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Temsilin ille de sanat olmasi gerekmez, ama bu onun gizemi-

ni azaltan bir sey degildir.
E. H. Gombrich
Art and lllusion

[Sanat gibif bizim i¢in anlam yiiklii olan bir seyi dyle ari an-
lam diinyasina terk edemeyiz. Onun i¢indir ki tarif, analiz,
karsilastirma, yargilama ve siniflandirma yapariz bizler: Ya-
raticilik, form, algi ve toplumsal

islev lizerine teoriler gelistirir; sanati bir dil, bir yapi, bir sis-
tem, bir edim, bir simge ve bir duygu kalibi

olarak tammlar; bilimsel. manevi, teknolojik ve

siyasal metaforlar pesinde kosar; ve bunlarin

higbiriyle bir yere varamadigimizda, muglak vecizeleri bir-
biri ardina siralayip, bunlardaki

karanligin bir baskasi tarafindan |aydinlatilacagini| umariz.
Evet, sanat lizerine konusmak goriiniiste bos ve gereksiz bir
istir, fakat derinlerde sanki soyle bir zorunluluk yatmakta-
dir: Sanat iizerine yapilan

konusmalar bitmemelidir.

Clifford Geertz
“Arl as a Cultural System”






Giris

Bugiin kendimiz ve yakin ¢evremiz hakkindaki bilingli ve bilin¢di-
s1 anlayislarimizin 6nemli bir boliimiiniin ¢ercevesini yazil ve gorsel
medyadaki reklam imgeleri ¢iziyor. Artik hi¢ kimsenin yadsiyamaya-
cagl bir gercek bu. Bu imgeler bize ne tir bedenlere sahip olmamiz
ve ne tiir bedenleri arzulamamiz -ya da insa etmemiz (bedenlerimi-
zin en “dogal” bicimleri bile yeniden insa edilecekler listesinde yer
aliyor)- gerektigini bildiriyor: benlik duygumuzu, inang sistemlerimi-
zi, bireyselligimizi ve toplumsal varliklar olarak statiimiizii etkiliyor;
ne tiir giysiler giyecegimizi, hangi arabaya binecegimizi, hangi parti-
ye oy verecegimizi soyliiyor, vesaire.

Reklam imgelerinin kimi temel Ozelliklerini ¢ok iyi biliyoruz: Bu
imgelerin bize sundugu bilgiler 6nyargisiz ya da tarafsiz degildir (su-
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nu degil de bunu alirsamz daha mutlu, asil 6nemlisi, daha basarili
olursunuz). Zaten reklamin varolus nedeni, aslinda yapmayabilecegi-
miz seyleri yaptirmaktir bizlere. Reklam bize gelecekteki mutlulugu
vaat eder. Fakat bunu yaparken ge¢misimizden ve ozellikle de bugi-
niimizden hognutsuz olmamizi saglamaya c¢ahsir. Hatta basarih ola-
bilmeleri icin dayandiklar kurgularin ¢ok iyi farkinda olsak bile ge-
nellikle soylenenlerin dogru olabilecegi diisiincesine kapiliriz. Nite-
kim reklamlarda gosterilenleri hatirlayin: Jeans reklamlarinda olaga-
niistii seksi, kendine hakim, grup kimligi olan (bir siirii ahbap) ve at-
letik erkekler; corap reklamlarinda ise yine olaganiistii seksi, giizel
(kendisi gibi ¢ekici bir erkegi miknatis gibi iizerine ¢eken siitun gibi
bacaklar), herkes tarafindan sevilen, vb kadinlar. Sonra -tabii ki pa-
ralarimizi harcadiktan sonra- vaatlerin hep vaat olarak kaldigim go-
riiriiz. Ne var ki, uzak durma ¢abalarimiza ve direnisimize ragmen su
ya da bu derecede ama mutlaka, gordiiklerimizin -bize gdsterilenle-
rin- etkisinde kaliyoruz.

Imgeler bize asil diinyay: degil, diinyalardan bir diinya gosterir.
Gosterilen seyler degil, bunlarin temsilleridir imgeler: Temsil, yani
yeniden-sunum. Hakikaten, imgelerin temsil ettigi seyler “gercek”
diinyada olmayabilir; sadece muhayyile, kuruntu, arzu, rilya ya da
fantezi diinyasinda var olabilir. Fakat tabii, Ote yandan, diinyaya su
ya da bu sekilde dahil olan bir nesne olarak vardir her imge. Ister fo-
tograf, ister film ya da video, isterse de resim olsun, imgelere bakti-
gimizda gordiigiimiiz sey insan bilincinin iriiniidiir. Insan bilinci ise
kiltir ve tarihin ayrilmaz bir pargasidir. Buradan su sonug ¢ikiyor:
Imgeler, maden cevheri gibi kazilip ¢ikarilan seyler degil, belli bir
sosyokiiltiirel ortam icerisinde belli bir islev gormesi icin insa edilen
seylerdir.

A. CALISMANIN CERCEVESI

Bu kitabin konusu, tarihsel moderniteyl isaretleyen uzun bir do-
nem boyunca, erken Ronesans’tan yirminci yiizyihn baslarina kadar
olan donemde yapilan resim ¢ahsmalaridir. Kitapta degerlendirilen
imgeler Bati Avrupa ve Amerika kaynakl yapitlardir ve en eskisi
1428 civarinda. en yenisi de 1967 yilinda c¢izilmistir. Bununla birlik-
te, resimlerin ¢o8u on altinci yiizyihn basi ile on dokuzuncu yiizyilin
sonu arasindaki doneme aittir. Bu donem, temsili sanat olarak anilan
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ve yirminci yiizyihn baslarinda sona ermis olan akim ile soyut imge-
lcre olan genel yonelimin donemidir.

Kitabin tarihsel alani ¢ok genis olsa da benim amacim Bati'nin re-
sim tarihini kronolojik olarak ortaya koymak, bes yiiz yilik bir do-
nemde resmedilen sayisiz denilebilecek konular hakkinda okuyucuya
bir giris sunmak ya da degisen Larzlar (Ortacagdan Ronesans'a, Us-
lupcguluga, Barok'a vb olan “hareketler”i) izleyerek bu gorsel tarihin
izini siirmek degil. Buradaki amacim, resimlerin “goriiniis”ii ile top-
lumsal ve kiiltiirel kullanmimlari arasindaki karmasik iliskiyi incelemek
ve, sonra da tersinden bakarak, toplumsal ve kiiltiirel giiclerin resim-
lerin goriiniisiinii nasil belirledigini incelemektir.

Burada ozellikle listiinde durmak istedigim sey, tammi geregi bii-
tiin toplumsal formasyonlarda ve o6zellikle de toplumsal sinif, cinsi-
vel ve irk farkhliklar ¢ergevesinde birbirleriyle ¢atisan iktidar alan-
larinda resmin kimi igleyis bicimleridir. Giris boliimlerinin ardindan
sanatin maddi diinyayla —nesnelerle- iligkisini ve bizim nesnelerle
kurdugumuz c¢esitli baglantilara imgelerin kendi damgalarini vurma
tarzlarim ele alacagim. Bu baglamda iizerindc duracagim resimler,
once giizel sonra korkung¢ seylerin natiirmortlari olacaktir: Cicek ve
meyve natiirmortlarindan insan viicudunun parcalarinin natiirmort-
larina; agiz sulandiran maddi nimetler olan nesnelerin natiirmortla-
rindan igreng ¢okeltiler olan nesnelerin natiirmortlarina (ve bunlar,
her defasinda, kisiyi bir seyirci camiasinin i¢inde -ya da disinda- ko-
nuslandirmamn aracidirlar). Sonraki boliimlerde ise bir manzara ola-
rak -ve bazen de bir gosteri olarak—- insan bedeninin temsil edilisini
ele alacagim. Yani, bir sergi nesnesi olarak ve seyircinin gozlerini
alamadi@ yogun bir ilgi odagi olarak insan bedeninin resmini. Res-
medilen bedenler yetiskinlerin ve ¢ocuklarin, erkeklerin ve kadnla-
rin. farkl toplumsal sinif ve irklardan insanlarin bedenleri olacak: Ki-
mileri giyinik, kimileri ¢iplak; kimileri zevk-ii sefa icinde, kimileri
azap icinde olacak. Biitiin bu degerlendirmelerimde sanatin soyut
mutluluk, arzu, korku ve endise alanlariyla iligkisini sorgulayacagim.
Bunu yaparken de bu alanlarin, bireysel ve 0zel duygulardan ziyade
toplumsal ve kiiltiirel kosullara verilen tepkiler oldugunu varsayaca-
aim.



B. GORME VE TOPLUMSAL ANLAMLANDIRMA PRATIGI

Bu projenin altinda yatan temel temalardan biri sudur: Her tiirli
anlam -dolayisiyla resimlerin anlami da buna dahil- siirekli bir akis
halinde olan, ayrik ve ¢cogunca da ¢atisan ¢ikarlar pesindeki insanla-
rin miidahalesine maruz kalan toplumsal pratiklerden dogmaktadir.
Sanat ve sanatin tiiketimi (sevir) toplumsal pratiklerdir. Ama resim-
lerin nasil bir islev gordiiklerini —tabiri caizse, icra etmeleri icin ken-
dilerine yiiklenilen “isler”i- inceleyebilmek icin sunu kavramak gere-
kiyor: Gorsel temsil, 6zgiil bir kanalda, resmin olusturdugu 0zgiil ka-
nalda “isler”. Tipki edebiyatin televizyondan, sinemadan ve miizikten
ozgiil bir farkhhk sunmasi gibi. Ifade ve iletisim agisindan zengin
olan bu kanal ya da ortamlarin her biri kendine has ilkeler dogrultu-
sunda icra cdilmektedir. Yani, bizlere bir seyler “soylemek™ amaciy-
la gorsel sanatin sectigi ara¢ kismen gorsel sanata 6zgiidiir ve eger
sanatin bizleri nasil “etkiledigi”ni ¢6zmek istiyorsak bu 0zgiilliigii in-
celememiz gerekmektedir. Dolayisiyla, burada yapmak istedigim sey-
lerden biri de temsillerin temsil etme ya da yeniden sunma isini nasil
icra ettigi sorusunu ele aimaktir.

Gorintii, zaman ve mekanda manevra yapmayi 0grenirken kul-
landigimiz temel aractir. GOriintii, bir teshis, tahmin ve tasdik “diize-
negi”dir: Su sahis bir yabanci degil, annedir. (Kadimin kimligi, daha
adi onaylanmadan once ve adi telaffuz edilmeden ¢ok dnce “goriil-
mekte”dir.) Ayrica sunu da biliyoruz ki. gorme sadece biyolojik ve fi-
ziksel bir mesele, 151k dalgalarinin retinadaki hareketiyle ilgili bir me-
sele degildir. Daha ¢ok zihin ve diisiince siirecleriyle ilgili bir mesele-
dir gorme. Diisiinmeye basladi&im anda gormenin karmasikhg geo-
metrik olarak artar, ¢iinkii bu durumda denklemin igine dili de dahil
etmis oluyorum. Giinkii bu durumda mesele artik -konugmaya basla-
madan once bebeklerle ebeveynleri arasindaki temel 6zdeslik bagin-
da oldugu gibi- sadece tammayla simirh olmaktan c¢ikiyor.

Burada da yine temsil giriyor isin icine. Dilin islevi, baghcasi gor-
me duyusu olan ¢esitli duyularimiz araciigiyla bize ulasan seylerin,
soyut ve yinelenebilir gostergeler (bicimbirim [morpheme)) ve sesler-
le (sesbirim Jphoneme)) temsilini sunmaktir. (Duyularimiz olmasaydi
dil de olmayacakti. Hi¢ kuskusuz duyularimizdan biri ya da birkagi
olmadan da pekala idare edebiliriz fakat duyularimizin tamamindan
yoksun olarak asla. Bu da hayatin sonu demektir zaten.) Kendimizi
sadece gorme duyusuyla sinirlandiracak olursak, anlayisimiz kismen
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diisiinceye bagh olacakuir: tipki diisiincenin dile bagh olmasi gibi. Yi-
ne temsil ¢ikiyor karsimiza. Dolayisiyla temsil diizeneklerinin agin-
dan “kurtulus"umuz imkansiz: bu diizenekler, diinyada izleyecegimiz
yolu ¢izmemizi miimkiin kilar.'

Ote yandan, resmin sozciiklerle ifade edilebilecek ya da iletilebi-
lecek seylerin sozel-olmayan bir ikamesi oldugunu ima etmek ¢ok ko-
layci ve son dercce yanhs olur (nitekim. ironiktir, sanat iizerine yazi-
lan koca bir literatiir. imgelerin iletisim ve ifade giiciinii “acikla-
mak”ta sozciiklerin ¢ogunca aciz kaldigini teslim etmekten oteye gi-
demiyor). Resimler, fiziksel resim-yapma edimi yoluyla, goriiniir ama
sessiz ve genellikle de okunabilecek sozciiklerden yoksun (gorece ¢ok
az. resimde seyircinin okuyabilecegi metinler vardir) goriintiilere do-
niistiirilmiis insan bilincinin -diisiince ve duygusunun- iiriinleridir.
Imgeler, ashinda (sozciiklerle) soylenebilecek seylerin gorsel cevirile-
rinden ziyade. diinyaya iliskin belli bir bilincin gorsel doniisiimleridir.
Belli bir duruma iliskin bilingli (ve bilin¢disi) farkindahgin hi¢ kusku-
suz dil ile baglantilar1 vardir: ancak dil, gercekliklerini anlamlandir-
maya cahsan insanlarin basvurduklan tek arag degil, sadece en faz-
la basvurulan aracgtir. Nitekim, eger boyle olmasayd, imgelerin ya da
miizigin varolusunu agiklayabilecek pek bir neden kalmazd: ortada.
Dahasi, sunu gormek gerekiyor: Resimler diinyaya iligkin birer iddia-
dan ibaret olmayip. bir o kadar da sorgulama, arastirma ve kesif yol-
laridir. imgeler, bizlere bir seyler séylemekten ziyade, bir kisminin
sozciiklerle ifadesi ¢ok zor olan bir olanak ve olasiliklar alanini —bel-
li bir tarzda goriiniir kilmak suretiyle- 6niimiize koymaktadir.

C. BILMEK ICIN GORME, GORMEK IGIN BILME

Bir resmi “miisteriye anlam tasiyan bir kurye kamyonu” olarak
diisiinmenin hi¢bir anlami yoktur.” Seyirciler bir resimden paketlen-

I Martin Jay, amitsal calismasi Downcast Eyes: The Denigration of Vision in Twentieth-
Century Thought'un (Berkeley ve [os Angcles: Universily of California Press, 1993) ilk pa-
-agrafinda, gérme ile dilin karsilikli bagimhhginin nerelere vardidinin bir gostergesi ola-
-ak tam virmi bir gorsel metaforun adini aniyor. Ayrica bkz., Norman Bryson, Word and
Image: French Painting of the Ancien Régime (Cambridgce: Cambridge University Press,
1981). s. 1-28. Temsilin tarihi ve teorisinin iyi bir dzetl igin bkz., Richard Bernhcimer. The
\ature of Representation: A Phenomenological Inquiry. der. H. W Janson (New York:
N\ew York University Press. 1961).

2. Donaid Preziosi. Rethinking Art History: Meditations on a Coy Science (New Haven: Ya-
w Lniversity Press. 1989), s. 45: ayrica bkz., s. -14-53. Ayrica bkz., John Tagg. “Postmo
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mis anlamlar almak icin bekleyen kisiler degil, anlamin saptanmasi-
na bilfiil katilan insanlardir. “Goérebilmem™ (yani, “algilayabilmem”)
icin bir seyler bilmem gerekir. En basitinden, baktigim seyin ne oldu-
gunu tammam gerekir: ama tabii tanimak bana sadcce kiigiik bir
avantaj saglar. Nitekim Romali bilgin Pliny soyle diyordu: “Gorme ve
gozlemlemenin asil enstriimani zihindir: gozlerin roli. bilincin gorsel
ogelerini alan ve tasiyan bir tiir kap islevi gormektir.”* Surasi apagik
bir gergek ki, gorebilmemiz icin kismen tarihe ve kiiltiire 6zgii kimi
“beceriler”e sahip olmamiz gerekiyor.

“Orada” gormemi bekleyen seyin icinde ben de varim: kendi bil-
gim. inanclarim, yatirimlarim, ¢ikarlarim. arzularim ve zevklerim. Bi-
lingli birisi olarak bir imgeye asla bir tabula rasa’ olarak yaklasa-
mam -“masum gz sadece efsanelerde olabilir™'- ¢iinkii herhangi bir
seyi gormeden Once, daima, zaten belli derecede bir bilme, inanma,
isteme vb ile miicehhez haldeyim. Dahasi sunu da biliyorum: Tipki
benim gibi |karsimdaki| imgenin yaraticisi da tahta panoya ya da tu-
vale belli bir bilgi. inang¢, yatirim, ¢ikar ve arzu ile miicehhez olarak
yaklasir. Bundan baska surasi da bilinen bir gercek ki, sanatgilar ta-
rih boyunca genellikle dogrudan dogruya baska birisi ya da baska bir
sey icin -bir miisteri ve, daha sonralari oldugu gibi, bir sanat piyasa-
s1 icin- ¢cahsmslardir. Bu baskalarindan da ille |sanatgiylal paralel
olmayan baska bilgiler, ¢ikarlar vb tiirer.

0 halde, “her imge belli bir gorme tarzini somutlar”’® Ya da, daha
dogrusu, her imge tarihsel, toplumsal ve kiiltiirel agidan kendilerine
0zgii olan ve birbirleriyle ¢ckisen ve gelisen gorme tarzlarini somut-
lar. Tam da bundan dolayidir ki, imgelerin “i¢erikler”i sozciiklerin ba-
sit birer ikamesi degildir. Giinkii bunlar sézciiklerden ¢ok daha fazla-
sini akla getirir. Resimler yalmzca zihne degil ayni zamanda bedene
(erotik imgelerin beden iizerinde dogrudan yarattiklari fiziksel etkile-

dernism and Lhe Born-Again Avant-Garde”, Grounds of Dispute: Art History, Cullural Po-
litics and the Discursive Field (Minncapolis: Universily of Minnesota Press, 1992). s, 157-
169.

3. Aktaran. Ernst H. Gombrich, Art and Illusion: A Study in the Psychology of Pictorial
Representation. gozden gecirlimis 2. bas., (Princelon: Princeton University Press, 1961),
s. 15: kargilastirimiz. Gombrich, s. 394: “Gitlikge daha ¢ok farkina variyoruz ki ... gordiik-
lerimizi bildiklerimizden asla nel bigimde ayiramamaklayiz. ...Biraz izdisiplin ve 04807
lem sonucunda kendi i¢imizde sunu (ark ediyoruz: Gorme dedigimiz gey, istisnasiz, gordi-
8iimiiz seye dair bilgimiz (ya da Inancimiz) laralindan renklendirilip bigimlendiriliyor.”

* Tabula rasa: lginde heniiz higbir seyin bulunmadigi, dogustaki bombos insan zihni. (¢.n.)
4. Gombrich, Art and lllusion. s. 298.

5. John Berger. Ways of Secing (L.ondra: British Broadcasling Corporalion. ve Harmonds-
worth: Penguin Books. 1972), s. 10.
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ri diisiiniin). diisiinceye, duygulara. vb. scylere de hitap etmektedir.
Fransiz romanci Emile Zola. sanat eserlerinin “belli bir mizacg yoluy-
la goriilen seyler” oldugunu soyliiyordu.” Zola bunu soylerken su ger-
¢edi kabul etmis oluyor: Sanatgilar. elektrik hatlarinin yaptig gibi,
bir bilgiyi A noktasindan B noktasina tasimaktan baska bir is yapma-
van kablolar degil. bunun yerine, isledikleri malzemeleri ddniistiiren
insanlardir. Ne var ki, Zola'nin i¢goriisii bir yere kadar gidebiliyor.
Giinkii Zola, ortiik bicimde, sanati bir birey olarak sanatginin yahtik
psikolojisine indirgiyor ve bizzat sanatsal bilincin de tarih, toplum ve
kiiltiiriin sinirlan icinde bicimlendi(rildi)gini teslim etmiyor. Dahasi,
ironiye bakin ki, bizim “bireysellik” dedi@imiz sey —bunu nasil tasav-
vur edersek edelim ve icini nasil doldurursak dolduralm- herhangi
bir toplumda biteviye kopyalanir. Ornegin, bireyselligin sinirlarini
gormek icin gazetelerdeki kisisel ilanlara bakabilirsiniz: Her birinin
emsalsiz olmasi icin harcanan onca ¢cabaya ragmen, ortaya ¢ikan sey
genellikle ¢arpici, belki de sikici bir aynihktir.

D. ANGAJMANIN SINIRLARI

Sanat iizerine yazarken bazi resimleri mecazi bir diyalog siirecine
katmaya c¢ahsiyorum. Bu siirecte, s0z konusu resimlerin benimle “ko-
nusmalar1”, bir seyi goriiniir kilma islevleri bende bir tepki ve angaj-
man yaratiyor. Bunu yaparken okurlarimin da tipki benim gibi bu sii-
rece katilacaklarini umuyorum. Buradaki niyetim, belli imgeler cerce-
vesinde belli anlam olanaklarini goriiniir kilmaktir. Bir temsil olarak
sanatin, dogasi geregi ve ickin bicimde, benim oniime koydugu seyin
¢ikarini giittiigi icin daima “yanh” oldugunu ve nesnel olmadigini ka-
bul cdiyor ve aymyla karsilik veriyorum. Yani, kendi ¢ikarlarimi ka-
bul ediyor ve acikca itiraf ediyorum. Bununla birlikte okurun sunu
unutmamasi gerekiyor: Bu ¢ikarlar sanata “her yoniiyle” bitisik de-
gildir ama onemsiz de degildir.

Sanat konusunda her seyin kismi, eksik, siireksiz, hatta bu a¢idan
vanlis olabilecegini ama asla yansiz olamayacagim vurgulamak ha-
vati bir 6nem tasiyor. Yapmaya ¢ahstigim sey gercekte yapilabilecek-
lerden ibarettir. “Sanat eserleri. alicilara miitemadiyen aym sinyali
va da sinyal kiimesini gonderen radyo-televizyon vericileri gibi degil-
dir: Burada anlam hem kullanict hem de yaratici tarafindan dinamik

6. \ktaran, Gombrich, ;‘t and Illusion. s. 64.
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olarak inga cdilir. Anlamin insasi, nesnelerin tarihsel ve toplumsal
ozgiil kosullar aluinda harekete gegirdigi bitimsiz bir iretimdir.”” Bir
imge iizerine konugmak; onun sifresini cozmeye ¢cahismak, sifre ¢oziil-
diigiinde artik konusulacak bir seyin kalmayacagi ve nihai anlamin
sozciiklere dokiilmesiyle birlikte olayin bitecegi bir sifre-¢ozme islemi
degildir. Bir imge iizerine konusmak, en nihayelinde, kisinin kendisi-
ni imgeyle ve imgenin temsil ettigi goriintiiyle ilintilendirme girisimi-
dir. Imge, gorebilecegimiz seyleri gorecegimiz bir yer, bir kesif alani.
gezilecek bir yer ve, ziyarel cdilmeye deger her mekan gibi, daima
gormeden biraktiZimiz bir seyler kaldigiigin de hep yeniden doniilme-
yi hak eden bir mekandir. Sanat tarihi “gormenin gorilecegi bir
yer”dir;® tipki 6biir mekanlar gibi burasi da kesinlikle gormenin sonu-
nun goriilecegi bir yer degildir. Bir gosterme/anlamlandirma (signif-
ying) pratigi olarak sonu olmayan bir baslangiguir bu. Tipki imgelere
dair bir kitabin yazar olarak benim kendi faaliyetimin —bizzat tem-
sillere dairdir- eksik bir temsil olusu gibi.’

Ozetleyelim: Benim gorsel sanata olan 6zel ilgim bu tamlamada-
ki sifat ile isim arasinda esit ol¢iide dagiliyor. “gorsel” ve “sanat”
arasinda. Gorsel sanati benim icin bu kadar onemli kilan 6zellik. 6n-
celikle sanat (yani, insan iriinii) ve, tabiri caizsc, “bu arada da” gor-
sel olusudur. Gormenin gorsel sanat igin 6nemi fizyolojik gorme feno-
menine degil (sonucta hayvanlar da goriiyor ama sanat icra etmiyor-
lar), algilamaya dayamyor; ama Labii buradaki algilama, beyinle (bi-
lingli ve bilingdisi diisiinceyle) ve hatta dis diinyayla iliskiye giren bii-
tiin bir insan organizmasiyla (bedenle) baglanti halindcki gozlerin yo-
netimi alundadir.”® Burada beni ilgilendiren konular, sanatin nasil ve

7. Preziosi, Rethinking Art History. s. 153. Ayrica bkz., s. 155.

8.Agy.s Il

9. Bkz.. Keith Moxey, The Practice of Theory: Poststructuralism, Cultural Politics, and Art
History (Ithaca: Cornell Universily Press, 1994); David Carrier, Artwriting (Amherst: Uni-
versily of Massachusetls Press, 1987). ve Craig Owens, “Representalion. Appropriation
and Power”. Art in America 70 (Mavis 1982), s. 9-21.

10. Gorme ilc algilama arasindaki [arkin baslica formiilasyonu Gombrich'in Art and lllusi-
on'inda ortaya konuyor. Gombrich’in esas kaygisi, Asil Kopyaya ulasmay hedefleyen do-
Bustan bir giidii oldugu varsayilan taklit itkisine Lepki olarak Lemsilin Larihinin izini sirmek-
tir: buradaki varsayim, sanatin temelde alginin kaydedilmesi oldugu anlayisina dayamyor.
Bu formiilasyon ilk giindcn bu yana ¢ok elestirildi ama kuvvetli bir elestiri igin 6zcllikle
bkz., Norman Bryson, Vision and Painting: The Logic of the Gaze (Ncw Haven; Yale Univer-
sity Press, 1983). Bryson a gore Gombrich temsilin toplumsal karaklerini ve hem sanalg-
nin hem de seyircinin tarihselligini basuirtyor.

Gormenin tarihselligi ve olumsallig izerine son zamanlarda bir¢cok ¢alisma yayimlandi.
Bu 6nemli konuya giris Igin bkz., Jay, Downcast Eyes, ki kitap Eski Yunanhlardan giini-
miize uzanan muhtesem bir Larihsel degerlendirmeyi iceriyor: Donald M. Lowe. History of
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neden temsil islevi gordiigii, insanlarin, nesnelerin. mekanlarin ve
olaylarin nasil ve nigin sanata yansitildigi ve imgelerin hangi araclar-
la bana seslendigidir."'

. TEMEL ILKELER: TEAMULLER.
TOPLUMSAL GIKARLAR VE HAFIZA

Herhangi bir imgenin “goriiniis” tarzi, kismen, belirli bir tarihsel
donemde gecerli olan temsil teamiilleri tarafindan belirlenir. Teamiil,
kisaca tanimlamak gerekirse, herhangi bir isi toplumun onay verdigi
belli bir tarzda yaparken izlenen yoldur. Ornegin yemegi parmaklar-
la degil de ¢atal kasikla yemek toplumsal bir teamiildiir; ayni sekilde
agiz silmek i¢in elbisenin kolunu degil de pegeteyi kullanmak da (bir
seyin teamiil olmasi toplum tarafindan kabul edilmesi demektir).
Teamiiller bir seyin nasil yapilacaginin 6nceden kestirilmesini saglar.
Davramislari ya da iisluplari tahmin edebilmemizi sagladig icin rahat-
laticidir teamiiller. Ama tabii biktirici noktaya ulasabilir ya da davra-
nislarimizi haddinden fazla kisitlayabilirler de.

Resimde ya da baska alanlarda olsun eger teamiiller insanlarin is-
lerini yapma tarzi ise, o zaman teamiillerin masum olmalari ya da ta-
rihsel olarak kazara ortaya cikan seyler olmalari s6z konusu degildir.
Giindelik hayatta genel uygulamalardaki (6rnegin, sofra adabina ilis-
kin teamiiller) ya da sanattaki teamiiller i¢in de gecerlidir bu. Tea-
miiller, toplumsal diizeni kurmanin ve muhafaza etmenin bir araci-
dir. Diizenleme ve diizenin tahkimi icin iglerler. Ote yandan teamiille-
rin elkinligi, bir olgiide, “dogal” goriinmelerine, dolayisiyla da sanki
belli toplumsal ya da kiiltiirel ¢ikarlara hizmet etmiyormus ya da bu
cikarlar tarafindan dayatiimiyorlarmis da “evrensel” seylermis gibi
viziilkmelerine baghdir. Ve toplumsal pratikler ne olgiide dogallasti-
riirsa, toplumsal baskiya ve 0zgiil kiiltiir tanimlarina verilmis birer
»anit olduklari da o ol¢iide ortaya ¢ikar. Diger bir deyisle, teamiiller
diizeni isleten ilkelerdir; tipki diizenin iktidarin disavurumu olmasi gi-
bi Toplumsal baglamda teamiiller. ideolojinin bilingdisi bir 6zellik
sazanmg disavurumlaridir.

wourgeois Perception (Chicago: University of Chicago Press, 1982). Jonathan Crary, Tech-
migues ol the Observer: On Vision and Modernity in the Nincteenth Century (Cambridge,
Mass.: MIT Press. 1990); ve Hal Foster, der., Discussions in Contemporary Culture (Dia
\n1 Foundation) Number Two: Vision and Visuality (Seallic: Bay Press. 1988).

| Bkz.. John Rajchman, “Foucault’s art of Seeing”. October 44 (Bahar 1988), s. 89-117.
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Resimdeki teamiiller de —-bu teamiiller bigimsel diizenlemede, ren-
gin, 15181n, mekanin, nesnenin durusunun vb kullaniminda ortaya ¢i-
kar- kimi zaman belli gérme tarzlarim “dogallastirma” firsat1 yarat-
mistir; sanki resmedilen sey, nesnelerin ya da insanlarin gercekte na-
sil olduklarini ya da aslinda nasil olmalari gercktigini gosteriyormus
gibi. Ornegin Avrupa portrecilidinin —ki, tanimi geregi, yiiksek sinif-
larin temsilleridir- teamiillerine gore, seckinler asla dislerini gostere-
cek kadar giilerlerken resmedilmemeliydi (hatta seckinler genellikle
hi¢ giilmemeliydiler resimlerinde). Ama yoksul siniflarin resimleri
icin tam tersi gecerliydi. Bu insanlar resimlerinde genellikle alabildi-
gine siritiyorlardi. Bu farkliligin tarihi, simfsal onyargilar ile sinifa-
0zgii vakar, giizellik ve hatta toplumsal ve ahlaki degerlilik anlayis-
larinin damgasini tasir. Secgkinler kendi kimliklerini onemli dlgiide [i-
ziksel kapaliliklar1 —gorsel ulasilamazliklari- ile tanimhyorlardi; bu
tavir bugiin bile devlet adamlarinin, biiyiik isadamlarinin ve obiir iin-
lillerin fotograf portrelerinde hala biiyiik Ol¢iide benimseniyor. Nite-
kim gergek hayatta siyasetciler ¢cokca siritirlar ama devlet adamlik-
larim gostermeye gelince is degisir. Glinkii isgal ettikleri mevkinin
Loplumsal prestiji deviet adamhginin hassalarina, yani ciddiyet ve
vakara baghdir. Daha keskin bir ifadeyle. teamiiller ashnda ¢ok seci-
ci hakikatlerin soylenis tarzlaridir. Asla nesnel degildir: her zaman ¢i-
kar-giidiilii ve taraflidirlar. Goriiniir kilma ¢abasi ayn1 zamanda go-
riinmezligi yaratir. Halihazirda mevcut seyler ayni zamanda namev-
cut seylerin isaretidir. :

Gorsel sanal ne kadar gizlemeye ¢alisirsa o kadar agiga vurur: Sa-
nat bir sey iizerine “konusurken” baska bir sey konusunda susar. Bir
konuya dikkatimizi ¢ekerken ashnda dikkatimizi baska bir seye ver-
memizi engellemekte ya da bu baska seyi yok saymamizi istemekte-
dir. Temsil. mecburen ve daima ¢ok secicidir. Fakat bunu soylerken
resimlerin hakikati soylemekten aciz oldugunu kastediyor degilim.
Herhangi bir sey goriiniir kihnirken bunun yalnizca bugiinkii halinin
aynasi olmasi istenmiyor, ayni zamanda ge¢misteki ya da gelecekte-
ki halinin belirtisi olmasi isteniyor. Yani. gorsel temsil bir yasam tar-
7ina, gercek ya da hayali belli bir yasam tarzina angaje olmayi biling-
li ya da bilingdisi olarak amaclayan bir edimin sonucunda ortaya ¢i-
kar. Imge, tanimi geregi. gecmisi temsil eder/yeniden sunar (¢iinkii
sanatta zaman durur), fakat sanat su ya da bu sekilde gelecege dair-
dir. Imge ya halihazirdaki durumu istikrarh kilacak sekilde ya da
farkh alternatifleri sunmak suretiyle var olam degistirecek sekilde i
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eoriir. Sanat, hayali bir gelecege angaje olmustur ve bu gelecek mut-
laka toplumsal bir gelecektir; ikna edilmeleri gereken, sanati izleme-
si va da izlettirilmesi gerekenler de dahil olmak iizere baskalarini ici-
ne alan toplumsal bir gelecek.

F. MAKSAT. ISLEV VE TARIH

Bu kitap, sanatgilarin resimlerinde neleri kastettiklerini kesfe ¢i-
kan bir ¢alisma degildir. Asil amacim “orijinal” maksatlar1 ortaya
kovmak degil. Ciinkii, en azindan, sanatc¢inin maksadi, biz bunu bile-
hilsek bile (ki genellikle bilinemez).” imgenin orijinal seyircilerc ya da
daha sonraki insanlara neleri anlatacagina asla sinir koyamaz. Tabii
hurada, eskiden beri sonu gelmez ve ¢ogunca bikliricy akademik yo-
rumlara konu olan maksat meselesini yok saymak niyetinde degilim.
Fakat ben burada sanata iliskin daha onemli goriinen bir meseleyi
anlamaya c¢ahsiyorum. Yani, imgelerin kiiltiir ve toplumdaki islevleri-
ni: (gegmiste ve simdi) nasil kullanildiklarindan hareketle (ge¢miste
ve simdi) imgelere hangi anlamlarin verildigini anlamaya c¢alisiyo-
rum. Kitaba aldigim resimlerin her biri i¢cin bunu yapamam elbette
ama gecmisteki ve bugiinkii kullanimlar meselesini, anlamin goriin-
tiisii ve diretimiyle ilintili sorunlarin merkezine yerlestirecegim.

“Bir resim, ressamin belli bir donemde belli bir kiiltiirde dikkatini
verdigi ve dikkat cekmeye deger gordiigii seyler hakkinda tarihe dii-
siilen bir kayittr.”" Insanlar bugiinii anlamak icin tarihi incelerler.
Dolayisiyla ge¢mis ile bugiin 6zde —iki yonlii bir yol gibi- bitisiktir.
Gecmis bizi inga ettikge (biz bir yere kadar eski bizizdir) biz de doniip
eecmisi yeniden insa ediyoruz; ilgi, anlayis, yatirim, arzu ve algila-
nan ihtiyaclarimiz gergevesinde gecmisi habire yeniden yaziyoruz.
“Dikkat”imizi ge¢misin hangi unsuruna yoneltecegimiz, her ne kadar
~lirekli degisse de, bugiinkii dikkate-degerlik anlayisimiza baghdr."
\itekim giiclii-olmayanlarin, erkek-olmayanlarin ve beyaz-olmayan-
larin tarihi daha diine kadar sanki boyle bir sey yokmus gibi biiyiik

12 Bu konunun 0zlii bir elestirisi i¢in bkz.. Preziosl, Rethinking Art History. s. 27-33.
13. Barbara Marla Stafford, Body Crilicism: Imaging the Unseen in Enlightenment Art
and Medicine (Cambridge, Mass.: MIT Press, 1991), s. 477.

11 Bu konuda bkz.. Joseph L.eo Koerner, The Moment of Self-Portraiture in German Re-
naissance Art (Chicago: Unlversily of Chicago Press, 1993). s. 52. Burada, Walter Benja-
min‘in 1931'de cdcbiyat tarihinin geleccgi iizerine yazdig “literaturgeschichtc und Lite-
raturwissenschaft” bashikh deneme tartigihyor.
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Olciide hasiralt1 ediliyordu. Sonra (gercekte) cogunlugu olusturan bu
topluluklar verdikleri biiyiik miicadeleler sonucunda goriiniirliiklerini
kazandilar. Bugiin varolan ama daha diine kadar yok sayilan bu in-
sanlarin olusturdugu bariz érnekler. tarihin iretimindeki kokten degi-
sikligin teslimidir.

insan iiretiminin tiim nesneleri gibi sanatin varolusu da gecmise
aittir. Tipki kendisini yaratan insanlar gibi sanat da yapildig tarih-
ten itibaren yaslanmaya baslar ve scyircinin bugiiniiniin hep daha
gerisinde kalir. Ben bir tabloya bakarken. tablonun tarihsel ugrag,
daima benimkinden farkli frekanslara diiser; farkh bir zamani, farkh
bir mekani ve farkh sosyokiiltiirel iiretim ve islev kosullarini temsil
eder. Her ne kadar kendi ilgi baglamim disinda tabloyu an/layama-
sam ya da anlamlandiramasam da, bu durum bir sanat eserinin ya-
ratildi@ tarihin otomatik olarak benim tamamen disimda ve ulasa-
mayacagim bir sey oldugu anlamina gelmez. Hem de hi¢ gelmez.

Ornegin siradan bir ¢icegin durumunu ele alam. Bir Hollanda na-
tirmortundaki on yedinci yiizyill lalesi benim bahg¢emdeki lalelere
benzer. Yani yagl boya lale de bir laledir; tipki giiliin giil olmasi gibi.
Gorsel bir haz dalgasi yaratan bir nesnedir. On yedinci yiizyilda oldu-
gu gibi bugiin de lalenin gozlerimize bayram ettiren bir giizelligi var.
Burasi gayet acik. Fakat on yedinci yiizyllda lale bundan ¢ok daha
fazlasina isaret ediyor olabilirdi. Iste benim siradan deneyimden 6g-
renemeyecegim sey budur. Benim kendi kiiltiirel deneyimlerimde ol-
mayan orijinal anlamlara yakin bir seylere ulasabilmem icin tarihi
yeniden kesfetmeye girismem gerekir. Bunu yaparken hemen sunu
O0grenecegim: Lalenin giizelligi. Hollanda'da gergek laleleri satin al-
mak ic¢in harcanan paralar -ironiye bakin ki, cogu zaman gercek bir
laleye 6denen para, bir lale tablosuna 6denenden ¢ok daha fazlaydi-
ve, bir de, bizzat tablolarin satin alinmasinda alttan alta hiikiim sii-
ren materyalizm iizerindeki ahlaki kaygilar ve hatta su¢ pahasina do-
guyordu. Gergekten de, cicek resimleri, oliim ve ceza, hayat ve oOte
diinya gibi. bizim g6ziimiizdeki “sade” flora temsilleriyle alakasiz gi-
bi goriinen konular -bah¢emdeki ciceklerde bu kadar anlam yiiklii
degil- iizerine diisiinmeyi tetikleme amaci giiden genis bir resim ka-
tegorisine dahildi.

Bir imgenin islevinin ve dolayisiyla da anlaminin siireksizligini/ge-
ciciligini kabul etmek, degisimi yaratan tarihi en azindan kismen ka-
bul etmck demektir. Bunu yapmakla, deyim yerindeyse ge¢misin bir
parcasim bilincime ya da bugiiniime monte etmis olurum. Nitekim,
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lalelerin resmedildigi eski bir Hollanda naliirmortuna. biraz once 6g-
rendiklerimi hatirlamaksizin bakamam. Aradaki mesafe, gecici de ol-
sa kurulan bir kopriiyle kapatilir; bu kopriiye belli bir miklarin iize-
rinde yiik bindirmemem gerektigi yolunda kisitlamalar olmasi 6nem-
li degil. Yani, simdi ortaya koydugum i¢gorii yalnizca kapasitesi ora-
ninda yorum giiciinii tasiyabilecektir; ancak, ote yandan, bu i¢gori-
vil eski bildiklerime payanda yapmak suretiyle daha “agir” anlayis-
lar1 destekleyebilecek bir tarihsel hafiza aygiti inga edebilirim.

*0 zaman ile bugiin” arasinda koprii kurmak yalnizca ge¢misin
iceriklerini ¢oziimleme ve bunlarn daha sonraki zamanlara aktarma
meselesi degildir. Boyle bir meydan okumanin yaninda bir de su ger-
¢ege isaret etmektedir: Ben bugiin tarihsel imgelere, bu imgelere ilk
olarak bakanlarinkinden tamamen farkh gozlerle bakarim. Biyolojik
bir farklihk degil tabii bu; 11k dalgalarinin retina iizerindeki etkisi
her zaman aymidir. Buradaki farklilk fiziksel ve biyolojik durumlara
degil, algi kiiltiiriine bagh bir farkliliktir. Benim imgelerle olan iliskim
eecmisteki insanlarla aym degildir. Ornegin, benim diinyam tama-
men imgelerle ¢evrili; benim imgelerden kacip kurtulmam imkansiz.
Halbuki bundan birkag yiizyil 6nce imgeler —-6zellikle de resim imge-
leri- ¢ok daha seyrek. dolayisiyla da ¢ok daha carpiciydi. Giinkii, en
azindan, bunlar tekil nesnelerdi ve her biri yalnizca 6zel bir yerde
vardi. Bugiin benim dikkatimi ¢ekme anlaminda tablolarin sayisiz ra-
Kibi var: duragan, hareketli, renkli, seyircinin manipiilasyonuna acik
\b sayisiz imge. Bir bu kadar onemli baska bir farklilik da, emsalsiz-
liklerinden dolayi bir zamanlar tablolara ilisen halenin bugiin artik.
bukitapta oldugu gibi, roprodiiksiyonlarimin yapilabilmesinden dola-
vi vok olmasidir. Bunun tek anlam sudur: Bugiin genellikle sanatla
ilintilendirebileceg@imiz anlam ve deneyimler, gecmistekilerle 0zdes
degildir. Kisacasi, bakmak tarihsel bakimdan 6zgiil bir eylemdir.

