bir pozisyona sahiptir, siirekli iizerinde yeniden pazarhk yapilr,
“fazlasiyla belirli bir sosyal siirecin iiriiniidiir’* Nihayetinde,
Yiizme’'nin problemi, erotizminin ¢izgiyi agan ¢agrisimlarinda
yatar. 19. yiizyil sonlarinda resmin ideal izleyicisi erkeklerdi ve ne
kadar idealize edilmis olursa olsun giinlitk yagami anlatan bir re-
simde grup nii gérmek ender rastlanan bir durumdu ve var olanlar
da herkesin izlemesi agisindan uygun goériilmiiyordu. Bu resimde
erkek izleyici, cinselligi belirgin erkek bedenlerinden zevk almaya
davet ediliyordu ve aktiviteleri veya yapmadiklari aktiviteler, kisil-
mus bakislar1 davet ediyordu. Michelangelo'nun Davut’u vakasinda
gordiigiimiiz tizere, giplak erkeklerden olugan soyunma odast or-
tami goriintiisii kargisinda erkekler gozlerini nereye gevirebilir?
Resmin Sanat kismi bize goriintiiniin tadina varmamizi séyler;
resmin konusu ve ele alinig1 ise, kaginilmaz sekilde bityiik oranda
kiiltiirel yaklagimlarin derinlere yerlesmis parametrelerine saplan-
mus olmasi itibariyla bize aksini ifade eder. “Uygun” tepki bakma-
maktir.

Hatt, bu durumu giizel agiklar: “Homoerotik, homososyal ile
[usulen erkeklerin yetkin kilindig1 erkek diinyasi] homoseksiieli
[sapmalar olarak varsayilan davraniglar diinyasi] ayiran goériiniir

40. Bkz. Whitney Davis, “Erotic Revision in Thomas Eakins’s Narratives of Male
Nudity”, Art History 17 no. 3 (Yaz 1994), s. 301-41; Randall C. Griffin, “Thomas
Eakins’ Construction of the Male Body, or ‘Men Get to Know Each Other Across the
Space of Time™, Oxford Art Journal 18 no. 2 (1995), s. 70-80 ve Hatt, “The Male
Body in Another Frame”, s. 9-21.

41. Hatt, “The Male Body in Another Frame”, s. 11.

42. Hatt, “The Male Body in Another Frame”.
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sinir1 igaretler; birini digarida, digerini igeride tutan bir demir
perdedir. Diger yandan bu perdeyi tanimladiginizda da yalmzca
bu ayrima dikkat gekmis olmakla kalmazsiniz, ayn1 zamanda sos-
yalin seksiiele tehlikeli 6l¢iide yakin oldugunu da gézler 6niine
sermig olursunuz.”* Buradaki problem homoerotigin ¢ok ince bir
noktada durmasindan dogar, kolayca yasak arzular tarafina dogru
kayabilir. Bu 6nemli resmin cogkusunu (ister arzudan ister estetik
duygulardan kaynaklaniyor olsun, ikisi de biribirinden biitiiniiyle
ayrilmaz) belirleyen de tam olarak bu tehlikedir. Bir baska deyisle,
erotik sanat, dengeleri gézetmeye ¢alisirken, tam da yasakladig:
seyi akla getirir.** Kisaca ve hem erkek nii hem de kadin nii a¢g1-
sindan, antik Yunanda baglay1p giiniimiizde de hi¢ eksilmeden ilgi
veya kaygi uyandirmaya devam eden bu geleneksel temanin tii-
kenme 6mriiniin uzun siireli olmasinin sebebi biiyiik oranda bu
ozelliginden kaynaklanir.

43. Hatt, “The Male Body in Another Frame’, s. 13. “Erkek izleyici burada gii¢ bir
durumda kalir. Arzularla yapilanmis kontrolsiiz bir gorsel ekonominin yarattig:
¢agrigimlar, homososyal bakigin normalde kontrol altinda tutuldugu davranis sekil-
lerini goziimiize batar hale getirir” (s. 19).

44. Hans-Jirgen Dopp, “Eroticism and Outrage’, yer aldig1 eser Erotic Art from the
17th to the 20th Century: The Ddpp Collection, ed. Peter Weiermair (Ziirih: Edition
Stemmale, 1999), s. 18.
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Iimgeler bize bir diinya gésterir ama diinyay géstermez. Imgeler
gésterilen seyin kendisi degildir, onlarin temsilcileridir: bir tir yeni-
den gésterimdir. Hatta imgelerin temsil ettigi olgular gercekte var
olmayabilir ve bunun yerine hayal dinyasina, Umitlerimize, riya
veya fantezilerimize sikismis olabilir. Gergi diger yandan elbette ki
her imge, bu dinyayla herhangi bir sekilde etkilesen bir obje, genel
anlamiyla var olur diyebiliriz... Bu kitap (bdylk oranda), tarihsel ola-
rak Rénesans déneminin baslarindan giniimiize kadar uzanan ve
modernite olarak degerlendirilen genis zaman diliminde dretilmis re-
simler hakkindadir. Bahsi gegen imgeler Bati dinyasina, Avrupa ve
Kita Amerikasi’'na ait, en erken tarihli olani yaklasik 1427 yilinda, en
yenisi de 1992 yilinda dretilmis durumda, ana vurgu soyut sanattan
ziyade temsili sanat (zerinde. Hikdayemiz Kiyafetsiz viicutlari, yani
nd’yd anlatiyor...

Richard Leppert, gegmisten gliniimize sanatta ni’'nln izini strerken ¢ip-
lakh@:, toplumsal hayat ve kiltirel baglam cergevesinde degerlendiriyor.
Sinif, cinsiyet, yas ve irk ayrimlarinin, insanin varolusu agisindan dogurdu-
gu sorularla beraber bize sanattaki ni’'yl okumanin, inceliklerini fark etme-
nin, mesajlarini algilamanin yollarini gésteriyor. insana ait temel 6zellikleri
mutluluk, arzu, korku, kaygi ve utang gibi temel duygularla élgerken Bati
modernitesinde insan bedeninin bizlere ne séylemeye ¢alistigini gézler
6nline seriyor.

Sanatta ni’nln yalnizca ¢iplaklik olmadigini, Gzerine Bati diinyasinin ta-
rihgcesinin yazildigi bir anit oldugunu anlamamizi sagliyor Richard Leppert.
Nd, yalnizca sanat alaninin profesyonellerine ve égrencilerine degil, ayni
zamanda sanat eserlerini degerlendirebilmeyi ve yorumlamay: isteyen her-
kese yol gésteriyor...
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