G. SANATIN KLRUMSAL GERGEVELERI

Tablolar1 nasil algilayacagimizi belirleyen 6nemli faktorlerden bi-
ri de tablolari kusatan muhtelif “cerceveler”dir. Herkesin bildigi gibi,
neredeyse biitiin tablolar duvarlara asilmadan once cergevelenir. Is-
ter basit ister afili olsun, bir ¢ergeve, i¢cindeki imgenin sinirlarini giz-
meye yarar ve bir bu kadar énemlisi de, genellikle imgenin goreli an-
lamina iliskin olarak birilerinin (bir miize miidiiriiniin, bir sanat
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tacirinin, bir koleksiyoncunun) goriisiinii yansitan sessiz ama bariz
bir iddiayi isaret eder. Konumuzla dogrudan iliskili olarak. tablolarin
bir de “kurumsal c¢ergeveler”i vardir. Bunlarin baslicalari akademi
(sanat tarihi disiplini yoluyla), miize ve sanal piyasasidir. Imgeler da-
ha genis bir tarihsel siire¢ baglaminda varolur. Bu siiregte, gecmise
ait seyler ya unutulur ya da, hatirlandiklari zaman da, bugiiniin cari
kaygilarinin (tabii bu kaygilar asla benzer degildir) is18inda hatirla-
nir. Bu durum sanatin islevlerindeki degisimi kesinlestirir. Hangi Lab-
lolarin “hatirlanmasi” ve bunlara iligskin nelerin “giin yiiziine ¢ikaril-
masi1” gerektigi konusunda kararlar ahnir.

Imgelerin kazandiklari “anlam” yalnizca kendilerine 6zgii “igerik-
ler"ine ve insanlarin bu icerikleri nasil tammladiklarina bagh degil-
dir. Bu anlami kismen belirleyen bir baska faktor de sanat eserleri-
nin sergilendigi yer, yani yerlestirildikleri fiziksel mekandir. On seki-
zinci yiizyildan tipik bir ingiliz ailesinin, muhtemelen Thomas Gains-
borough tarafindan ¢izilen bir portresinde aile iiyelerinin yerlerinin,
jestlerinin ve liyakalarinin yansitilma Larzl. tam da pekala benim ka-
nepemin iistiinde asili olabilecek (ama olmayan) renkli bir aile folog-
ralim andiriyor. Her sey hem yalin hem de asina. Ne var ki, tablonun
benim diinyamla olan bariz benzerliklerine ragmen kopriilerin altin-
dan ¢ok sular akmis durumda ve bu arada olusan farklar sadece por-
trenin icindekilerle ilgili degil. Bir aile portresiyle amaclanan asil ya-
rar, portrede resmedilen bireylerin tarih ve seceresini torunlar igin
tanimlamak ve saklamaktir. Biiyiik bir evin eski eserlerin bulunduwgu
salonunda asiliyken portre gorsel bir aile seceresinin pargalarindan
birini olusturuyordu. Halbuki ayni portre bu diizenekten alinip da bir
miizede sergilendiginde. ycrlestirildigi yerle birlikte islevi ve anlami
da doniisiiyor. Miizedeyken. portrede resmedilen insanlar 6nemini yi-
tirirken portrenin ressam 6nem kazaniyor. Aslinda ailenin tarihi. so-
yu. politik durusu ve toplumdaki statiisiine isaret eden orijinal vurgu-
lar tamamen silinmese de biiyiik olgiide kayboluyor. Oyle ki seyirci
tabloyu Oncelikle bir sanat ambarindaki (mahzenindeki) bir eser ola-
rak deneyimliyor. Miize ortaminda. tablonun baslica islevlerinden bi-
ri sanat tarihinin pargasi olmasidir. Giinkii, ornegin resmedilenlerin
kim olduklarina ¢ok da bakilmadan, yalmzca bir sanat eseri olarak
giizel ya da onemli olduguna iliskin resmi bir karar verilmistir (Bu du-
rumu ille de elestiriyor degilim.)

Anlamda boyle bir doniisiimiin ortaya ¢ikmasina yol acan 6nemli
faktorlerden biri de imgenin miizede isgal ettigi fiziksel mekandir."”
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Ayrica. miizenin mimarisi sanatin sanat icin oldugunu “savunan” bir
cercevedir. Eger miize biiyviikse imge ayni ekolden (on sekizinci yiiz-
vil Britanya ekolii) baska portrelerle ve belki de Gainsborough’un
Obiir tablolaryla birlikte sergilenir. Seyircinin dikkat alanina, miize-
yi gezenlerin aralarindan gectikleri dev bir arsivin parcalarindan bi-
ri olarak girer. Tablo aym anda hem benzerlerinin yerine gecebilen
bir yedek malzeme olur hem de dev bir tablo seceresinin parcasi ola-
rak kendi Ozgiil tarihini ve orijinal islevini kaybettigi Ol¢iide 0zerkle-
sir.'®

15. Sanatsal olsun olmasin kamusal miize kurumuna lliskin hem Bati da hem de diinyamin
dort bir yaminda 6nemli bir literatir olustu son on yilda. Sadece baslangic olarak bir¢ok
eser onerilebilir. \ma ben burada en 6nemlllerinden bir kKismum sayacagim. Ivan Karp vc
Steven D. Lavine. der.ler. Exhibiting Cultures: The Poetics and Politics of Museum Disp-
lay (Washington, D. C.. Smithsonioan Institution Press, 1991): Ivan Karp. Christine ¥lul-
len Kreamer ve Steven D. Lavinc. der.. Vluseums and Communities: The Politics of Public
Culture (Washington, D.C.: Smithsonian Institution Press. 1992): Kenneth Hudson, Wuse-
ums of Inlluence (Cambridge: Cambridge Universily Press. 1987). Roberl Hewlson, The
leritage Industry: Britain in a Climate of Decline (Loondra: Metheun, 1987): Martln Felds-
tein, der.. The Economics of Art Museums (Chicago: university of Chicago Press, 1991):
Jeanette Greenfield, The Return of Cultural Treasures (New York: Cambridge Universily
Press, 1989). Donald Horne, The Great Museum: The Re-Presentation of History (L.ondra:
Pluto Press. 198-1): Gaynor Kavanagh. der.. Museum Languages: Objects and Texts (1c-
icester: Leicester Unviersity Press. 1991): Peter Vergo, der., The New Museology (l.ondra:
Reaktion Books. 1989): Edw ard P. Alexander. Museum Masters: Their Museums and The-
ir Infulence (Nashville, Tenn.: -\merican Assoclatlon for State and Local History, 1983):
Douglas Crimp. “On the Museum s Ruins”. The 4nti- Aesthetic: Essays on Postmodern Cul-
ture. der.. Hal Foster (Port Townsend, Wadh.: Bay press. 1983), s. -13-56; Tony Bennett.
“The Exhibilionary Complex”. New Formations 4 (Bahar 1988), s. 73-102; Carol Duncan
ve -\lan Wallach. “The Universal Survey Museum”. Art History 3 (1980), s. 148--169: And-
rew L. McClellan, “The Politics and Aesthetics of Display: Museums in Paris 1750-1800".
irt History 7 (198-), s. -138--16-1: Maric-Claude Chaudonneret, “Historiclsm and ‘Hlerita-
ge’ in the Louvre. 1820-10: From the Musee Charles X to the Galerie d Apollon”. Art His-
tory 14 (1991), s. -488-520: ve William S. Hendon, Frank Costa vc Robert A. Rosenberg,
“The General Public and the Art Museum: Case Studies of Visitors to Several Institulions
Identify Characteristics of Their Publics™, .American Journal of Economics and Sociology
-18. no. 2 (1989), s. 231-243. Bu metinlerden bir kismina dikkatimi ¢ektigl icin meslcklia-
sim John Archer'a Lesekkiir etmelivim.

16. karslasuriniz, Pierre Bourdieu. Distinction: A Social Critique of the Judgement of
Taste, gev.. Richard Nice (Cambridge. Mass.: Hamvard University Press, 1984), s. 30. “Es-
tetik etkinligin estelik-disi ¢ikar ya da islevler iizerinden otonomlastinlmasim bagarmak-
1a ve bunu 1am anlamiyla gostermekte hicbir sey sanal miizelerindeki eserlerin yan yana
konulmasi kadar maharetli degildir. Orijinal halleriyle her ne kadar tamamen farkh, hat-
ta bagdasmaz islevierin (Isali carmih ve fetis, pieta* ve natiirmort) golgesinde olsalar da.
yan yana dizilen bu eserler dikkatleri ortiik bi¢imde islevden ziyade bicime, temadan ziya-
de teknige ceker. Karsilikl olarak birbirlerini dislayan ama ayni dl¢iide de birbirini gerck-
lirecek bicemlerle inga cdilen bu eserler, giindellk bir estetigin key(i kanunlarinca tamm-
landigi haliyle gercekci Lemsll beklentisine yoneltilen pratik bir meydan okumadir. Dolayi-
siyla ve dogal olarak da bi¢cemsel gorecilikten temsilin iglevinin nétrlestirilmesine dogru
cekivor bizi.”
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Bir miizedeki fiziksel seyir kosullari tamamen miizeye ozgiidiir ve
seyircilerin tablolarla etkilesimini dnemli Olciide etkiler. New York
Metropolitan Sanat Miizesi'ndeki Avrupa ve Amerika tablolarindan
olusan koleksiyonlari gormek icin uzun bir gezinti yapmak gerekir.
Tipki resim tarihini inceleyen kapsamh bir ders kitabinda oldugu gi-
bi miize deneyimi de sadece fiziksel olarak yorucu (bitirici degilse ta-
bii) olmakla kalmayip. aym zamanda hedefinize tam olarak ulasabil-
meniz i¢in gezintilerinizi pek ¢ok kez tekrarlamamz gerekir. Ne var Ki
giris parall, hem de ¢ogu insan icin (6zellikle de New York'a disaridan
gelerek yig@inla otel ve restoran faturasi ddeyen insanlar ic¢in) hatiri
sayllir bir meblag tutuyor bu. Dolayisiyla da sanatin “miisteriler”i,
miizeye girmisken olabildigince gezmek ister.

Smithsonian'da ... seyirciler iige ayrilir: Sergilencn iriinler arasindan
“paten kayar” gibi gecen “dostlar aligveriste gorsiinciiler”, sergilerle bi-
raz daha uzun bir siire ilgilenen “gezginler” ve sergileri ve metinlerini vu-
tacak kadar zaman harcayan “okurlar”. Miize miidirleri ve tasarimcilar
sergi stratejilerini scyircilerin ayiracaklari zamana gorc ayarlayarak
dostlar ahigveriste gorsiinciileri “kapip” bunlari gezginlere doniistiirmeyi
ve gezginleri de okur olmaya ayartmayi umuyorlar."”

Sanat diinyasinin genellikle itibar ettigi resmi sanat soylemine go-
re sanat tefekkiir gerektiren bir seydir. En yenileri de dahil olmak
izere bir¢ok miizenin tapinagi andiran mimarisi sanata saygi talebi-
ni agiga vuruyor. Ne var ki, kocaman arastirma miizelerinin durumu
g0z oniine alindi@inda, kapanis zili calmadan ya da viicutlan iflas et-
meden miimkiin oldugunca fazla sanat eseri gérmeye calisan ziyaret-
ciler daha cok saskin bakislarla yetinmek, gitgide artan bir endise
icerisinde (daha ne kadar eser var?) acele acele goz atarak ge¢mek
zorunda kalr. Galeriler boyunca ilerledikge her bir tablo tipki vitrin-
deki mallar gibi dikkatimizi cekmek icin birbirleriyle yarigir. Miize go-
revlileri neyin nerede sergilenecegini bizim i¢in kararlastirir. “Kalbu-
riistii” resimler 6nem hiyerarsisine gore ve ekol. donem ve tiiriine
(janr) gore yerlestirilir. Miizenin ayricahkh koselerine yerlestirilen ve
etrafinda korumalarin bekledigi tablolar (6rnegin Louvre'daki Leo-
nardo da Vinci'nin Mona Lisa’s1) genellikle ¢cok dikkat ¢eker. Bu tir
tablolar, resmt dikkatin daha az yogunlasti@ imgelerden farkl an-
lamlar tasir.

* Hazretl Isa'mn cesedini kucaginda tutan Meryem :\naresml veya hevkeli. (y.h.n.)
17. Constance Perin, “The Communicative Clrcle: Museums as Communities”. Museums
and Communities icinde. der.. Karp, Kreamer ve Lavine, s. 185.
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Sanat seyrinin 6zgiil bir adab-1 muaseretinin oldugunu 6grenmek
icin bir sanat miizesini bir iki defa ziyaret etmeniz yeterlidir. Dillen-
dirilen ya da dillendirilmeyen su talepler de bu adabin i¢indedir: Kii-
¢iik harflerle ve saygili bir tavirla konusmalyiz; sergilenen sanat
eserlerine asla dokunmamaliyiz (tenimizdeki yag bu nesneler icin za-
rarhdir); ve etrafimizda sanattan bizden daha iyi anlayabilecek kisi-
ler varsa herhangi bir tabloya iliskin aptalca yorumlarda bulunma-
mahyiz. Giizellik saygl ister. Biitiin bunlar, kacinilmaz olarak, bizim
neve bakacagimzi ve baktigimiz seyi nasil gorecegimizi etkiler. Bi-
tiin bunlar bagkalarinin -yani genellikle isimsiz ya da en azindan ta-
mnmamis kisilerin— bizler icin vardi@ kararlarin irinidir. Miize zi-
varetgilerinin ugradiklar ilk galeride gecirdikleri vakit genellikle son
galeriye ayirdiklar1 siireden daha fazladir. Konsantre olarak bir
resmi seyretmenin nasil olmasi gerektigine dair dillendirilmemis ta-
leplere uymak imkansiz degilse bile ¢cok zordur. Nitekim miize ziya-
retgileri miizeden ¢lkmadan once mutlaka miizenin satis magazasina
ugrayip buradan —-evde rahat rahat seyretmek iizere— birka¢ parca
bir seyler alarak yeniden hayata donmeye calisirlar: Miizenin “mii-
~eccel” ya da “resmi” roprodiiksiyonlarinin (“hakiki” sahte mallar ya-
ni) vam sira kitaplar, brosirler, posta kartlari, albiimler, videolar,
givsiler, miicevherler, yap-bozlar, sanatla ilintili oyunlar ve hatta
peslerine takilmig hosnutsuz ¢ocuklari yatistiracak ¢ok ucuz incik
boncuklar alirlar. Bagka bir deyisle. miize magazalari, mizenin geri
kalan boliimlerinde zimnen uygunsuz sayilan sakin/umursamaz ba-
kislar (aligveris merkezlerinde beliren cinsten bakislar) icin bir sigi-
nak sunar.

Buraya kadar diisiincelerimde elestirel bir yon olsa da burada be-
imledigim seyleri ille de sucluyor degilim. Yalmzca. alttan alta bakis-
larimiza yon veren ve kismen de bakislarimizi yoneten kosullarin bir
kismini agiklamaya ¢ahsiyorum. Bu kitapta, ister akademideki ister-
<e de miizedeki cari gorme kosullari altinda genellikle resmin uzagin-
da tutulan tarihin bir kismini tartigmak istiyorum. Bundan baska su
iki seyi gosterebilmeyi umuyorum: Birincisi, giizelligi (biiyiik harfle,
Sanati) sorgulamak amaciyla toplumsal tarihi kullanmak giizelligin
kendisine garez giitmek anlamina gelmez; ikincisi, toplumsal tarihte
giizelligin olmadigim soylemek yalan soylemektir. Eger, Keats'in soy-
ledigi gibi, giizellik hakikat ve hakikat de giizellik ise, o zaman giizel-
likte yatan, sorusturularak teslim edilmeyi bekleyen hakikat, giizelli-
8in insanogluyla olan diyalektik iligskisidir. Boyle bir anlayistaki gi-
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Resim G. 1: Kiicik David Teniers (1610-1690), Arsidiik-Leopald-William Kendi Resim Galcrisinde, luval.
123x 161 cm. Vivana. Kunsthistorisches Museum, Gemdlde-galerie. inv. no. 1611. Fotogral ¢ Irpa-Kik-
Brusscls.

zellik cisimsiz ve soyut bir “evrensel” ideal degil, haz ve mutlukuk
arayisl icinde miicadele eden, aci ¢ceken ve arzulayan etten-kemikten
insanlarda —her zaman toplumsal ve siyasal olan insanlarda— somut-
lanan bir giizelliktir.

H. AYRICALIKLI GORME: RESIM VE IKTIDAR

Orijinal bir resmi gorebilmesi i¢in seyircinin, ikonun biiyiisiine ka-
pilarak hac yolculuguna c¢ikar gibi resmin ayagina gitmesi gerekir.
Gecmis yiizyillarda, duvarlari boydan boya tablolarla kapl bir gale-
riye (Resim G.1) girmek. olaganiistii ayricalikli bir mekana girmek de-
mekti. Mekanin ayricali@i sirf icindeki nesnelerin degerinden degil,
ayni zamanda rengarenk imgelerin boyle dar bir mekanda bir araya
toplanmasinin ¢ok ender olusundan kaynaklaniyordu. Buradaki sergi
bir anlamda ortagag katedrallerinin renkli camlarini andiriyordu bel-
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ki ama yine de bunlardan tamamen farkhydi. En azindan, katedral
halka acgik bir mekanken, dzel galeri halka kapal bir mekandi. Dola-
visiyla, buraya girebilmek hem statiiniin gostergesiydi hem de bura-
va girebilenlere sunu hatirlatiyordu: Galerinin sahibinin statiisii ziya-
relcinin statiisiinden yiiksektir.

Varlikli ve iktidar sahibi insanlar akliniza gelebilecek her konuda
lablo topluyorlard: (satin alan kiginin iktidarim yansitabilmeleri ve
pekistirebilmeleri icin tablolarin ille de bu kiginin resmi olmasi ya da
kendisine dair olmasi gerekmiyordu). Resim G.1’de arka duvarin en
iist sirasindaki dort tabloda dinsel konular basi ¢ekiyor. Besinci ve en
all sira ise portrelere ayrilmis. Orada burada birka¢ mitolojik sahne
resmi. bir ya da iki janr resim (siradan giindelik hayatin ve ozellikle
de alt ya da orta siniflarin giindelik hayatlarinin resimleri) ve bir
manzara resmi ile bazi heykelcikler goze ¢arpiyor. Soldaki masanin
ustiinde ise bazi taslak ¢izimlerle galiba bir koleksiyon envanteri bu-
lunuyor.

Bunun gibi resim galerilerini gosteren tablolar on yedinci yiizyil-
da oldukca yaygindi. Bu tiir tablolar bir yandan resim-koleksiyonu
vapma ¢ilginh@imin bilingli bir faaliyet oldugunu onaylarken. ayni za-
manda koleksiyon yapmanin soylu bir statii, servet ve iktidar sahibi
olmayi gerektirdigi iddiasmin yerlesmesine yardim ediyordu. Bu tiir
resimlerin neredeyse hepsinde galeri sahibi de goriiliir ve genellikle
de valmiz basina degildir. Bu otekiler de -galeri sahibinin kendisi gi-
hi— gosterinin biiyiisiine kapilan, biitiin her seylerini sanata ve sanat
~evrine veren, ev sahibinin asaletini tasdik eden tablolara bakan in-
~anlardir. [Giinkii] tablolarin miilkiyetini elinde bulundurmak yeterli
1egildir: tablolarin asil ve nihai giicii baskalari tarafindan goriiliiyor
~lmaktan gelir. Resim koleksiyonlarinin resmini yapma isi tam ola-
-4k bir fantezi meselesi degildi. Bunun yerine, bir propaganda ve fii-
'+ sahipligin gorsel envanterini ¢ikarma meselesiydi. (Gergekten de.
.2zmanlara gore bu tiir tablolarda goriilen tablolar genellikle bunlarin
kopya edildikleri orijinallerle baglantihdir.) Galeride bir resim-galeri-
~ lablosunun asili olmasi demek. ayricali@in sahiciliginin iki kere
-argulanmasi demekti.

Sanat ile iktidar arasindaki baglar ve sanat piyasasim ayakta tu-
ah gesitli ekonomiler, Jean Baudrillard’in isaret ettigi gibi. paranmin
~adece sanat deg@il ayni zamanda da prestij satin aldig1 modern sanat
-iizavedeleriyle ilintili olarak betimlenebilir. Baudrillard’ya gore pa-
-amn anlam harcamsi yoluyla doniisiir. Sanat miizayedesinde, nes-
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Resim G.2: Kiiciik David Tenlers (1610-1690). Ressamm Atélyesi, wval 96x 129 cm. Ozel Koleksivon.
Fotograf  Irpa-Kik-Brussels.

nenin kendisi bir gosterge olarak deger kazamr; paranin -genellikle
kum gibidir- satin almak icin harcanmasiyla dogrudan baglantilidir
bu durum. Harcama yalnizca bir feda edis olmayvip. avm zamanda
varhikh ve soylu sanat ahcilari arasindaki rekabetin bir parcgasi olarak
rizikolu bir yatinmdir. Tiiketim, diyor Baudrillard, “ekonomik degerin
baska tip bir deger ugruna tahrip edildigi bir rekabet alam haline ge-
lir.” Bu deger prestijdir; Baudrillard buna “gosterge miibadele dege-
ri” divor." Bir tuvali satin almakla kazamlan gosterge degerinin be-
deli, tuval icin verilen para ile bu paray! kazanmak icin gereken sey-
lerdir. Yani tablo, paranin arkasindaki her seyin goriiniir bir konsan-
trasyonu haline gelir.

18.Jean Baudrillard. For a Critique of the Political Economy of the Sign, ¢ev., Charles Lc-
vin (St. Louls. Mo.: Telos Press, 1981), s. 112-122. Ahntilar s. 113°ten. Bununla ilglli bir
not i¢in bkz.. Cralg Owens, “The Birth and Death of the Viewer: On the Public Funclions
of Art”, Discussions in Contemporary Culture (DIa Art Foundation) Number One, der.. Hal
Foster (Seattle: Bay Press, 1987), s. 16-23. Bu yaz, 1987 'deki bir miizayedede Vincent
van Gogh'un giinebakan natiirmortlarindan birinin bir Japon sigorta sirketi tarafindan
38.9 milyon dolara ahinmasina dair muhtesem bir degerlendirmeyle bashyor.
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Resim G.3: Kigik David Teniers (1610-1690), Muhafiz Salonu. tuval. 69.7x 104 .8 cm. Baltimore. The
Walters Art Gallery. inv. no. 37

Son bir noktaya isaret etmek gerekiyor: Sanatin sahibi olmaya at-
fedilen prestij goriiniir kihndig1 gibi sanatin yapimcisi olmanin pres-
tiji de goriiniir kihnabiliyordu (Resim G.2). Bu baglamda, Kiiciik Da-
vid Teniers daha dnce degerlendirdigimiz tablodakine ¢ok benzer bir
sahne ciziyor. Yalniz arada ¢ok onemli bir fark var: Bu defa bas ko-
seye ressamin kendisini oturtuyor. Tabloda ressami, bitirilmemis bir
tuvalin basinda resim yaparken goriiyoruz. Bu sahnenin amaci ressa-
min temsil etme/veniden sunma giiciinii is basindayken gostermektir
bizlere. Bu 6nemli noklay: gozden kagirmayahm diye Teniers, resmi-
ne, iktidar iddiasini vurgulayan bir arag olarak zaman boyutu da ka-
tiyor: Yilksek simftan potansiyel miisterilerini kendisinifn isini bitir-
mesini| beklerlerken goériiyoruz. Dahasi, tablodaki resim koleksiyonu
sadece kendisinin bitirdigi tuvallerden (zeminde duran tablolarin bir
kisminin Teniers'in oldugu kesin) olusmuyor, aym zamanda baska sa-
natcilarin pek ¢ok resmini de iceriyor. Dolayisiyla Teniers kendisini
bir koleksiyoncu olarak ve viiksek ekonomik ve toplumsal mevkiini
gosteren seylerle birlikte resmediyor. Resimlerin sahibi olmak -ve,
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ikinci ornekte oldugu gibi. aym zamanda da resmetme kabiliyetine
sahip olmak- sahip olan kisinin kim oldugunu sahip olduklari iizerin-
den gosteriyor seyirciye. Her bir ornekte kimlik, kisinin, otekinin go-
ris giiciinii kendi emri altinda tutmasiyla dogrudan baglantihdir. Bu
anlamda. resim-galerisi tablolari ile cephanelik resimleri (Resim G.3)
arasinda ironik de olsa tesadiifiin dtesinde bir ilinti bulunuyor. Tipki
bu son Lablo gibi resim-galerisi tablolari da tablodakilere sahip olan
kisinin elinde gozlerimizi alamadigimiz araclar oldugunu hatirlatiyor
seyircilere.
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I
TEMSIL VE KANDIRMA SIYASETI

Gorme duvusu insanoglunun elindeki dnemli araglardan biridir ve
bu ara¢ gergekligin hem aciklanmasinda hem de denetlenmesinde
kullanihr. Bu diinyanin mimetik bir temsilini ¢izme, yani ii¢ boyutlu
bir seyi iki boyuta “uydurma” kabiliyeti kimi toplumlarda biiyii ve
benzeri Ozel giiclerle bir tutulur ve bu hi¢ de sasirtici degildir.

A. ALDATMA

Iste bir tiir resim var ki bu 6zel giicii hem canlandirma hem de
gostermede tiim obiir tiirlerden onde gidiyor: trompe I'o€il, yani “g0-
zii aldatmak”. Bu Fransizca terim ilk olarak 1803 yilinda, ilk ornek-
leri ta Bati tarihinin baslangicina uzanan 06zel bir tasvir tiiriinii tarif
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icin asagilayici bir terim olarak kullamildi. Bu mimetik bicemin tipik
ozelligi, seyircinin en azindan ilk bakigta imgeyi ashnda sadece tem-
sil ettigi seyin ta kendisi olarak algilamasina yol acan olaganiistii bir
dogalcihktir.

On yedinci yiizyihn Hollandah resim teorisyenlerinden biri ve. bir
bu kadar onemlisi de. becerikli bir crompe I'oeil sanatgisi olan Samu-
el van Hoogstraeten'e gore miikkemmel resim “muzip ve ovgiiye deger
bir aldatmayla, aslinda olmayam varmis gibi gosteren bir ayna. Do-
gamn aynasi gibidir.”' Trompe I'oeil'in seyirciyi kandirma kabiliyeti
ve hedefi, her ne kadar muzip ya da oOviilecek bir sey olsa da, filozof-
larin yiizyillardan beri iizerinde nice miirekkep akittiklari temsilin ge-
nel mahiyetine iligkin sorular getiriyor oniimiize.

Trompe I'oeil konusunda eski filozoflarin camm sikan en 6nemli
sey, temsil ile etik arasindaki iligkiydi; yani. imgelerin insan karakte-
ri iizerindeki etkisinin. tasvire bir toplumu ve bu toplumun kiltiiriinii
bicimlendirme giicii vermesiydi. Baska bir deyisle, Bat1 uygarlhiginin
dogusundan itibaren su gercek cok iyi anlasimsti: Temsil. polis’i bi-
cimlendirmede biiyiik bir potansiyele sahipti; temsil, 0zii itibariyle si-
yasiydi. Bu durumda su soruldu: Temsil. diisiinceyi uyarmak ve boy-
lelikle de fikirler iiretmek yoluyla gercekligin mahiyetini anlamamiz-
da bize yardim mi eder, yoksa duyulari uyarmak ve boylelikle de bi-
listen yoksun bir fiziksel tepki iiretmek yoluyla yiizeylerin —dis gorii-
niisiin- kopyasiyla bizi kandirir m? Yiice zihne mi hitap ediyordu,
yoksa pespaye bedene mi? I¢goriiye giden bir bulvar miydi, yoKsa
sahtelige uzanan bir otoyol ve sahtekarh@in muteber kihnmasi m?

1. Aktaran, Eddy de Jongh'un sergi katalogu, Still-Life in the Age of Rembrandt (Auck-
land: Auckland City Art Gallery. 1982), s. 145. Ayrica aym sanalg icin bkz. Sveticna Al-
pers, The Art of Describing: Dutch Art in the Seventeenht Century (Chicago: University of
Chicago Press, 1983), s. 58-64, 76-79.

2. Siklikla anlaulan bu erken Larihin kisa bir 6zeli i¢in bkz. Cis Amaral, “ ‘Be What You
Would Seem to Be'”. Art and Artists 11 (Agustos 1976), s. 26-28: ve Gillian Saunders,
“Trompe 1'Ocil: Visual Deccption in European Art”, Viktorya and Albert {Museum| Album
5(1986). s. 58-67. Bu Larihin genel bir degerlendirmesi igin bkz. Norman Bryson. L.ooking
at the Overlooked: Four Essays on Still Life Painting (Cambridge. Mass.: Harvard Univer-
sity Press, 1990). s. 17-59: burada Philostratus ve Pliny'nin (Pliny, en inandirici taklit res-
mi yapmak icin Parrhaslos ile Zeuxis arasindaki ¢ekismeyi betimliyordu) eski iinli
trompe I'oell natiirmortlari degerlendirilivor ve Plalon ve Vitruvius'a da kisaca degini-
liyor.

Temelde tiiriin bilin bir tarihinin envanterini ¢ikaran obir bazi 6nemli ¢ahgmalar icin
bkz. M. L. D'Otrange Mastai. lllusion in Art: Trompe I'Oeil, A History of Pictorial lllusi-
onism (New York: Abaris Books. 1975). Célesline Dars. Images of Deception: The Art of
Trompe 1'0eil (Oxford: Phaidon. 1979): Miriam Milman, Trompe I'Oeil Painting: The Iflu-
sions of Reality (New York: Skira/Rizzoli, 1982); ve Martin Battersby, Trompe I'Ocil: The
Eye Deceived (New York: St. Martin's Press. 1974).
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Bu kaygilar bir yana, eskilerin de ¢ok iyi farkina vardiklari gibi biz
insanlar temsile ve ozellikle de gorsel temsile basvurmaksizin yasa-
yamaz ve “ilerleyemeyiz”. Dahasi. gérme -gorsel temsilin aktaricisi
olan duyu kanal- isitmeyle birlikte (tatma, dokunma ve koku alma
bu ikisine gore daha taliydi) genellikle “enformasyon”u beyne tasiyan
hayati bir ara¢ olarak anlasiiyordu. Baska bir ifadeyle, gorme ve
temsil el ele vererek bilgi iliretimi icin cahsir. Bilgi ise herkesin bildi-
gi gibi iktidarin olmazsa olmazlarindan biridir. Fakat burada hala bir
zorluk var: Temsil tehlikelidir; tam da mahiyeti geregi, asla temsil et-
ligi seyin kendisi olmadig! i¢in aym zamanda yamlucdir; “gercek”
gercekligin 0zii kavrayisimizin disinda kahirken, bu arada bunun ter-
sini diigiinerek kendimizi aldatabiliriz. Nitekim Platon un temsille ug-
rasmasimn bir nedeni de, inanmak i¢in gormenin yeterli olduguna
inanma tehlikesini algilamis olmasiydi.

B. ALDATMA NASIL ISLER?

Bir trompe I'oeil’in, tanimi geregi imgenin basarisi agisindan ha-
yati bir etken olan kandirma amacina ulasabilmesi icin resmin ister
“icinde” isterse de disinda olsun hi¢bir ayrintiy1 gozden kagirmamasi
gerekir. Ornegin, tablonun icindeki 11k kaynag, tablonun kendisine
vuran 1gikla uyusmalidir; yani farkh bir agidan gelmemelidir. Tasvir
cdilen imgelerin ebadi temsili yapilan seylerinkiyle aym olmahdir.
Resim yapma ediminden eser olmamalidir; fir¢ca darbeleri saklanma-
hdir. Renk ve dokular gercek nesnelerinkilerle uyusmahdir. Genel bir
ifadeyle, ashinda kompozisyon Ozenli bir yapilandirmanin iiriinii ol-
mahdir ama 6te yandan nesnelerin planlandigina ya da bigimsel ola-
rak diizenlendiklerine iliskin en ufak bir belirti goziikmemelidir. Her
sey hesap edilerek -ta ki gorsel kandirma “kesfedilene” dek— sanki
ortada maksathhk yokmus da her sey tesadiifen olmus izlenimi veril-
melidir.’ Golgeler ustaca kullanilarak -trompe I'oeil'in en inandirici
nesnelerinin, olabildigince diiz, dolayisiyla da derinlikten tamamen
yoksun olan tablonun fiili yiizeyine benzemesine ragmen- nesnelerc
derinlik verilmelidir. En 6nemlisi ise temsili yapilan mekan, resmin
oniindeki mekanla bitigik goziikmelidir: Resmin mekani aym zaman-
da bizim mekammiz gibi durmahdir.
3.9Teknlge iliskin daha fazla bilgi i¢In bkz. Battersby, Trompe I'Oeil: The Eye Deceived, s.
19-22.
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Resim 1.1: René Magritte (1898-1967). La Condition Humaine (1933). tuval. 100x81 cm. Washington,
D.C.. National Gallery of :Art, acc. no. 1987.53.1. Coflectors Committee Armagam, Fotograf © 1995,
Board of Trustees. National Gallery of Art, Washington. 1).C.
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Diizliigiin yanilsamayi teliklemesi Ironik bir sey. Giinkii diizlik. tam da
[tablolaral mekansal derinlik vermek icin kullamilan diizenegi, yani sabit-
nokta perspektifini dishyor. Bunun i¢in paralel ¢izgilerin yakinsandigi bir
ufkun olmasi gerekiyor. Fakat surasi ¢ok acik ki, yanilsama. yalmzca,



diizenege adim veren sabit nokta bakisiyla miimkiindiir: Eger yiizeyin
oniindeki pozisyonunuzu degistirir ve her iki goziinizii kullamrsamz o
takdirde goriintiideki degisim (parallax) yanilsamayi ortadan kaldiracak-
ur. Halbuki diizlik ufku dighyor; ve derinlik olmayinca da goriintiiniin
degismesi ¢ok zor oluyor ve dolayisiyla da seyirci ne kadar hareket eder-
se etsin yanilsama ortadan kalkmiyor. Trompe I'oeil ressami, goriintiide-
ki degisimin Oldiiriilmesi gereken diisman oldugunu gok iyi bilir.*

C. KUGSKULU KESINLIK

Gorme duyusu kesinlik sunar. Ne var ki trompe I'oeil bunun boy-
le olmadigini, gormenin —aldanarak- inanmak oldugunu soyliiyor.
Tablolarin bizi kendilerine baktirarak dikkatimizi ¢ceken en Onemli
yonlerinden biri, birer tablo olduklarinin farkina varmamizi saglama-
laridir. Bu baglamda bir seyirci olarak iki sonuca ulasmam gerekiyor:
Birincisi. bu bir tablodur, yani varolus nedeni bakilmaktir; ikincisi, bu
tablo benim varolusumu bir seyirci olarak boyutluyor. Halbuki trom-
pe l'oeil'de durum farkhdir: Sanki benim varolus nedenim gozlemle-
mek degildir, sanki ben ha var ha yokum fark etmiyordur: dolayisiy-
la tablo. sadece beni kandiran tikel imgeye iligskin degil, aym zaman-
da her tiirlii temsile (temsil kandirici olabilir ama kandiricihg genel-
likle farkina varamadigim bir inceliktedir) iliskin kusku dogurabilir.

Biitiin niiktesine ragmen kusku dogurur trompe 1'oeil.” Belgikal
René Magritte, La condition humaine adim verdigi (resme iliskin) bir
resminde (Resim 1. 1) bu konuyu ¢ok iyi ifade eder. Bu resim, dogrudan
dogruya. ltalyan sanat kuramcisi Leon Battista Alberti'nin (1404 -
1472) resim ile pencere arasinda kurdugu meshur benzerlikle hesapla-

SIr:

Pencere olarak resim metaforuna burada, bir pencerenin 6niinde duran
bir sovale [ressam sehpasi, ¢.n.| resmi imgesiyle somut bir anlatim veril-
mistir; aynen yap-boz parcalarinda oldugu gibi, resim ile pencere bir ara-
ya gelerek sanki pencereden “gériilecek” manzaray! lamamlar. Insanin
aklina hemen su soru geliyor: “Pencerenin oniinde duran sovaledeki biti-
rilmis tablonun arkasinda ne var acaba?” Cevabini bilemeyecegimiz bir
soru bu ve pencere olarak resim metaforunun ve, tablonun adinin ima et-
tigi gibi. insani durumun gergekiistiicii potansiyelinin bir yoniine isaret
edivor.’

4. Arthur C. Danto, “Trompe I'oeil”, Nation 254 (4 Mayis 1992), s. 604.
3. Saunders, “Trompe I'Oeil: Visual Deceptlon in European Art”, s. 63.
6. Jennifer Mundy, “Surrealism and Painting: Describing the Imaginary”, Art History 10
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Bir tiir saka —Magritte’i seyrederken giilmemek i¢in kendimizi zor
tutuyoruz— oldugu kadar, tipki biitiin sakalar gibi trompe I'oeil de
tam da temsilin kismen giderecegi varsayilan (bilin¢gdisi) endiseleri ve
kuskulari anlatir. Trompe I'oeil temsilin ne oldugunu (bir resim oldu-
gunu) sakhyorsa, bu durumda temsil seyircinin bakiglarina hitap et-
mekten ¢ikip, gozlemleyene ihtiyaci olmayan bir resimmis gibi durur.
Norman Bryson bunu ¢ok iyi ifade ediyor:

Normalde resim, sahnedeki her seyi gozlemci insana tabi kilan hiikiim-
ran bir bakis araciligiyla gorsel alanin icerigini denetler. Trompe I'oeil’ de
ise durum farkhdir: Sanki bu bakis ¢ikarilmig, hatta asla var olmamis gi-
bidir: gordiigiimiiz her sey kendi baslarina var olan nesnelerdir, etrafta-
ki insanlar sayesinde degil, onlardan bagimsiz olarak ger¢ekten var olan
nesnelerdir.’

Bryson’in sundugu i¢goriiye ragmen, benim gelistirdigim argi-
man ancak buraya dek gotiiriilebilir. Giinkii nihayetinde trompe I'oe-
il seyircisi imgeyi sadece kendisi olarak (bir resim olarak) gérmeli ve
tabii dolayisiyla da kendi gorece konu-disihgim kabul etmelidir. Bas-
ka bir ifadeyle, bir anlamda konu-dig1 olan seyircinin bakisi, baska
bir anlamiyla zorunludur. Iste tam da bu dyle-ama-oyle-degil karak-
teri sayesindedir ki trompe I’oeil aynm anda hem giicliidiir hem de bir
tiir olarak kendi simirlarim kabul eder. Bir baska deyisle, herhangi bir
trompe I'oeil’in “konusu” bilfiil temsil edilen seyden ziyade ikiz tem-
sil ve bakis fenomenleridir. Aslinda anlatisal olmayan bu resimlerde-
ki “icerik” ya da “anlati” goriiliiyor olmalaridir; ya da, belki daha ye-
rinde bir ifadeyle, seyirci hayretle ‘Ne ola ki bu?’ diye diisiiniirken
odaklanmis gozlerle seyredilmeleridir. Dolayisiyla trompe [I'oeil,
Bryson’'in yukaridaki alintida sunulan acgiklamasinin tersine, —tuhaf
ve ironik bigimde- odaklanmis bakisin dncelik tasimakla birlikte belir-
siz oldugunu isaret eder.

Bundan baska, trompe I'oeil’deki kandirmanin en sonunda teshis
edilmesi gerekir ¢iinkii aksi halde kandirmakta fazlasiyla basaril
olan resim. bir tablo olarak basarisiziga mahkim olacaktir. Eger

(1987), s. 504. Magritte ve temsilin sorunsallari hakkinda bkz. Bernard Noel, Magritte.
cev. Jeffrey Arsham (New York: Crown Publishers, 1977): ve Michel Foucault, This is Not
a Pipe, gev. ve der. James Harkness (Berkeley ve 1.os Angeles: Universlty of Callfornia
Press, 1983). dzellikle dc gorsel temsilin sozciiklerlc olan sorunlu lligkisi hakkinda Fouca-
ult'nun I¢goriili degerlendirmesi icin La condition humaine igin Sarah Whitfleld'in sergi
kataloguna bakimz, Magritte (Londra: The South Bank Centre, 1992), kat.no. 62.-

7. Bryson, L.ooking at the Overlooked. s. 143: ayrica bkz., s. 140-145.
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temsil aslinda (sadece) temsil ettigi seyin ta kendisi olarak algilana-
cak olursa, o zaman bizzat kendi varolusunu inkar edecek ve dolayi-
siyla da yalmizca ressami degil avni zamanda tablonun sahibinin sa-
hipligini de inkar edecektir. Tim tablolar birer miilk olarak ve dola-
yisiyla da iktidar ve prestij kaynaklar olarak islev gordiiklerinden
sahipligin taninmamasi ne sanat¢inin ne de tablonun sahibinin igine
gelir. Birisini aldatmanin —-daha a¢ig), birisini aptal yerine koyma-
min- nihai degeri kandirmanin en sonunda ortaya ¢ikacak olmasidir.
Bunun ortaya ¢ikmasi sadece sahibin-aldaticinin (yani isin sirrini bi-
len Kisinin) otoritesini onaylamakla kalmaz, aym zamanda tablonun
sahibine birdenbire prestij kazandirr; ¢iinkii kandirmanin resmini
yapan sanatg¢inin sihirli marifetlerini sergiletecek araclara sahip ol-
dugu ortaya ¢ikar. Baska bir ifadeyle, tipki tiim obiir gorsel temsil
bicimleri gibi trompe I'oeil de insanlar arasi iligkiler alaninda sergi-
lenen sosyokiiltiirel iktidar mekanizmalarindan ayri diigiiniilemez.
Bu baglamda ressamin becerileri ile koleksiyoncunun simdi soziinii
ettigimiz ¢ikarlam -sanat¢i olmayan ve sanat eserlerinin sahibi de
olamayanlara karsi- birbirini pekistirir. Gerek trompe I'oeil’de ge-
rekse Obiir resim Liirlerinde sanat¢inin kimligi genellikle bir imza ile
tasdik edilir. Imza yalmzca bir otantiklik gostergesi degil aym za-
manda ressamin kendi reklamini yapma bicimlerinden biridir. Ger-
cekten de trompe I'oeil resimleri zaman zaman bunun bir adim ote-
sine gecerek tablonun bir kosesine sadece ressamin adim degil ayni
zamanda atélyesinin adresini ve adresin tarifini de -"“Billy peintre,
rue faubourg St Denis no. 8, la deuxieme porte en montant, a gauc-
he, a Paris”- igeriyor. Boylelikle bir tablo baska bir tablonun rekla-
mi olur ve hem tiiketici iiriinii olarak hem de pazarlama teknigi ola-
rak is gorir.?

D. GORME ARZUSUNUN TEMSILI

On yedinci yiizyildan on dokuzuncu yiizyila dek Avrupa ve Ameri-
ka'daki trompe I'oeil ressamlari, pratiklerinin gorsel tuhafhgini sim-
diye dek betimledigimin Otesine gotiirdiiler ¢ok kere. Bir tiir trompe
I'oeil -melezin melezi gibi bir sey— var ki. bunu 6zellikle ilgin¢ hatta
sorunlu bir yolla yapiyor: bir resmin “on”iini degil “arka”sim temsil

ii. Susan L. Sieg‘h_'ied. “Boilly and the Frame-up of Trompe l'oell”. Oxford Art Journal 15.
2(1992). s. 32-33.
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Resaum 2 Willkun M Danis (182919200 Bir Latde Athase 6 VR700 taval 000t b om Stomn Bro-
ok Long Iskmd N Y The Musewmns at Stons Brook Mes ety Davis anmagam 1958

eden imgelerle (Resim 1.2).° Siradan trompe I'oeil resimleri, seyircile-
ri, gordiiklerinin ashinda bir resim olduguna ve resmin Lemsil eLtigi
sey olmadigina inandirarak kandirmaya cahsir. Halbuki William Da-
vis'in kii¢iik tablosu. siradan trompe I'oeil’in tersine, kendisini bir re-
sim olarak ilan eder: daha dogrusu. ii¢ kosesinde tahtadan tutkaclar
bulunan tahta bir gergi seklindeki bir resmin arka tarafi olarak. Tu-
val ile gergi arasina, pul yapistiriimis ve posta damgasi vurulmusg iki
zarfin sikistirildiim goriiyoruz. Zarflardan birinin yirtik tarafindan
bir mektup ile bir banknotun ucu ¢ikmig. Burada kandirma neyi he-
defliyor? Tabii ki seyircinin resmi ters ¢evirip arkada gizlenen seyi,
yani “asil” resmi gérmek istemesini. Seyircide boyle bir istek uyandi-

9. Bu imgeye iliskin daha fazla degerlendirme i¢in bkz. \Ifred Frankenslein. “Fooling the
Eye”, Art Forum 12. 9 (Mayis 1974). s. 32-33.
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rirsa kandirma basarih olmus demektir. Ashnda, imge, tatmin etme
gibi bir niyet tasimadi@i bir gorme arzusu yaratir.

Ne var ki, Davis’in tablosunda, “vaat edilme” ama verilmeme ara-
sindaki gerilim neredeyse dogmadan oliiyor. Ressam imgenin tepesi-
ne soyle bir ibare ¢izmis: “A Canvas Back /By Kro Matic” (Bir Tablo
Arkasi / Kro Matic’ten). Bu ibare hem kandirmayi ele veriyor hem de
bunu komiklestiriyor; baslikta bir kelime oyunu yapiliyor: Amerikal
trompe I’oeil sanatgilar1 avlanan hayvanlarin natiirmortlarini ¢izmis-
lerdir ¢cok¢a ve bunlarin en tutulanlarindan biri de su kuslaridir (can-
vasback de ozellikle aranan bir drdektir). Aciktir ki, “Bunun bir tab-
lonun arkasi” oldugunu sdylemeye gerek yok seyirciye; dolayisiyla
bunu sdylemek, seyirciye bunun bir tablonun arkasi o/madigi bilgisi-
ni vermektir; tipki1 Rene Magritte'in bir pipo ¢izip yanina da bunun o
olmadi@ini (“Bu bir pipo degildir”) eklemesi gibi. Resimdeki ibare,
resmin adi ve sanat¢imin sifati bir araya gelince suna isaret eder: As-
linda biz resmin “dogru” tarafina bakiyoruz.

Bati sanat tarihinin belki de en yetenekli trompe I'oeil ressami
olan Cornelius Norbertus Gijsbrechts gérme ile arzu arasindaki bag
daha yahn bir bigimde ortaya koymustu (Resim 1.3). “Ters ¢evrilmis”
tablosunda bir gergi ile kiigiiciik bir yer isgal eden bir rakam (*36")
haricinde bakabilecegimiz hi¢bir sey yok. Bu durum Davis’in resmin-
den ¢ok daha yogun bicimde “obiir taraf”ta bir seylerin oldugunu va-
at ediyor. 36 sayis1 ayni anda su iki bilgiyi verebilir bizlere: ya imge-
nin (“obiir taraftaki”) satin alinabilecegini ya da zaten envanteri ¢I-
karilmis bir koleksiyonun bir parcasi oldugunu. Resim arkasi ¢evril-
diginde ise (Resim 1.4) ii¢ boyutlu bir “orijinal” ile ~ama bu bir resim
degil- karsilasiyoruz." Temsil bizi sasirtir; aym anda kendi varhigim
hem ilan hem de inkar eder. Bu, “olmayan bir resmin” resmidir.

10. Albert Pomme de Mirimonde. “Les pcintres flamands de trompe I'ocil ¢l des natures
mortes au XVlle siecle. et lcs sujets de muslque”, Jaarboek, Koninklijk Muscum voor
Schone Kunsten [Antwerp| (1971), s. 229: ve Norbert Schnelder, The Art of the Still Life:
Still Life Painting in the Early Modern Period. ¢ev. Hugh Beyer (K6In: Benedikt Taschen
Verlag. 1990). s. 23. Gijsbrechts, saray ressami olarak hizmet verdigi Danimarka krallari
I1l. Frederick ile V. Christian igin cok sayida resim yapmistir; bu tiir resimler muhtemelen
krallar ve misafirler} icin eglendirici sevlerdl. Bkz. Jongh, Still-Life in the Age of Remb-
randt, s. 146. Avrica bkz.. Georges Marlier, “C. \. Gijsbrechts. I'illusionniste”, Connais-
sance des Arts 143 (Mart 1964), s. 96-105. Avrica bkz. Gertrude Grace Sill, “The Rever-
scd Canvas”, Portfolio 3, 1 (Ocak-Subat 1981), s. 48-51. burada ayrica. baskalarinin yan
sira, Roy Lichtenslein ve Jasper Johns gibi yirminci yiizylldan érneklere de yer veriliyor.
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Reslm 1.3: Cornelis Norbertus Gljsbrechts (1659-1678 arast aktif). Trompe-L oeil: Ters Gevrilmis Tablo
(1670). tuval, 66.6x86.5 cm. Kopenhag, Statens Museum for Kunst. inv. no. 1989.

E. RESMIN RESMI

Trompe I'oeil imgelerde Oykii yoktur: hatta oykiiden ozellikle uzak
durulur. Seylere “dair” olmayan, bunun yerine seyler “olma” numa-
rasi yapan imgelerdir bunlar. Her ne kadar etrafinda bir fikirler ag
inga edilmemis hi¢cbir nesne yoksa da, trompe I'oeil imgeler, fikirleri
degil nesneleri kopyalar. Bununla birlikte, sevircinin kandirmacayi
fark ettigi andan itibaren boyle bir imge artik ne kandirmaya ne de
temsil edilen nesnelere “dair”dir. Bunun yerine resme “dair”dir artik,
yani tamamen fiziksel-teknik bir sey olan yapma edimine “dair"dir
(“Nasil yapildi acaba?”). Kandirmacanin ortaya ¢iktig1 andan itiba-
ren resmin konusu sanatgi ve sanat¢inin zanaatidir.

Hi¢ kuskusuz, ressamlarin bizzat kendi zanaatlerini konu alan en
ozbilincli ve dogrudan cabalarimin canl sahitleri, trompe I'oeil res-
samlarinin sovale resimleridir (Resim 1.5); Resim 1.5°teki ornek, Fort-
Bras olarak da bilinen Antonio Forbera’ya ait bir resim." Bu ornek-
11. Cornelius Norbertus Gijsbrechts de (simdi Kopenhag'dak! Ulusal Sanat Miizesinde) da-
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Resim 1-1: Cornelis Norbertus Gijbrechts (1639-1678 arasi aktif). Trompe-1.'o¢il: Ters Gevrilmis Tablo
(arka tarafl) (1670). luval, 66.6x86.5 cm. Kopenhag, Statens Museumn for Kunst. inv. no. 1969.

te, resim -evet, roprodiiksiyonunu gordiigiiniiz sey iki boyutlu bir re-
simdir- bu tiiriin biitiin orneklerinde oldugu gibi temsili yapilan nes-
nelerin ebat ve bicimiyle tamamen uyusuyor. Fakat kurabiye kesi-
minde oldugu gibi girintili ¢cikintih bir hal verilen resim, ii¢iincii boyu-
tun disinda tamamyla ii¢ boyutlu gibi goriiniiyor. Bu “sOvale res-
mi”nin basarih olabilmesi -yani kandirabilmesi- i¢in siradan trompe
l'oeil'ler gibi duvara asilmamasi gerekiyor. Aynen kendisinin modeli
olan nesne |[sOvale] gibi ortahk bir yerde durmahdir. Aksi halde seyir-
cinin aldatilmas) miimkiin degildir. Fakat ortahk yere kondugu za-
man imgenin bizdeki etkisi degisiyor: Fiziksel olarak fazlalik yapar.
Etrafim dolasmak ve mobilyalari kafamizdaki ii¢ boyutluluguna gore
tanzim etmek zorundayiz. Bedenimize daha fazla miidahale eder;

hil olmak iizere obiir sanatcilar da trompe I'oeil $ovale resimieri yapmiglardir; bir ropro-
diikslyon Icin bkz. Dars, Images of Deception. s. 37. gekil. 26, bu konuda bkz. Celeste Bru-
sati, "Stilled Lives: Self-Portraiture and Self-Reflection in Seventeenht Century Netherlan-
dish Stili-Lile Painting”, Simiolus 20 (1990/1991), s. 180; ve Poul Gammelbo, Dutch Still-
Lile Palnting from the 16th to the 18th Centuries in Danish Collections (kopcnhag:Munks-
gaard, 1960), s. 166-167.
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Resim 15: Antonio Forbera (tarih bilinmiyor). Ressam Sdvalesi (1686). tuval, 162x95 cm.
Avignon, Musée Calvel.
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normalde bizim olan mekani onunla paylasiriz. Halbuki duvarda asi-
Il duran bir resim bize bu tir zorluklar ¢ikarmaz.

Sovalenin sekli resmin konusunu, resmin konusu da sévalenin
seklini belirliyor. Halbuki yirminci yiizyilldan 6nce teamiil olarak dik-
dortgen, kare, daha seyrek olarak da yuvarlak veya oval ¢izilen re-
simler i¢in boyle bir sey soz konusu degildir. Resmi diinyaya acilan
bir pencereye benzeten Alberti'nin metaforu —dogrusal perspektifin
performansi icin kritiktir— sunu tesis ediyor: Resim (gordiigiimiiz
sey), ortiik bicimde, 6temizdeki bir mekansal hiicreyi, i¢cimizin disari-
larindan birini isgal eder. Ashnda, resim bizimle arasinda mesafeli
bir iliski kurar. Dogrusal perspektifin bu iligkiyi miimkiin kilan ve hat-
ta tesis eden etkileri temsili bizden bir adim uzakta. mekansal olarak
avri ve bir dereceye kadar da ulasiimaz kilar.

Ressamin sovalesi ise, tersine, odada bizimle birliktedir; hayali ya
da gercek bir pencereden goriiliiyor degildir. Dolayisiyla bunun mev-
cudiyeti, kandirmacayi fark ettigimiz anda hem kendisi olarak hem
de kendisi olmayan bir sey olarak goriindigii 6l¢iide sasirticydir. Kri-
lik bir sey bu. Giinkii sovale trompe I'oeil'inin hedefledigi —ve goster-
digi- sey iktidardir; ama tablonun konusunun (6rnegin portresi yapil-
mig bir kralin) iktidar: degil, bizzat ressamin kendi iktidaridir. Ve de
~anki sovale trompe I'oeil'inin sanatginin iktidarina “dair” oldugu ko-
nusunda hi¢bir kugku kalmasin diye sanat¢inin zanaatini sergilemek
icin kullandi@1 araglar resmedilir burada. Sovale trompe I'oeil’i ayni
anda hem sanat¢inin kabiliyetinin hem de bu kabiliyetin iiriiniiniin
sergilenisidir, hem sanat¢inin kendi kendisinin reklami hem de bunun
katmerli kamtidrr.

Forbera’'nin sovalesi, sovalenin kendisini ve, asagidan yukariya,
ovalenin iizerindekileri gosteriyor bize: gergisini gordiigiimiiz bir
tablo arkasi ve ortadaki tutkacin arkasina sikistirilmig bir matbu re-
~im: sovalesi, iizerinde heniiz bitmemis bir resmin bulundugu. disari-
va dogru ¢ikinti yapan ama iki boyutlu payanda; fir¢alari; yandan go-

~lim diye “yanhs” ucundan gelisigiizel tutturulmus baska bir matbu
resim; ve nihayet sovalenin tepesine biyiik¢e bir igne ile tutturulmus
¢ devam eden resme kopyalanacak olan asil resim. Sovalenin ayak-
i da —tuval, tahta ayaklar: orterek ressama tam da tuvalin arka-
~indaki seyi, yani gercek ayaklari ¢izme imkani sunuyor- dahil olmak
_zere burada réprodiiksiyonunu gordiigiimiiz her sey cizim.'"? Fakat

2 \Malbu resimler Perelle ve Le Clerc'in resimlerinin kopyalar.. Ayrica bkz., Milman,
npe-1'ocil Painting, s. 92.
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dahasi var. Yapilmakta olan resim, Nicolas Poussin‘in Realm of Flo-
ra adh {nlii tablosunun bir kopyasi. Bu nokta ¢ok onemli. Giinkii bu-
rada seyircinin hem bu inlii resmi tamyacagi hem de ¢izimi siirmcek-
te olan resmin ashnda sovaleye tutturulmus kirmizi-tebesir taslagin
bir kopyasi oldugunu ve ¢ok da iyi bir kopya olmadigin gorecegi var-
sayihyor. Orijinal resmi hatirlayan, pek de iyi olmayan bir kopyayi
tamyan ve devam etmekte olan resmin de orijinali degil orijinalin
kopyasini kopya ettigini goren seyirci, goriinmeyen bir temsil (Pous-
sin’in orijinal resmi) iizerinde biiyiilii bir doniisiimiin cereyan ettigini
goriir. Taslagin hicligi, epeyce ayrintih taslagin belirgin yiizey|sellig|i
ile en nihayetinde ortaya ¢ikan temsil[lerjin temsili arasinda bir nok-
tadayiz burada. Bunun otesinde, Poussin'in orijinali haricindeki her
sey yeni bir orijinalde —sadece bir kopya degil bu-, yani ressam so-
valesi tablosunda bir araya getirilerek ozetleniyor. Temsiller st is-
te siralaniyor ve bu siirecte seyirciye haz veriliyor; biraz diisiindiigii
takdirde de basit bir goriintiide nelerin olup bittigini gorerek sasir-
yor seyirci. Tablo kendi mekanimizda ¢ikiyor karsimiza; fakat goster-
mek istedigi seyin belirsizlig&inde mekansal tecaviiziindeki saldirgan-
hgindan eser yok. One ¢ikiyor, kendisini bize takdim ediyor ama biz
lizerine dogru gittigimizde gercekteki mekansal belirsizligine ¢ekili-
yor; bu belirsizlik, temsili resmin 6nemli dzelliklerinden biridir.

Fransiz yargic, sofistike uzman, tarihgi, edebiyat bilgini, filolog,
cografyaci, biiyiik Fransiz Encyclopédie’sinin yazarlarindan biri ve
bir de politikaci olan -yani ne bir aptal ne de kolayca kandirilabile-
cek bir adam- Charles de Brosses’in (1709-1777) bu imgeye géster-
digi tepkiyi biliyoruz. Forbera’mn bu tablosunu, tamamlanmasindan
yarim yiizyll gectikten sonra 1739 yihnda gormiistiir de Brosses. Bu
konuda soylediklerine kulak verelim:

Girer girmez cok ilgimi ¢eken bir sey gordiim. Size anlatmam gerekiyor
bunu. Odanin 6biir ucunda. iizerinde Poussin’in Flora imparatorlugu ad-
I orijinal resmini betimleyen ama heniiz tamamlanmamis bir resim bu-
lunan bir sovale vardi. Resmin yaminda da ressamin paleti ile fircalari
duruyordu.... |Burada ayrmtilan aktariyor de Brosses. Bunu ilk 6nce
uzaktan goérmiistiim. Sonra yaklastim ama olagandisi hicbir sey fark et-
medim. Fakat resmi elime almaya kalkinca sasirip kaldim: Biitiin bunlar
ashnda yalnizca tek bir tabloydu ve tamamen yagh boyayla yapilmisti.
Iki graviiriin kagidi iizerindeki metal Kligelerin plakasi; kagitlarin doku-
sundaki fark; ters ¢evrilmis tuvalin iplikleri: sovalenin delikleri ve 1ahta
kisimlari. Evet biitiin bunlar o kadar harikayd ki hayret nidalar ¢ikar-
maktan kendimi alamadim... Dikdortgen degil tablo ve cercevesiz; nesne-
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ler, gerceklikteki hatlariyla aym olacak sckilde bicimlendirilmis. Tabii bu
diizenek yamluyor insam.”

Gercekten, de Brosses heniiz tamamlanmamis resmin yaghboya
degil de kursunkalem oldugundan o kadar emin ki, mendilini hafiften
1slatir ve bir noktayi silmeye c¢ahsir. En azindan bu denemeden son-
ra yaniltilmadigini, kendisinin yanildigim diisiiniir.

Bir sey daha var: Bu resmin, sanat eseri satin almak icin ¢ok pa-
ra harcayan, kendi devrinin ve hatta kendinden sonraki Avrupa hii-
kiimdarlarimin neredeyse tamaminn kizginhgin, hayranhgim ve kis-
kanchigini iizerine ¢eken ve sayisiz konutunu siisleyecek resimlerin si-
parisi i¢in haddi hesabi olmayan paralar sarf eden Fransa Krah XIV.
Louis i¢in yapildig1 diisiiniiliiyor."” Forbera’'nin sovalesi, sanatginin,
miisterisiyle ayni mekan isgal ettigini iddia ediyor. Ressam kendi
kendisini bir tiir namevcut mevcudiyet olarak kuruyor: Eserini heniiz
bitirmis olan ama esrarengiz bi¢cimde hala eserini (Poussin’in resmi-
nin bitirilmemis kopyasini) bitirmek iizere orada kalan birisi. Forbe-
ra’'nin sovalesi bir bakima bir bilgisayar posterine benziyor: Goz
oniinden asla gitmeyen, sahibine siirekli olarak sanat¢inin kim oldu-
gunu, ne yapmis oldugunu ve -bir bu kadar 6nemlisi de- halen ne
yaptigini hatirlatan bir sey. Geri donme hakkina sahip olmayan biri-
sinin geri donme vaadidir bu. Boyle bir hakki olmamasina ragmen,
olaganiistii zengin ve giiclii eski misterisinde kendi ustaliklarini gor-
me arzusu yaratarak bunu basarabilir.

F. FERAGATNAME

Bir trompe I'o€il seyircisi baktig resmin farazi iceriklerini anlam-
landirmaya kalkisabilir. Aslinda herhangi bir seye bakanlardan da
beklenen bir tutumdur bu. Ne var ki baska tir bir resimde soyle ya
da boyle bir 6ykii olusturan nesneler arasindaki iliskiler trompe I'oe-
il tiirii bir resimde genellikle ¢ok az seye isaret eder ya da en azindan
emin olunabilecek ¢ok az seye isaret eder. Dolayisiyla resmedilen
‘metin”in neyi anlattigl tamamen yoruma aciktir. Daha da 6nemilisi,
sadece goriiniirdeki “olgular”in otesine gecerek metni ve bir kandir-
13. Aktaran, Mastai. Ilh.lsioninArl. s.207-208: ve Milman, Trompe:-I'ocil Painting, s. 112-
113. dipnot. 15.

14. Georges de Loye, “Le Trompe-l'oeil d’Anloine Fort-Bras”. Revuc des Arts 10 (1960), s.
19.
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maca ya da saka olarak metnin etkilerini anlamlandirma ¢abasi biz-
zat yorumlamayi da sorunlu hale getirir. Trompe I'oeil resimlerin ige-
riklerinin goriniirdeki gelisigiizel karakteri, berraklik ve kesinlik
standardim diisiiriir ve boylelikle seyircinin bilme kapasitesini de bal-
talar.” Gelgelelim. tam da bundan dolayi tiiriin kisithhigini teslim et-
mek gerekir. Trompe I'oeil’'in anlatidan yoksun olusu, bu tiirii eninde
sonunda hep ayni ii¢ seye “dair” -kandirma, temsil ve sanatgi— olma-
ya mahkam eder ve bu eksikliginden dolayi tiir onemsiz olmasa bile
daracik bir i¢gorii kiimesine sikisip kalir. Iyi ya da kotii, Modernizm
doneminden Once resimlerle metinler arasinda derin baglar vardi:
“Bati sanatinin biiyiikliigii. anlat1 giiciinden kaynaklanmaktadir; bu-
na gore, resmin mekani, bilyiik olaylarin -tebliglerin, afetlerin. tapin-
malarin, ilahi tecellilerin, carmiha gerilmelerin, yeniden dirilmelerin
ve kiyametlerin- cereyan edebildigi tiyatro mekanim andirmahdir.”"®
Bu gelenekle karsilastirildiginda trompe I'oeil zayif kaliyor. Benim
trompe I'oeil ile ilgilenmemin tek nedeni, bizatihi temsilin mahiyetine
iliskin kimi temel meselelerin anlasiimasinda tiiriin bize ¢esitli firsat-
lar sunuyor olmasidir. Sonugta temsil edilen seyin “igerigi”, tanimi
gereg@i (sadece benim kaprisimin geregi degil) bizzat temsil sorunu-
dur.

G. KANDIRMA VE EROTIK ARZL

Raphaelle Peale’nin Denizden Yiikselen Veniis-Bir 4ldatmaca
(uzun siire “Banyodan Sonra” olarak bilindi) tablosu (Resim 1.6), ko-
lundan ve sag ayagindan anlasildi@1 kadariyla yiizii seyirciye doniik
ciplak bir kadinin resmi olma umudunu veriyor bizlere. Ve galiba ka-
din tamamen ¢iplak ki, seyircinin en fazla gormek istedigi yer olan
cinsel bolgeler bir giysi ya da perde tarafindan gizleniyor. Fakat bu-
rada seyirciyi heyecanlandiran ve sarsan sey zaten neredeyse higbir
tarafi gériinmeyen kadinin kendisi degil, onu saklayan perdedir. Agiz
sulandiracak bir goriintilyii orterek seyirciyi deli eden, ¢arpic sekil-
de gercek ve kendi isini ¢ok iyi goren bir perde. Biitiin imgelerde

15. Daha g('Tlis (lcgérlenairme icin bkz. Siegfried, “Boilly and the Frame-up ol Trompe I'oe-
il", s. 27-28.

16. Danto. “Trompe 1'oeil”, s. 605-606. Tiiriin simrhliklarinin belki de en iyi analizini Jean
Baudrillard yapiyor. "The Trompe-1'Oeil”, Calligram: Essays in New Art History from
France iginde, der. Norman Bryson (Cambridge: Cambridge UniversiLy Press, 1988), s. 53-
62.
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Resim 1.6: Raphaelic Peale (1774-1825), Denizden Yiikselen Veniis-Bir Aldatmaca (banyodan sonra) (y.
1822). tuval. 74.3x61.3 cm. Kansas Cily, Mo., The Nelson-Atkins Museum of Art (Abm: Nelson Trust),
no. 34-147.

mevcudun donisiimi so6z konusudur. Dolayisiyla, imgelerin indirgene-
mez ve terciime edilemez nihai 6nemi, diinyanin daimi mevcudiyeti ile ar-
zuladiBimiz sekilde ancak nadiren mevcut olmasi arasindaki kesisme ve
kacimlmaz gceliskide kok salar. Namevcuda duyulan arzu, mevcudu Sii-
rekli déniigtiiriir [vurgu benim]."”

17. David Summers, “Real Mataphor: Towards a Redifinition of the ‘Conceptual Image”,
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Resim 1.7: John Haberle (1856-1933). Gece (y.1909), tahta. 200.7x132 cm. New Britain. Conn.. The
New Britaln Museum of Amerlcan Art. Bay ve Bayan Viclor Demmer’in armagan), inv. no. 1966.66.
Fotodraf: E. Irving Blomstrann.
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Perde sadece tatmin edilmeyecek bir istah besliyor. inceden ince-
ye de olsa seyirciyle alay ediyor ve bize gostermedigi kadina bakan
ressamin ayricalikh seyrini hatirlatiyor —imgenin bir kandirmaca ol-
dugunu “anlayan”- seyirciye. (Aslinda X 1ginlari gosteriyor ki -hi¢ de
sasirtici degil tabii- Peale kadinin bizim gormedigimiz taraflarin as-
la cizmemistir.)" Gergekten de Peale perdeyi, kadina gore, daha sa-
hici ve daha somut ¢izmistir. Kadin o/dugu haliyle -gergek degildir,
cizilmistir- boy gosterir. Bir bagka ifadeyle, tablo bizi kandirmaya,
kendisini olmayan bir resim olarak (6rten giysi olarak), gézlerimizden
neredeyse tamamen saklanan (Obiir tiirli kandirilmamiz imkansiz
acikcasi; ¢iinkii imge gercgek boyutunda degil ve zaten resmedilen ka-
dini perde kadar gergek sayabilmemiz i¢in imgenin gercek boyutun-
da olmasi gerekecektir) gercek bir resmi gizleyen bir resim olarak
gostermeye caligiyor."

John Haberle, Gece’yi (Resim 1.7, Renkli Resim 1) ¢iplak bir kadin
olarak somutlastirirken, tabiri caizse perde ortadan kalkiyor: Simdi
gormeliyiz artik — ama neyi? Sagdaki agir kadife perdeyi biiyiik 0l¢ii-
de bitirmis ressam. Bunun. ashnda yalnizca temsil ettigi seyin kendi-
Si olarak goziikmesi icin ¢ok 0zen gostermis. Dikkatimizi ¢ekmekte
pek basarih olamayan nii ise tam tersine bir hayal kiriklig1. Bitirilme-
mis, sadecc bir taslak, yerine getirilmemis bir “vaalt”. Yine haz bura-
da da, umdugumuzu artik gormemiz gerekirken bile gorememenin ya-
raltig) engellenmis arzuda yatiyor. Dikkatimiz, “normalde” nii’yii
saklayan perdeye dogru kayiyor. Basit bir kumas, hayret dolu bakisi-
mizin konusu haline geliyor. Tahayyiilimiize kalan sey sudur: Benim
kadifeye bakmaktan haz duymami saglayabilen bir ressam. dikkati-
ni kadinin “bitirilmemis” bedenine yoneltmis olsaydi kim bilir nelere

Visual Theory : Painting and Interpretation iginde. der. Norman Bryson, Michael Ann Holy
ve Keith Moxey (New York: Harper Collins, 1991), s. 241.

18. Dorinda Evans’in mikemmel denemesine bkz., “Raphaelle Peale’s Venus Rising from
the Sea: Further Support for a Change in Interpretation’. American Art Journal 14 (Yaz
1982), s. 63-72: X 1sinlarina dair bilgi s. 63. dipnot 1'den. Evans. perde gerisindekl ligi-
riin James Barry'nin Veniis'iin Dogusu ya da Denizden Yiikselen Veniis adli tablosuna da-
vanilarak 1772 vilinda yapilan bir graviire davandidini gosteriyor; graviiriin roprodiiksi-
yonu Icin bkz. s. 64. Peale'nin tablosunun adi olan Banyodan Sonra'nmin tarihsel hicbir da-
yanag! yoktur. Bununla beraber, ¢iplak ayakla birlikte bir kadinin uzun sagim vukariva
dogru kaldiran bir kol figiirii bir nii resmi i¢In uygun teamiillere Isaret ediyor. Banyonun
olup olmamasi 6ziinde tamamen baska bir seydir.

19. Bkz. Roger B. Stein. “Charles Willson Peale’s Expressive Design: The Artist in His Mu-
seum”. Prospects: The Annual of American Cultural Studies, der. Jack Salzman. 6 (1981),
s. 174-175. Steln’c gore bu tablo, Raphaelle Peale'nin babasi Charles Willson Pealc’nin
iinlii tablosu “Miizesindeki Sanat¢r'nin igneleylcl ve niikteli drtiik bir parodisl”dir.
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kadir olurdu? Burada trompe I'o€il bizleri ¢ok daha karmasik bir ala-
na, cinsiyet alanina gotiriyor. Amaclanan goriintii erkekler icindir
ve erkek bir sanat¢inin denetimindedir. Seyircinin kadini goriip gore-
meyecegine ve biz “6teki erkekler”in kadinin nerelerini gérecegimize
tek basina sanatg¢i karar veriyor. Burada zeytinyag gibi iiste ¢ikma-
cilik oyunu s6z konusudur. Trompe I'oeil'de genel olarak var olan
oyunbazlik, iiretici (sanat¢) ile tiiketici (seyirci) arasindaki iliskide
saldirgan bir hal alyor.”

H. KANDIRMA VE PARANIN EROTIZMI
(DEGERI NEYSE GORME)

Trompe I'oeil'in yalmzca ii¢ dar konuyu (kandirmaca, temsil ve sa-
nat¢i) akla getirdigine dair su ana kadar soylediklerimi bir parca de-
gistirmenin zamam geldi. Trompe I’oeil resimler tarihin disinda degil-
dir. Tim temsiller gibi bu resimler de. (bazen dogrudan dogruya) da-
yandiklari sosyokiiltiirel alani1 kag¢inilmaz olarak Lanir ve kabul eder.
Nitekim, tarihten bir 6ornek vermek gerekirse, on dokuzuncu yizyil
sonlarinda parayi konu alan Amerikan trompe I’oeil resimleri (Resim
1.8), dogrudan dogruya gorsel temsil siyaseti ve mahiyetine iligskin so-
runlar iizerine oturan. toplumsal simf ¢alismasim yansiuir.*' Boyutla-

20. Bu mesele genel trompe I'oeil resimler haglaminda Siegfrled taralindan cok iyi ifade
edilmigtir, “Boilly and the Frame-up of Trompe l'oeil”; dzellikle bkz., s. 34-36. Sleglried,
Parrhaslos ile 7Zeuxls arasindaki ¢eklsmeyi erkekler arasindaki rekabetlerin karakterlsligi
olarak betimilyor. Bu baglamda trompe I'oeil resimlerin erkek eglencelerinden (av, sigara.
kumar, vs.) alinan geleneksel igeriklerine ve nihayet seyirclyle illskilerinde bu resimlerin
tipik 6zelllgi olan soguk ve ironik durusa gonderme yapiyor.

21. Bu tiirden Amerikan natiirmortlari iizerine yazilan bagslca eser Alfred Frankensteln'in
After the Hunt: Willlam Harnett and Other American Stili Life Painters, 1870-1900 (g6z-
den gecirilmis basim, Berkelcy ve Los Angeles: University of California Press, 1969) adli
¢alismasidir; ayrica ayni yazarin sergi kataloguna bkz. The Reality of ippearance: The
Trompe I'Oeil Tradition in American Painting (Greenwich, Conn.: New York Graphic Socl-
ety, 1970). Genel konu iizerinc son zamanlarda yayimlanmig ¢ahgmalar icin bkz. Roxana
Barry, “Plane Truths: 19th-Century American Trompe I'Ocil Palnting”. Arts & Antiques 4
(Eyliil-Fkim 1981), s. 100-106: Roberl F. Chirico, “Language and Imagery In Late Ninete-
enth-Century Trompe I'Oell”, Arts Magazine 39 (Marl 19853), s. 110-114; Johanna Druc-
ker, “Harnett, Haberle. and Peto: Visuallty and Artifice among the Proto-Modern Ameri-
cans”. Art Bulletin 74 (1992), s. 37-50. Haberle hakkinda bkz. Robert F. Chirico, “John
Haberle and Trompe-I'Oeil”, Marsyas: Studies inthe History of Art 19 (1977-1978), s. 37-
43. Amerikan trompe l'oeil'inin en énemli ressami Wllliam Harnett'tir. Onun hakkinda.
Doreen Bolger, Marc Simpson ve John Wiimerding taralindan derlenen ve vakinlarda ya-
vimlanan milkkemmel scrgi kataloguna bkz. William M. Harnett (New York: Harry N. Ab-
rams, 1992). Bu katalogda tarusmamizi 6zellikle ilgllendiren denemeler i¢in bkz. Nicolai
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Resim 1.8: John llaberic (1836-1933), Yirmi Dolar (1890). tuval, 19x24.1 cm. Springficld. Mass.. Mu-
scum of Fine AArts, Charles T. ve Emilie Shean'in armagani. Inv. no. 39.10.

ri agisindan hi¢ de gorkemli olmayan bu minik imge. ebat yoksunlu-
gunu yaslandig baglamla telafi ediyor: Birisinin, 1890 yilinda yirmi
dolarhk bir banknotu panoya yapistirdigi, dolayisiyla da niifusun go-
gunlugu i¢in 6nemli bir meblag sayilan bir parayi tedaviilden ¢ikardi-
81 gosteriliyor. Artik iyice deforme olmus olan banknot o zamana dek
nice elden —sonuncusu disinda, kendisine ihtiyaci olan ellerden- geg-
migstir. Dolavisiyla keskin bir anlatimi olan imge, ilkin Alexis de Toc-
queville (Democracy in America, |Amerika’da Demokrasi]* 1835-
1840) tarafindan betimlenen ve sonralari ise Thorstein Veblen (The
Theory of the Leisure Class, |Aylak Simfin Teorisi]** 1899) tarafin-
dan siddetle kinanan -Veblen siiper-zenginlerin doymak bilmeyen tii-
ketim aliskanliklar: igin iinli “gOsterisci tiiketim” kavramini yarat-

Cikovsky. Jr. * ‘Sordid Mechanics’ and *Monkey-Talents: The Illusionistic Traditlon”, s.
19-29: ve Dorecn Bolger, “The Patrons of the -Artist: Emblems of Commerce and Culture”,
s. 73-86.

* de Toucqueville, Alexls: Amerika'da Demokrasi. Yetkin Yayinlar.. Ank.. 1999. (y.l.n.)
** Veblen. Thorstein: Aylak Sinifin Teorisi. Gev.: Cumhur Atay. Zeynep Giiltekin, Babil
Yayinlarl. Ist.. 2005. (y.h.n.)
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mistir- Amerikan karakterinin dobra maddiyatgihgina isaret ediyor.

Aslinda, soyguncu-baron multimilyonerlerin ilk olarak ortaya ¢gik-
tiklar yiiksek (ve agir) bir sanayilesme donemi ve Amerika'nin sinif-
siz toplum oldugu efsanesinin bir daha dirilmemek iizere mezara go-
miildiigii bir donem olan I¢ Savas sonrasi yillarda ¢ok ilgi cekmis bir
konuydu para. Edward J. Nygren'in dedigi gibi: “Servet GCaginda pa-
ra, kisinin ahlaki ve toplumsal degerinin bir 6l¢iisii ve hatta belki de
asil olgiisii oldu. Hem Avrupalilarin hem de Amerikahlarin siirekli
tartistiklar ve kitaplarinda, makalelerinde, romanlarinda, siirlerin-
de, sarkilarinda ve karikatiirlerinde de genellikle kiifrettikleri konular
Amerikan maddiyatgihgi ve dolarin putlastiriimasiydi.”* Dolayisiyla
para resimleri, ekonomi ve ekonominin Amerikan kiiltiiriiniin mahi-
yetini tanimlama giicii etrafinda —bu kiiltiir her gec¢en giin biraz da-
ha, toplumsal adalet ilkelerini derinden etkileyen simifsal boliinmele-
rin merkezinde yapilaniyordu- donen devasa bir tartisma aginin par-
¢alarindan biri olarak islev goriiyordu.

Haberle’nin tablosunun, hafiften dolayh da olsa kisisel refahla
dangalak¢a bobiirlenmenin gorsel hali olarak islev gordiigiinii soyle-
yebiliriz; ama resmin bu “agiklama”yi zorunlu olarak akla getirdigi
hi¢bir sekilde sOylenemez. Haberle'nin yenice basilmis gicir gicir bir
banknotu degil, dzellikle eski piiskii bir banknotu resmetmesi, man-
tiksal nihai noktasinda o6zel bir giiruhun maddiyatc¢iliginin elestirisine
zemin hazirlar. Oyle bir giiruhtur ki bu paramn toplumsal dolasimina
kullanarak degil sanki camm kurtaracakmis gibi bu parayi elinde Yu-
tarak son verir. On dokuzuncu yiizyilin sonlarinda siiriiyle para res-
mi. Ozellikle de kagit para resmi yapildi. Buradaki imgede oldugu gi-
bi bu resimlerin birgogu para “sorunu”nda —en iyi olasihkla— notr bir
pozisyon almig goriiniiyor. Obiir imgeler isc basat ekonomiyi daha
acik bicimde elestirir. Nitekim ressam Victor Dubreuil'in Yakilas: Pa-
ra (Money to Burn) (1898)* adli tablosunda, desenli mermer zemine
bakilacak olursa bir milyonerin farazi malikanesindeki bir Midas sii-
riisii gibi ¢il ¢il dolarlardan miirekkep, iki sira halinde diizenli bir hal-
de duran bir ton paranin yakin ¢ekimi resmediliyor. Tablonun tarihi
“nakit sikintisinin ¢ekildigi ve ekonominin sicak paraya muhtag oldu-
gu” Biiviik Panik yihdir.*' Dubreuil’in Giivenli Para‘si (Resim 1.9), Ya-

22. Edward J. Nygren, “The Almighty Dollar: Money as a Theme in -\merican Painting ",
Winterthur Portfolio: A Journal of American Material Culture 23 (1988). s. 130.

23. Roprodiiksiyon icin bkz. Nygren. ' The Almighty Dollar”. s. 143, s. 142-1-13 icinde tar-
tigihyor.

24. Agy. s. 142-143. Bu tiirden bagka imgeler igin bkz.. s. 144-150.
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Resim 1.9: Viclor Dubreull (1arib bilinmiyor), Givenli Para (1898). tuval. 76.8x195.1 cm. Washington,
D.C.. The Corcoran Gallery of ArL. George E. Lemon‘un varislerinin armagan), acc. no. 1980.653.

kiasi Para'dakiyle aym desenden mermer bir zeminde duran agik bir
kasanin yakin ¢ekiminde tamamlayici bir temayi isliyor. Kasa dairesi
cesilli banknotlar ve altin ve giimiis sikkelerle dolu. Imgenin tam or-
tasinda, baktigirmiz seyin kar paylarimn alti ayhk dokimii
(492.392.296,50 $) oldugunu bildiren bir hesap, bir tiirdenetim rapo-
ru goriiyoruz. Kasanin tepesinde kasa sahibinin adi yazili: “N.S.E &
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W.R.R.”, yani, hayali bir Kuzey, Giiney, Dogu ve Bati Demiryolu. Tam
tekelci kapitalizmi simgeleyen ve bashica demiryolu patronlarinin fii-
li dokiimiinii ve mali basarisini pek de abartmis olmayan bir imge.

Toplumsal siniflar arasindaki hizla biiyiiyen ugurumdan dogan
diismanliklar bu tiir tablolarin isledigi konuda ac¢ik¢a goriiliyor. Fa-
kat. her ne kadar virminci yiizyihn sonundaki gozler icin daha ortik
olsalar da, bu gerilimler sanat¢imin bizzat trompe I'oeil’i kullanma
yoniindeki se¢imini de gosteriyor. Egitmeyi degil de eglendirmeyi he-
defleyen bir diizenbazhklan ibaret goriilen (dolayisiyla da “gercek-
ten” sanat olmadi@ diisiiniilen) —ortalama, orta-sinif (ya da daha ké-
tiisi, isci-sinifina ait) bir bayagilik olan- boyle yanilsamah bir sanat,
seckinlerin begenilerini genellikle taciz ediyordu.

Secklnlerc gére Harnett'ln [ve Haberle gibi ¢cagdaslarinin| sugu, Leamiil-
digi sergilerde yaymak ve bir gosteriye doniistiirmek suretiyle yiiksek
kiilliiri demokratiklestirmekli — boylece kiiltiir degersizleslirilmis ve al-
calulmis oluyordu. Bu tehdit, savas dncesi donemde miizeye benzer eg-
lence merkezleri yaratmis olan P. T. Barnum'un Letikledigi kiltir devri-
minden beri seckinlere musallat olmustu.”

Yasal para birimi olarak kagit parayla devam cdilmesini (yesil do-
larlar ilkin l¢ Savas déneminde ¢ikarilmistl) savunan Banknot Parti-
si (Greenback Parly), kagit para ile kagit paranin degerini belirleyen
standart olarak altin arasindaki iliski etrafinda uzun siiredir yapilan
ulusal tartismalarin alevlenmesine yardim etti. Amerikan tarihinin
bu doneminde her ikisi de ¢ok ilgi ¢ekmis konular olan temsil ve ger-
¢ekligin mahiyetiyle dogrudan iligkili meseleler burada devreye gi-
rer.”® Avrupa’dan Amerika’ya tasinmis olan eski bir gelenek altimin
degerini sorun olmaktan ¢ikarmisti. Altinin degeri kesin sayiliyordu.
Kagit paranin tersine altin herhangi bir degerin simgesi degil, bizzat
degeri olan bir seydi. Kagit parayla birlikte “gercek”in (yani altinin)
yerini bunun temsili ahyordu. Altinda inanmak gérmeye (ve hisset-
meye) baghyd:; halbuki kagil parada inanmak daha ¢ok soyle bir
inanca dayamyordu: Temsil edilen sey (diyelim 20 dolar) gercekten
20 dolar degerindedir. Bu donemde meseleyi iyice karmasiklastiran
bir sey de sahte banknot basiminin yaygin olmasiydi.” Bu durum, ka-

25. Paul J. Staitl, ‘lllusionism. Trompe 1'Oeil, and the Perils of Viewership”. Boiger, Simp-
son ve Wilmerding'in derledikleri scrgl kalalogu William M. Harnett icinde, s. 42-13.

26. Bkz. Mlles Orvell. The Real Thing: Imitation and Authenticity in American Culture,
1880-1940 (Chapel Hill: University of North Carolina Press, 1989), s. 120-121.

217. Lynn Glaser, Counterfeiting in Amcrica (New York: Clarkson N. Potler. 1968).
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git paranin degerine iliskin belirsizlikleri artiriyor ve temsile bu den-
li bagimh bir ekonominin kuskulu mahiyetini gozler oniine seriyordu.

Altinin “gercekligi’nin ve “gercek” degerinin yerini altimin yesil
temsili aliyordu. Altinin sirf gdstergesi altinin gergekliginin yerine
geciyordu; altin standardi terk edildiginde, yani herhangi bir kagit
paranin gercekten temsil ettigi seyle takas edilebilecegi vaadinden
vazgecildiginde mesele daha da katiilesir (ve ta bugiine dek arada si-
rada tartisihr). Para resimleri bu tartismaya hem konular1 hem de
mabhiyetleri itibariyle dahil oluyordu. Sonugta kagit para resimleri
temsilin temsiliydi. Baska bir deyisle, bu resimler kendi iclerinde,
temsil ile sahtekarhk ya da kalpazanhk arasindaki sorunlu iligskiye
gonderme yapiyordu.’® Gergekten de Haberle ve ¢agdaglar William
Michael Harnett ve John Frederick Peto gibi sanatgilar hazine yetki-
lilerince takip ve hatta tehdit edilmiglerdi. Yakinlarda Amerika do-
gumlu ressam J. S. G. Boggs'un basina gelen seyin aymsiydi bu.

Boggs 1980'li yillardan bu yana ¢esitli uluslararasi paralarin ¢izi-
mi iizerinde uzmanlasmis bulunuyor. Cizdigi banknotlar sasirtici se-
kilde tipatip uyuyor gerceklerine. Fakat bunlarin yalnizca bir resim
oldugunu ifsa eden bazi acik ipuglariyla birlikte ¢iziyor banknotlari-
m. Ornegin, Boggs'un “banknotlar1” sadece tek yiizliidiir. Sanat-para-
sini, ornegin restoranlarda aldig@1 hizmetlerin “karsih@ olarak” ver-
meye cahsiyor. Ancak bunu yaparken karsilik olarak verdigi seyin
para degil, paranin temsili (yani sanat) oldugunu soyler. “Sanatin tu-
hafhgi, kagit para hakkindaki kafa karigikhklarini 6zetlemesidir: Ka-
g1t para neden ve nasil herhangi bir degerin ederidir?"** Boggs ise sa-
nat-parasim vererek bir sey almak istediginde aldig gesitli tepkilere
gondermeyle aym soruyu daha dogrudan bir sekilde soruyor: “Gergi
isin komigi bu islemlerin uyusturucu ticaretine ¢ok benzemesidir....
Burada da aym sorular s6z konusudur: Gergek mi? Sahte mi? lyi mal
mi? Almaya deger mi? Yasal m?"*°

28. Drucker, “Harnell. Haberle, and Pelo”. s. 11. On dokuzuncu yiizyil sonlarindakl trom-
pe I'oeil resimlerin hllekarlikla ilisklsi hakkinda bkz. Staltl. “llluslonism, Trompe I'Oell,
and the Perlls of Viewership~, s. 31-35.

29. Bkz. l.awrence Weschler'in bidy iileylci degerlendirmesi. “Onward and Upward with Lhe
Arls (Boggs)™. New Yorker. 63 (18 Ocak 1988). s. 43. Makalenin tamami 33 lla 56. sayfa-
lar arasindadir. Aym makalenin devam 25 Ocak 1988 tarihinde 38 ila -41. sayfalar ara-
sinda, ayni konuyu isleyen “Money Changes Everything” bashkh makale ise New Yorkern
18 Ocak 1993 tarlhli 68. savisinin 38 lla 41. saylalan arasinda yayimlanmistir.Ayrica
bkz. J. S. G. Boggs, “Arl Under Arrest”, Art and Antiques (Ekim 1987). s. 99-10-1. 126-
127.

30. Weschler, “Onward and Upward", s. -19.
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Temsilin “deger”ine dayanan paranin -ve sanatin- “deger”i hak-
kinda iki anekdotla kapatmak istiyorum. Birincisi, para konusunda
hep uyanik olmus olan Pablo Picasso, aligveriglerinin karsihgim ar-
kalarina resimler ¢iziktirdigi kisisel ¢eklerle ddiiyordu. Boylece ¢ekler
Picasso'nun imzasina ek olarak. katmerli bir sahicilik gostergesi
daha tasiyordu: Gek karsihkhdir ve arkasindaki karalama bir Picas-
so resmidir. Tabii boyle olunca ¢ekler nadiren bozduruluyordu; Picas-
so imzah karalama (¢ekin kendisi degil) takas araci olarak hizmet ve-
riyor ve Picasso da bunu ¢ok iyi goriiyordu. lkincisi, bir dolarlik bank-
notla yetmis sent bozuk parayi resmeden bir Haberle tablosu 1899
yilinda 170 dolara sauldi; 1987'de ise aym tablo Sotheby’'s miizaye-
desinde 470.000 dolara satildi.® Bu. hem sanatin sermaye ile olan
tarihsel iligkisinin hem de modern degerin®’ seckin bir gdstergesi ola-
rak tasidigi statiinin kamudir. Ustiine iistlik sanatin sosyal ve
kiiltiirel islevi de oneminden bir sey yitirmis degildir.

31.A.8.y..s. 44 ve (25 Ocak 1988) s. 90.

32. Trompe l'oeil para resimlerinin yirminci yiizyll Modernlzmlyle iligkisi hakkinda bkz.
Drucker, “Harnett. Haberle, and Peto”, s. 50; ve Walter Benn Michaels, The Gold Standard
and the Logic of Vaturalism: American Lilerature at the Turn of the Century (Berkeley ve
Los Angeles: University of California Press, 1987), s. 162-165.
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lkinci Kisim
Nesne






Bundan boyle kutsal filozoflarin “saf, iradesiz, acisiz,
zamansiz bilici” mitine kars1 gardirmzi alahm. “Saf akil”,
“mutlak bilgi”, “mutlak zekd” gibi celiskili

nosyonlarin dokunaclarna dikkat edelim. Biitiin bu kavram-
lar hicbir canlinin tahayyiil edemeyecegi bir g6z, istikamet-
siz olmak ve aktif ve yorumlayici

giiclerini -tam da gormeyi, bir sevleri gérmeyi olanakli kilan
glicleri- iptal etmek icin gereken bir g0z varsayimina daya-
niyor. Her tiirlii gorme esas itibariyle belli bir acidandir, her
tiirlii bilgi de.

Friedrich Nietzsche
The Genealogy of Morals






1l
NATURMORT, GUZELLIK
VE IKTIDAR REJIMLER]

Natiirmort resim, sanat tarihinde ihmal edilen konulardan biridir.
Bu durum, kismen, ta Biiyiik Pliny (I. S. 23-79) ve Philostratus’tan (i.
S. 170?-245) -Bati sanatina dair ilk 6nemli eserlerin yazarlaridir- bu
vana sanat kuramcilarinin sanatsal konular hiyerarsisinde natirmor-
tu diisiik bir statiiye yerlestirmelerinden kaynaklanmaktadir.' “Na-
tirmort” tabiri ilk olarak sunun surasinda ancak on yedinci yiizyihn

1. Bkz. Pierre Skira. Still Life: A History, ¢ev. jean-Marie Clarke (New York: Skira/Rizzoli.
1989). s. 21-22; Charles Sterling, Still Life Painting: From Antigquity to the Present Time.
¢ev. James Emmons. gozden gecirilmis basim (New York: Universe Books. 1959).s. 11: ve
Norman Bryson. Looking at the Overlooked: Four Essays on Still Life Painting (Cambrid-
ge. Mass.: Harvard University Press, 1990), s. 8-9. 17-32.
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ortalarinda ortaya ¢ikmistir.’ Bu dénemde, kraligin himayesindeki
prestijli Fransiz Resim ve Heykelcilik Akademisinin resmi siralama-
sinda tarihsel konular isleyen resimlerin, yani gercek ya da hayali
“onemli” sahsiyetleri (sekiiler. dinsel, mitolojik ve destansi) anlatan
resimler ile portrelerin (tarihsel resimlerdeki anlatisal icerikten yok-
sun. giiclii kisilerin temsilleri) cok gerisinde kahyordu natiirmort.'

Degerli konular hiyerarsisinde natiirmortu sonlara yerlestiren kuramsal
meselelerin odaklandig) temel hedef, resmin giizel sanatlara ait oldugu-
nu gostermekti. Bunlarin bas argiimani, sanat¢min roliinin [sade]
zanaatkarinkinden larkh olmasi gerektigiydi. Sanatgi, imgelemine ya da
sezgisine dayanan soyut fikirlerle ugrasmaliydi |vurgu benim)."

Natiirmortun, deyvim yerindeyse “kusur”u, nesneleri 6ne ¢ikararak
onlara ayricalk viiklemesinin yaninda, anlatidan yoksun olusuydu.’
Metinden ozellikle kaginiyordu natiirmort: tarihten, kutsal metinler-
den. destandan. biyografiden. Ogretmiyor, sadece goz kamastiriyor-
du. Insanlara dair degil. “mallar”a dairdi. Ote yandan. natiirmortun
mallarla —miilkle, kisinin “sahip” olabildigi ve sahiplik sifatiyla da kis-
men kendisini tammlayabildigi seylerle- ilgilenmesi, dzellikle zengin
miisteri kitlesi nezdinde popiiler ve 6nemli kiliyordu onu. Ister aristok-
rasinin eski zenginleri isterse yenice paralanms burjuvazi olsun,’ na-

2. Norbert Schneider. The Art of the Still Life: Still Life Painting in the Early Modern Pe-
riod, ¢ev. Hugh Beyer (KoIn: Benedikl Taschen Verlag, 1990). s. 7. Baui Avrupa natiirmort
resminin yerl, praligi ve baglangictaki kurami konusunda iyi bir giris icin bkz., s. 7-16...‘13-
Llirmorla iligkin asagida yapacagim genel degerlendirmenin bir kismini bu ¢aismaya da-
vandiriyorum. Ayrica tiiriin terminoloji tarihine lliskin claha fazla bilgi i¢in bkz. Sterling,
Stili Life Painting, s. 43-44.

3. Ayrica bkz. Andrea Gaslen. “Dutch Slill-Life Painling: Judgements and Appreciation”.
Eddy de Jongh'un sergi katalogu icinde. Still-Life in the Age of Rembrandt (Aucklancl:
Auckland City Art Gallery, 1982), s. 13-16. Naliirmorlun on dokuzuncu yiizyvildan sonraki
durumunun yeniden degerlendirimi igin bkz.. s. 17-22.

4. Arthur K. Wheelock. Jr.. “Still Life: Its Visual Appcal and Theorctlical Status In the Se-
venteenth Century”. sergi katalogu Still Lifes of the Golden Age: Northern European Pa-
intings from the Heinz Family Collection icinde. kalalogdaki maddeler Ingvar Bergl-
rom'iin, der. Arthur K. Wheelock. Jr. (Washington. D. C.: Nallonal Gallery of Art, 1989). s.
12.

5. Bu noktaya ve genel bir “odaklanmig bakig” kuramindaki naliirmortun yerine iliskin
bkz. Norman Bryson. “In Medusa's Gaze”, Bernard Barryte'in sergi katalogu i¢inde. /n Me-
dusa’s Gaze: Still Life Paintings from Upstate New York Museums (Rochester. N. Y.: Mc-
morial Arl Gallery of the Unlversily of Rochester. 1991), s. 6. Bryson'in bu 6nemli dene-
mesi katalogun 30. sayfasinda sona eriyor. Bryson denemesinin biiyiik bir kismini Looking
at the Overlooked adh kitabinda daha da genisletmigtir. 6zellikle de 60. sayfadan sonra-
sina bakimz.

6. Bkz. John Michael Montias, “Art Dealers in the Seventeenth-Century Netherlands”, S/
miolus 18 (1988), s. 2:14-253.
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tiirmort imgeler icin inanilmaz paralar harcayabilen insanlardi bu
zenginler. Dolayisiyla, akademik sanat kuramcilarinin natiirmortu
yerlestirdikleri diisiik statii ile natiirmortun bu tiir resimleri satin alan
insanlar arasindaki statiisii arasinda diinya kadar fark vardi. Dahasi,
sanatin oneminin islenen konudan bagimsiz olarak sanatg¢inin beceri
ve i¢goriisiinden degil, bizzat islenen konudan kaynaklandigim ima
eden sanat kuram, farkinda olmadan sanatsal pratigi kii¢iimsiiyordu.
Bunun sonucunda da kaginilmaz olarak gercek ya da hayali bir sec-
kinler simfinin —iiyelerinin en azindan bir kismi aym zamanda sanatin
miisterileriydi- ¢ikarlarina hizmet edilmis oluyordu.”

Tarihsel resimler, portreler vb ¢izen yiiksek-statiili ressamlarin
hasir nesir olduklari iktidar alanindan genellikle ¢ok uzak duruyorlar-
di natiirmort sanatgilari. Natiirmort ressamlarinin ¢ogu dzel miisteri-
ler icin ya da siparis iizerine degil, anonim bir pazar icin satis1 garan-
ti olmayan resimler yapiyorlardi. Halbuki yiiksek-statiilii ressamlarin
erken-modern ¢cagdaki belki de en iinlii ornegi olan Peter Paul Rubens
(1577-1640), Avrupa’daki ¢esitli hiikiimdarlardan kisisel tarihlerini
tasvir etme (ve tasarimlama) dogrultusunda siparisler almaktan bas-
ka, bir tiir umumi Kuzey Avrupa sefiri olarak bu hiikiimdarlar adina
diplomatik gorevler de iistleniyordu. Olaganiistii yetenekli, on par-
maginda on marifet bulunan ve siyaset kurnazi birisi olan Rubens, 0l-
diigiinde iinlii oldugu kadar zengindi de.

A. RESIM, SAHIPLIK VE KIMLIK

Sanat ve estetigin, ayricalikla olan harmanlanmis iligkileriyle en
acik bicimde yiizlestikleri tiir natiirmorttur. Giinkii natiirmortun tipik
nesne-merkezliligi, satin alma ve sahip olma ile iliskisini unutturmaz
pek. Natiirmort genellikle paraya “dair”dir; ve altin ve giimiis sikke-
ler ve banknotlar bigimiyle para ¢ogunca natiirmortun gercek konu-
sudur. Roland Barthes on yedinci yiizyill Hollanda natiirmort resmini
bir “emtia imparatorlugu” olarak betimler ve genel olarak Hollanda

7. Bkz. Lawrence O. Goedde. “A Litlle World Made Cunningly: Dutch Stili Life and Ekph-
rasls”, Bergstrom Iginde, Still Lifes of the Golden Age, s. 36; ve Schnelder, Art of the Still
Life. s. 10. Ortalama bir portrenin sadece 60 Hollanda guldeni elligi bir zamanda Ambro-
sius Bosschacrt'in bir ¢icek natiirmortunun 1.000 guldene satildidini aktariyor Schnelder.
8. Fakat tabii bu iddialarin karsisinda olanlar da vardi. Nitckim Denls Diderot, Jean-Bap-
liste Chardin’in natliirmortlarim éviiyor ve bunlarin Larihsel resimlerin 6niinde oldugunu
vurguluyordu. Bkz. Schneider, irt of the Stlll Life, s. 9.
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resimleri ve bunlarin nesneler diinyasina odaklamsi hakkinda soyle
der: Bu resimler “tedrici ve tam bir okumayi gerekliriyor. Resmin bir
ucundan baslamal ve obiir ucunda bitirmeli, resmi tipki bir muhase-
beci gibi denetlemeliyiz. Su koseyi, su marjini, su arkaplani unutma-
dan; ¢iinkii oralarda, resimde sabirla degerlendirilen miilkiyet ya da
emtianin parcasi olan miikemmel islenmis bir baska nesne vardir”
[vurgu benim]|.’

Natiirmort. biraz ham ve kunt cinsinden de olsa iktidara dairdir
genellikle. Fakat burada mitoloji kahramanlarinin nisan ve yaldizla-
r1, tarihin biiyiik anlatilari, kutsal metinlerin azizleri ya da portreler-
deki soylu adamlar yoktur. Naliirmort, iktidarin bizzat size kazandir-
diklarina dairdir. Parayr garantileyen o masum Oykiiyi samatayla
anlatan bir tiirdiir: Siz sahip oldugunuz seysiniz: natiirmortun en
azindan tarihinin baslangiclarinda nesnelerini ¢izerken genellikle or-
taya koydugu “neredeyse takintili kesinlik™" gz oniinde bulunduru-
lursa. bu durum gorsel agidan daha da belirginlesir. Nitekim “bir Hol-
landa ya da Flaman natiirmort resminin verdigi husu tesadiif degil-
dir. Bu eserleri yaratan sanatgilar bir giiliin ta¢ yapragnin narinligi-
ni, giimis bir kupamn pariltisini. bir limonun zengin yiizey dokusunu
ve bir allas kumasin isiltisim aktarmak istiyorlardi. Giinkii onlara go-
re bir natirmort resmin 0zi. yarattigi gerceklik yanilsamasinda ya-
Lar.”"

Tiirlin. ilk tezahiirlerindeki bu biligsel “diiriistligii” —ki bazen ba-
yagilik olarak aliniyordu- rahatsiz edicidir. Mal ve zenginligin iktidar
ve ayricalikla iliskisini sorunsallasiirmak ve ozellikle de gorsel olarak
sorunsallastirmak icin mallarin 6tesine gecen bazi natiirmortlari ir-
deledigimizde bu Oykii ividen iyiye ilging bir hal alir. Benim bu oykii-
ye olan ilgim, natiirmortlarda nelerin oldugunun degil. bu resimlerde-
ki seylerin nasil temsil edildiklerinin dokiimii olarak tezahiir edecek:
bence burasi daha 6nemli. Natiirmortlarin iizerimizde “¢alisma” yol-
larindan bir kismini —sdylemlerinin ya da ikna gii¢lerinin nasil isledi-
gini- inceleyecegim. Bu tiir resimlerin gorsel cephaneliklerinin ayril-
maz bir parc¢asi olan, resim Leknigine tartismasiz hakim olma da bu
yollarla ilgilidir.

Natiirmort. belli bir mekan ve zamandaki insanlarin gérmek islLe-

9. Roland Barthes, “The World as Objecl”, ¢ev. Richard Howard. A Barthes Reader icin-
de. der. Susan Sontag (vew York: Hill and Wang. 1982). s. 65 ve 67.

10. Schneider. Art of the Slill Life, s. 16.

11. Wheelock, “Still Life: Ils Visual Appeal”, s. 11.
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dikleri ve dolayisiyla da gormeye deger bulduklar seyler konusunda
onemli sorular koyar Oniimiize. Kisacasi, natirmort ilgilert kaydeden
derin bir tutanaktir: fakat kayitlarinda asla “nesnel” degildir ve za-
ten tam bu sebeple ¢ok daha ilgin¢g ve 6nemlidir. Natiirmort, gercek-
ligin “resmi” ve degisen yorumu iizerine, “gercek” olamn tikel bir
okunusu dogrultusunda harcanan ve daima ¢iginca siirdiiriilen —¢iin-
kil basat hale gelecek herhangi bir okuma, insanlarin kendi diinyala-
rim denetleme kabiliyetlerini tanimlamaktadir- insani ¢aba iizerine
verilen miicadelenin tutanagidir. Bu ¢abanin zorunlu olarak siyasal
niteligi su gercekte bariz olarak gorilebilir: Yeryiizii kit kaynaklar-
dan, esitsiz dagihmlardan, ¢ekisen ¢ikarlardan ve c¢atisan inanclar-
dan olusan bir yerdir. Bizler ¢esitli dert ve miicadelelere kok salan
hayatlar yasariz ve resim de bize bu dert ve miicadelelerin sorumlu-
su olan seyvin cesitli versiyonlarim sunar hep. Genelde resimle ve
0zelde de natiirmortla ilgilenisim su gercege dayamyor: Resim yalniz-
ca bu fenomenlerin bir tutana@ degil, aym zamanda da tartismala-
rin 6nemli “katihmci”larindan biridir; ge¢misin ve bugiiniin bir ayna-
s1 olmaktan ziyade gelecegin sekillendirilmesine katkida bulunan bir
aktordiir.

B. ISTEMEK IGIN GORMEK

Natiirmort, ayni anda son derece kisisel, spesifik, toplumsal ve
kiltiirel olan, esit derecede onemli bir kategoriler dizisinin tepesinde-
ki ekonomi-iktidar kesigsimlerinin haritasim ¢ikarir. Bu kategoriler ar-
zu, haz ve oznelliktir. Natiirmort genellikle insanlar1 diglar (ya da en
azindan ikinci plana atar). Fakat nihai anlamda daima insanlara da-
irdir. Gergekte temsili yapilan nesnelere dair degildir ya da en azin-
dan sadece onlara dair degildir. Bir baska ifadeyle, natiirmort, nes-
nec diinyasinin, gérilmeyen ama hayal edilen insan dzneyle iliskisine
dairdir. Natiirmortun etkili olabilmesi, ozellikle, seyircinin maddi
diinyayla iligkisince tetiklenen bir bakma erotizmine —-bakma arzusu
ve hazzina- baghdir. Bir defa. natiirmort bizzat bakma edimine dair-
dir: “Natiirmortun giyabinda gosterdigi scy, odaklanmig bakistir. Na-
tirmorttaki nesnelerin ¢ogu kendi temsil gerckcelerini saglama egili-
mi Lasimadiklarindan, bunlarin resmedilmeleriyle ortaya ¢ikan scy
temsil ediminin kendisidir; buradaki temsil, temsili davet giiciinden
voksun olan nesnelere bahsedilen, kazaniimamis temsil, liitfen ihsan
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edilen temsildir.”"

Tim resimler bakilmak i¢indir ama natiirmort bakilmay: bekle-
mez, bakig1 uyandirir. Dahasi, natiirmort genellikle koklama, tatma,
isitme ve dokunma duyularini da uyandirir. Natiirmort. fiziksel ve du-
yumlu varhklar olarak bizimle maddi diinya arasinda ozelliklc bir ilis-
ki kurmasi Olgiisiinde, bize kendi cisimlesmis varhi@imizi, tiim obir re-
sim tiirlerinden ¢ok daha giiclii bir tarzda ammsatir.

Natiirmort. doga (verili seyler) karsisinda kiiltiire (insan iriinii
seylere) ayricalik tanir; bu baglamda. "doga”y1 i¢ine aldigi zaman (yi-
yecek ya da avlanmig hayvan natiirmortlarinda oldugu gibi) bunu ge-
nellikle olaganiistii sorunlu yollardan yapar ve doga ¢ogunca kiiltiire
feda edilir. Gergekten d¢ kurban muntazaman tam da o6ldiirmeyi so-
kar resme: Akan kanlar resmedilir. lronik olmasa bile paradoksal bir
seydir bu. Giinkii bu tiir resimler dekoratif amaglarla ¢izilir. Dolayi-
siyla sOyle bir durum ¢ikar ortaya: Gorsel olarak giizel ve muhteme-
len arzulanir bir sey haline doniistiirilen 6lime bakmaktan haz duy-
maya davet ediliriz.

Natiirmortun nesne diinyasmi resmetmesi, Bati tarihinin belli ug-
raklarinda tam da haz duymak i¢in bakmamizi istedigi nesneler hak-
kindaki sucluluk duygusu etrafinda toplanan ahlaki sorular dogurur.
Isin icine su¢ girdigi anda natiirmort, sanat kuraminin kendisini [na-
tirmortu] muaf tuttugu seye —her ne kadar belli tiirden, yani teolojik
ve felsefi de olsa. anlatiya- yonelmis olur. Fakat ¢ok miiphem, getre-
fil ve dolayli yollardan -bazen de kara vicdanla- yapiyor bunu. Xa-
ni, kimi natiirmort tiirleri, skopofiliye’ basvurarak bizi kasten aldati-
yor; sonra da bizden haz duydugumuz seyi mahkim etmemizi, dola-
yisiyla ilkin haz duydugumuz i¢in kendi kendimizi su¢lamamizi ve fa-
kat (eger her sey planlanana gore gelisirse) son anda kendimizi kur-
tarmamizi “talep ediyor”. Bakma hakkindaki bir yargiyl programina
yerlestiren bir sanat siyasal bir sanattir; haz ve arzunun bilgi ve ikti-
darla baglantisi etrafinda donen eski tartismalara katilan bir sanat-
ur.”

Natiirmort, gorsel kithkla neredeyse sok edici asiriik kutuplar

arasinda genis bir yelpazeyi kapsar. Ust sinifi ve alt simfi vardir. Ev
12. Bryson: “In Medusa's Gaze”, s. 6-7.
* “Bagkalarim sevigirken izleme, ¢iplak resimlere bakma, pornografik film izleme vb el-
kinliklerden cinscl haz (duyma). Cinsel doyum icin bir dnkosul olmasi halinde cinsel bir
sapma olarak degerlendirilir.”, S. Budak. Psikoloji Sézligii, Ankara: Bilim ve Sanat Yayin-
lari, 2000, s. 684. (y.h.n.)

13. Karsilagtirimz, Michael Foucault, The History of Sexuality, C. 1, An Introduction, gev.
Robert Hurley (New York: Pantheon Books, 1978).
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esyalar1 ve savas gerecleriyle ugrasir. Aslinda natiirmort, insanlarin
dokunabilecekleri (ve bazen de tadabilecekleri, koklayabilecekleri ve
isitebilecekleri) her seye dairdir; ama temsillerinde yalmzca goriiriiz
bunlari. Retorik giiciiniin kaynaklarindan biri, maddi gercekligin ic
boyutlu diinyasindan temsilin iki boyutlu diinyasina geciste dogan
gerilim ya da hayal kirikh@idir. Natirmort nesnelerini gorsel olarak
“tilketmek”, miktara, farkhhga, ayrintiya, “0z"e bakmaya —bazen yo-
rulana ya da doyana dek- davet edilmektir. Ama yalmzca bakmaya.
“INatirmortun| uyandirdi@1 hazlar gercek degil, sadece yanilsama-
dir. |stamimzi kamgilayan meyveyi ya da bas dondiiriicii parfim
sisesini elinize almak istediginizde sert ve soguk bir panoya toslarsi-
mz.”" Sirf elde etmemek icin elde etmenin yarattigi gerilim, tabloyu
yoklamanin da yasak oldugu miizedeki davrams teamiilleriyle iyice
artar.

Oykiiniin devam da var. Tablonun kendisi ii¢ boyutlu bir nesne-
dir: Sahip olunabilir bir seydir tablo. Iste bu tekil nesneye sahip ol-
mak, tam da temsili yapilan nesnelerin sirf hatirlaticisi olmasindan
¢ok daha fazla bicimde kendi maddi yiizeyinin (renk, doku, 151k, me-
kan) goriniirliigiine odaklanmasi é6l¢iisiinde bilyiik bir haz verir. Tab-
lo. piyasa icin yapildig1 ve dolayisiyla da kisisel siparise gore ¢ok da-
ha aza mal oldugu zaman bile, kac¢iniimaz olarak asirihigi tanimlayan
ve ihtiyacin izerinde bir kisisel tiiketimi gostercn bir nesnedir. Sonug-
ta tablolar hicbir sey yapmaz; beni sicak tutamaz ya da karnimi do-
yuramaz. Tablolarin 6nemi, kismen, yasamin temel ihtiyaclar baki-
mindan faydasiz olmalarindan kaynaklanmaktadir. Bakacagim bir
tablom oldugunda sadece onu bulundurma keyfini yasamakla kalmi-
yor, ayni zamanda da kim oldugumu baskalarina kanmitlayan bir ge-
yin sahibi oluyorum. Tablo edinmekle kendime ve baskalarina sunu
sOyliiyorum: Ben yeterlilik simrimin iizerindeyim. Yeterli olandan faz-
lasina sahibim. Tablo beni prestije bogar.

C. LALE GILGINLIGI

Gicekler, tamamen zararsiz, tartisilacak bir yan tagsimayan ve bel-
ki de resimdeki sahiplik, iktidar, siyaset ve arzu tartismasina konu

14. ErnsTH. Gombrich, “Traditlon and Expresslon In Western Still Life”, Meditations on
a Hobby Horse and Other Essays on the Theory of Art (Chlcago: Unlversity of Chicago
Press, 1963) iginde, s. 104.
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olamayacak kadar ilginglikten uzak seyler olarak goriinebilir. Cigek
resimleri ile bu konular arasinda bariz bir uyusmanin olmayisi nigin
bu konulari ele aldigimi agiklamaktadir: Uyusmayi en son arayacagi-
miz bir yerde bir uyusma tesis etmek, dolayisiyla da benzetmelerin
nasil esash bir sosyokiiltiirel gii¢ olarak islediginin anlasiimasini ko-
laylastirmak icin. Bu tartismayi gelistirirken basvurabilecegimiz en
carpici ornek de laledir. On altinci yiizyilda Tiirkiye'den ithali sonra-
sinda Avrupa‘da lalenin yasadi@ maceramn ilk donemleri, bizzat
modernitenin dinamikleri i¢in uygun bir metafor islevi goriiyor: ¢iin-
kii bu dinamikler kar giidiisii, bireysel refah. diinya ticareti, Avrupa
kolonyalizmi, 6n-kapitalizm ve, bunlar kadar onemlisi de, bilim ize-
rinden iretilen yeni bilgilerle baglantihydi.

Lalenin ilk donemleri. Kuzey Avrupal aristokrat, banker ve enteli-
jansiya iiyelerinin sahibi olduklar, her ge¢en giin daha da zenginles-
tirilen olaganiistii pahal, sirf zevk icin diizenlenen botanik bahgele-
riyle baglantihdir."” Diinyanin dort bir yamindan, yani Avrupalilarin ti-
caret yollarimin ve kolonizasyonun uzanabildigi her yerden egzotik ve
ender bulunan bitkiler getiriliyordu.'® Heniiz 1620'li yillarin basinda
“Kuzey Fransa, Hollanda ve Almanya’nin bati kisimlarinda rakipsiz
moda ¢icek” olmustu lale."” Lale gesitlerini simflandirma ve hiyerarsik
bir diizene koyma ¢abalarinin yaminda lale kataloglarinin yayimlan-
masiyla birlikte lalenin popiilaritesi kisa siirede toplumun en avrica-
likli kesimlerinin digina tasti. Sayisiz lale ireticisi, ¢icegin ebadi, ren-
gi ve ta¢ yapragimin sekli iizerinde hizli ve ayrintih deneylerc girisin-
ce lale cesitleri de katlanarak artti.

Lale ticareti bir anda biiyiik bir is alam oldu. Ticaret ilk zamanlar
profesyonellerin ehndeyken, sonralari 1634 yilina gelindiginde lale
satin alma, laleden hi¢ anlamayan siradan insanlar arasinda da yay-
ginlasms ve ilkin bir ticaret olarak baslayan sey biiviik ¢aph bir spe-
kiilasyon alanina doniismiistii. Genellikle nakit kullaniimiyordu. Bu-

15. Bryson. Looking at the Overlooked, s. 108: “Bu tiir bahgelerin ingasi o kadar kiilfetli
bir Istl ki, bu isi fonlayabilecek kaynaklari sadecc ya bir prens ya da bir deviel bulabili-
yordu ve boyle bir himayenin sonucunda bahgecillk lle siyasal iktidar arasinda simgesel
bir iligki doguyor. dolayisiyla da Hollanda ci¢ek resimciligi biiyiik bir toplumsal prestije
kavusuyordu (ve ilk ¢lgek ressamlarinin destekgilerl, bu konuda burjuvazinin ¢ok oniinde
giden kraliyel aileslydi).”

16. Maric-Louise Halrs. The Flemish Flower Painters in the XVIith Century, ¢ev.. Eva
Grzelak (Briiksel: Lefebvre et Gillel, 1985), s. 5.

17. Slmon Schama. The Embarrasment of Riches: An Interpretation of Dutch Culture in
the Golden Age (Berkeley ve Los Angeles: University of Callfornia Press, 1988), s. 333. La-
le ¢ilginh@1 ve bunun toplumsal etkisinin genel bir degerlendirmesi igin bkz. s. 350-371.
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nun yerine, elbise, arazi ve ev gibi kisisel mallar da dahil olmak iize-
re ciftlik hayvanlarindan tutun da dokumaya kadar her sey teminat
olarak veriliyordu. Normalde, genellikle lale soganlarinin hasadi ya-
pilmadan once bu degerli mallarin teslim edilmesi ya da sozlesmeyle
devredilmesi gerekiyordu. Zamanla saticinin teslim edebilecegi her-
hangi bir soganin —ve alicinin da parasinin- olmadig bir vadeli piya-
sa olustu. iste bu noktada piyasaya yeni satic1 ve alicilar girdi; bun-
lar da olmayan ve yalnizca kagit iistiinde kalan soganlarin ticaretini
yapiyorlardi. Sogan hasadinin zamam yaklastik¢ca, satis kagidini
elinde bulunduran -ve dolayisiyla da iireticiyc 6deme yapmakla so-
rumlu olan- kisinin istlendigi risk artiyordu. Ama tabii biiyiik oran-
da kar etme sansi da artiyordu. Aciktir ki, spekiilasyona bagh alim-
lar kimilerine muazzam karlar getirirken. kimilerini biiviik zararlara
sokuyordu. Sonugta yoksullar da dahil olmak iizere —tipki giiniimiiz-
de piyangoya herkesin katilmasi gibi- toplumsal siniflarin tamami
katiiyordu bu ticarete. Kagimilmaz ekonomik ¢okiis 1637 yilinda or-
taya qiktr."

Lale cesitleri tam da toplumsal diizeni yansitacak sekilde bir hiye-
rarsiye oturtuluyordu. Hollanda’'da asker:i liderlerin —halk kahraman-
lari (sadece erkek)- kendi adlarini tasiyan laleleri vardi. En ¢ok tutu-
lanlar yalazh ve diizensiz ¢izgili olanlardi ve bunlar basat renk tonla-
rina gore ii¢ aristokrat “ziimre” i¢inde gruplandirihyordu: Giil kirmi-
2181 olanlar (beyaz zemin iizerinde kirmizi ve pembe). menekse rengin-
de olanlar (beyaz zemin iizerinde leylak ve mor) ve bizardenler (sari
zemin izerinde kirmizi ya da menekse rengi). “Bu aristokrasinin en
tepesinde ‘emperyal’ nadidelikler vardi: Semper Augustus (beyaz
iizerinde kirmizi yalazlar) ve bunun kopyasi Parem Augustus.”” Bir
Semper Augustus soganinin fiyat: 5.500 Hollanda florinine ¢ikmistr;
karsilastirmak icin soyleyelim. on yedinci yiizyilin ortalarinda vasifh
bir iscinin haftalik iicreti 2,8 florindi.*’

18. N. W. Posthumus. “The Tulip Mania in Holland in the Years 1636 and 1637". Journal
of Economic and Business History 1(1928). s. 438-440, 443, 448.

19. Schama. Embarrasment of Riches, s. 354.

20. Hairs. Flemish Flower Painters. s. 6: ve Schama. Embarrasment of Riches. s. 617. La-
le gilginhi@ina karsi sosyokiiltiirel bir tepki olugtu. Bu tepkinin basim ¢eken Kalvinist vaiz-
lere gorc lale ¢ilginh@i bos ve aptalca bir seydi. Tepkinin nedenlerinden biri, spekiilatif di-
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D. GICEK SPEKCLASYONUNDAN CiCEK FANTEZISINE

On alunch yiizyihn sonlari ve tiim on yedinci yiizyill boyunca Bene-
liiks iilkelerinde binlerce cigek natiirmortu yapildi. Bunlar, ¢ogunca,
giineyde Antwerp ile kuzeyde de Amsterdam, [.ahey, Utrecht, Dclft
ve Middelburg pazarlarinda zengin burjuvaziye satiliyordu.”’ Kuzey
Avrupali cigek ressamlarinin en ustalarindan biri, ilk ¢icek ressamla-
rindan biri olan Flaman Biiyiik Jan Brueghel'di (1568-1625).“ 1606
yilinda Briiksel'de saray ressamhgina tayin edildi ve oliimiine dek de
bu makamda kaldi. Arsidiik Albert ile Arsidiises Isabella kendisini
vergi, har¢ ve giimriik resminden muaf tuttu. Ayrica 6zel botanik
bahgelerine ve nadir ve egzotik hayvanlarin bulundugu 6zel hayvanat
bahcelerine serbestce girme izni verdiler. Ressam sadece basari de-
gil aynm zamanda onemli bir servet de kazandi; 1604 ila 1609 arasin-
da en az alt1 ev almisti. Soylu Peter Paul Rubens’in yakin arkadasiy-
d1 ve bazen resimleri iizerinde birlikte ¢ahgirlardi.”

Brueghel'in gigek resimleri (Resim II.1, Renkli Resim 2)*' yaklagik
1605-1621 yillari arasinda yapilmisti. Bu yillar Hollandalilar ve Fla-
manlardaki lale ve Obiir egzotik (ya da bir zamanlar egzotik olan) bit-
kilere duyulan ilginin yiikselise gectigi yillardi; fakat asil lale ¢ilginh-
g1 ressamin Oliimiinden sonra baslayacakti. Brueghel'in ¢i¢cek resim-
leri yaptig1 yillarda lale, hala, ozellikle zenginlerin tekelindeydi. Bru-
eghel, gerek yerli gerekse de ithal, zamanin birgok moda ¢icegini Lu-

namikler ve bunlarin yarattig1 hizh ve asir kar arzusuydu. Genel anlamda Hollanda‘da.ki
para suglari i¢ln ayrica bkz. Schama. s. 289-371.

21. Hairs, Flemish Flower Painters, s. 5.Hlollanda’da yapilan resimlerin (sadece cicek res-
mi degil) sayisi ve maliyeli konusunda bkz. Ad van der Woude, “The Volume and Value of
Paintings in Holland at the Time of the Dutch Republic”. Art in History, History in Are:
Studies in Seventeenth-CenturyDutch Culture iginde, der. David Freedberg ve Jan de Vri-
es (Sanla Monica, Calif.. The Getty Center [or Lhe listory of ArL and the Humanities,
1991). s. 285-329. 1580 ila 1800 yillar1 arasinda yaklasik 9 milyon resmin yapildigin
sOyliiyor van der Woude (s. 315). Ona gore, resimicrin en ucuzlari Loplumun en alt taba-
kalar tarafindan bile alinabilirken. en pahallar ancak en zenginler tarafindan alinabili-
yormus.

22. Buressam hakkinda bkz. Klaus Ertz. Jan Brueghcl der Altere (1568-1625): Die Gemal-
de mit kritischen Oeuvrekatalog (Koln: DuMonl Buchverlag, 1979; cicek resimleri icin
bkz. s. 252-327. Ayrica bkz. Klaus Erlz, “Introduction: Some Thoughts on the Paintings of
Jan Brueghel the Eider (1568-1625)", Jan Brueghel the Elder: A Loan Exhibition of Pan-
tings (L.ondra: Brod Gallery, 1979). s. 8-21.Ayrica bkz. Fritz Baumgart, Blumen Brueghel
(Jan Brueghel d. A.) Leben und Werk (Kdln: DuMont Buchverlag. 1978); cicek resimleri iin
bkz. s. 139-154.

23. Hairs, Flemish Flower Painters, s. 33-37; Brueghel iizerine degerlendirme s. 115°e dek
siiriiyor

24. Bu resmin bigimsel kompozisyonunun bir yorumu igin bkz. Ertz, Brueghel, s. 264, 267.
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Resim I1.1: Bivik Jan Brueghel (1368-1623), Gicek Vazosu (y. 1609-1616), panel, 101x76 cm. AnL-
werp, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, inv. no. 643. Fotograf < Irpa-Kik-Brussels.

valine yansitti. Asil favorisi giildii ama Anadolu’dan ithal edilen ve
piramit kompozisyonlu resimlerinin en tepesine yerlestirdigi enfes ¢i-
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¢ek imparator taci, Fritillaria imperalis ile laleler de favorilerinden-
di.®* Biiyiik buketlerine aldi@1 6biir gicekler arasinda zambaklar, seb-
boylar, portakal ¢icekleri, taglar ve siklamenler de vardi. Kakule ¢i-
¢edi, farekulag) ve unutmabeni ¢icegi gibi narin ¢icekleri ¢izmeyi se-
viyordu. Gergekten de, Brueghel'in cicek natiirmortlarindaki gesit ve
bolluk sasilacak derecede olabiliyordu — bir resimde her biri farkl
130 cigek bulunabiliyordu.?®

Brueghel cok titiz ¢ahsiyordu. Oyle ki, sipariglerinin teslimini bek-
lemekten zaman zaman bikkinlik geliyordu miisterilerine. Minik ve
goriinmeyen fir¢a darbeleriyle sabirla ¢alisan bir teknik ustasi olan
Brueghel, her ¢icegi sadece ¢icek agmis vaziyetiyle ¢iziyor, dolayisiy-
la da ¢ogu zaman tek bir resmin bitirilmesi aylar aliyordu.?” 1606 yi-
linda Federico Kardinal Borromeo i¢in yaptigi ve kendisinin ilk ¢icek
natiirmortu olan resimde yiizden fazla farkll c¢icegin oldugunu ve
bunlarin tamamen ger¢eklerine bakilarak ¢izildigini yazmisti. Buket
asla siradan degildi. Giinkii ¢izdigi ¢igeklerin pek ¢ogu o devirde o ka-
dar az bulunuyordu ve o kadar pahaliyd: ki, bahgelerde sadece bir
tek niimunesi bulunuyordu.*® Yine de vazoya gercekteki alis kapasite-
sini fazlasiyla asacak kadar ¢ok cigcek sikistiriiyordu.

Gorsel estetik siyasetini ¢ok iyi fark eden Kardinal Borromeo, do-
gadakilerin tersine “renk ciimbiisiiniin ... solmadig1 ... uzun siire ya-
sayabildigi” Brueghel'in ¢igek resmine sahip olmaktan aldig hazzi
yaziya dokiiyordu.?® Bunu. birbirini tamamlayan en az iki sekilde oku-
25. Elisabeth Blalr MacDougall, “Flower Importatlon and Dutch Flower Paintings, 1600-
1750", Bergtrom icinde, Still Lifes of the Golden Age, s. 31. Sam Segal'in scrgi katalogu
A Flowery Past: A Survey of Dutch and Flemish Flower Painting from 1600 until the Pre-
sent. cev. P. M. van Tongeren-Woodland (-Amsterdam: Gallery P.de Boer, 1982) Brueg-
hel'lnki gibi ilk donem ¢i¢ek natiirmortlarimin tarzlarimin yirmi beg 6zelligini sirahyor (s.
27). Segal, resmedilen gigcklerin dlgiilerinin goriiniisteki dogrulugdunun bazen yaniltici ol-
dugunu, ¢iinki ¢i¢cekler arasindaki orantilarin genellikle degistirilebildigini. kompozisyona
otursun diye biiyiiklerin kiiciik ve kiiciiklerin de biiviik gizilebildigini sOyliiyor. Dahasi. pi-
ramil scklindeki bir buketin Lepesindeki giceklerin aslinda vazoya inebilecek kadar uzun
govdelerl olamazd.
26. Ertz, Jan Brueghel der Altere, s. 528-529.
27. Ertz, “Introduction: Some Thoughts on the Paintings of Jan Brueghel the Elder”, s. 8.
19. Bryson, Looking atthe Overlooked, s. 108: “Gicek ressamligi tiim 6biir natiirmort tiir-
lerinden gok daha fazla emek-yogun bir istir: Kestirmeden gitmek teknik olarak imkansiz-
dir. Dolayisiyla, ressamin emeg8ini kargilayabilecek zorunlu ve biiyiik tutarh masraflarin
kargilanabildigi zamanlarda yapilabilen bir igtir.”
28. B. Brenninkmeyer-de Rooij, “Zeldzame bloemen, Fatta tutli del natturel’ door Jan
Brueghel 1". Oud Holiand 104 (1990). s. 248. Kuzeyin naliirmort resimlerinin tipik unsur-
larindan olan cesitli gicekler icin ayrica bkz. MacDougall, “Flower Importation and Dutch

Flower Paintings”, s. 27-33.
29. Wheclock, “Still Life: Its Visual Appeal”, s. 15.
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yabiliriz. Birincisi, dogal ¢iceklerin kisacik omrii, diinyadaki tiim ya-
ratiklarin faniligini gosteren ahlaki bir metafordur. Bu baglamda, ¢i-
cek resmi estetik bir memento mori’ islevi goriir. Ger¢ekten de Bru-
eghel, baska bir ¢i¢ek natiirmortunda, resmin altina su ciimleleri yer-
lestirmisti: “Cok hos goriinen ama giin 1s181n1n altinda solup giden su
cicege bakimz. Tanrimin soziini isaret ediyor: Ebedi olan yalmzca
Tanridir. Gerisi hep yalan.”®

ikinci -ve beni daha fazla ilgilendiren— okuma sudur: Brueghel'in
resmi. goriiniise bakilirsa, zamana (fanilige), dogaya ve cografyaya
meydan okur. Yani, resmedilen ¢iceklerin dogadaki farkh a¢ma za-
manlari, sanki doga tablonun giicli seyircisini-sahibini beklctmeyi
goOze alamiyormus gibi, tek bir an’a sikistirilir; ve yaghboya cicekler
solmayan miikemmelliklerini sonsuza dek korur.” Cesitli tiirlerin ko-
keni farkh kitalardadir; bunlarin bircogu Dogu’dan, yani Hiristiyan-
olmayan, Bati kilisesinin asirhik diismam Miisliman diinyasindan it-
hal ediliyordu; ve iste Miisliman diinyasi resimde, tabiri caizse, ola-
ganiistii gorsel (ve hayali kokusal) hazinelerini Katolik bir kardinalin
ozel seyrine teslim etmis oluyordu.*

Hi¢ kuskusuz gi¢ek resimlerini “okuma”nin bagka yollari da vard.
Metaforik ¢agrisimlar pratik anlamda simrsizdi. Bu tiir resimler, iti-
bari ve genel anlamda. insanin gorme ve koklama duyularini temsil
eden alegoriler olarak insa ediliyordu: bu konuya ileride donecegiz.
Hiristiyan ortacagiyla baglarim hala devam cttiren bir diinyada, ¢o-
gu sey gibi bu resimler de manevi birer gostergeydi; bunun kapsam-
h bir degerlendirmesi i¢in ayri bir cahsma yapmak gerekecektir. Ni-
tekim rengi safhigin gostergesi olan beyaz zambak Bakire Meryem'i
temsil edebilirdi; Latincede kumru anlamina gelen columba‘dan tiire-
tilen hasekikiipesi (columbine) Kutsal Ruhla Ozdeslestiriliyordu. Gii-
zelligini kimsenin tartismadigi giil. ayn1 zamanda sekiiler agki ifade
etse bile. Cenneti animsatiyordu. Vesaire, vesaire.* Ote yandan, hic-

* Olimii haurlatan sey. Lalince ibarenin tam karsiigi: Bir giin 6leceginlzl unutmayin.
€n)

30. Ag.y., s. 18. Wheelock'a gore, kardinal Borromeo. Brueghel'in natiirmortunu, muhte-
melen, Lim ¢esilliligi ve gorsel gorkemiyle Tanrinin dogal yarauminin kutsanmasi olarak
goriiyordu; bu, Katolik karsi-Reformasyona 6zgii ve Kalvinist yoruma dogrudan karsi
¢ikan bir okumadir.

31. Hairs, Fliemish Flower Painters. s. 38-59, 62.

32. Ayrica bkz. MacDougall. “Flower Importation and Dutch Flower PainLings”, s. 27-33:
zaman ve insan ile doganin devirleri arasindaki baglarin kirilmasi hakkinda bkz. Bryson.
Looking at the Overlooked, s. 103.

33. Wheelock, “Still Life: Its Visual Appeal’, s. 16-17; ayrica bkz. George Ferguson, Signs
and Symbols in Christian Art (New York: Oxford University Press, 1961).
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bir tipik ornekte asla metaforik ya da dinsel bir okuma talebi yoktu
ve boyle bir maksadin sadece kii¢iik emareleri vardi. Elbette ki, ¢igek-
lerden bazilarinin zaten solgun (6liimiin imasi olarak) oldugu ya da ke-
faret simgeleri olarak kelebek ya da yusufcuk gibi boceklerin danhil
edildigi resimlerde daha giiclii bir ahlaki vurgu agik¢a goriiliiyordu.™
Ne var ki. boceklerin resime dahil edilmesi ayni zamanda doga bili-
mine yonelik yogun bir ¢agdas ve ozellikle sekiiler ilgiyi de yansitiyor-
du.

Gercekten de, natiirmort resim, sanat tarihinde fazla 6nemsenme-
mesine ragmen, ¢icek resimleri ile cagdas —ve ¢ok prestijli- bilim ve
ozellikle de botanik arasinda bir iliski vardi. Brueghel’in yasadigi ve
sanatini icra ettigi kent olan Antwerp. Dodonaeus, Lobelius ve Clusi-
us'un onemli botanik kitaplarim basan biiyiik bir yayinevi olan Plan-
tin'in bulundugu yerdi." “Oyle goriiniiyor ki, cicekleri resmetme yo-
niindeki ilk girisimlerin bir kismi, botanikcilerin ne gibi yeni harika-
lar gelistirmis olduklarini gormek isteyen cicekseverlerin bu yondeki
taleplerine cevap olarak ortaya ¢ikiyordu.”* 1650 civarinda yapimis
olan ve cesitli lalelerin resmedildigi bir tablo, ilk donem botaniginin
siniflandirma pratikleriyle dogrudan gorsel bir bag kurar: Tabloda,

3-1. Ayrica bkz. Sam Segal, The Sumptuous Still Life in the Netherlands, 1600-1700. dcr.
Wllliam B. Jordan (Lahey: SDU Publishers, 1988), s. 100. Simgescl okumalarin bashca
handikaplarindan biri. s6z konusu gostergelerln yogun ahlaki miiphemlikleridir: burada,
seylrcinin zckasma kompliman yapan (ama gostergelerin birer simge olarak “okunup
okunmayacagi” mesclesinden Lamamen ayri) bir meydan okuma cikar ortaya. Flowery
Past’ta (s. 28-29) Scgal bu konuda sunlan soyliiyor: “Ornegin sinck gegiciligin slmgesiair;
halbuki aynizamanda giinahi ve bozulmay: da simgeleyebilir. Sinegikovarsiuz ama o lek-
rar gelir; Lipk! ayartma ve giinah glbi. Ayrica (Hakikate) vapismayi da simgeleyebilir. Bir
Gift kertenkele goriiyoruz. Kerlenkele insanin dostudur, ‘vitae defensor : ve bizi yilanlara.
KoLilige karsi uyarir. Ayni zamanda. kolay kolay birakmadi@i avini yakaladigi zaman ya-
piskanhigin simgesi de olabilir. Ote yandan kerlenkele. bir biiyii Lemsillnde, ikiyiizliiligiin
ve aldatmanin simgesi de olabilir.” Ayrica bkz. s. 12-35.

Dahasi. giinimiizde natiirmort -ya da o6biir Lirlerln- seyircllerinin ¢cok azinin simgelerin
tarihini ve kullanimim 6grenebilecekleri kiiltiirel kanallara sahip olmasi bir yana, resmin
“orljinal” seyircilerlnin bu tiir yorumlara ne derece girdiklerini ya da bu yorumlarla ilgile-
nip ligilenmediklerinl bilebllmemlz epey zor. Hollanda resminin ~natiirmortlardan janr re-
simlere ve hatta manzara resimlerine dek- simgescl ve ozcllikle de amblem-temelli oku-
malar meselesi son zamanlarda yogun bir larigmaya konu oldu. Bu tartismaya lyi bir gi-
ris icin bkz. Artin History, listory in Art: Studies in Seventeenth-Century Dutch Culture
(Santa Monlca, Calil: The Gelty Center for the History of Art and the Humanities. 1991),
der. David Freedberg ve Jan de Vries. Ozcllikle de kilaptaki su denemclere bakimz: Gary
Schwarz, “Art in llistory”, s. 7-16; Eddy de Jongh, “Some Notes on Interpretation”, s. 119-
136: ve Davld Freedberg. “Science. Commerce, and Art: Neglected Topics at the Junction
of History and Arl History”, s. 337-428.

35. Brenninkmeyer-de Rooij. “Zledzame bloemen”, s. 248.

36. Wheelock, “Still Life: Its Visual Appeal”, s. 14.
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her lale ¢esidinin govdesine bir numara konulmus ve resmin altinda-
ki bir levhada da numaralarimn karsisinda lalenin kimligi yazilmist1.”

Tipik kuzeyli ¢icek resimlerinin ¢arpici yani sadece resmedilen ¢i-
¢eklerin ¢coklugu degil, ayni zamanda da genellikle hicbir ¢i¢cegin ay-
niresimde iki kez ¢izilmemesidir. Genel bir nadidclik mesaji veriliyor-
du: “Bollugun degil, Numunenin pesinde kosuluyordu.” Norman
Bryson bollugun hiyerarsiyi onemsizlestirecegi bilimsel simiflandir-
maya gegis ile bu durum arasinda baglanti kurar. Nitekim, resme bir-
den fazla lale alindi@inda. ki genellikle boyle oluyordu. farkh tiirleri-
ne yer verilir. Keza, bu ilk ¢icek resimlerinin mekansal derinlikten go-
recc yoksun olusu da “listeleme”nin basat oldugu bilimin diizenleme
ozelliziyle bagdastirilabilir.*

E. DOGALIN DOGALLIKTAN CIKARILMASI

Brueghel'in gigek natiirmortlari ile Rachel Ruysch’unkiler” (Resim
11.2. Renkli Resim 3) arasinda ¢arpici bir farklilik var. En bariz fark,
Ruysch'un “buketler’ini koydugu manzara ortamidir. Ruysch ¢icekle-
rini tekrar dis mekana, “dogal” goriinimli bir ortama ¢ikarir. Bu or-
Lam, ¢igeklerin bahcgecilik ~dogalligin ya da “yabani”ligin karsiti ola-
rak bahcecilik— kokenlerini inkar ediyor izlenimi verir. tHollanda na-
tirmortlarindaki gigekler, tipik bigimde, yogun bir bahgeciligin tri-
niidiir; yabani ¢icekler ne yiiceltilmis ne de ¢ok dnemsenmistir. Ote
yandan, Ruysch'un sundugu imge, dogalcihgini, ilan ettigi anda inkar
etmekte ve dikkatimizi —ve hazzimizi- tam da karsitina yoneltmekte-
dir: Gayri tabiiligine, yapayligina, insan iiriinii olusuna, kisacasi Sa-
nat olusuna. Bir bagka ifadeyle, Ruysch'un resimleri, bakma edimini,
Brueghel'in resimlerinde ihmal edilen ya da ortiilen bir yolla sorun-
37. Hairs. Flemish Flower Painters. s. 7.

38. Bryson. Looking at the Overlooked, s. 106.

39. Ruysch zengin bir ailenin kiziydi, Babas ilericdle 6. Boliimde ele alacagimy tinlii anato-
mi bilginl ve botanik¢i Fredrik Ruysch'lu. Babasi tarafindan Willem van Aeclstin yamina
sanal Lahsiline gonderildi. Sonra portre ressami Juriaen Pool ile eviendl ve ondan on ¢o-
cugu oldu. kendisi hayatlayken resimlerinin iinii liim Avrupa’yr sarmis ve resimleri ara-
mr olmuslu. Eserleri viiksek liyatlara =730 ile 1.000 llollanda [lorini arasinda- sauhvor-
du. 1708 yihnda Diisseldorf'ta, Renanya Eyaleti prensi Johann Wilhelm'in Saray Ressam-
hgina atandi. Fakal Lahey'de yasamay! ve ¢ahsmalarim burada yapmay: siirdirdii. En
azindan seksen (i¢ yasina kadar resim yapmaya devam clti. Buradaki natiirmortu yirmi iki
vasindayken yapmisli. Ayrica bkz. Bergstrom, Still Lifes of the Golden Age, s. 123: Barry-

le. In Medusa's Gaze, s. 58-59: ve Marianne Berardi. “The Nalure Pieces of Rachel
Ruysch”. Porticus, C. 10 ve 11 (1987-1988), s. 3-15, bilglm burava dayamyor.
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Reslim 11.2: Rachel Ruysch (1664-1750), Bitki Natirmortu (1686), tuval, 114x87 cm. Rochester, Memo-
rial Art Gallery of the University of Rochester, dostlarimn Brenda Rowntree anisina yaptiklari bagislar
ve Acquisition Fund of the Women's Council ve The Marlon Stratton Gould Fund sayesinde edinilmistir,
Inv. 829
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sallaslirir. Bir yandan, kuzeyli ¢icek natirmortlarindan bekledigimiz
ayrinti diiskiinliidii aynen korunur.” Ote yandan ayrinti kendi kendi-
sine karsi kullanilir; tipki bizim —ve orijinal seyircilerin- ayrintidan ti-
pik beklentimiz olan rasyonel ya da yari-bilimsel “kanit™in 6ldiiriilme-
si gibi, yani, goriiniir hakikatin. Ornegin, cicekler inandiric1 bir sekil-
de cizilirken, ¢igeklerin goriinmeyen “kokler”i gerceklige karsi koyar:;
¢inki ciceklerin meyve veren yash bir agacin gévdesine kok salmig
oldugunu goriiriiz. Ayrica zambaklar ve giiller vb dogada hi¢ bu ka-
dar i¢ ice yetismez. Gercekten de bunlar vazolariinda] olmayan “va-
z0 ¢icekleri“dir. Keza. mekansal derinlik yanilsamasina bagh olan do-
gal ortamin gergekligi, sadece ilk bakista uyanan bir izlenimdir; ya-
kindan bakildiginda bu gergeklik etkisi yok olur.

Manzara resimlerinin seyirci iizerindeki etkisi, bir mekansal derin-
lik ve genislik yamlsamasi yaratma derecesinc baghdir. Bu sekilde
bizzat doganin bilyiikliigiine ve biiyiik giiciine -ya da, tersine, toprak
miilkiyetinin giiciine— gonderme yapimaktadir. Ruysch seyirciye me-
kansal derinlik ve genislik beklentisini hatirlatir ama sonra her ikisi-
ni de yadsir. Ruysch'un resminde yalnizca iki mekansal diizlem var:
On ve arka; birincisinde biraz derinlik var. ikincisinde neredeyse hig-
bir derinlik yok — oysa burada normalde neredeyse sonsuz bir derin-
lik miimkiindiir."” Tamamlayici bir sekilde. Ruysch'un 1sik iizerindeki
tasarrufu bahgede yetistirilen ¢iceklerin dogalhigini abartir; fakat bu-
nu, yapay olarak oturtulduklar: “doga”ya rag@men yapar. Giiller, zam-
baklar, bahge siiseni, kahkahacicegi, giindiizsefasi ve hashas cigekle-
rine niianslarla verilen isik giceklerdeki dogalligi artirir. Ne var ki yal-
mzca cigekleri aydinlatiyor olmasi, iddia ettigi dogalhgi sorunlu hale
getirir. Renklerin kullamimi ise bu ¢igekler disinda tim dogay! donuk-
mus gibi gosterir: Hicbir seyin ¢igekleri golgelemesinc izin verilmez.

imge, paradoksal ikili karsithklari 6zetleyen bir resim: Gorsel ola-
rak keskin fakat oviicii; muhtesem ve grotesk: gercek ve gercek-disi:
“acik” fakat ozellikle ¢ok dikkat gerektiren. Bir meta olarak statiisii-

40. Ister bitkilerin isterse dc boceklerin ayrinularina asiri egilmesi sadece dogal ornekler
izerinden ¢ahsu@im degil. aym zamanda babasimin koleksiyonlarindan -babasi buniarin
graviirlerini yaptirnig ve bunlari 1700 yihindan sonra Thesaurus animalium ve Thesaurus
anatomicus olarak iki bolim halinde yayimlamigti- faydalandig olasih@im da yansitiyor.
Bkz. Jongh, Still-Life in the Age of Rembrandl. s. 177. Siradisinin, nadidenin, lyi-yapim-
sin vb biiyiisiinin miikemmecl bir genel degerlendiriml i¢in Joy Kenscth'in sergi katalogu-
na bakimz, The Age of the Marvelous (Hanover, N. H.: Hood Museum of Arl, Darmouth
College, 1991).

41. Barryte, In Medusa’s Gaze, s. 58. Yarallan mekansal bir ugurum efektl, belki de ba-
basimin meshur dogal Larih Wunderkammer'i igln ¢lzdlgl dloramalarinkine benziyor.
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nii ¢cok asiyor. Giinkii seyirciden, ¢ekiciligine “dogal”in ¢ok iizerinde
bir tepki gostermesini istiyor. Ruysch, goriineni esrarengiz bigcimde
goriinmez ve mimkiinii de imkansiz yapmak suretiyle, bir sanatgi
olarak sahip ¢ikti@ iktidar1 sorun haline getirir. Brueghel'in esit de-
reccdeki sasirtici kibri, isinin yapayhgim teknik olarak inkar etmesiy-
le gerceklesir. Oysa Ruysch. seyircilerinin, gordiikleri seyin kendisi-
nin gordiigii ve yaptig sey oldugunu unutmasina imkan vermez. Kar-
silastirmak icin sunu diyebiliriz: Brueghel'in gérme tarzi resminin do-
galhginda kendisini yadsirken, Ruysch'un gérme tarzi kendisinin iro-
nik bicimde one ¢ikardig1 dogallig1 dogalliktan alabildigine ¢ikarir.

Ruysch, erken modernitenin ileri cephesindeki temel ¢atismalar-
dan birini tammlar. Bir bilimadam olan babasindan 68rendigi yeni
botanik bilimi siniflandirmaya, kayit tutmaya, kesinlige ve acgikca
goz-merkezli “nesnel” bilgiye basvurur. Ruysch'un tuhaf goriiniimlii
natiirmortlari, yeni bilimler tarafindan miimkiin kilinan “nesnel” do-
ga yorumunu kabul eder ama bunu kendi duyarhihklarinin ya da oz-
nel bilgisinin filtresinden gecirerek yapar. Aslinda Ruysch, sanki sa-
dece bilimin goriilmesini ve dolayisiyla da bilinmesini miimkiin kildi-
@1 seyleri degil. aym zamanda bu siirecte bilimin gizlediklerini de an-
lamak ve bunlan resmetmek icin bilimin gézliigiiyle bakmaya ¢ahsir.
Ruysch’'un manzara havasi verllen bahge natiirmortlar, yetistikleri
dogal ortamdan ebediyyen koparilmis olan bitkileri bir anhgina
—umutsuzca- yeniden dogal diinyalarina birakir. Ruysch un ¢alisma-
lari, spekiilatifl lale ¢ilgini@inin ¢okiisiinden —ve buna paralel olarak
¢icek natiirmortlarina olan ilginin azalmasindan- birka¢ on yil son-
raya denk geliyor. Onun ¢aligsmalari. on yedinci yiizyilin ikinci yarisi-
na gelindiginde Hollandahlarin ulusal bilincine iyice olurmus olan bu
tarihin geriye yonelik bir yorumudur. Obiir resimlerinde oldugu gibi
bu resimde de lalelerden uzak durur.

Ruysch’un bu gordiigiimiiz natiirmortunda bitki ortiisiiniin ve ¢i-
ceklerin arasina, orada vasayan hayvanlar (fauna) da sokuluyor: mi-
nik bir kertenkele, bir salyangoz, bir yilan ve agzindan atesler saca-
rak dikkatleri iizerine ¢eken bir kurbaga. Ates soluyan kurbaga gi-
zemli ve sihirli bir yaratik; hurafenin tamamen bilim-dis/ bir tezahii-
rii ve rasyonalite oncesinin ya da rasyonalite karsithgimin disavuru-
mu. Goriiniise bakilirsa rasyonel giiclerin tam anlamiyla bastirama-
diklarn hayali bir giice isaret ediyor. Bu haliyle. erken modern do-
nemdeki bilimsel ilerlemelerin vaat ettigi kesinlik ve dengeye mey-
dan okuyor. Resimdeki siiriingen ve yiizer-gezer hayvanlarin —bunlar
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simgesel anlamda biiyiik bir miiphemligi ve ahlaki celigkiyi yansit-
maktadir- belirtkesel (emblematic) ya da simgesel potansiyellerin-
den ¢ok daha baska bir ger¢ek var burada: Resimdeki bu minik ya-
ratiklar, siddet ve degisimin ipuclar1 olmaktan ¢ok daha Ote anlam-
lar tasiyarak, ¢igeklerin akla getirdigi duraganhga, resmi diizene, sii-
kiinete ve huzura meydan okuyor."” Faunamn ¢izimindeki 6zen, goz-
leri bakmaya -tabiri caizse, asil atraksiyondan, yani ¢iceklerden
baska bir yerlere bakmaya- zorluyor. Ama ne(re)ye? En azindan, na-
tiirmortun hareketsizligindeki ve daimilik iddiasindaki zamansizhga
keskin bir bicimde zamam sokan bir anlatiya, kii¢iik bir drama bak-
maya.

F. TOPLUMSAL DINAMIKLER. ISIK VE ZAMAN

Resimdeki haliyle zamanin toplumsal boyutunu incelemek igin
bundan yaklasik 200 yil sonrasina giderek, Hollandali sanat¢i Vin-
cent van Gogh’'un 6mriiniin son yillarinda, 1888'de Fransa’'nin Arles
kentinde yapti@1 iinlii giinebakan resimlerine (Resim 11.3, Renkli Re-
sim 4) dikkatimizi yoneltebiliriz. Burada gordiidiimiiz resim, zamani
birbirini tamamlayan iki iliski icinde temsil eder: Birincisi, van
Gogh'un resmi ¢izmesi icin gereken zaman ve emck baglaminda: ikin-
cisi ise zamamn resmin konusuyla yani giinebakanlarla iliskisi
gergevesinde.

Brueghel'in ¢icek natiirmortunda, resmetme igi, ironik bigimde,
bu isin goriinmezligiyle goriiniir. Yani, Brueghel'in teknigi, ki kirk
yaran bir gizimle, fir¢a darbelerini tamamen gizler. Sanatginin icra-
atim ancak dolayh olarak gorebiliriz. Seyircinin resmin “nasil” ¢izil-
mis oldugunu “gorme”si imkansiz; dolayisiyla da gelistirilen ve so-
nucta oniimiizde duran teknigin biiyiisiine daha fazla kapiliriz. Van
Gogh'daise bunun tam tersini goriiyoruz. Burada resmetme isi, sade-
ce goriiniir olmanin da otesinde giin gibi ortada duruyor. Sanatg¢inin
kalin fir¢a darbelerini rahathkla goriiyoruz: ¢ekirdek baslarim ¢izer-
ken oldugu gibi genellikle yogun boya kullaniiyor. Bu baglamda van
Gogh'un resmi, siiratle yapildigini acgik¢a gostermesi agisindan ok
carpici. Gigeklerdeki bir¢ok tag yaprak sadece tck bir firga darbesiy-
le yapilmis. En 0lgiin tagyapraklar, birbirlerine paralel ¢izilmis bir di-

42. Bu yaratiklarin simgesel potansiyeline illskin daha genis bir degerlendirme icin bkz.
Schneider. Art of the Stlil Life,s. 195-201.
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Resim I1.3: Vincent van Gogh (1833-1890), Giinebakanlar (1888), tuval. 92.1x73 ¢m. Londra. National
Gallery, mv. no. 3863. Roprodiikslyon izni. The National Gallery. Londra.

Zi turuncu ve san ¢izgiden olusuyor.

Sanki ¢ok kolay ve ¢ok ¢abuk yapilmis olma goriintiisii, sanat ese-
rinin acikg¢a goriinen degerini azaltrmig gibi, titiz bir sanat eserinin.
tasidig1 ustah@i oyle kolayca ele vermeyecegini bildiren yorumlari ne
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cok duymus ve bunun iizerinde ne ¢ok kafa patiatmigizdir? Vaktin na-
kit oldugu bir kiiltiirde, alinteri kendini gostermeli ya da en azindan
alinteri dokiildiigii varsayilmahdir. Giinkii emek iizerinde saglanan
denetim, iktidarin belki de en bariz tezahiirlerinden biridir. “Hizh" sa-
natin bu denli rahatsiz edici olusu, bizim enayi yerine konuldugumu-
zu diisiinmemizden degil, sanatin fazlasiyla oyun gibi goriinmesinden
kaynaklanir. On altinci yiizyilda, Kardinal Borromeo, Brueghel'in ba-
sin1 kasiyacak vaktinin olmadig@im biliyordu. Van Gogh |ise| giineba-
kanlarim piyasa icin ya da bir miisteri i¢in degil kendisi i¢in —kendi
odasina dekor olsunlar diye- ¢iziyordu. Gergi van Gogh Akdeniz gii-
nesinin altinda resim yaparken hi¢ kuskusuz ¢ok terliyordu ama bu
teri kendi zevki i¢in akitiyordu. Bir baska ifadeyle, resim baskalari-
nin ¢ikar ve taleplerine karsi direnir. Ve, sadece anlik da olsa, kendi
kendisini tatmin ediyor. Ama tabii bu durum resmin daha sonraki ta-
rihini ya da islevini baglamaz: van Gogh'un buradakine ¢ok benzeyen
bir baska giinebakan resmi 1987 yilindaki bir miizayedede rekor bir
fiyatla 38,9 milyon dolara satllmistir. Resim, bir Japon sigorta sirke-
ti tarafindan yatirim amaciyla saun ahnmstir.”

Zamamn Giinebakanlar'daki ikinci tezahiirii isc giinebakanlarin
nasil resmedildigi ve. dolayisiyla da, bunlarin neyi —a¢mis cicekleri
degil, yiyecek olarak giinebakanlari- temsil ettikleriyle ilgilidir. Bu
baglamda yiyecek olarak giinebakanlar hayatin kendisine isaret edi-
yor: tipki yiyecek ve hayatin bir arada diisiiniildiiklerinde 1s18a —yani
yiyecegin, hayatin ve tabii ki resmin olmazsa olmazi olan 1g18a- isa-
ret ctmeleri gibi. (Van Gogh'un giinebakanlar serisi. benim bildigim.
kompozisyondaki 11k agisindan en parlak resimler arasindadir.) On
altinci yiizyilda Kuzey Amerika’dan Avrupa'ya getirilen ve bu done-
min Hollandah ressamlarinca resmedilen giinebakan. van Gogh'un
yasadigl donemde artik egzotik bir biLki degildi. Hatta ¢ok yaygin bir
bitkiydi. Yerli oilmamasi hasebivle giinebakanin bir zamanlar satmis
olabilecegi caka ¢oktan tarih olmustu. Dolayisiyla artik bir ¢igekten
ziyade siradan bir viyecek bitkisiydi — ahsilagelmis bir fayda bekle-
nen, dolayisiyla da ilk natiirmortlardaki yenmeyen ve az bulunan ¢i-
ceklerin tersine sadece yiyecek goziiyle bakilan bitki.

On yedinci yiizyll resmindeki, daima olmasa bile genellikle agma
zamanlarinin en parlak doneminde resmedilen ¢igeklerin tersine, van
Gogh'un giinebakanlan artik iyice solmus ve tagyapraklarinmi dokme-
ye baslamistir. Yani ¢igek baslarinin ¢ekirdege doniistiigii —-gozlerden

13. Yukarida Giris boliimiiniin 18. dipnotuna baknnz.
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¢ok mideye hitap eden bir seye, ya dogrudan dogruya yenilen ya da
daha sonra mideye indirilecek hayvanlari beslemek i¢in kullanilan bir
seye doniistiigii- bir donemde resmediliyorlar. Zaten dyle goriiniiyor
ki, van Gogh en fazla ¢ekirdek baslari lizerinde -c¢igekler lizerinde de-
gil- ugrasmis. Bu resimdeki on bes giinebakan iginde galiba sadece
en sagdaki kiigiik ¢icek tam agmis. Bir baska ifadeyle, van Gogh bu
bitkileri. tam da artik ¢icekgi diikkanlarinda satilamaz hale geldikle-
ri anda yani normal sartlarda karisik dogal giibre yiginina sepetlene-
cekleri anda resmediyor.

On yedinci yiizy1l Hollanda natiirmortundaki ¢i¢ekler narindir: za-
ten yarattiklari husunun bir kismi inceliklerinden kaynaklanir. Van
Gogh'un giinebakanlan ise canlilik lehine narinlikten kaginir. Gekir-
dek baslarina doniismelerindeki hakiki enerji bunlarin kabarik sekil-
lerinde -evet van Gogh burada abartma yapmistir— ortaya gikar.
Bunlarin rengi parcali, karanlik ve bariz kesiftir. Boya yogun bir bi-
¢imde kullanilarak, yontusal, ii¢ boyutlu ve hatta dokunsal bir me-
kan boyutu yaratiimstir. Baska bir deyisle, ¢cekirdek baslar1 tam an-
lamiyla kabarmaya baslamistir ve sanki resmin iki boyutlulugu bun-
larin enerjisini tagimaya yetmemektedir.

Giinebakanlarin biiyiisii, giin 15181m1 sanki bunu yeniden iiretecek-
lermis gibi almalarinda yatmaktadir. Giinebakanin sekli. disk seklin-
deki giines ve 1s1klariyla birlikte yogun renklerini de yansitmaktadir.
Van Gogh’un Giinebakanlar'inda, sanki her sey hayatin tezahiirii
olan giin 15181dir. Zaten van Gogh bu resimleri “lambalar ya da sam-«
danlar” olarak adlandiriyordu.” On yedinci yiizyll ¢icek ressamlari
icin “hayat”, ciceklenmenin en gorkemli halinde tezahiir ediyordu.
Van Gogh igin ise, giinesin yiikselmesinde ve giin 1s181n1n getirdigi bii-
yiimede. hep yeniden gelecek olan bahar umudunda tezahiir ediyor-
du. Bu umut, resminin her bir kdsesine sinmistir. On yedinci yiizy1lin
cicek resimlerinde, Ruysch'da oldugu gibi, ¢iceklerin iizerinde yogun-
lasan 1s1ktan baska bir 11k yoktur. Halbuki van Gogh’'da 11k resmin
her kosesindedir ve hatta, onceki resimlere nazaran, neredeyse res-
min en hakim unsurudur.

Brueghel ve Ruysch'daki. muhtesem olduklarini kimsenin inkar
edemeyece@i ciceklenmis bitkilerin canl varliklardan hem fazlasi
vardir hem de eksigi. Gergekiisti, narin birer tuhaf nesne olarak boy
gosterirler. Van Gogh’'un solgun ama parildayan giinebakanlar ise
parlaklik lehine husudan uzak durur: Yaln ve derin, alabildigine sira-

44. Sterling, Still Life Painting, s. 114.
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dan hayat ve 6liim dongiisii. Isik, Brueghel ve Ruysch'un resimlerin-
de ne kadar sadece teknik bir aragsa, van Gogh'un ¢alismasinda res-
min o kadar esasi. giinebakanlari bile golgede birakan esasidir. Ote
yandan 1sik, her ii¢ ressamin ¢alismalarinda da sadece bir teknik me-
selesi olmayip, tarihi tasavvur etme konusunda derin bir bilgi sunar.
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1
NESNE OLARAK OLUM

Avrupali ressam ve heykeltiraslar. ortagagin sonlarindan itibaren
birkag yiizyil boyunca, bedenin Oliimii ile ruhun oliimsiizliigiinii yan
yana getirmeyi hedefleyen sayisiz imge ve mezar modeli yapti. Sa-
natgilar genellikle bedenin iskelete doniismesi siireci izerinde yogun-
lasiyor ve bedenin ciiriimesini yaratici ve biiyiik bir dikkatle isliyor-
lardr. Oliim' hem korkun¢ hem de igren¢ kilimyordu - beden, tam an-
lamyla, ¢iiriik gozeneklerinde kaynasan ya da bu gozeneklerden ice-
riye sizan kurtlarla hasaratin yemi olmustu.

1. Edebi ve gorsel bir konu bashg olarak o6liimiin tarihi i¢ln bkz. Alberto Veca'mn sergi
katalogu vanitas: 11 simbolismo des tempo (Bergamo: Gallerla Lorenzelli, 1981). Kisalul-
mis Ingilizce metnin de yer aldigi (s. 163-221) kitapla birgok Italyanca kaynak bulunabi-

lir. Ayrica bkz. Norbert Schneider, The Artof the Still Life: Still Life Painting in the Early
Modern Period, gev. Hugh Beyer (KoIn: Benedikt Taschen Verlag, 1990), s. 76-87.
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On yedinci yiizyila gelindiginde 6liime duvulan ilgi azalmis degil-
di ama artik 6liimiin bazi rakipleri vardi. Avrupa hiimanizminin geli-
siminde acik¢a goriilen modern sekiilerlesme daha c¢ok bu diinya ve
simdi iizerinde yogunlasiyor, olimden sonrasini ihmal ediyordu. Ha-
yatin kisa oldugu, her yerde bariz bir sekilde goriilse de, bir avuntu
gelistirilmisti: Yasamanin, en azindan varlikli insanlar i¢in, giiclii ve
artan hazlari vardi. Gorsel bir konu-baghg! olarak 6liim (natiirmort
[durmus hayat]) bir anda kisaltildi, soyutlandi ve rasyonellestirildi ve
de ¢iiriiyen cesetler birdenbire resimlerden ¢ikarild. ironiye bakin ki.
yalmzca birkag on yil icinde 6liim konusu tam da 0liimii yeniden sun-
ma/temsil etme aninda Oliimiin gercekligini yadsimanin mazeretini
sunmaya baslad.

A. VANITAS

Bu boliimde “vanitas” olarak bilinen 6zel bir natiirmort tiiriinii ele
alacagiz. Adim Kutsal Kitap'm Vaiz boliimiinden alan (1:2, “Boslarin
bosu, Vaiz diyor. boslarin bosu, her sey bos”)” ve metinsel anistirma-
lar1. Leiden Universitesindeki —bu imgelerin yapildig1 yerlerin basin-
da Hollanda geliyordu— Kalvinist bilginlerin ¢alismalarina dayanan
belirtke ve nisanelere doniistiiren bir tiirdiir vanitas. Natiirmortlarda
resmedilen nesnelerle hedeflenen sey, seyirciyi hayatin kisalig1 ve ki-
rilganh@ iizerinde tefekkiire yoneltmekti: kafataslari, zamani dlgen
aletler (masa, duvar, cep ve kum saatleri), halen yanan ya da sonmiis
ama dumani tiiten mumlar. yalnizca bir anligina var olan sabun ko-
piikleri, en giir hallerinde ve solmaya baslayan cicekler, c¢iirimek
lizere olan olgun meyveler. Nadir bulunan kabuklar, miicevherler, gii-
mis levhalar, altin sikkeler, ciizdanlar, senetler vb liikks mallar diin-
yevi hazinelerin boslugunu, beyhudeligini ihsas ediyordu. Vita volup-
tuaria denen, hayatin tat ve hazlarina gonderme yapan bir grup ni-
sanenin arasinda resmedilen miizik aletleriyle miizik kitaplari. ruhun
kurtulusu icin harcanmasi gereken degerli zamanlar: bosa harcatti-
ran etkinliklere 6rnek olarak resmediliyordu.’ Hakeza, kitaplar ve bi-

* Geviri, Kitabi Mukaddes $irkeli yayimndan ahndi. (y.h.n.)

2. Konuyla ilgili kutsal metinler ve vanilasla hakkindaki obiir sekiiler literatiir ve amblem-
ler icin bkz. Ingvar Bergstrom. Dutch Still-Life Painting in the Seventeenth Century, gev.
Christina Hedstrom ve Gerald Taylor (L.ondra: Faber and Faber, 1956), s. 155-156. Vani-
Las Lemasina genel bir giris icin bkz. s. 154-190: benim burada verdigim bilgiler de genel-
de buradan ahndi. Bu Liiriin geleneksel yorumlar! baglaminda ingilizcedeki en iyi kaynak
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limsel aletler vita contemplativa’ya; silahlar ve iktidar nisanlan ise
vita pratica’ya gonderme yapiyordu. Ve nihayet fani seylerin
mahkimiyetinin karsisinda farazi bir panzehir olarak ise ruhun ebe-
diliginin gostergeleri yer aliyordu vanilaslarda: olmus bir bugday fi-
lizi ya da basagi. Bunlar. her ne kadar 6lii olsalar da, ekilmelerinden
—ekim gomiilmeyi ima ediyordu- sonra yeserecek olan yeni hayatin
¢ekirdegini tasiyan seylerdi. (Bu kategorilerin hepsine gonderme ya-
pan vanitas resimler pek azdir.) Isi sansa birakmamak igin de genel-
likle vecizeler ekleniyordu: vanitas; vanitas, vanitatis; vanitas vani-
tatis et omnia vanitas; homo bulla |Insan bir kopiikten ibarettir];
mors omnia vincit |Olim her seye galebe calar|. memento mori [Ole-
ceginizi hatirlayin] vesaire.

Bu ayinin 1s181nda surasi ¢ok acik ki. on yedinci yiizyila gelindigin-
de Oliimiin edebi ve gorsel metinselligi son derece iyi kurulmus hatta
tanzim edilmisti. Artik kendi diizenini kurmus, rutinlesmis ve, tek ke-
limeyle, kestirilebilir olmustu bu metinsellik; halbuki 6liimiin daha
Onceki mecazlari i¢in aym sey soylenemezdi. Giinkii, her ne kadar bel-
li teamiilleri izlese de, korkutma ve igrendirmenin yeni yollari i¢in her
daim bir bosluk vardi. Bu konuyu |6liimii] isleyen daha Onceki resim-
lerde diizen daha bir belirsizdi: ¢linkii bedenin ¢liriimesinin ya da kur-
da kusa yem olmasinin bin bir tiirlii yolu vardi. Cesedin iizerinde her
biri kendi isiyle ugrasan sayisiz sey vardi.

Halbuki vanitas natiirmortla birlikte her tiirlii hareket durur, ve
geriye yonelik bir jestle, hem hayat hem de Olim veri islemenin -
konusu olur. Fakat bu siirecte amag araca kurban gider ve veriler ki-
sa bir siire icerisinde hayal giiciiniin asil konusu haline gelir. Vanitas
natirmort, ayricahgi enformasyona veriyor. “Resmi olarak” temsil
edilen her bir nesne, hi¢ kuskusuz, kendisinden baska bir seyi kaste-
diyordu. Burada her biri tamamen didaktik ve oteki diinyaya yonelik
olmak iizere bir dizi sofistike, olagan disi metinsel benzetme yapili-
yordu. Fakat biitiin bu metinsellik yine de imgenin kendisinin digin-
daydi: soziinii ettigimiz vecizelerle zaman zaman resmedilen hukuk
dokiimanlar ya da agir kitaplarin belirli sayfalarinin temsilleri harig
tutulacak olursa. goriinmeyen bir seydi bu metinsellik. Seyirciden is-
tenen sey, gozle goriinen seylerin —genellikle liiks. ihtisamli esyala-

Bergstromdiir. Onemll bir revizyonist bakig iin bkz. Svetlana Alpers, The Art of Descri-
bing: Dutch Art in the Seventeenth Century (Chicago: University of Chicago Press, 1983),
ozcellikle s. 90-91, 103-109, 114-115. Bu resimlerdeki miizikal konular i¢in bkz. Richard
Lepperl. The Theme of Music in Flemish Paintings of the Seventeenth Century. 2 cill (Mi-
nih ve Salzburg: Musikverlag Emil Katzbichler. 1977), C. 1, s. 753-8:4.

92



rin— “arkasim gormesi” ya da bunlarin “i¢ini gérmesi” ve Kalvinist
entelektiiellerin buradan yola ¢ikarak kurduklari karmasik ahlaki
elestiriye ulasmasiydi. Birazdan gorecegimiz gibi bu hi¢ de kolay de-
gildi. Surasi kesin ki, bu ahlaki talep genellikle karsilanmiyordu’ -
ama Oykiiniin tamam bundan ibaret degil.

Philippe de Champaigne’nin kiigiik vanitas resmi (Resim III.1,
Renkli Resim 5) sadece en yalin esaslara yer veriyor. Resmin mekan-
sal ortami dar ve sinirli. Resmedilen ii¢ nesne neredeyse birbirlerine
degiyor. Oyle ki, gozlerinizi neredeyse hi¢ saga sola oynatmadan sah-
nenin tamamini gorebiliyorsunuz. Bakis acisi diimdiiz: Her ne kadar
laleye ve kum saatine bakarken ac¢i matlassa da bizler dogrudan dog-
ruya oliimiin “yiizii"yle karsilasiyoruz. Dogrudan dogruya kafatasin-
daki goz cukurlarina bakiyor ve oliimiin korliigiiyle yiizlesiyoruz. U(;
nisanenin mecburen yerlestirilecegi bir yer olarak musalla tasi, her
ne kadar kiiciik de olsa, bir mezar kapagm hatirlatiyor.

Ama biitiin bunlar bir yana, tipik temsilleri bagirsak yiyen besili
kurt ve kemirgenler olan ortagag oliim resimlerine gore cok mesafe
kaydetmis durumdayviz burada. Kafatasi ¢ok eski ve tertemiz. Kum
saati, ashnda akan zamam gosteren bir nisane olsa da, aym zaman-
da belirgin bicimde faydaci, asina ve sicak: halbuki ¢iiriiyen cesetler
icin ayn1 sey sOylenebilir miydi? En mutcber lale olan alacal lalenin
enfes goriiniisii gozlerimize bayram ettiriyor: en azindan dikkatimizi
cekebilecek baska hos nesneler olmadi@i icin boyle bu. imgeye bakar-
ken sunu goriiyoruz: Dikkatimizi en az ¢eken sey kum saati. Kompo-
zisyon gozlerimizi giiclii bir bi¢cimde ortadaki ana olaya, yani kafata-
sina dogru yonlendiriyor. Gelgelelim, lalenin canli rengi, vazodan
yansitilan parlak 1siltinin da yardimiyla, bakislarimizi merkezden ali-
yor. Philippe de Champaigne’nin resmine hakim olan sey yalnlik; fa-
kat resmin soylemi tiiriiniin miiphemligiyle dolu ayn1 zamanda. Lale-
nin renginin gozlere yasattigi haz, kafatasimin ¢ektigi dikkati kendi
izerinde toplamak i¢in ciddi bir yarigsa girmis. Kafatasi dikkat ¢eki-
yor ¢iinkii hem kompozisyonun ortasinda yer ahyor hem de esasen
insanlari haz konusunda ikaz eden bariz bir simgesel islev goriiyor.
Bakmak, iki taraftan birini segmek demektir.

3. Vanilas resimdeki goriinen ile goriinmeyen, imge ile goriinmeyen metin arasindaki ge-
rilimin miikemmel bir degerlendirmesi igin bkz. Naromén Bryson, “In Medusa's Gazce”. ser-
gi katalogu icinde. Bernard Barryte. In Vledusa’s Gaze: Still Lif¢ Paintings from Upstate
~New York Mluseums (Rochester, . Y.: Memorial Art Gallery of the Universily of Roches-
ter. 1991), s, 9-14
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Resim I11.1: Phillppe de Champaigne (1602-1674), Vanitas. pancl. 28.6x:37.5 cm. Le Mans, Musee de
Tessé, inv. no. 10572. Fotogral € Musees du Mans.

B. OLUM VE ENFORMASYON 5

ispanyol ressam Antonio de Pereda’nin kiigiik ve basit vanitas
resmi (Resim 111.2), gorsel alam ii¢ kafatasinin iirkiitiicii yakin ¢ekim
goriintiisiiyle simrlandinyor. Biri on-plamin ortasindaki esas kafatasi
olmak iizere kafataslarinin ikisi neredeyse grotesk figiirler." Gergek-
ten de eger profilden gordiigiimiiz soldaki kafatasi olmasaydi ortada-
kinin kafatasi olup olmadigim kolayca ¢ikaramayabilirdik. Fakat tes-
his edildigi andan itibaren 6zellikle ortadaki kafatasi bu haliyle ken-
di ¢ift anlamini, sadece 6liimii hatirlatan bir sey olarak degil, aym za-
manda incecik deri tabakamizin altindaki ¢irkinligin —-bu konu. on ye-
dinci yiizy1l 6ncesinde Hiristiyan Avrupa’da birkac¢ neslin kafasini sii-
rekli mesgul etmistir- bir ifadesi olarak tasidig1 anlam ikiye kathyor.
Pereda iist kafatasi boslugunu. bir zamanlar beyne besiklik eden ka-

1. Pereda hakkinda bkz. §ergi katalogu. William B. Jordan. Spanish Still Life inthe Golden
Age. 1600-1650 (Fort Worth, Tex.: Kimball Art Museum, 1985), s. 206-219.
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Resim 111.2: Antonio de Pereda (1611-1678), Vanitas (16410s), luval, 31x37 ¢m. Zaragoza, Musco Pro-
vincial de Betlas Artes

ra deligi gosteriyor bizlere. Kalataslar kilitli bir masamn iizerinde
duruyor; ve resmin en on tarafina ve neredeyse tam ortasina yerles-
tirilen anahtar ise o hayati bilgiye gonderme yapiyor simgesel ola-
rak: Ebedi hayatin anahtari 6liimii hatirlamaktir. Altin-giimiis bir sa-
at ise dogal oOliimliilik olgusunun mekanik teyidini sunuyor.
Kafataslarinin kime ait olduklar1 artik anlasiimiyor. Giftgilere mi
yoksa asilzadelere mi ait olduklari konusunda hicbir bilgimiz yok.
Oliimiin hayatin oyuncularim “esitlemesi” o eski Hiristiyan temasini
dile getiriyor: Tanrinin goziinde hepimiz biriz. Bir baska ifadeyle, za-
yif ve giiclii, yoksul ve zengin kategorileri Oliimle birlikte battal olu-
yor (ortacag katedral ve manastirlarinda heykelcilik programlarinda
kullanilan, Hiikiim Giiniine iliskin yaygin bir temaydi bu). Bununla
birlikte kafataslarinin ¢ogaltilmas: sekiiler modernitenin yaklastigi-
na alamettir; dolayisiyla buradaki kompozisyon, vanitas konusunu
giidiileyen geleneksel ve teolojik Hiristiyan i¢goriisiinii asiyor. Ayni
resimde ii¢ kafatasi ¢izmek tibbi 6liim enformasyonuna dair kiigiik
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Resim 111.3: Abraham van der Schoor (1643'1en sonra aktif). Vanitas (v. 1660-1670), tuval. 63.53x73
cm. Amsterdam, Rijksmuseum. inv: no. Sk-A-1432.

bir arsiv ya da kiitiiphane yaratmakur. Pereda'nin. dénemin insan
anatomisine dair bilimsel metinlerinde yaygin olan bir pratigi izleye-
rek, kafataslarin ii¢ farkh agidan gostermesi de bu enformasyonel
etkiyi giiclendiriyor. Bu sekilde Pereda seyirciye, ortodoks dinsel ta-
limat kesinlikle asan gorsel veriler sunmaktadir. Seyircinin dikkatini
yeni ve tamamen sekiiler bilgiye cekmektedir: buradaki bilgi bu diin-
yanin sirlarim ¢ézmeyi vaat eden bir bilgidir. Ne var ki, anatomik en-
formasyonun Onemi. ii¢ kafatasinin olduk¢a korkung “goriintii”siiniin
dolavimindan gecer. Ortadaki kafatasi ozellikle dikkat c¢ekiyor. Bu-
nun baslica nedeni belirgin bicimde ¢irkin ve hatta igren¢ olusudur;
Champaigne’nin renkli lalesine bakmaktan alinan haz, Pereda’'nin
resminde marazi derecede biiyiilcnmis bir bakisa doniisiiyor.
Halbuki Hollandah ressam Abraham van der Schoor'un bir vani-
tas natiirmortu (Resim Ill. 3) hi¢ de igrenme yaratmyor. Sanatgi,
boslugu, beyhudeligi olimliilige baglayan cesitli standart gorsel-me-
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Resim 111.4: Biyik Jan van Oosl (1601-1671), Tefekkiir Eden Filozof (Vanitas). pancl, 112x146 cm.
Bruges, Comissies van Openbare Onderstand Museum, Burgelijke Godshuizen, Folograf - Irpa-Kik-
Brussels.

taforik amistirmalara yer veriyor: ¢atlak siitun: kum saati, yana yana
bitmis mum: suya konmamis. dolayisiyla da yakinda solacak olan
giiller (sehvani askin nisaneleri); kitaplar, dokiimanlar ve miihiirler
(bunlar ise beyhude servet ve 6grenimin nisaneleri). Ama resmin asil
dikkat ¢ceken gorsel 6geleri insan kemiklerinden olusan kiigiik bir kii-
me (en az alt1 kafatasi, bir ¢ene kemigi ve anlasildig1 kadariyla —sol-
dan saga- bir kol kemigi, bir kalca kemigi ve bir de incik kemigi).
Tim bu iskelet kahntilarimn -Pereda’'nin resmindckilerin tersine—
agartildiklar ya da temizlendikleri anlasiliyor. Bu da olasi bir tiksin-
ti ya da korkuyu hafifletip, bunun yerine meraka yakin duygular
uyandirir.

Van der Schoor kafataslarim her ne kadar grotesk agilardan ver-
memeye ¢ahsmissa da -Pecreda’dakine benzeyen tek kafatasi arka
planda ve golgede birakilmis- kafataslari masanin iistiine neredeyse
gelisigiizel birakildiklar: izlenimi veriyor. Van der Schoor’un kafatas-
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larin1 yeniden sunma tarzi yalnizca anatomik enformasyona degil,
ayni zamanda bizzat sanata génderme yapiyor. Kafataslarinin sayi-
s1, mekansal hacmi, yiizeylerindeki 1sik oyunlari, oyuklarindaki derin
golgeler, katiksiz teknik ¢izim, renklerin incelikli kullamimi ve karma-
sik bicimsel kompozisyon; evet tiim bunlar bir araya geldiginde res-
samin zanaatini ve bakmanin hazlarini hatirlatiyor bizlere (ve bizleri
memento mori buyru@undan uzaklastiriyor). Bu yolla defalarca
sergilenen “cahisan insan” gostergeleri, resmin farazi konusu olan
“Olmiis insanlar” temasini geri plana itiyor. Evet resim gercekte
Olimliiligi hatta belki de maraziligi tasvir ediyor; fakat, alt metnin-
de, canlihgi ve sanat iiretmenin hazlarini savunuyor.

Biiyiik Jan van Oost'un resmindeki sahne (Resim I11.4) her biri bir
seyleri simgeleyen ¢ok sayida nesnenin bulundugu bir ¢alisma masa-
sin1 gosteriyor: Bir kili¢ (vita pratica); bir keman, sarap testisi, bardak
ve bir ¢ift zar (vita voluptuaria); kitaplar ve elyazmalari (vita con-
templativa). Parsomenin iizerinde su ibare var: finis coronat opus
(0liim, eserleri taglandirir). Arka planda burglari gosteren bir kiire var
ve Yengecin, nobeti Aslana devrettigi noktay, yani y1l sonunu goste-
riyor. On planin solundaki sandalyede bir elma var. Insan1 cennetten
eden lanet meyve. Her ne kadar yaninda Asai Rabbani ayininin isa-
retlerinden biri olan ve dolayisiyla da Olimden sonraki hayati vaat
eden bir parca ekmek olsa da buradaki elma giinahin ve 6liimiin diin-
yayagelisine isaret ediyor. Kiiciik bir el yazmasinda A’'dan Z’ye kadar
alfabenin harfleri goriiniiyor; belli ki Alfa ve Omegayi, yani her seyin
baslangici ve sonu olarak Isa'yr gosteriyorlar.’ Faust'a benzer yasl
bir adam masasinin basinda bir kafatasi iizerinde tefekkiire dalmis.

Bir dnceki resmin kompozisyonel birliginin tersine bu resimde ¢a-
tallasma var. Sagda seyircinin dikkati sempatik bicimde ¢izilmis ada-
ma ¢ekiliyor. Bu tarafta Oyle bir kompozisyon var ki bizler adamin
yaslanmis yiizii, miiteessir gozleri ve burus burus olmus elleri iizerin-
de odaklaniyoruz. Ote yandan sol tarafta ise en az adamin goriintisii
kadar etkileyici ve dikkat cekici olan masanin {izerinde bir y18in nes-
ne var. Fakat bunlar 0yle resmedilmis ki g0zlerimiz hicbirinin iizerin-
de odaklanamiyor. Kompozisyon sahane. Her bir nesne ayrintil bi-
¢imde resmedilmesine ragmen ¢orba halinde olmalarindan saskina
doniiyoruz. Gozlerimiz hi¢ durmadan bu “incik boncuklar”in birinden
Obiiriine kayiyor. Gozlerimizi dinlendirebileceg@imiz tek sakin liman

5. Albert Pomme de Mirimonde, “Les sujels de musique chez les Caravaglstes Flamands”, Ja-
arboek. Koninklijk Museum for Schone Kunsten |Antwerp] (1965), s. 163-167.
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Resim 111.5: Jacob Jordacns (1593-1678) ve Peter Boel (1622-1674), Vanitas, lval, 141x199 cm.
Briiksel, Musés Royaux des Beaux-Arts, cat. no. 237. Fotodral © irpa-KIk-Brussels.

yash adamin yiizii. Gelgelelim, adama bakarken gozlerimizi yeniden
karsidaki esyalara ¢cevirmekten alamiyoruz kendimizi. Dolayisiyla, re-
simdeki gerilim —seyirciyi etkileyen de budur- ahlaki bir se¢imi fizik-
sel bir secime doniistiiriiyor: Resmi hissedebiliyoruz. Gozlerimiz, go-
rebildiklerinin aym zamanda oradan oraya kaydigim hissedebiliyor.

Bu son iki resimde bulunan masalarin iizerindeki yi@inlar ayni asi-
rih@1 paylasiyor goriinse de, her biri tamamen farkh bir etki yarat-
makLadir. Dahasi, van der Schoor’un birden ¢ok kafatasi kullanmasi
ilk bakista bunun daha hakiki bir vanitas resmi oldugunu diisiindiire-
bilir ama ben gerc¢egin tam tersi oldugunu diisiiniiyorum. Tek bir ka-
fatasinin, o da sadece yandan ve arkadan “zararsiz” bir agidan gos-
terildigi van Oost’un resmi Obiir resme gore ¢ok daha iyi vurguluyor
diinyevi kosusturmalarin anlamsizhginm. Obiir resimde, kum saati gi-
bi artik neredeyse bikkinlik veren —-dogma olmasa bile klise haline
gelmis— nisaneler kullanihyor ¢iinkii.
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C. FERAGAT ETMEKSIZIN FERAGAT ETMEK

Resim 111.5'te asil konusu sesdolgunlugu olan bir Flaman vanitasi
goriiliiyor. Resim. sessizligi icinde sesi, tamamen olmasa da ozellikle
miizikal sesi vurguluyor. Ses dolgunlugunu hayatin bir gostergesi ola-
rak vurgularken, ayn zamanda sesin yok olusunu da Oliimiin goster-
gesi olarak ahliyor. Bir bu kadar onemlisi ise, miizik ile ask, hatta cin-
sellik —fakat en baya@) bicimiyle— arasinda eskiden beri kurulan ba-
@1 cesitli sekillerde vurguluyor. Resimde, miizigin sehvani hazlarla
baglantisy, o zamanlar tamamen dansla 6zdeslestirilen bir enstrii-
man olan kiigiik bir keman ve bunun yayiyla gosteriliyor; dans, zama-
nmin Kalvinist vaizlerince sehvani uygunsuzluklarin davetgisi olarak
lanetlenmisti. Ayrica bir de gayda var resimde. Gayda da oOzellikle
toplumun alt siniflar1 arasinda popiiler olan ve bir atasoziine konu
cdilen bir baska dans enstrimaniydi: Met een goed gevulde buik wil
het zingen beter lukken (insan tok karnina daha iyi ottiiriir). En iyi,
tulumu doluyken “Oter” alet. Erkeklerin cinsel performansi igin kulla-
nilan maddi bir metafor bu. Giinkii gaydanin 6Len borusu ile hava tu-
lumu bir araya geldiginde erkeklerin cinsel organlarina benziyor. Ke-
za karsisindaki lavta da o zamanlar sehvani aski gosteriyordu. Ger-
cekten de fahiseler bazen meyhanelere kim olduklarinin gostergesi
olarak ellerinde lavtalarla girerlerdi.® Resmedilen viiksek-kast enstrii-
manlarindan biri de arp. Arpin iizerine ise belagatin baslica nisane-
lerinden biri olan bir papagan konmus. :

Resimde fanilige isaret eden bir siirii bildik gosterge de var. Bun-
lardan biri zaten solmaya baslamis olan gigekler (Eyub 14:1-2. “In-
san ki, kadindan dogmustur, giinleri kisadir ve sikintiya doyar. Gigek
gibi cikar ve solar; ve golge gibi kacar ve durmaz”).” Elinde tirpaniy-
la Oliim figiirii resme sagdan dahyor ve hayatin isareti olarak kom-
pozisyonun tam ortasina ve nesnelerin olusturdugu piramidin tepesi-
ne yerlestirilmis olan lambanin 15181m iifleyerek sondiiriiyor. [.amba-
nin hemen altinda ise resmin olmazsa olmazi olarak bir kafatasi du-
ruyor. Sag altta. ilk giinahla ozdeslestirilen elmalarla Hakiki Uziim

6. A\lasoziindcki zingen'in cinsel anlami bagka bir Hollanda alasoziindeki kullanimiyla ay-
dinlamyor: “Voor het zingen de kerk uit” (“Ollirmeden kiliseyi terk et”); burada erkegin
digariya bosalmasi kaslediliyordu. Lavia ve [ahigelik i¢in bkz. Albert Pomme de Mirimon-
de. “Musigue el symbolisme chez Jan-Davidszoon de Heem. Cornelis-Janszoon et Jan il
Janzoon de Heem", Jaarboek. Koninklijk Museum voor Schone Kunsten | Anltwerp| (1970),
s. 287: ve lepperl, Theme of Music in Flemish Palntings, C. 1. s. 185.

* Bu pasaj Kitab1 Mukaddes Sirkeli'nin ¢evirisinden alindu. (y.h.n.)
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Asmasi olarak Isa'ya gondermeyle yeniden dirilisi simgeleyen iiziim
salkimlar yan yana konmus.” Yani vanitas resimde “olmasi gereken”
her sey burada fazlasiyla var.

Vanitasin olmazsa olmazi olan kafatasi, dikdértgenin tam orta-
sinda kompozisyonun basroliini kapmis. Fakat arka planda, kii¢iik
ve Obiir scylerin arasinda kaynayip gitmis vaziyette duruyor. Acik ki,
goreli belirsizligiyle bir anlamda su gercegin vurgulanmasina yardim
cdiyor: Anlamsal belirsizlik tam da vanitas natiirmortta olmasi iste-
nen bir seydir; ¢iinkii insanlarin imge iizerinde derin disiincelere dal-
masi bu anlam belirsizligiyle saglanabilir. Bu gercek bir yana, resim-
de bir sorun var; ki kafatasinin arada bir yere sikisLiriimasi bu soru-
nun bir parcasi. Resim, her biri hi¢ de tesadiil sayllamayacak sekil-
de sehvani-cismani etkinliklerin simgesi olan bir siri giizel nesne
iizerinden, bakanlara derin diisinme hazzindan ziyade bakma hazz
-hem de ¢ok fazla- sunuyor.®

Resmin bariz ¢eligkili karakterini anlayabilmek icin islevini hesa-
ba katmak zorunlu. Vanitas natiirmortlar genellikle belli birisinin si-
parisi iizerine degil, anonim piyasa icin yapilan resimlerdi. Ressamin
gecim kaynagi olan vanitas resimler arasinda bir rekabet vardi. Giin-
kii her resim biiyiik bir piyasaya kendisini begendirmek zorundaydi.
Aslina bakilirsa ayn durum, esas olarak siparis iizerine ¢alisan res-
samlar -muhtemelen bu resmin ressamlari da bu simiftandi- i¢in bi-
le gecerliydi. Dolayisiyla evinin duvarina asacak bir resim arayan
miisteri herhalde, ornegin, 6liimiin ve fiziksel ¢iiriimenin kati bir tem-
silini sunarak gorsel hazzi ve dekoratif potansiyeli bastiran bir resmi
degil de boyle bir resmi tercih eder.

Bu diinyaya ait olan seyler kuskudan ziyade fetisizme yakin bir
hayranlkla isleniyor bu resimde. Ressamlar nesnelerin her birini
saplanti derecesinde bir Ozenle islemis (Peter Boel nesneleri, Jacob
Jordaens ise figiirleri ¢cizmis). Nesneler gercek hayatta asla karsimi-
za cikamayacaklari sekillerde sergileniyor. Her biri “dogal” yerinden
alinarak dramatik bir bollugu kaydeden bir yi8imin icinde toplamyor
- ideal diizeyde bu ifrat ne kadar elestirel bir tarzda okunabilse de.
Bir sey daha var: Vanitas resimler ¢ok pahal olabiliyordu; gercekten

7. Albert Pomme de Mirimondc, “Les natures morles a instruments de musique de Peter
Bocl”. Jaarbock. Koninklijk Museum voor Schone Kunsten [Antwerp] (1964), s. 111-117.
8. Bu imgclerin bir iglevi olarak ahlaki bir se¢im yapma meselesi igin bkz. Anne Waiter Lo-
wenthal, “Response Lo Peter Hecht”, Simiolus 16 (1986), s. 188-190: ve aymi yazardan, Jo-
achim Wtewael and Dutch Mannerism (Doornspijk: Davaco, 1986), s. 57-60: ve Bryson,
“In Medusa’'s Gaze”, s. 10-12.
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de, tipki obiir resimlerde oldugu gibi, bunlar da bazen bu diinyaya ya-
pilan mali yatirim ve ilerisi i¢in bir giivence olarak satin alimyorlar-
di. Bir baska deyisle, bu tiir resimleri satin almak. ashinda ele aldik-
lar konu ve hedefledikleri farazi iglevle tamamen celisir: “Insan diin-
yayi ya reddeder ya da reddetmez. Ve kisinin evini ¢ercgeveli resimler-
le siislemesi, diinyayi reddetmek soyle dursun, buna niyetinin bile ol-
madigini gosterir.”® Hollandali sahip-seyirciler hi¢ kuskusuz bu para-
doksun farkindaydi; bu paradokstaki ince ironi, insanoglunun ahlaki
meydan okuma karsisindaki yetersizliginin teyidiydi. Durum boyle
olunca. bakma hazzi aym anda insanin kendi kendisini cezalandirma-
sinin kaynagi haline gelir. Ama eger bakmaktan haz duymak 6zceza-
landirici bir 6zmahkiimiyet demekse, o zaman bu deneyimin gercek
bir ahlaki islevi var midir? Isin 6zeti su: Diinyadan feragat ediyorsu-
nuz ama tiim nimetlerinden de yararlaniyorsunuz. O halde maddi
haz, (gercek) manevi cefanin kaynag midir? Ben bu soruyu cevapla-
yabilecek durumda degilim ve on yedinci yiizyillda Kuzey Avrupa'da
yasayan insanlarin da bu soruya herhangi bir cevaplarinin olmadigi-
m sanmyorum. Vanitas tiriiniin hem amaci hem de ehil bir seyirci si-
mf nezdindeki basarisinin bir kismi azimsanamayacak olgiide bu so-
rudan kaynaklaniyordu.

Esasinda vanilas resimleri kusatan olaganiistii yaratici alegorik
didakLikler, tikel nesneleri iyi ya da kotii olarak tammlar. hatta ba-
zen zorlama bi¢imde yapar bunu. Belli bir nesnenin farazi bir karsili-
@1 ve ahlaki bir anlami oluyordu ve bu sekilde her sey icin uygulanan
Ozdeslestirmeler hem somut (ornegin, kafatasi = 6liim) hem de c¢ok
belirsiz (yusufcuk = yeniden dirilis) seyleri de i¢ine ahyordu. Bu islem
ne kadar derinlesirse derinlessin nihayetinde her yol alabildigine ba-
sit —belki de basitlemeci- bir ikilikler dizisine ¢ikiyordu: lyi ve kotii,
oliimlii hayat ve ebedi hayat. Alegorik inceliklere hasredilmesi gere-
ken biitiin o 6@renim ve hayal giicii talimleri son kertede, ¢cok oncele-
ri kararlastiriimig ve buyrulmus teamiiller g6z oniine alindiginda, bil-
giclikten baska bir sey degildi ve ongoriilmeye elverigliydi. Somut ile
soyut, maddi ile manevi arasindaki mesafeyi kapatmak i¢in yapilma-
s1 gereken biitiin o zihin jimnastikleri bile bu gercegi fazla gizleyemi-
yordu. Bu, vanitas resimleri uyanik bir kotii niyetlilikle “itham” et-
mek anlamina gelmiyor; mesele cok daha ilging ve karmasik. Imge.
temayi sadece resimlemcklen ziyade, Brysonin yerinde ifadesiyle

9. Norman Bryson, Looking at the Overlooked: Four Essays on Still Life Painting (Camb-
ridge. Mass.: llarvard University Press, 1990). s. 115-121. Alinu s. 116°dan.
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“Yalan diinyay: canlandirmasr”' olgiisiinde, alegorik iliskilerin sap-

tanmasini asan bir meydan okuma sunar. Sonugta sunu kabul etmek
durumunda kaliyoruz: Vanitas resmin soyleminin etkili olabilmesi,
boyle bir resmin maddi olarak goriilebilen ayartmasina aktarilan ¢o-
zimsiiz bir gerilime baghdir: Vanitas hem mahkim ettigi seyin tem-
silini yapar/yeniden sunar hem de mahkim ettigi seyin ta kendisidir.

D. YALAN DUNYA VE MODERNITE

Georgia O’Keeffe’'nin Amerika’'nin giineybatisinda cizdigi ¢ol na-
tiirmortu Cene Kemigi ve Mantarin (Resim 111.6)"" Hollanda kaynak-
I resimlerle iki temel baglantisi var: Agartilan ve resmin en belirgin
nesnesi yapilan esek cenesi bir oliimii gosterir ve -bicimsel ilkeler
acisindan- bir biitiin olarak kompozisyon ise, her ne kadar O’Keef-
fe'ninki hem derinlik hem de genislik agisindan ¢ok daha sikigtiriimisg
olsa da, Philippe de Champaigne’nin resmine (Resim Il1.1) benzer se-
kilde ¢ok statik ve gorsel anlamda 0Ozbilingli bicimde diizenlenmistir.
Benzerlikler burada bitiyor. Bunun 6tesinde her sey farkli. Farkhlik-
larin en goze batani surada: Fiilsiz isimler -¢ene kemigi, 6liim, man-
tar, sicakhk- haricinde imgeyi metne “cevirmek” imkansiz. On plan-
la (cene kemigi) arka plan (mantar) arasindaki iliski tamamen bigim-
sel. Baska bir ifadeyle, kompozisyonel diizenlemelerde anlatidan sa-
kinilmis.

O’Keeffe'nin resmi, temsil edilen nesneleri bunlarin normal fizik-
sel iliskilerinden koparir. Daha O6nceki resimlerde temsil edilen nesne-
ler arasinda sikica korunan dogal fiziksel diizen burada kasten iptal
edilir: Gercekte kiiciikk bir sey olan mantar burada ¢ene kemiginin
iizerine ufku kaplayan kara bir bulut gibi ¢okiiyor. Boylelikle O’Keef-
fe'nin fiziksel iligkileri dogalliklarindan cikarmasl bunlarin metinsel-
liklerini daha bir oOldiiriiyor. Bunun sonucunda, s6zel anlatimin “man-
t1&1”, temsil edileni agiklamakta yetersiz kalir. Bu durumda nesne
diinyasinin goriiniirdeki “diizen”i O'Keeffe'nin kendi diizenidir ve bu
diizenin memelilerin anatomisi ya da ¢ol botanigi ile agiklanmasi ya
da dogrulanmasi imkansizdir. Bir diger deyisle, buradaki iki nesnenin
kompozisyonel iliskisi bu nesnelerin bildik dil-temelli anlama “indir-

10. Bryson, “In Medusa's Gaze’. s. 11.
11. Bu resmi Larugirken sunduguin olgusal enformasyon igin bkz. Barryte, In Medusa's Ga-
ze, s. 112-113.
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Resim 11.6;. Georgla O'Keeffe (1887-19806), Cene Kemigi ve Mantar (1930). tuval, 43.2x50.8 cm.
Rochester. Memorial Art Gallery of the Universily of Rochester. The Marion Stratlon Gould Fund, inv.
no.51.11.

genmelerini” reddeder; ozellikle de modernitede anlamin bir olgular
analogu olarak islev gormesi baglaminda bunu reddetmis olur. Hem
¢ene kemiginin hem de mantarin nesnel veriler olma ozellikleri sona
erer. Ama bu son, resme, kendine 6zgii manevi bir yiik getirir ve res-
mi bir protestoya doniistiiriir. Yani, O’Keeffe nin resmi, konu bashk-
larini bir tir ahlaki onur nisani olarak ilan eden pek ¢ok Kuzey Avru-
pa vanitas resmine gore daha belirgin ve belki de daha vicdanl bir
anti-materyalizmi canlandirir.

On yedinci yiizyll natiirmortlari hem seylerin genel ve miisterek
optik gorselliklerine (“gercek” goriiniime) hem de bunun kadar 6nem
tasiyan, matbu enformasyona yaslandiklarindan, sonugla gorsel agi-
dan kamusaldir. Imgeler. maddi diinyaya iliskin orlak bir bilgi arsivi-
nin parcasidir. Imgelerdeki nesnel enformasyon dogrulanmaya elve-
riglidir. O’Keeffe’de dogrulanabilecek hi¢bir sey yok. Onun imgesi
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gorsel bakimdan ozel. imgenin baglantilari belirsiz, hatta keyfi ve ha-
yal edilebilecek ama dogrulanamayacak sekil ve iliskiler iizerine ku-
rulu. Bir baska ifadeyle, O'Keeffe'nin natiirmortu belirsizligin ve “en-
formasyon”a giivensizligin belgesidir. Ayni zamanda siradan seylerin
maddiliginin verdigi hazzi -suclu bir hazzi degil- ¢agristirmaktadir.
Giinkii sonucta bir mantardan daha siradan ya da bir esegin ¢ene ke-
miginden daha degersiz ne olabilir ki?

E. TOPLUMSALLIK VE OL(’M

Vincent van Gogh'un Sandalye ve Pipo’su (Resim 111.7) iki kanath
bir tablonun bir kanadidir. Obiir kanat ise van Gogh'un arkadasi, 6m-
riiniin son yilinda Arles’te kisa siireligine birlikte yasadig sanatgi Pa-
ul Gauguin'in sandalyesinin resmidir. Resimler, yan yana asildikla-
rinda iki sandalye karsi karsiya gelecek sekilde ¢izilmis ve sandalye-
lerin sahipleri sanki karsihkh sohbet edeceklermis gibi diizenlenmis-
tir. Van Gogh'un iizerinde piposu duran sandalyesi hiirmetkarlk de-
recesinde bir ozenle ¢izilmistir. Oyle ki, sandalyenin sazdan yaygisi-
nin dokumasindaki paralel ¢izgilerde oldugu gibi, ayrintilara dikkat
edildigi acikg¢a goriiliiyor.

On yedinci yiizyil Hollanda’sindan pek ¢ok vanitas natiirmort, as-
linda diinya malinin elestirisi olma iddiasina ragmen, seyleri, ve he-
le de sanat eseri olma Ozelliklerini bilhassa yiiceltir ve felislestirir.
Bilhassa bu mallarin ne kadar ustaca islendiklerine dikkati ¢ekerek,
bu yolla liikks mallarin maddi yiizeylerinde gozle goriilir bir sekilde
yogunlastirdiklar insan emeginin miktarim gostermis olurlar. Nesne-
lerin “arkasindaki” insanlar goriinmez, ne bireyselliklerinin bir dnemi
vardir ne de kimliklerinin. Gergekten de mallarin sahip-kullanicisinin
kim oldugu kestirilemiyor. Baska bir ifadeyle. gorsel alana hakim
olan sey, zimnen. gayri insanilegtirilen bir anonimliktir (ve bu durum,
kisinin seyretme hazzina melankolik bir ¢esni veriyor sanirim). Van
Gogh icin onemli olan scy ise pek de ucuz sandalyenin kendisi degil,
sandalyeyi kullanan ve piposundan ve tiitiin kesesinden hemen fark
edilen kisidir. Bir nesnc olarak sandalyenin Oonemi tamamen iizerine
oturan insandan kaynaklanmaktadir. Sandalye oyle bir agiyla ¢izil-
mis ki, sanki yaklasiyormusuz ve sandalyeye oturacakmigiz, dolayi-
siyla pipo igmeye ve konusmaya baslayacakmigiz —obir kanattaki
Gauguin’in sandalyesinin yaygisinda iki kitap ve yanan bir mum du-
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Resim 111.7: Vincent van Gogh (1833-1890), Sandalye ve Pipo (1888-1889), tuval, 91.8x73 c¢m. Londra.
National Gallery, inv. no. 3862. Roprodiiksiyon lzni Trustees, The National Gallery, {ondra.

ruyor ve sanki Gauguin sadece bir an i¢in sandalyesinden kalkmis go-
riiniiyor- gibi sandalyeye yakindan ve yukaridan bakiyoruz. Birlikte
diisiiniildiiklerinde iki resmin, sadece iki ayri kisiye deg&il ayni zaman-
da ikisi arasindaki toplumsal iliskiye de gonderme yapan bir anlam
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Resim 111.8: Andy Warhol (1930-1987). Biiyiik Elektrikli Sandalye (1967), tuval izerine akrilik ve serig-
rafik enamel boya. 137.2x188 cm. Utica, N.Y., Munson-Williams,Procter Institute Museum of Art, inv.
no. 86 56. Fologral © 1995 Andy Warhol Foundation for the Visual Arts/ARS, New York.

da var. Diger bir deyisle, sandalyelerin siradan maddeselligi, insan-
larin birbirlerini insanlastirmatarinda yani birbirleriyle iliskiye girme-
lerinde (van Gogh ile Gauguin'in firtinali dostluklari bir yana) kulla-
nilan baslica araclardan birinin saglanmasina yardim ediyor.

Eger O'Keeffe'nin ¢6l natiirmortu ile van Gogh'un sandalyeleri de-
rinlemesince kisiselse, Andy Warhol'un Biiyiik Elektrikli Sandalye'si
(Resim I11.8) aym anda -ve iirkiitiicii bicimde- hem 6zel hem de ka-
musaldir ve bilhassa gayri insanilestirici bir fenomenin ¢ok hiimanist
bir bigimde mahkiim edilmesidir. Ozeldir ¢iinkii elektrikli sandalye
yalmzca kurbanin ve idami izleyenlerin gordiigii bir seydir. Kamusal-
dir ¢iinkii devletin uyguladi@i ceza ve teroriin neredeyse kliselesmis
ikonudur. Warhol su ironiyle oynuyor gibidir: Bati tarihinde sandalye,
oturarak konusan eski filozoflarda. teolojik dogmalan ex cathedra’

* “Koltuklan: kiirsiiden: yetkeyle; yetke agirh@ tasiyarak; gururlu bir havayla”, Y. Sal-
man. G. Varim ve S. Keser, Ortak Kiiltiir Sozliigii. Istanbul: Tiimzamanlar Yay., 1992, s.
45. (y.h.n.)
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(Aziz Peter'in sandalyesinden) dile getiren papalarda ve ldare Heyeti
Baskanlarinda oldugu gibi otorite ve iktidarin gostergesidir. Elektrik-
li sandalyede de harfiyen bir iktidar vardir ama bu iktidar, lizerinde
oturan adamdan (nadiren de kadindan) kaynakianan degil, onlarin
iginden gegen bir akim bigimindeki bir iktidardir ve oturanlarin orta-
dan kaldiriimalariyla sonugclanir. Elektrikli sandalyenin mekam —ihti-
saml ortacag kilisesine ya da bunun sekiiler karsih@ina degil- bir ga-
raja ya da bir diikkana benzemektedir. Imgenin foto-jurnalistik kali-
tesi de —gercekte bir fotografin iizerinde oynanmis halidir- bunu pe-
kistirir. Imge teknik. mekanik ve operasyonel bir dinamizmi, aym an-
da hem elektriksel hem de tehditkar bir gii¢ alanini 6ne ¢ikarir.'” Her
ne kadar kurbammni beklese de. sandalye, hatta biitiin ortam. van
Gogh'unkinin tersine, neredeyse insani bir sicaklik kokacak sekilde
u¢ bir gayri insanilik olarak resmediliyor.

Belki de Warhol'la birlikte vanitas natiirmortun mantiksal u¢ nok-
tasina ulasmis oluruz; ¢iinkii biiyiik elektrikli sandalye sadece maddi
nesneyi dogrudan dogruya insamn oliimliiligiine baglamakla kalmi-
yor, bu sandalye ayni zamanda tam da Oliimliiliigiin nedenidir. Boy-
lelikle, vanitas, ozel ahlakla ilgili sorunlarin Otesine, kamusal, top-
lumsal ve kararh bir sekilde siyasal sorunlara dogru ¢ekiliyor. War-
hol'da natiirmortu (durduru/mus hayati) buluyoruz; burada sandalye
silahtir, insani s0ylemi tamamen susturan alettir.

12. Bu baskiresmin bagka bir degerlendirmesi icin bkz. Barryle, In Medusa's Gaze, s. 114-
125.
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A%
OLUM VE ETIN HAZLARI

Bircok tiiriin soyunun tehlikede oldugu bir cagda yasayan insanlar
olarak, avlanmis hayvanlarin resmedildigi bir siirii eski natiirmort
tabloya bakarken bizleri etkileyen sey, ne kadar ¢ok hayvanin oldiiriil-
miis oldugudur. Bu resimlerde hayvanlarin éldiiriilmesini mesrulastir-
mak icin insanin karin doyurma ihtiyacina nadiren gonderme yapil-
masi bu etkiyi daha da keskinlestirir. Avcilik bu resimlerde keyfi (tam
anlamyla lizumsuz) bir faaliyet olarak ve nereden bakarsaniz bakin
bir spor olarak temsil edilir. Sanat¢i av hayvanini dikkat ve 6zenle ci-
ziyor; Oyle ki ayn1 anda hem hayvanin giizelligine hem de sanat¢inin
temsil becerisine hayran kaliyoruz. Seyirci-sahip i¢in, imge bir iktidar
fantezisini estelize ediyor -giizellestiriyor— ve ayrica bu fanteziyi ya-
ri-kamusal gorsel ve maddi bir ayricalik iddiasina ¢eviriyor.
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Bu tiir imgelerden ¢ikarilan odldiirme ¢ilginhig), Carolyn Chute’nin
yakinlarda yayimladig ve Maine’in kirsal bolgesinde yasayan yoksul
insanlar1 anlattigi romanindan bir epizodunda yansimasini buluyor.
Yerel avcilik denetleme komitesinden bir miifettis, kagak olarak ge-
yik avladi@1 icin —daha ¢ok yemek maksadiyla degil de kendi durumu-
na karsi duydugu ¢aresiz 6fkenin bir ifadesi olarak— Rubie Bean'i tu-
tuklamaya gelir:

Tanr askina Bean, ncden kendini kontrol edemiyorsun?... Barakanda
asih duranlara bir sey demiyorum Rubie. Buraya gelmemin nedeni onlar
degil. Elektrik tellerinc astiklarin icin buradayim... Eti ¢ok seven bir pis-
bogaz olmam anlarim Rubie, fakat tellcre dizdiklerin et degil ... bu tam
bir soykirim. Hi¢ ml vicdan yok sende?... Bir¢ok insan bunu geyik etinin
heba edilmesi olarak goriiyor. Annesiz kalmig su yavru geyiklerin mele-
melerini duyan kimse delive doncr. Bu mide bulandirici sahneyi goriince,
Cole, dedim kendi kendime, simdiye dck camni yaktiklarinin giinahlari
bundan daha azd.'

Erken modern donemdeki bir¢ok av natiirmortunun ortak anlatisi
ile Chute’'nin anlatis1 arasindaki temel fark sudur: Av hayvaninin 6l-
diiriilmesi, ikinci anlatida, iktidarin gii¢siiz bir adamdaki yansimasi
olarak islev goriiyor ve bu yansimada estetik yoktur: Sahne pis ve pis
olmasi isteniyor. Hayvanlar her iki durumda da daha sonra yenecek-
leri varsayillmadan oOldiiriiliiyorlar; fakat romanda vicdan uyandirili-
yor. The Beans of Egypt, Maine’de betimlenen epizodu okuyan kisi ir-
kilir; halbuki ilk av natiirmortlarinin hedef kitlesi olan ideal seyirci-
den, tam tersine, avlanmanin getirdigi ayricalikh kimligin verdigi
bazlarin tadini ¢ikarmasi beklenir.

A. OLU HAYVANLARI RESMETMENIN
TOPLUMSAL FAYDASI

Avcilik natiirmortunun tuhaf estetigini anlamak icin en nihayetin-
de bunun toplumsal faydasini incelemek gerekir. Av hayvani resimle-
rinin yapildig1 baslica yerlerden biri olan on yedinci yiizyil Hollan-
da’s1 bunun i¢in iyi bir ornek. Batakhk ve kum tepeciklerinden orman-
larina ve otlaklarina dek Hollanda topraklar bir siirii hayvan tiri-
niin —ordekler. kugular, siiliinler, orman tavuklari, tavsanlar ve ge-

1. Carolyn Chule, The Beans of Egypt, Maine (New York: \Varner Books, 1985), s. 117-
118.
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yikler— yasayabilecegi yerlerdi. Cok sayida go¢men kusun ugradigi
topraklardi. Ve tiirlerin neredeyse tamami avlanmaya miisaitti. Bu-
nunla beraber, on altinci yiizyilin baslarindan itibaren avcilik ilging
sekilde cesitli Olgiitlere gore diizenlendi: mevsime, giiniin vaktine,
aletlere (tiifek, yay, tuzak, ag vb), kati giinliik limitlere ve -en dikka-
te deger olani- toplumsal siniflara gére. Avlanmak, soylulara ve or-
manin hakimi olan kigilerden izin alabilen az sayida insana taninan
bir ayricaliktl. Soylular tavsan ve yaban tavsam avina yalmzca 15
Eyliil ile 2 Subat arasinda ¢ikabiliyor ve giinliik iki tavsan ve bir de
yaban tavsan avlayabiliyorlardl. Sadece avlanma yetkisi olanlarin
sahip olabildigi tazilar haftanin yalmzca iki giinii kullanilabiliyor ve
her defasinda en fazla bes kopekle ava ¢ikilabiliyordu. Yetiskin erkek
geyvikler, Obiir geyikler de yihn yalnizca bir giinii avlanabiliyor, bu gii-
niin disinda yalnizca savasta kendi sancagi altinda savasan soylular
tarafindan avlanabiliyordu. Av kuslari i¢in de nasil avlanabilecekle-
ri, av mevsiminin siiresi ve kimler tarafindan avlanabilecekleriyle il-
gili baska kisitlamalar vardi.

Hollandalilarin av hayvani resmi, on altinci yiizyilin sonlarindaki
oncellerine ragmen, ancak 1650 yilindan sonra popiilerlesti. Bu re-
sim tiiriiniin dogusu Hollanda ekonomisinin basarisiyla ve aristokrat
olmasa bile zengin bir iist simifin hizla gelismesiyle baglantihdir. Ya-
ni, soylu unvanina sahip Hollanda vatandaslarinin sayisi, yapilan av-
cilik natiirmortlarinmin ve ozellikle de kaliteli av hayvani resimlerinin
tiiketilebilmesi i¢in ¢ok az kaliyordu. Durum boyle olunca, [sonralari|
bu resimleri alan insanlarin sayis1 gercekten avlanabilen insanlarin
sayisindan ¢ok daha fazlaydi; ¢iinkii zengin insanlarin sayisi artlik-
tan sonra bile avlanma izni sadece eski ayricahkh insanlarin elinde
kalmisti. Her ne kadar iist burjuvazinin serveti neredeyse aristokra-
sininki kadar olsa da. sadece aristokrasinin unvani vardi; ve, aristok-
rasinin devlette 6zel hicbir iktidar1 olmasa da, unvan, sinirlar genis-
letilmeyen c¢ok Onemli bir seckinlige isaret ediyordu. Avlanma ve
ozellikle de en ¢ok talep edilen hayvan tiirlerinin avlanmasi bir fark-
lihk alameti olarak islev goriiyordu ve bundan dolayr da en yiiksek
toplumsal prestijin gostergesi olan bir spordu. Gergekte, av resmi av-
lanmayan (ya da simirh avlanan) burjuvazi icin bir aracti: |ki boyutlu
bir imge seklinde de olsa avlanmanin gorsel sonuclarini sahiplenmek
yoluyla toplumsal konumunu 6ne ¢ikarabilmesini saglayan bir arac.’

2. Yukaridaki degerlendirmeler Scott A. Sullivanin araslirmasinin 6zetldir, The Dutch Ga-
mepicce (Totowa, N. J.: Allanheld ve Schram, 1984), dzelliklc¢ de “Hunting and Dutch So-
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B. DUSMANI ALT ETMEK

Anlatti@im hikayenin son donemlerinde Amsterdamli ressam Jan
Weenix tarafindan yapilan resimde (Resim 1V.]). hayvanlarin o6ldi-
riilmesini insanlarin zaferine baglayan gorsel bir esrimeye tanik olu-
yoruz. Weenix biraz 6zel bir vaka. Onun resimleri burjuvazinin degil,
sarayin arzularina sesleniyordu ve avlanmis hayvanlarin anitsal re-
simlerini yapmasi i¢in Avrupa’nin dort bir taralindaki aristokratlar-
dan dogrudan siparisler aliyordu. Avlanmalarina fazla izin verilme-
yen Hollanda burjuvazisinin iiyeleri genellikle sanat piyasasindan
dogrudan hazir av resimleri satin aliyorlardi. Tipik piyasa mali hazir
imgeler Weenix'inkilerle ¢ok zor uvusuyordu ve bu, av resimleri satin
alan insanlar iizerinde etkisiz bir olgu degildi: Weenix'in resimleri g0z
alicidir, asiriiklarla doludur: ve 6liimii heyecan verici bir gosteriye
doniistiiriir. Bundan dolay1. Weenix'in resimleri, bilfiil avlanma ayri-
cahgina sahip olan insanlarn iktidariyla paralellik igindedir. Gergek-
ten de, bu resimlerin yalnizca ebadi bile sadece anitsal binalarin du-
varlarina asilabilecek seyler olduguna isarct eder. Dolayisiyla ne ka-
dar zengin mobilyalarla donatilmis olursa olsun gorece kiigiik ve dar
evlerde yasayan Hollanda kentlileri i¢in uygun degildi bu resimler.
Weenix'in en onemli iglerinden biri, Eyalel Segicisi Johann Wil-
helm’in siparisi izerine bir dizi olarak yaptig: bir diizine tabloydu:
bunlar, “av hayvanlari ve av sahnelerini resmeden, ¢ogu 3,5-6 metre
ebadinda (') olan dev tablolar”di.” Bu resimlerin ebad: farkliliklarini
teyit ediyor - ebat daima onemlidir; en ¢ok one ¢ikan ve en agik arag-
lardan biri de olsa retorik bir aragtir.

Burada gordiigiimiiz devasa resimdeki (yaklasik 6-5 fit ebadinda-
dir) en c¢arpici sey kugudur; biitiin av kuslarinin en muteberi olan ve
Weenix'in ozellikle tercih ederek defalarca ¢izmis oldugu bir kustur
kugu. Gergekten de kugu, avlanmasi ¢ok siki kurallara tabi oldugun-
dan son derece prestijliydi. Avrupa’'da yasayan su kuslarinin en bii-
viigii olan kugu giizel tiiyleri ve suyun iizerindeki vakur, gérkemli,
olaganiistii zarif ve sanki kendinden degilmis gibi yaptig harekelle-

ciety” bashkh boliimiin, s. 33-45: ayrica aym yazarin bagka bir ¢ahigmasina bakiniz,
“Reimnbrandt’s Self-Portrait wilh a Dead Bittern”, Art Bulletin 62 (1980), s. 236-243; Nor-
berl Schneider, The Art of the Still Life: Still Life Painting in the Early Modern Period, gev.
Hugh Beyer (Koln: Benedikt Taschen Verlag, 1990), s. 50 63; ve Ingvar Bergstrom. Dutch
Still-Life Painting in the Seventeenth Century, ¢ev. Christina Hedstrom ve Gerald Taylor
(Londra: Faber and Faber, 1956), s. 247-259.

3. Sullivan. Dutch Gamepiece, s. 64.
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Resim IV 1: Jan Weenix (1642-1719). Ol Kugu (1716). tuval, 173x154 cm. Rotierdam, Museum
Bovmans-van Beuningen. inv. no. 1962.

riyle iinliiydii. Biitiin bunlar, aristokrasinin ideal goriintiisii olan,
aristokrasiye 0zgii fiziksel zarafeti yansitiyordu ~ ki bu, gorev olarak
ve saplanti derecesinde Ogretilen ve en gorkemli bigimde de dans
partilerinde ortaya dokiilen bir seydi: 6yle ki o donemde dansi 68ret-
mek icin yazilmig kilavuz Kitapgiklarindan gegilmiyordu.*

4. Bkz. Richard Lcm, Music and Image: Domesticity, Ideology and Socio-Cultural For-

mation in Eighteenth Century England (Cambridge: Cambridge University Press, 1988).
“Music and the Body: Dance, Powcr, Submission” bashkh bolim. s. 71-106.
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Olii kugu, hakkindan gelinen diismanmin metaforudur. Imgenin asil
islevibaglaminda hi¢ de kii¢iik bir mesele degildir bu. Ta ortacagdan
beri var olan asirhk savasci kodlarina (6rnegin The Song of Ro-
land’da* oldugu gibi) gore, kisi, kendisinden daha diisiik mertebede-
ki birisini alt etmekle hicbir prestij elde edemez. Oldiirmek suretiyle
iin salmak ve otoritesini artirmak i¢in, rakibinin kendisiyle paralel
konumda olmasi sarttl. Bir baska ifadeyle, avlanmis hayvan natiir-
mortu, mutlak askeri zaferleri kutlayan sahneleri gosteren donemin
popiiler muharebe resimlerinin bir tir estetik ¢evirisi islevi goriyor-
du. Nadir ve fevkalade giizel av hayvanlarimin siirek avim tanimla-
yan bu 0zel spor, kamusal diizlemde verilen savasi yansiur. Her iki
tip olayin resmedilen temsilleri de sonuclarin kalici ve gorsel teyidi
olarak algilanir; ¢iinkii bu tiir eserler estetik olmanin yaninda belge-
sel degere de sahiptir. Kugunun gercekten resmi siparis eden Kkisi ta-
rafindan oldiiriiliip oldiiriilmedig&i hi¢ 6nemli degildir. Her halii karda,
Weenix'in model olarak kullandigi avlanmis kus neredeyse kesin ola-
rak derisi doldurularak elde edilmis bir atolye esyasidir; fakat mode-
lin ahsiimadik “poz”u, ozellikle bu imge i¢in Oldiiriilmiis taze bir av
gibi goriinmesini saghyor. Ozenle cizilen kanatlan ve boynu, sanki
heniiz kanamasi durmadan atolyeye getirilmis gibi yumusak goriinii-
yor.’

Kismi bir anlatinin parcasi olarak alindiginda sunu soyleyebiliriz:
Weenix'in kugusu yemek icin degil, ayricalikh farazi avcinin kimligi-
ni teyit eden bir gosteri olmasi i¢in dldiiriilmiistiir. Avlanms hayvan-.
lar, tipki bir muharebe meydaninda oldiiriillen diismanlar gibi, fakat
Olimdeki gorkemi yansitacak sekilde en olmadik pozlarda gosteril-
mek suretiyle, genellikle gaibiyeti simgeler. Weenix de bu etkiyi veri-
yor, fakat buna ek olarak, kompozisyonun geri kalan kisimlarini go-
rece karanlk birakarak 15181 tiyatroda oldugu gibi beyaz kusun iize-
rinde odaklamak suretiyle bu etkiyi kathyor. Weenix'in kuguyu model
olarak ustaca ele alig1 -18181 ve golgeyi kullanisi- kugunun 6liimle do-
kunakh bir hale gelen “soylu” bi¢iminin tadini ¢ikarmaya c¢agiriyor
seyirciyi. Ve yine ayni gorkemlilik unsuru dogrultusunda biitiin sah-
ne, bilingli bir klasisizmin eseri olarak sagdaki siitun kaidesi ve gov-
desinin mimari ayrintilariyla resmilestiriliyor; bu mimari unsur, res-

*'The Song of Roland (La Chanson dc Roland-Roland’in Sarkisi): 12. yiizyil Fransizca'siy-
la yazilmis epik siir, Charlemagne’in Sovalyelerinin kahramanliklarim anlatan chanson de
geste tiiriiniin en eski (y. 1100) ve en dnemli 6rnegidir. (y.h.n.)

5. Weenlx'In yakilasik 130 av hayvam resmine dair bilgi icin bkz. Sullivan, Dutch Gamepi-
ece, s. 62.

114



min sahibinin sinifin1 gosteren bashca isaretlerden biridir (kraliyet ai-
lesi liyelerinin portrelerinde bu motil kullanilir genellikle). Siitunun
dikeyligi gorsel bir sinirin bir tarafi olarak islemektedir. Siitunun eril
fallisizminin tam karsit1 olarak, alt edilmis dolayisiyla da kadinsilas-
tinlmig kugunun kivrimli bigimi ¢izilmistir. Oliim kahim savasi heniiz
bitmistir ve firtina bulutlari giinese yol verecek gibidir. Giinese, yani,
her Avrupah aristokratin ¢ok iyi bildigi gibi, efsanedeki uygarlastiri-
c1 gii¢ olan ve daha da onemlisi hiikkiimran eril iktidarin arketip sah-
siyeti olarak., Avrupa’'nin en giiclii hakimi Fransa Krali XIV. Louis’ye
(61. 1715) amblem olan Apollo’nun simgesine.

Bazen, Weenix’inkiler gibi gosterigli ve kurumlu resimlerde bile
vanitas izlerinin oldugu ileri siiriiliir.* Bu konuda benim derin kusku-
larim var. Soylu resimlerinin tipik islevi yenilginin isaretleri olmak
degildir. Kendi bobiirlenmelerini elestiren ya da giiniin birinde ole-
ceklerini sOyleyen dev resimleri sergilemek yonetici simflarin ¢ikari-
na degildir. Kraliyet ailesi kuskuya esin kaynagi olabilecek resimleri
satin almaz. Resimlerin onlar i¢in islevi mutlaklik ve kesinligin tesisi-
ne yardim etmektir. Weenix'in resminin goriintiisii tamamen onayla-
yicidir, diisiinceyi kigkirtmaz. Hi¢cbir adanma potansiyeli yoktur. Bu
resim bir al¢akgoniilliilik savunusu degil, tam tersine bir zafer nara-
s1 ve gelecekte hatirlanma iddiasidir. Imgedeki asil tema “6teki”nin
0liimii ve dolayisiyla da benligin nihai kutsanmasidir.

Weenix'in amtsal natiirmortu. bizzat avlanmanin goze ¢arpan bir
ozelligini yineleyen etkin bir gorsel kibirdir: Bizi nisangahina alr. Re-
torigini kismen bizim kimligimize yonelten gordiiklerimiz araciligiyla
etkiler bizi. Bir kugu goren insanlarin ¢ok azi kuguya nisan alma ya-
sal hakkina sahiptir. Halbuki imgenin orijinal sahibi gercekte biitiin
seyircilere, bir yandan kendi avcilik lisansini sergilerken Ote yandan
da seyircilerini dogrudan nisangahina aldigini duyuruyor. Gergi res-
min temel nesnesi kugudur ama Weenix, sanki oldiirme lisansinin ne-
redeyse sinirsiz oldugunu vurgulamak istercesine, ilaveten “sadece
... degil, ayn1 zamanda ...” kalibinca kugunun yanindaki ikincil “kii-
¢lik olimler” aracii@iyla pekistirici parcalar da sunuyor.

6. Bkz. sergi kaLaI(Jgu,fFred G. Meifer, Still Life Paintings from the Golden Age (Rotter-
darn: Museuin Boyimans-van Beuningen, 1989), s. 116, tam da buradaki resim baglamin-
da.
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C. SIYASAL GOSTERI OLARAK AV RIT(CELI

Flaman Jan Fyt'in Av-hayvanlari resminin (Resim I\ .2) adi olabi-
lir bu. “Sadece ... Degil. Aym Zamanda ..."”. Burada bas kurban yetis-
Kin bir erkek geyik. Av hayvani olarak erkek geyigin prestiji kugunun-
Kini bile asiyordu; sikica denetlenen av yasaklarina yansiyan bir ol-
guydu bu. Fyt'in resmi Weenix'inkinden bile daha a¢ik konusuyor ve
soziinii pek esirgemiyor. Iktidarin ve alt etmenin bir tezahiirii olarak
kaba. sOylem acgisindan da aykiri bir resim bu. Katliami ve daha ote-
sini degerli kiliyor. Karni desilmis erkek geyik, erilligin iktidarsizlas-
tirilmasinin ve burnunun siirtiilmesinin gorsel bir resmi olarak cinsel
organlari gozler oniine serilecek sekilde gosteriliyor. Erkek geyigin
dokunakh hali, normalde avcilardan kagmasini saglayan miithis ye-
teneginin araci olan arka bacaginin kirilmig ve sarkms goriintiisiiyle
iyice agirlasiyor. Fyt hayvani tam bir s0ylemsel idam ornegi olarak
sunuyor. Dis mekandaki bir ortama kumaslarin sokulmasiyla hem
aristokrat bir sahip-icraciya (bu tiir kumaslar aristokrat portrelerin-
de yaygindi) hem de teatral bir olaya, yani o donemde devlet tarafin-
danresmen sahnelenen idam goslerisine geleneksel bir gonderme ya-
piliyor. Bu teatral idam olayinin son sahnesi. su¢lunun bedeninin ba-
71 parcalarimin kesilmesiyle halkin dniinde “asagilanmasi”ydi ve igle-
nen sucla otoritesine meydan okunan hiikiimranin onurunun metafo-
rik olarak iadesini gosteriyordu.’ (Bu konuya 6. Béliimde yeniden do-
necegiz.) .

Buna benzer bir temsilde (Resim 1V.3) av alani dogrudan dogruya
bir infaz mekani olarak gosteriliyor. Burada “muzaffer”, yari ritiiel-
lestirilmis bir poz verir: Kiyim alamna tipki saraya giren bir hiikiim-
ran gibi. sanki her sey normalmis ve hicbir fevkaladelik yokmus gibi.
sanki hayvanlar kendisinin huzurunda selama duruyormuscasina gi-
rer. Avlanmis muhtelif hayvanlar sergileniyor: sanki hayvanlar mu-

7. Az sonraki bir doneme iligkin klasik bir degerlendirme igin bkz. Michel Foucanll. Discip-
linc and Punish: The Birth of the Prison, ¢ev. Alan Sheridan (New York: Vinlage Books,
1979)

8. Kivim-olarak-av. on yedinci yiizyilda -Avci Diana'min imgelerinde temsil edilivor ve bun-
larin en dikkale deger olanlar ise Biiyiik Jan Brueghel'in Rubens ile birlikle yapugi versi-
yonlardir. Bu resimlerde. benim burada baska liirlii inga elligim denkleme ek olarak. Dia-
na ve kadin reflkleri teamiillere uygun olarak ¢iplak clzilivor. Bkz. Klaus Ertz. Jan Brueg-
hel der Altere (1568-16253): Die Gemalde mit kritichem Oeuvrekatalog (Koln: DuMonl
Buchverlag, 1979), s. 391-106.

Ingiliz ressam Arthur Devls (1712-1787), Cross allesinin bir portresinde. 6lii av hayvamm
cslt derccede giiclii ve dogrudan bir bigimde Igliyor. Kari koca ve kiigiik cocuklar. Camb-
rldgeshire’da Shudy Camps Park laki malikanelerinin bahgesindeler. -\rka plandaki ko-
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Resim IV.2: Jan Fyvt (1611-1661). Av-havyanlari Natiirmortu (1631). tuval. 183x2 14 ¢m. Stockholm,
\ational-museum. Inv. no. NM 433,

zafferin Ozel korusuna girme talihsizliginde bulunmustur; avlanan bu
kadar hayvana bakilirsa ¢ok genis bir koru olsa gerek.

Benzer sekilde, Fyt avlanmis hayvanlari erkek geyikle simirlam-
yor. Ayni zamanda giinliik av limitinin elverdigi kadar vurulmus bir
siiri bagka kus ve memeliyi de aliyor resmine. Doganin comertligini
anlatan bir hikave olmaktan ¢ok uzak olan resim, dldiirmekten haz
duymasini bilen bir seyirci kitlesi i¢in yapimistir -Fyt'm en az 160
natiirmortu var ve bunlarin ¢ogunda av hayvanlari bulunuyor- ve ol-

nakla aralarinda ise alabildigine uzanan ¢imenlik bir alan var. Avdan heniiz donmiis bu-
lunan Mr. Cross. 6ldiirdiigii kiiciik bir kusu karisina uzatiyor. Elinde kitap bir bankta otu-
ran kadin bagim kaldirmig bakiyor ve kendisine uzatilan kiigiik 6lii hayvandan tam anla-
miyla iirkerek geri cekiliyor. Obiir larafinda ise kocasinin av kpegi istahla kusa bakiyor.
Kocay1 boyle bir hareket yaparken ve karisini da boyle bir tepki gosterirken resmetmek hi-
yerarsik farkin kaba ve Islenmemis bir ifadesidir. Resmin roprodiiksiyonu igin bkz. Sydney
H. Paviere. The Devis Family of Painters (Leigh-on-Lhe-Sea. England: F. Lewis, 1950), re-
sim 29.
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Resim 1V.3: Hollanda Ekolii (on vedincl yiizyil), Bir Av Partisi. tuval. The Vyne. Hampshire (The Nati-
onal Trust). Folograf Paul Mellon Centre forStudics in British Art (London) Limnited.

diirmenin estetigini ve siyasal metafizigini anlatan bir hikayedir.’ Da-
hasi, erkek geyigi cizerken Fyt model olarak biiyiik bir olasilikla dol-
durma bir atolye malzemesini degil yenice oOldiirilmiis —burada oldu- '
gu gibi, i¢ organlarini ¢ikarmak icin yarildiginda ¢abucak bozuluyor
ceset— bir geyigi kullaniyor. Resim en azindan goriintii olarak taze ve
“gercek” bir avin gorsel “kanit”1 oldugu olgiide resmin sahibinin pres-
tiji de artiyor. Boyle bir imge sadece avlanma ayricaligini géstermek-
le kalmiyor, aym zamanda bunu kamthyor. Bundan baska, mutat ol-
dugu iizere, Fyt av hayvanim asla bir yiyecek olarak gostermiyor.
[Clinkii] boyle bir Liketimi kabul etmek. spor olarak avlanmanin ge-
tirdigi iktidar1 oldiirecek ve avlanmayi zorunlu bir etkinlik haline do-
niistiirecektir. Ama tabii boyle muteber bir hayvanin sonugta mideye
indirilecegine kusku yok.

Av resminin medeniyetten nasiplenmemis iktidarla iliskisi hi¢bir
yerde Diego Velazquez'in ispanya Krah IV. Philip’i resmettigi biiyiik
tablosundan (Resim IV.4) daha acik bir bigimde gosterilmemistir.

9. Sullivan, Dutch Gamepiece, s. 19-20.
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Resmi siparis eden kral, bir erkek-domuz avinda goriiyoruz resimde
(on planda sagda bineg@inin iistiinde goriilen kral, erkek domuzun
hamlesini karsilamak i¢in kargisim indiriyor).'® Resim, hiikiimrann ik-
tidarim avlanmis bir hayvan —ki avlanmanin sonucudur- natiirmortu
araciig@iyla degil, ritiiellestirilmis bir mekanda yapilan biiyiik bir av
ritiielinin sonunda bir hayvanin oldiiriilmesiyle noktalanacak olan bir
siire¢ olarak Lemsil ediyor. Gergekten de, hayvanin fiilen éldiiriilmesi
avcilara birakihyordu: Kral ve maiyetindekiler iki ucu koreltilmis ya-
balari aracili@iyla hayvani kovalayip yorduktan sonra avcilar tarafin-
dan Oldiiriiliyordu hayvan.

Dolayisiyla resmin konusu bizzat avlanma degildir. Aslinda avlan-
manin ¢ok 6nemli parc¢alarindan biri olan, avlanacak hayvanin bulun-
masi isi burada astlara devredilen 6nemsiz bir istir. Aym sekilde, tek
olas1 muzaffer olan kralin sahip oldugu iktidarin asil gostergesi nihai
oldiirme isi de degildir. Buradaki en onemli sey, kralin, ellerinde miz-
raklariyla atlarinin iizerindeki sovalyelerin bulundugu ortacag ciritle-
rini andiran bir egzersizde sadecc farazi diismanlari olarak betimle-
nebilecek seyleri basuirma giiciiniin torensel gosterisidir. “Avin”
sOylemsel etkisi dogrudan dogruya kestirilebilirligine ve muntazamli-
gina baglamyor. Ritiiel olarak bu egzersizin onceden belirlenen bir so-
nucu vardir; ve “hayvana bir sans verme”nin hicbir yarari olmayacak-
tir. En nihayetinde domuz oleceklir. Gelgelelim, riliielin sona ermesi
icin gerekli olan hayvamn éldiiriilmesinin bagka hicbir anlami yoktur
ve tanik olmaya ¢ok da degecek bir sey degildir. Heyecan verici bir-
isin ardindan gelen sikici bir is olarak baskalar: tarafindan icra edilir.

Velazquez'in gosterdigi gibi, olay tamamen sahnelenmek igin ta-
sarlanmistir ve sik1 bir senaryosu vardir. Ote yandan, imge kesinlik-
le alegorik degildir; imge agik¢a moderndir, ¢iinkii ¢ok masrafh ve
gercek bir olaya dair belgesel dogruluk ve acikliga haizdir. Baska bir
sekilde soylersek, avlanmanin “hakikat”i o denli spektakiiler ve o ka-
dar masrafliyd: ki, bunun icin alegorik bir siislemeye gerek yoktu ve
zaten boyle bir siisleme, her ayrimuisiyla kralin denetimi altindaki
kaynaklari dogrulayan buradaki dramatik gercekligi kuruturdu.'
Resmin bir bu kadar ¢arpici tarafi da sudur: Kralin domuz kovalama

10. Daha fazla bilgi i¢in bkz. Neil Maclaren, National Gallery Catalogucs: The Spanish
School. Allan Braham taralindan gozden gecirilmis 2. bas. (Londra: The National Gallery,
1970), s. 101 -108; bu resimle ilgili aktardigim bilgiler bu eserden alind.

11. A.gy., s. 102- 103: “Domuzlarin bulundugu bolgeler, kimi zaman Lam bir daire (tela)
olusturacak sekllde, kaziklara haglanmis kesintisiz bir ¢adir beziyle ¢evreleniyordu. Kazik-
lar, bu resimde sag all kosedekl agacin arkasinda gordiigiimiiz gibi yiik arabalariyvla Lasi
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sahnesi bile, bir siirii insanin bulundugu resmin sadece kiigiik bir ay-
rintisini olusturur. Oyle goriiniiyor ki, resmin konusu, kalabaligin
kendilerini verdikleri goriinen seyde yatiyor: Merkezi olaya bakmak.
Bir baska ifadeyle, Velazquez, gosteri ve ritiieli, baghca kaygisimn
asil mecazlari yapiyor. Fakat bu secim krala atfedilen prestiji asla
azallmaz. Kralin otoritesi agisindan bakildiginda, yorulmus domuzun
nihai Olimiinden (en solda goriiyoruz bunu) ¢ok daha onemli olan
sey. bu kadar ¢ok sayida onemli insanin onun performansin seyret-
meye gclmis olmasidir. Bu insanlar kral seyretmek icin buradadir.

D. HAYVANLAR] AVLAMAK VE
KADINLARI KAFESLEMEK

Resim tarihinin popiiler konularindan biri olarak av hayvaninin
hakkindan gelinmesi erkek kimliginin bir gostergesidir. Ama bu gos-
terge. cinsiyet farkinmn, genellikle, ilging bir bigimde bilingli olarak
one ¢ikarildig: bir yerde oldugu i¢in, bazen istemeyerek de olsa erkek
iktidarinin ve bizzat erilligin faydalarindan ziyade bunlarin her ikisi-
nin kirllganli@1 hakkindaki endigeleri sergiler. T'uhaftir, hakkindan ge-
linmis av hayvanlarina gonderme yapmak genellikle kadinlara —-hak-
larmdan gelinmigliklerinin en acik ifadesi eve hapsediligleri olan ka-
dinlara- gonderme yapmayi gerektiriyor gibiydi.

Sasirtici olan, 6li hayvanlari seyretmenin ¢ok zevkli oldugunun
diisiiniilmesidir. Asagida da isaret edecegim gibi, hazzin kaynagi, or-
negin hayvanlarin tiiylerinin ya da derisinin gorsel giizelligine verilen
herhangi bir “dogal” tepkiden ziyade, seyircilerin “dogal” diizendeki
kendi yerlerini olii hayvanlar aracih@iyla tahayyiil etmeleriydi. Na-
tiirmortlardan aile portrelerine (!) —simdi bunlari ele alacagim- tiim
resimlerdeki o6lii hayvan sahneleri, her seyden Once, “Oteki”nin basti-
rilmasi ve Oldiiriilmesinin itici giicii iizerinden hayati iktidara bagla-
yan gorsel diizeneklerdir. Bunlar, toplumsal iktidar olarak kimligin
tarifi ve tezahiirii olarak bizzat giizellige sinir ¢eken ve estetigin si-
nirlarini zorlayan birer imgedir.

myordu. Bu kapali alanin, zemini en diiz olan bir bolgesindcki ¢ali girpilar Lemizleniyor ve
burasi da ¢adir beziyle ¢evreleniyordu. Contratela olarak bilinen bu ikinci dairenin ¢api
yaklagik 100 varda oluyordu ve zaten [resimde| temsil edlien yer de bu kiigiik alandi. Son-
ra tela'dan contratela’ya bir gegit agiiyordu ve Kral ve maiyeti burada bekliyordu... Elle-
rinde mizraklariyla ayakla bekleyen availar tarafindan korunan Kralige ve maiyetindeki
leydiler ise daircnin bir yerine yerlestirilen kapah arabalardan scyredlyordu.”
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Sir Edwin Landseer; Kralige Viktorya, Prens Albert ve kizlar Vik-
torya’'nin bilyiik bir portresi (Resim 1V.5) iizerinde cahsmaya 1840 yi-
linda baslayip portreyi ancak 1845’te bitirmisti. Resim i¢in tam 840
sterlin gibi hatir1 sayilir bir para almisti. Windsor Satosunda aile gev-
resinin oturma salonunda asihyd! resim.” Boyle bir kraliyet ailesi
portresine kan sporu sokmak gibi tuhaf —hatta goriiniiste gereksiz—
bir tercihi nasil agiklayabiliriz? Bu sorunun bir yaniti; hayvanlarin ol-
diiriilmesi ile normalde topluma egemen olan diizenlemeye uymayan
bir durumda bile cinsiyet hiyerarsisinin korunmasi arasindaki bag-
lantida yatiyor.

Krali¢enin kocasi olarak Prens Albert devletin basi olan karisinin
iktidarimin golgesinde kaliyordu. Bu durum, Viktorya doneminc
hakim olan aile hiyerarsisiyle derinden uyumsuzdu ve ¢iftin bas aile
olmasi ve dolayisiyla da ulusun “ideal emsali” olmalar1 g6z Oniine
alindiginda bas agritan bir durumdu. Iste Landseer, tabloda Albert'in
aile reisi olarak rakipsiz bir otoriteye sahip oldugunu iddia ederek, bu
yolla kralige esi olarak uistlendigi ¢ok sinirh ulusal roliinii 6nemsiz gi-
bi gosteriyor ve esler arasindaki tersine ¢evrilmis iktidar iliskisini sor-
guluyor. Ressam bunu iki yolla gerceklestiriyor. Birincisi, Viktorya’yi
profilden ¢izerken Albert’i tam cepheden veriyor ve Albert’in ciissesi-
ni karisminkine gore biraz abartiyor. Fiziksel olarak kralice hem za-
yif hem de narin goriiniirken Albert 6zellikle de uzun bacaklari saye-
sinde buyurgan goriiniiyor. Ikincisi ve daha da onemlisi, Landseer
resme kimi soylemsel giivenceler dahil ediyor: sevilen av kopegi (ki -
sahibince oksamyor) ile zemin ve mobilyalar iizerine savrulmus ve bir
tanesi heniiz yiirimeye baslayan kiz tarafindan yukariya kaldirims
olan alti 0lii av kusundan olusan bir av natiirmortu.

Vurulmus kuslardan hala kanlar akiyor: dolayisiyla pahali halila-
rin ya da giizelim mobilyalarin iizerine is olsun diye konulmamis bun-
lar. Belli ki bunun gerekli oldugu diisiiniiliyordu ve muhtemelen im-
genin dogru okunmasim giivence altina almanin bir yolu olarak gorii-
liyordu; yoksa bir aile portresine bunlarin dahil edilmesi ¢ok tuhaf
ve hatta zevksiz bir tercihtir. Kuslar, kendilerini 6ldiiren adamin er-
kekligini ortaya koyuyor. Bunun vurgulanmasi gerekir ¢inkii bu
adam, Viktorya donemi evliliklerinin iizerine bina edildigi iktidar ilis-
kisinin tersine c¢evrilmis oldugu bir ailedeki es statiisiiyle kamunun
oniine ¢ikan bir adamdir. Kaldi ki ulus-devletin en dnde gelen ailesi
olarak bir emsal konumundadir. Viktorya’'nin Albert’e sadakati ya da

12. Olivar Mlllar. The Queen’s Pictures (New York: Macmillan, 1977), s. 172.
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Resim IV.5: Sir Edwin Landseer (1802-1873), Modern Zamanlarda Windsor Satosu: Kralige Viklorya,
Preas Alhert ve Prenses Viktorya (1845). tuval, 110x140 cm. Windsor Casule, The Roval Collection,
acc no. 538721, ¢ 1995. Majestelerl Kralige 11. Elizabeth.

kocasi olarak hiirmeti konusunda hic¢bir soru isareti bulunmuyor ve
kocasinin erken oliimiiniin ardindan on yillarca karalara biiriinmesi
de bunu herkese gostermistir. Ne var ki suras) da aym derecede su
gotiirmez bir gercektir: Cinsiyet konusunda tarihinin en saplantih do-
nemini yasayan bir toplumda, Viktorya'mn krali¢eligi kesinlikle Al-
berl'in serefini golgeliyordu. Albert’in avlanma ve oOldiirmeye olan
diigkiinliigii ataerkil otoritenin bir savunusudur. Oldiiriilen av kusla-
rinin en kii¢iigiinii inceleyen kizi icin eve getirdigi kuslar bu otorite-
nin merkezi konumunu vurgular.

On sekizinci yiizylldan itibaren, Ingiliz portrelerinde kuslarin ve
Ozellikle de evcil hayvan niyetine kafeslenen kuslarin kullaniimasi,
Kadinin evdeki roliine isaret eden klise diizeneklerden biriydi. Peder
Thomas D’Oyly ve karisi Henrietta Maria'nin birlikte gosterildigi Art-
hur Devis’in resminde (Resim 1V.6) koca, okudugu bir mektubu kari-
sina uzatiyor. Belli ki okudugu bu mektuba cevap yazacak; ¢iinkii bir
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Resim 1V.6: Arthur Devis (1712-1787), Peder Thomas D'Oyly ve Karisi Henrietta Maria (v. 17-33-17-1),
tuval. 73.7x61 cm. Britanya 0zl koleksivonu.

elinde tiiy kalem ve masada da yazi malzemeleri var. Karisinin tam
tepesinde kus kafesi asili. Yani mesaj gayet acgik: Kafesteki kus =
evin kadini. Bir metafor olarak kafes, kadinin —kocasi tarafindan ko-
runan. dzenle bakilan- es olarak bagimh roliinii tammliyor.

Halbuki. asla tesadiif olmayan bir temsille, Peder D’Oyly’nin iize-
rinde bir manzara resmi var. Yani, acik bir ufuk, kapal ev mekaninin
disindaki diinya. Resim, tipik ev metaforu olan —ki Ingiliz toplumun-
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Resim I\".7: Robert Dighton (y. 1752-1814), Kasim Modasi, On [ki Ay adl diziden, mezzotint, guas ve
suluboya, 38.4x26 cm. Minneapolis, The Minneapolls [nstitute of Arts, The Minnich Collection, acc. no.
17.039.
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da evi korumak erkegin gorevidir- sominenin iizerine asilms."” Man-
zara resmi sadece manzaradan ibaret degil; aym zamanda bir aksi-
yon ve 0Ozellikle de bir av sahnesi de goriiyoruz resimde (hem bir ko-
pek hem de bir av boynuzu goriiniiyor). Avlanma, eylem gostergebi-
liminde, her tiirden miilkiyet iistiindeki eril egemenligini ve Loplumsal
diizenin simgesel tahakkiimiinii ortaya koyan, ingiliz iist simiflar ara-
sinda erkeklere 6zgii bir etkinlige isaret ediyordu. Avlanma sahnesi
bir yana, Peder D’Oyly’nin eril kimliginin tam anlamyla gériilmesi
icin karmsimin ikincil kadinsih@inin gosterilmesi gerekiyordu ve bu da
kafesteki kusla yapiiyordu. Kafesteki kus, avlanma sahnesini ta-
mamhyor.

Ayni donemde yapilmis olan ve kasim ayimn kadin modasim gos-
teren bir resimde de (Resim 1V.7) aym sekilde ortaya ¢ikiyor av tema-
s1. Resim hem bir kadinin fantezi kostiimiinii gosteriyor hem de koca-
s1 karsisindaki statiisiinii tammhiyor. Arka planda, koruyucu saglam
duvarlarin arkasinda ¢ok bakimh bir malikane arazisi var. Kadin as-
linda oraya ait ama rizikoyu goze alarak disariya ¢ikmis. On planda
ise, kadimin normalde kagip kurtulmak isteyecegi bir diinyaya bir an-
hgina tanik oldugunu goriiyoruz. Kadimin sag tarafinda bir ¢ift¢i ba-
rakasi var. Ahsap citin biiyiik ol¢iide gizledigi baraka belli ki malika-
neyle kargilastiriimak icin resmedilmis. Sol tarafinda ise, dikkat ke-
sildigi dramatik ve carpici bir imge var. Iki sekilde 6liimii anlatan bir
sahne bu: Birincisi, malikanenin duvarlarimn arkasindaki yemyesil
ve bir sanat eseri gibi bakilan (timarlanmis, siislenmis ve diizenlen-
mis) agaclarin tersine kurumus bir agag; ikincisi ise bir tiifegin yam-
na asilmis olan, kocasinin av sporunun ve mal varhgi iizerindeki hak-
kinin dogal kurbanlan olan av kuslari.

Kadinmin kusglara odaklanmis olan gozleri, kendisinin, yerlesik bir
gorsel metaforla iliskisine isaret ediyor. Malikanenin disindaki bu
tehlikeli mekanda, viicudunu tamamen kaplayan kiirk (') ve kumasla-
rin kozasina si@imyor kadin. Son moda giysileri elbette ki onun sid-
dete karsi korunmasim saghyor. Fakat aym zamanda da bu giysiler
diyalektik olarak evinin disindaki diinyaya acilamayacagm yansiti-
yor. Bu meselelerin bir moda resmine kodlanmasi, evcimenlik ideolo-
jisinin kiiltiirde ne derece dogallastirildi@im gosteriyor. Portre gibi

13. Derek Jarrett, England in the Age of Hegarth (Ncw Haven: Yale University Press,
1986), s. 132: “Toplumsal birim birey degil, aile ya da ev halkiydi: dolayisiyla da bu birim-
lerin yasadig evler ¢ok 6nemliydi. Bir erkegin konumunu tammlayan ve ona toplumdaki
yerini saglayan sey, gelenekscl olarak sadece evin dcgil aym zamanda ev halkinin da mer-
kezi ve toplandid! yer olan bir ocak, yakacag bir ocak sahibi olmakti.”
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toplumsal agidan ¢ok onemli olan bir tiire bu kabil anlamlar yiikle-
menin gercekligi abarttigini iddia edenler olabilir. Ne var ki, moda re-
simleri gibi gelip gecici benzetmeler s6z konusu oldugunda boyle bir
iddia ortaya atilamaz. Giinkii moda resimleri; her ne kadar islevsel
olarak, degerin Ozbilin¢li sunumlariyla ¢ok dolayh bir iligki icinde ol-
sa bile yine de boyle bir sunumda bulunma iddiasini tasir.

E. ET VE HAYAT

Ta eski dilnyadaki ilk ornekleri de dahil olmak iizere natiirmort res-
min biitiin tarihi boyunca yiyeceklere yonelik neredeyse kesintisiz bir
ilgi cikmaktadir karsimiza. Tiiketiminden once, sofradayken ya da ki-
mi eski Roma yer mozaiklerinde oldugu gibi, masadaki kirintilar ola-
rak goriiriiz onlar1. On altinci yiizyilin sonlarinda modernitenin dogdu-
gu donemde, Beneliiks iilkelerindcki resmin ozellikle yaygin temalarin-
dan biriydi yiyeceklerin temsili. Ger¢ekten de bir saplanti derecesinde
yaygindi konu. Buna ¢ok da sasirmamaliyiz. Baska yerlerde oldugu gi-
bi Avrupa’'da da halkin hayati ve refahi, dogrudan ya da dolayh ola-
rak, tarimin basat oldugu bir ekonomiye baghydi. Tarimsal iiretimde-
ki bir¢cok gelismeye ragmen, yiyecek bollugu simdikinden daha fazla
bir giivence sunmuyordu insanlara. Verimsiz gecen yillara alisiimisti
ve Kithk tehlikesi hep ¢ok yakin bir olasilikti." Bugiin bizler yeterli mik-
tarda yiyecegin olup olmadigim degil, var olan yiyecekleri elde etme-
nin araclarina sahip olup olmadigimizi dert ederiz daha ¢ok. Her iki
yokluk da yikici olsa bile aym sey degil. Bunlarin her biri insanlarla
nesneler arasinda farkh bir anlayis ve iligkiler kiimesi dogurur.

Olii hayvanlarin resmedildigi ilk Kuzey Avrupa natiirmortlarindan
biri, hem Giiney Beneliiks iilkelerinde Antwerp’'te hem de kuzeyde
Amsterdam’da aktif olan on altinci yiizyil ustalarindan Pieter Aert-
sen'in Et Diikkanr'yd: (Resim 1V.8, Renkli Resim 6).” Bu devasa re-

14. Daha fazla bilgi icin bkz. Schneider, Art of the Still Life, s. 26-29; burada, degisen ekono-
milk kosullarla pazar sahnesl resimleri arasindakl lligkinin izi siiriliiyor.

15. Aertsen’In resmi hakkinda bkz. Kenneth M. Cralg, “Pleter Aerlsen and The Meat Stall”,
Oud Holland 96 (1982), s. 1-15. Bu resim iizerine Craig'in yaptigi yorum benimkinden bi-
raz farkh. Aertsen hakkinda daha genis bllgi igin bkz. Bergstrom, Dutch Still-Life Painting,
s. 16-24; ve R. L. Falkenburg, “Iconographical Connections Belwcen Antwerp Landscapes,
Market Scencs and Kltchen Pieces, 1500-1580", Oud Holland 102 (1988), s. 114-126. Aert-
sen ile aym donemde henzer konulari resmeden Joachim Beuckelaer'in dlimlerinden son-
ra Hollanda'da yirmil yil boyunca bu tiir resimler yapimad:. Bkz. Sullivan, Dutch Gamepi-
ece, s. 9.
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Resim IV 8: Pieter Aertsen (1505/1509-1575). Et Diikkéim (15351), panel. 1245169 cm. Uppsala, Upp-
sala Universitet. inv. no. [-1

simde yiyecekler daha once hi¢ olmadig kadar biiviik bir yer kaph-
yor. Yiyeceklerin hepsi et ve hepsi kiyimla elde edilmis. Et. arka plan-
da sagda asih duran par¢alanmams hayvan oliisiinden resmin mer-
kezini isgal eden muhtelif sucuklara kadar, tiiketime hazir hale gelin-
ceye kadar gectigi cesitli evrelerle gosteriliyor. Aertsen, kendisinden
sonraki yiyecek natiirmortlarinin tersine, iiretim baglamindan ayir-
mak ve sadece goriintii olarak ayricahkh bir yere koymak suretiyle
yiyecekleri obir nesnelerden yalitmiyor. Bunun yerine, etin ve et
riinlerinin nasil yiyecek haline getirildigine ¢ekiyor dikkatlerimizi.
Bize sundugu baglamsal ¢erceve sadece eti yiyecek olarak (avcidan
degil kasaptan gelen viyecek olarak) temsil etmekle kalmiyor, ayvni
zamanda hayatlarimizin hayvan kiyimiyla idame ettirildigi gercegine
isaret ediyor. Aertsen’inki. dekoratif av hayvani resimlerinde nadiren
goriilen kanla dolu bir resim.

Bilhassa, govdeden ayrilmig ve kismen yiiziilmiis bir 0kiiz basi
(hemen yaninda kesik domuz ayaklari var) araciligiyla hayata kurban
edilmis hayati gozler oniine seriyor. Okiiziin grotesk, hatta neredey-
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se dehset verici surati 6yle bir perspektiften dramatik bir sekilde ci-
zilmisg ki, sanki resimden ¢ikip iizerimize dogru atlayacak gibi duru-
yor. Bu acidan resimdeki her seyden farkh Okiiziin basi. Yukarida res-
min ortasinda asili duran kesik bir domuz basi var. Boylelikle resim-
deki dinamizm kompozisyon i¢inde dogrudan dogruya bizzat hayatin
kendisine baglamyor: Canh oliiden geliyor: ge¢misten bugiine, derin
uzamdan ileriye dogru firlamaya ve, 0yle goriiniiyor ki, resmin “bu-
giin” cephesinden uzamsal bir “gelecege”.

Aertsen’in uzami igleyisi kiiltiirel anlamda i¢goriilii. kompozisyo-
nel agidan ise olaganiistii; uzam. degisen kosullar altinda insani de-
neyimin bir parametresi olarak isleniyor. Yani, Aertsen uzami zama-
na -gec¢mis, simdi ve gelecege— baghyor. Imge aslinda seyirciyi her
biri farkh sekilde islenmis i¢c uzamsal alana gotiiriiyor. Resmin orta-
sinin hemen solundaki kii¢iik bir ayrintida resmedilen Yeni Ahit'teki
Misira Kagis hikayesiyle hayali ge¢misi goriiyoruz. Burada hayat,
Oliim ve yiyecek arasindaki bag. kutsal kitapta anlatilan Meryem, Yu-
suf ve kiiciik Isa’nin Herod'un gazabindan kagisiyla irtibatlandirila-
rak anlatihyor: Esegin sirtindaki Meryem dilenci bir ¢ocuga ekmek
vermek i¢in asagiya egiliyor. Boylelikle yiyecek: hayirseverlik ve
ahlak ile baglantiya sokuluyor ve kutsal kitaptaki hikayeyle de irti-
batlandirihnca. Asai Rabbani ayininde yenilen ekmek gibi oluyor.

Sonra, sag iistte kuliibeye ilistirilen kiiciik bir “Satihktir” levhasiy-
la kronolojik ge¢mis bugiine baglanmyor: “Burada singin arkasinda
saulik bir ¢iftlik var...”"® Levha hem uzam hem de zaman anlaminda
arkaya. 6ndekinin arkasina bakmamzi istiyor bizden. Uzamsal hier
achter’i (buramn arkasini) para miibadelesinin dinamiklerine bagh-
yor: Satlik ¢iftlik. Ge¢mis, spesifik bir metinsel degisim referansiyla,
yani, arazinin miilkiyetinin bir aileden bir baskasina gececegi ilamy-
la kodlaniyor; bunun gostergesi olarak arkadaki bir ayrintida arazi-
nin temsili kullanihyor. (Sagdaki arka planin ana sahneyle eszamanh
olan avrintilarini sakl tutuyorum.)

Resmin on plamini isgal eden uzam da, benzer sekilde, tarimsal bir
anlatisi olan bir uzam-zaman iligskileri baglantis1 aracih@yla rasyo-
nellestiriliyor. Yiyecek natiirmortu, sagdaki etin nasil islendigini gos-
teren sahneyle baglantihdir. Halbuki Misir'a Kagis'in herhangi bir
mantiksal ilintisi goriinmiiyor burada. Kutsal kitaptaki olay asil sah-
neye uymuyor ve zaten tam da bunu soyleyebilecegimiz varsayihyor.
Inang diizeyinde var olan bir ge¢mis, zimnen maddi ve mantikli -me-

16. Craig. “Picter Aertsen and The Meat Stall”. s.3.
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cazi olarak degil, harfiyen mantikh ve dolayisiyla dogrulanabilir- bir
simdiden ayriksi bir uzamsal kopusla ayriimistir.”

ﬁcijncii uzamsal alan. tam olarak goremesek de hayal etmemizin
istendigi, okiiz basinin daha 6nce bahsettigimiz sekline iligkindir. Bu-
radaki mesele sadece Okiiz basinin, daha yakindayms gibi goriinerek
dikkatimizi ¢ekip bir gosteri merkezine doniismesi degildir. Ayrica
buradaki gosteri etkisi, resmin biitiini i¢in ¢ok onemli olan bir seyin
yardimiyla saglamyor. Okiiz basi da doniip bize bakiyor; ¢ercevenin
otesine bakiyor. Okiiziin cansiz gozii perspektife uzamsal, zamansal
ve kiiltiirel bir dinamizm veriyor."

Tarima dayali ekonomilerde 6liim ile hayat mevsimlerin ritmine
ve tasidig1 vaatlere uygun bir dongiisellikle isler. Ger¢i mevsimlere
gore organize edilen hayat, tammi geregi degismektedir ama temel
karakteri sonsuz dongiidiir. Modernitede ise, tersine, dongiiselligin
yerini dogrusallik alir. iginde bulundugumuz tarihsel donemde, za-
man oncelikle tek yonlii bir vektor olarak yasamyor. Bizler ge¢misi
bir daha asla geri donmeyecek bir sey olarak algiliyoruz. Aertsen’in
uzam-zaman iligkilerini isleyisi, ortacagdaki mevsimlere dayal ve
dongiisel zaman anlayisin kirmaya c¢ok yaklasiyor. Bir defa, etin
adim adim islenisini gostererek zamanin dogrusalligini resmediyor.
Bundan ¢ok daha énemlisi ise, bir zamanlar yasayan hayvanin ken-
disini de dogrusal bir varlik olarak resmediyor; bu, viicudunun, iglev-
lerine gore farkh parcalara boliinmesiyle anlatiliyor. Nitekim, resmin
en (st orta kisminda domuzun organlarini sirayla goriiyoruz: Basi,
yemek borusu ve akcigeri. kalbi, biiyiik bir yag parcasi ve bagirsak-
lar.. Burada, nefes alip vermeye ve yemeye baslamasindan itibaren
-bas, kalp, akcigerler, yag (konfor ve bollugun gostergesidir), bagir-
saklar (basindan baslayan sindirim siirecinin son halkasi)- ta bizim
yiyecegimiz olarak kasabin elinden gectigi ana dek bir domuzun or-
ganizmasinin nasil ¢alistiZimin iyi bir 6zeti sunuluyor."”

17. Ikonografik meseleler hakkinda daha fazla bilgi igin bkz. Jan A. Emmens, * ‘Eins aber
Ist n6tig": Zu Inhalt und Bedeutung von Markt- und Kiichenstiicken des 16. Jahrhunderts”,
Album Amicorum J. G. Van Gelder Iginde. der. Josua Bruyn (Lahey: Nijhoff, 1973), s. 93-
101. Ayrica bkz. Norman Bryson, Looking at the Overlooked: Four Essays on Still Life Pa-
inting (Cambridge, Mass.: Harvard Unlverslty Press, 1990), s. 146-150.

18. Charles Sterling'in Goya'nmin Sheep’s Head (Louvre) tablosunu yorumlamasivla karsi-
lastirimz. Bkz. Stili Life Painting: From Antiquity to the Present Time, ¢ev. James Em-
mons (New York: Universe Books, 1959), s. 97.

19. Schneider, Art ofthe Still Life, s. 10-41; “Bir de, taze el ile erotizm (voluptas carnis ya
da, Luther'in ifadeslyle, ‘tenin kasti melaneti’) arasindaki ¢agrisgimsal bag var. Burada
muhtemelen eski biiyii nosyonlarimin da rolii vards; bunlar sayesinde bir kiginin libidosu et
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Resim 1V.9:
Rembrandl Har-
mensz. van Rijn

(1606-1669),
Kesilmig Okiiz
(1630’larm
sonu”), panel,
73.3x51.7 cm.
Glasgow, The Art
Gallery and Mu-
seurn.
Kelvingrove, inv.
no. 600.

Aertsen sadece hayati hayata baglamakla kalmaz, bir yandan da
hayati. statik degil de gelisen bir deneyim parametresi olarak siirece
ve dolayisiyla da zamana baglar. Domuzun organlarini, aynen okii-
ziin basi gibi (belki de bunu ancak simdi fark edebiliyoruz) perspektif
kurallarina gore, bir cubuk yardimiyla dogrusal bir sira halinde as-
masi asla tesadiif degildir. Bu iki perspektif tamamen birbirine para-
tiiketiminden etkilenebiliyordu.” Schneidér-bu_yorumu Pieter Cornelisz van Ryck'in Aert-

sen’'inkinc benzer bir resmi (Kitchen Scene -1604- (Brunswick, Herzog-Anton-Ulrich Muse-
um) i¢in yapiyor. Resmin renkli roprodiiksiyonn igin bkz. s. 42-43.
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leldir, dolayisiyla da okiiz ile domuzu gorsel olarak iligkilendiriyor.
Bu iki hayatin bitisi, yani okiiz ile domuzun oliimleri, bedenlerinden
ayrilmis organlarinin isaret ettikleri ve hatta okiiziin g6ziiniin de biz-
zat baktigi gelecegi tasavvur etmemize imkan vermiyor. Bunun yeri-
ne bu oliimler su gergegi gormeye davet ediyor bizleri: Bu gelecekte
belirsiz -zaman-uzam iligkilerinde dongiiselligin yerini yeni dogrusal-
ligin almasi gibi- ve belki de, bakmamiz istenen tiiyler iirpertici ka-
hinulardan anlasildigi kadariyla belal bir seyler var.”

F. KAN

Rembrandt van Rijn’in bu konuda yaptigi iki resimden biri olan
Kesilmis Okiiz (Resim 1V.9), on altinci ve on yedinci yiizyillarin Kuzey
Avrupa resminde ¢ok sik islenen” ve yirminci yiizyilda da birgok de-
fa ele alinan bir konunun karanhk ve kasvetli bir yorumudur. Rem-
brandt’in imgesinde goziimiize ilk ¢carpan sey, yenice kesilmis hayva-
mn bir ¢carmih kurbaniyla olan rahatsiz edici benzerligidir: “Kutsal
Kitaptakisimge ya da tiplere diisiilen Patristik serhlerde. dananin 6l-
diiriilmesi genellikle |sa'nin kendisini kurban vermesiyle iliskilendiri-
liyordu.”” Nitekim bu imge sadece doga-kiiltiir ve hayat-oliim ikilik-
lerinin degil, aym zamanda fiziksel-ruhsal ikiliginin de icinden gegci-
yor. Bu resim, yiyecek, besin ya da bolluktan —ciinkii tiim bunlar in-
san hayatini ve bunun idamesini anlatabilir- ziyade, idamla gerilim-
li bir iligki icinde sunulan éliime dair, dekoratif islevden son derece
uzak bir resimdir.

Rembrandt’in resmi, diinyevi bollugun gorsel bir kutlamasi degil-
dir. Bunun yerine, oyle goriiniiyor ki, gozler icin bir anti-sélen ve ru-

20. Craig, bu tablonun muhtemelen Kasaplar lLokaline asilmak iizerc \ntwerp Kasaplar
Loncasinca siparig edildigini soyliiyor; bkz. ‘Pieter Acrlsen and The Meat Stall”, s. 10 -12.
Benim burada resme getirdigim vorum bu ihtimalle tamamen uyusuyor gibi: ¢iinki imge
bodylece lonca iiyelerini gelecegin tammlanmasinda seckin ve hakiki bir mevkiye oturtuyor.
Loncanin hem statiisii hem de serveti vardi: bu resmin yapildig yil olan 1551 vilinda lon-
ca iiyeleri, Craig'in isaret etligi gibi, o an i¢in sehrin en biiviik sekiiler binasi olan lonca
salonlarnin yapihgimin ellinci yihin kutluyorlard.

21. Bkz. Kenneth M. Cralg. “Rembrandt and The Slaughtered Ox", Journal of the Warburg
and Courtauld Institutes 46 (1983), s. 235-239; ve Avigdor W. G. Poseq, “The Hanging
Carcass Motif and Jewlsh Artists”, Jewish Art, C. 16 ve 17 (1990/1991), s. 139-156. Hol-
landa resminde konunun ilk temsilleri i¢in bkz. Craig, “Pieter Aertsen and The Meat Stall”,
s. 14. dipnot.29.

22. Poseq, “Hanging Carcass Motif”. s. 144; ve, 6kiiz ile Isa arasindaki baglantilar hak-
kinda, Craig. “Rembrandt and The Slaughtered Ox™, s. 235-236.
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ha ac¢ilmadir; ¢iinkii o zamanlar gozlerin ruhun i¢ine ve manevi haki-
kate acilan bir yol oldugu diisiiniiliyordu. Buna ragmen, temsil edi-
len olayin, yani hayvanlarin etleri i¢in kesilmesinin ¢ok siradan bir
sey olmasi, kesilmis okiiziin ¢armihtaki Isa olarak diisiiniiimesini ka-
¢nnlmaz olarak zorlastiriyor. Et tiiketimi ile Asai Rabbani ayini ara-
sinda kolaylikla bir iliski kurulmasi imkansizlasiyor; ¢iinkii okiiz go-
niilli bir kurban degil, sahibinin eliyle kesilmis bir kurbandir. Dolayi-
siyla arada bir bag kurulmuyor, tersine bu bag koparihyor. Hayatin
Olim tarafindan mimkiin kihnmasi paradoksu ¢o0ziimlcnemez
kihmyor fakat daha az dokunakh bir hal almiyor.

Rembrandt’in bu ¢arpict resmi, tilkketme hazzi (ve biraz da oldiir-
mc hazzi) disinda ¢ok az seye isaret eden ve yalnizca karm ve gozle-
ri sonsuz comertlikle —bu hikayenin asiriiklari Rembrandt'm yiizyili
ilerledik¢e sadece artiyordu- doyurma keyfine “seslenen” sayisiz yi-
yecek ve av resmiyle ayni donemin tiriiniidiir. Rembrandt'in resmi ise,
hi¢ kuskusuz yogun kisisel ve 0znel duyarhliklarla ulasilan daha ka-
ranhk ve sonsuz derecede daha caprasik bir farkindahg ifsa ediyor.
Dolayisiyla, ister gercek isterse de hayali olsun, medeniyetten nasip-
lenmemis iktidarin daha sonraki kiirklii-tiiylii tezahiirlerinden (Resim
IV.2 ve 1V.3) 6zde farkhdir. iktidar sorununu ve hatta bunun getirdigi
prestij sorununu yapisokiime ugratiyor Rembrandt. Kasabin heniiz
parc¢aladigi ve hala segiren bir 6lii govdeyi resmetmek, igimizdeki ye-
me hazzini uyandirmayi degil yeme hazzimizin nelere mal oldugunu
bizlere hatirlatmayi hedefleyen bir secimdir. Gergekten de, Glasgow
versiyonunda ressam oOli govdeye Oyle bir agi vermis ve dramatik
151k-golge oyununu Oyle kullanmis ki, hayvanin i¢ organlarimin ¢ikaril-
mis olmasy ozellikle ¢carpici goriiniiyor ve ortaya kasaphgin organ-
kesme yonlerini vurgulayan bir oyuk ¢ikmis oluyor. (Isi&1 daha denge-
li kullandig@1 Louvre versiyonunda bu etki ortadan kalkiyor.) Betimle-
digim bu etkileri giiclendiren iki sey daha var resimde: Sag altta hay-
vanin postuyla kafasi bir arada duruyor ve ¢ok zor secilen arka plan-
da da bir kadin yerdeki kanlar silip siipiiriiyor (maalesef, sadece bir
karalti gibi duran kadin. roprodiiksiyonda neredeyse goriinmiiyor).”

23. Resmin her tarafina sinmis olan dznellik hi¢ kuskusuz Rembrandt'in yakin zamanda
iistiiste yasadig 6lim olaylarivla - birka¢ bebegini, karisim ve annesini kaybetmigtir —
ilintilidir: Lpki 1655 yilina ait Louvre resminin bir “mali ¢okiintii ve mesleki vikimin esi-
ginde” oldugu donemde yapildig gibi. Bkz. Craig, “Rembrandt and The Slaughtered Ox”,
s. 239. \yricabkz., Mieke Bal, “Dead Flesh, or the Smell of Painting”, Visual Culture: Ima-
ges and Interpretations, der. Norman Bryson, Michael Ann Holly ve Keith Moxey (Hano-
ver. N. H: Wesleyan University Press, 1994), s. 371-378.
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Resim [V.10: Chairn Soutine (1893-1943), Kesilmig Sigir (1925), keten bezi. 114.3x78.7 cm. Minneapo-
lis, The Minneapolis Institute ol Arts, Bay ve Bayan Donald Winston'larin armaganlari ve .Anonlm, acc.
no. 57.12.
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Yoksul bir Litvanya Yahudisl olarak Paris’e go¢ etmis olan Chaim
Soutine, Rembrandt'in Kesilmis Okiiz resminin Louvre versiyonunu
(biraz dnce degerlendirilen Glasgow versiyonundan on, on bes y1l son-
ra 1655 yihnda yapilmistir) gérdiikten sonra, 1920'li yillar i¢inde en
az bir diizinelik bir seri olusturacak sekilde ardarda kesilmis sigir re-
simleri (Resim IV.10. Renkli Resim 7) yapmistir.*' Soutine'in bu konu-
da yaptig1 obiir resimler gibi burada rdprodiiksiyonunu gordiigiiniiz
resim de bir tiir dolaysiz siddeti sergiliyor. Ipler yardimiyla ve gergin
bicimde asilmis olan ve iizerinden hala kanlarin akui@1 o6lii govde ya-
kin planda resmedilmis ve goziiniize goziiniize giriyor. Yerler de kan-
la kapli. Ama duvarlar yerlerden de kanl. Arka plan kaln ve nere-
deyse kili¢ darbeleri gibi indirilmis mavi-siyah fir¢ca darbeleriyle ¢izil-
mis. Kendini kaybetmis birisi tarafindan ¢izilmis izlenimi veren arka
plan, tuvalin yiizeyine yapilan bir saldirimin sonuclarin ikiye kath-
yor. Ressamin tuvale indirdigi darbeler kesimcinin hayvana indirdik-
leri kadar taze goriiniiyor. Bu tiir imgeler Kafkavari sorgulama, is-
kence ve infazlarla ilintilendirilebilir pekala: Sanki agiklanamazms
gibi, aciklanmayan seyler. Sanki kithktan yeni ¢ikmig birileri tarafin-
dan aceleyle yiiziilmiis ve parcalanmis gibi duruyor hayvan. Giinkii
bu isi usta bir kasabin yaptigina dair alametler yok ortada. Bunun
yerine, g0zii donmiisliige benzer bir hal sz konusu: is olarak degil de
ivedi bir zorunluluktan Otiirii kesilmis gibi goriiniiyor hayvan. Daha
once gordiigiimiiz cafcafli, avlanmig hayvan resimlerindeki prestij-ik-
tidar baglasimindan miimkiin oldugunca uzak durulmus resimde.

Soutine’in yiyecek saplantisi (defalarca resmettigi bir konudur yi-
yecek) psikolojik ve fizyolojik olarak gencliginde cektigi, belgelerle
sabit olan yoksulluk ve achga dayamyor. Soutine’in yeme ve hayvan
kesimiyle olan sorunlu iligkisi, bir zamanlar ac¢lik ¢ekmis insanlarin
asla silemeyecegi bir bellegin iiriiniidiir. Dahasi, hayati boyunca iil-
serden ¢ektigi icin de midesini asla aklindan ¢ikaramamstir Soutine.
Fakat Soutine bu resimleri yaptig1 sirada biitiin bir kesilmis s18ir1 sa-
dece atolyesinde bir model olarak —artik komsularim bezdirecek de-
recede kokan bir model olarak- kullanmak iizere satin alabilecek ka-
dar paralanmisti. Kesilmis si8ir tiiketilemiyordu. Sadece koktugu icin
degil, avm zamanda Soutine’in iilseri et (kiimes hayvanlari ya da ba-

24. Daha (azla bilgi i¢in bkz. Estl Dunow, “Soutine’s Still Lifes”, sergi katalogu I¢inde, der.
Ernst-Gerhard Giise, C. Soutine (1893-1943) (Londra: Arts Councli of Great Britain, 1981).
s. 73-97: ve bu tip resimlerin psikanalitik-bivografik bir okumas i¢in bkz. Avigdor W. G.
Poseq. “Soutlne’s Paraphrase of Rembrandt's Slaughtered Ox”. Konsthistorisk tidskrift
60 (1991). s. 210-222.
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Ik eti de dahil olmak iizere) yemesine izin vermedigi i¢cin de tiiketile-
miyordu. Hayatinin bu doneminde saplanti derecesinde yiyecek res-
mi yapmasi sasirtici degildi.”

Soutine, saplantisin1 yogunlastirmak istercesine, bu resimleri
yapmadan once oOzellikle oru¢ tutuyordu. Bir arkadasinin ifadesiyle
“Evet. biraz ¢ig et satin alir ve bunun resmini yapmaya baslamadan
once iki giin orug tutar. Su kanlara baksamza: Tiim yamyam istahim
yansitmams mi buraya?”** Ve kendisi orucluyken et kokuyor. Oyle ki,
Soutine’in biitiin duyular: bu durumla hembhal oluyor: zil ¢alan karni,
gozleri, burnu, ve kulaklari (yandaki kesimhaneden hayvanlarin bag-
riglarim isiten kulaklari). Resimlerini, daha once c¢iziktirdigi taslakla-
ra degil dogrudan dogruya hayvana bakarak yapiyordu. Resmettigi
konudan uzak durmay se¢en Rembrandt’in tersine Soutine neredey-
se hayvanin icine giriyor; goriiniise bakilirsa, sanki okiiziin kanini tu-
vale akitabilecek kadar, hayvana fircalariyla dokunabilecek kadar
yakin bir mesafede duruyor. Ger¢ekten de Soutine, hayvanin yenice
kesilmiglik goriintiisii bozulmasin diye ceset kurudukc¢a iizerine ser-
pistirmek icin kesimhaneden kovalarla taze kan getiriyordu. Ayrica
etraftaki sinekleri kovmasi icin de iicretli birini gorevlendiriyordu.
Soutine’in etle olan fiziksel temasi derin ve kapsamliyds; ve sadece
biri diginda biitiin duyularim tatmin ediyordu. Istisna olan duyu nor-
malde en basta tatmin edilmesi gerekeniydi: Etten tadamiyordu.
Canh varliklarin aci ¢gekme potansiyelini ve siddeti sergilemek digin-
da okiiz Oliisiiniin Soutine i¢in hi¢bir anlami yoktur. Onunki. Bati ta-
rihinde iiretilen ¢cogu yiyecek resminde oldudu gibi tiiketim istahim
acacak bir resim degildir.

Tim bu ¢ok iyi bilinen mide bulandirici ayrintilari tekrarlamamin
nedeni. burada sok ediciligin 6tesinde anlamlar olmasidir. Bunlarin
bizzat Soutine tarafindan en az on iki resimde ve gérece kiiciik nii-
anslarla tekrarlanmis olmasi, travmatik kisisel deneyimlerinden yola
¢ikan eserleriyle olan 6znel iliskisi hakkinda bizleri aydinlatiyor. Ama
sadece bu tuhafhig1 vurgulamaya ¢cahsmiyorum. lsaret edilmesi gere-
ken bir diger nokta da, gérme ile imgeleme arasindaki iligki hakkin-
da Soutine’in gelistirdigi karmasik -belki de aynm anda hem bilingli
hem de icorgansal- anlayistir. Imgeleme edimi, Soutine'in toparlaya-
bildigi kadar fazla duygunun miidahalesini iceriyor. Baska bir deyis-
le, gorme edimi, bir yandan psisik ve kisiye-0zgiiyken Ote yandan da
tamamen cisimlestiriliyor.

25. Dunow, “Soutine’s Still Lifes”. s. 74.
26. A.gy.
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G. ET. TEROR VE DEFIN

Francis Bacon'in Sigirin Béogiirleriyle Cevrelenen Bas adh resmi
(Resim IV.11), Ispanyol sanatq Diego Velazquez'in 1650 yilinda yap-
t1i31 Papa X. Innocent portresinin (Resim IV.12)*" fotografik roprodiik-
siyonlarina dayanilarak yapimstir; Bacon'in saplantili bir sekilde
defalarca isledigi bir konuydu bu. iste Bacon bu 6rnekte de yine Rem-
brandt ve Soutine’in kesilmis s18ir resimlerini kullaniyor. Tipki Souti-
ne gibi Bacon da hayat1 boyunca kesimhanelere ve ete ilgi duydugu-
nu kabul ediyordu: “cengeldeki hayvan i¢giidiisel olarak Garmihtaki
Isa’yla ilintilendiriyor, bunu ise, inangsiz birisi olarak, sonralari in-
sanlk digi bir vahget sayryordu.”” Velazquez'in portresinin “ilham”1
ne olursa olsun -papanin biyografisi olmadigi kesin— Bacon'in yoru-
mu iktidar teslim ediyor; “papanmin” yiiziinde, 6zellikle de g6zlerinde
ve (Velazquez'deki) sikica kapatilmis ¢enede dramatik bicimde gorii-
niiyor iktidar. Iktidar teslim ediyor etmesine ama Bacon ayni zaman-
da giigsiizliigiin portresini yapiyor: pasif. hatta neredeyse felgli gibi
oturan beden ise gii¢siizliigii kaziyor gozlere. Bacon kaynagini yeni-
den igliyor. Velazquez'in, hem becerikli bir kilise lideri hem de erken
modern donemin usta politikacilarindan olan birisini resmettigi por-
tresi, Bacon'in tuvalinde kan akitmayi kafasina koymus ruh hastasi
—acimasiz, ugursuz, erisilmez ve kudurmus- bir canavarin resmine
doniigiiyor. “Bacon icin resim, seylerin ortiisiinii kaldirmanin, yiizey-
lerindeki kati goriiniimleri yikmanin ve iglerini olusturan duygu un-
surlarim ifsa etmenin bir yoludur... Bir bicime kilitlenmis duyguyu
buradan ¢ikarmak, Bacon'in dedigi gibi. imgeye siddet uygular.”

Bizzat temsil gozlerimizin oniinde acihyor. Bacon’in resminin et-
kisi: uzamsal-geometrik “mantigin” resimdeki kararsiz bicimsel kari-
simi (hem hacim hem de diizen etkisi yaratan, kaba hatlar1 gosterilen
kutu) ile bu manti@in i¢e patlamasina -yani. kesilmis si8irmn biri si-
yah bir okun deldigi iki kanh parcasi ile yar1-¢ighk gibi goriinen ve fa-
kat nereden bakarsamz bakin afallamayi ve ironik bir kendinden ge-
21. fiu resim hakk]nda bkz. Josc Lopez-Rey. Velazquez: A Galalogue Raisonne of His Oe-
wvre, with an Introductory Study (Londra: Faber and [aber, 1963). s. 272; Jonathan
Brown, Velazquez: Painter and Courtier (New Haven: Yale University Press. 1986), s. 197-
200: Enriqueta Harris, Velazquez (Ithaca: Cornell University Press, 1982), s. 147-131; Jo-
seph-Emile Muller, Velazquez. ¢ev. Jane Brenton (Londra: Thames and Hudson, 1976), s.
;g.IPI()Z%q. “Hanging Carcass Molif". s. 152.

29. Donald Kuspit. “Francis Bacon: The Authority of Flesh”, Artforum 13 (Yaz 1975), s.
51
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Resim IV. 11: Francis Bacon (1909-1992), Sigirin Bogiirleriyle Geveelenen Bag (1954), wuval, 129.9x122
cm. Chicago, The Art Institute, Harrlott A. Fox Fund. inv. no. 1956.1201. Fotograf © 1994, The Art
Institute of Chicago. Her hakki sakhdir.
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Resim 1V.12: Diego Velazquez (1599-1660). Papa X. Innocent (1650), tuval. 1:10x120 cm. Roma,
Principe Doria-Pamphili, Galleria Doria-Pamphili. inv. no. 118.

cisi gosterecek sekilde acilmig olan agzin kara deligiyle dikkat ¢ceken
bir portre kafasi olarak i¢e patlamasina- dayaniyor. Kutuvari ic cer-
¢eve ayni zamanda psisik bir kafesin —demir bir kafesten daha az et-
kili degildir- hapsedici “diizen’ini canlandiriyor. Resimdeki figiir
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hiicre hapsinde bulunuyor. Toplumsal olan ne varsa hepsi silinmis.
Modernitenin gorsel tarihindeki bir¢ok yiyecek temsilinde oldugu gi-
bi bu imge de yemeye ve dolayisiyla da hayata dair degil, her sey iize-
rindeki ve Ozellikle de bizzat insan hayat iizerindeki insan iktidarinin
belirleyici giicii olan 6ldiirmeye —ve benligin yikimna- dairdir.*

Bacon bir keresinde bir sirrini agiklayarak, giiniin birinde “insan
cighgimin en iyi resmini yapmayi” umdugunu soylemisti.®' “Cighik at-
tigimiz zaman. daima, 6zgiil olaylari orten ve aci ve duyguyla simrh
kalmayan ele gelmez ve goriinmez giiclerin kurbanlar olarak ¢ighk
atariz. “Dehseti degil ¢1g8hg1 resmetmek’ten soz ederken Bacon iste
bunu kastediyor.™” Bacon, burada gordiigiimiiz. aym anda hem Kor-
ku hem de gii¢siizliik sacan acik agiz motifini defalarca islemistir re-
simlerinde (bunlarin bir kisminda ¢i28hk daha bir asikardir). ilk bakis-
ta bir 6fke ¢18hg1 gibi goriinebilen bir sey aym zamanda acinin ver-
digi bir ¢ighktir. Garpitilmus figiiriin diger yerleri gibi adamin agzi da,
seyircinin bu resmin genel portre resimleriyle iliskisini gormesi ve he-
le hele Velazquez'in iinlii imgesindeki asil figiirii tanimasi 6l¢iisiinde
mecburen sanatin kendi tarihini ¢agristirtyor. Bacon portreciligin bir
teamiiliinii. bir anlamda kisiyi ideal ve daha giizel gostermek ama-
ciyla insani duygularin saklanmasi gelenegini ¢igniyor. Bacon’in ¢i8-
ik atan papasi, derinlerde saklanan ve bastirilan i¢ diinyayi agilan
agizdan disariya figkirtarak icerdeki her seyidisariya dokmeyi amac-
layan bir anli-portredir. “Giinkii, viicudun herhangi yerel bir parcgasi
olmaktan c¢ikip. kendiliginden, biitiin viicudun duygularimi disavura-
bilecek genel bir alan olabilme potansiyeline sahip olan Lek organ
agizdir.”®

Zaman tiim resimlerde dondurulmustur. Bununla birlikte, dissal
bir anlatiya (mit, hikaye, tarihsel olusum vb) yapilan dogrudan ya da
dolayh gondermelerle zamanin gegisi anlatilabilir. Bizler bu atiflara
bakarak neyin resmedilen zamanin éncesinde vuku buldugunu, neyin
daha sonra vuku bulacagim saptayabiliriz. Ne var ki portreler, tea-
miil olarak, zamanmn askiya alindig1 bir durumdaki insanlarin -higbir
sey yapmayan, hicbir seye tepki vermeyen, sadece var olan (bizzat

30. Bacon'in bu genel konuya dair yaptigi birgok resim hakkinda daha fazla bilgi icin bkz.
Dawn Ades ve Andrew Forge. Francis Bacon (New York: Harry N. Abrams, 1985). ozellik-
le s. 12-15: ve {Francis Bacon ve David Sylvesler| Francls Bacon: Interviewed by David
Sylvester (New York: Pantheon Books. 1975), s. 2:1-29. 37-38. 48-50. 71-73.

31. Kuspit, “Francis Bacon: The Authorily of Flesh”, s. 53-55: alinui s. 33°'ten.

32. Gilles Deleuze. “Interpretations of the Body: A New Powcr of Laughter for the Living”,
Art International 8 (Giiz 1989), s. 38.

33. Kuspit, “Francis Bacon: The Authority of Flesh”, s. 56.
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bu, sanki sadece [sOzde] 6nemli kisilerin hayatlarina 6zgii bir seymis
gibi bir tiir sihirli “simdiligi” ima ediyor)- temsil edildigi resimlerdir.
Bacon'in imgesi ise, biitiiniiyle figiiriin yiiziine, yani viicudun en ifa-
de-dolu bolgesine kazinan ozellikle siddetli duygusal anin 6zgiilligiy-
le bu teamiilii de sokiip atar: Yiizdeki ifade viicudun geri kalan kis-
miyla tamamen celisiyor ¢iinkii viicut rahat¢a oturmus bir insanin
viicudu gibi duruyor. Seyircinin éniindeki giicliigiin nedeni, her ne ka-
dar kesilmis sigirin kanh govdesi gercekiistii bir ipucu sunsa da, vii-
cut ile yiiz ifadesi arasindaki bu kopuklugun nedenini bilmemesi de-
gildir. Buradaki am aciklayacak ya da daha sonraki bir sonucu ta-
nimlayacak -ve dolayisiyla da sorunu ¢ozecek—- bir anlati sunulmu-
yor seyirciye; asil sorun iste budur. Zamanmn mantiksal ilerleyisi (ne
olmus ve ne olacak) ile zamanin uzamla (burada “kafes”) mantiksal
iliskisi belirsiz, yoruma acik, gercekiistii ve bariz ol¢iide tedirgin edi-
cidir. Aym zamanda her bir zerresiyle moderndir. Eger buradan bir
anlati ¢ikarabilirsek, bu, portrelerden bekledigimizin tam tersi bir an-
lat1 olacaktir: hayata dair degil, 6lime dair. Kisinin dliimiinden son-
ra yapilan portreler bile bu kisiyi defnetmeyi degil, onu 6liimsiiz
bellekte yeniden diriltmeyi hedefleyen resimlerdir. Bacon'in figiirii
ise, tam tersine, “normal” kosullarda unutmayi yegleyecegimiz bir
ani birakiyor bizlere. Giinkii, en azindan, resim tarihinde mumla ara-
sak zor bulabilecegimiz —ki anlasilir bir seydir bu nadirlik; ¢iinkii re-
sim tarihinin toplumsal islevleri, Bacon'in resme yiikledigi derin ve si-
yasallastirilmig karanhgi goriiniir kilma igine engel teskil eden seyler-
dir genellikle- bir yiizdiir buradaki. Bacon dehset verici bir 6liim -si-
girin govdesi bir okla parcalaniyor—. kan ve ¢i1glik atan bir adam iize-
rinden génderme yapiyor bu karanhga. Fakat dahasi var: Bu adam
da bizzat sanata Velazquez'in model olarak alinan iinlii resmi iizerin-
den gonderme yapiyor. Boylece isin igine sanat tarihi de giriyor.*

34 ligili bir tartisma icin Ernst van Alphen'nin milkemmel ¢ahgmasina bakiniz. Francis
Bacon and the Loss of Self (Cambridge, Mass.: Harvard University Press. 1993), 6zellikle
de resmedilebilirlik ile znellik arasindaki iligki iizerinde duran s. 111-113. Ayrica John
Russell da kavrayic1 degerlendirmelerde bulunuyor, bkz. Francis Bacon, goz. ge¢. bas.
(Londra: Thames and Hudson, 1993), s. 41-42.

141






(ciincii Kistm
Beden






Gormekle her yer arzuya acilir, fakat arzu gérmekle tatmin
olmaz.
Jean Starobinski
The Living Eye

Resim. uzamin maddeselligine doniistiiriilen saf bir gorii
olmadigi gibi, ¢iplak bir jest, sessiz ve ebediyete kadar hava-
da kalacak anlamlari, sonradan ilave
edilecek yorumlardan kurtariimasi gereken ¢iplak bir jest
de degildir. Resim -bilimsel bilgi ve felsefi
temalardan bagimsiz olarak- bir bilginin pozitifligiyle yog-
rulmustur.
Michel Foucault
The Archaeology of Knowledge and the Discourse on Language






!
DUYULAR

On yedinci yiizyihn baslarinda, erken modernitenin belirleyici do-
nemlerinden birinde. bes duyu (gérme, isitme, koklama, dokunma ve
tatma) konusunda yogun bir hiimanistik ve bilimsel ilgi ortaya ¢ikt..
Yeni anatomi. biyoloji ve tip bilimlerinin yaninda gorsel sanatlar. ede-
biyat ve felsefe de derinlemesine bu konu iizerinde ¢ahsiyordu. Hii-
manistik ve felsefi arastirmalarda, insan kimliginin anahtarlari ola-
rak, ozellikle de cisimlenmis bilme “aygit”imizin vasitalari olarak ele
alimyordu duyular. Bes Duyu temasi resimde 6zellikle 6n plana ¢ikti.
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A. DUYULU BEDEN

Bu konu, tahmin edebilecegimiz gibi, geleneksel bir dinsel inanci
yansitan ve dolayisiyla da bu inanci giiclendirdigi varsayilan bir ay-
na olarak dogdu. Eski Diinya’daki o bilgi kuramina gore, bu diinya-
daki her sey yalmzca oObiir diinya gergevesinde diisiiniildiigiinde ka-
zamyordu nihai anlamini. Bilgiye giden yol. duyularin gosterdigi tekil
yollarin toplami olarak betimleniyordu: ve tabii duyularin rolii, deyim
yerindeyse, dinsel ortodokslugun ilkelerini onaylamaktan ibaretti.'

Kutsal Kitaplarla ilgili olarak tesis edilmis olan bir imgeler alfabesi var-
di: Kartahn simgeledigi gorme, Isa’'nin kor bir adama sifa vermesl tema-
siyla; ayna, Adem’le Havva’'nin Cennetten kovulmasi temasiyla; isitme,
Vaftizci Yahya'nin vaaziyla; tatma, bes bin kisiyi doyuran ekmek muci-
zesiyle; koklama, Bakire Meryem'in |sa’'min ayaklarim yaglayarak kutsa-
masiyla; ve dokunma da [sa'min su iistiinde yiirimesi muclzesiyle
baglantiliyd:.”

Ne var ki, daha dnce ci¢cek ressami olarak da gordiigiimiiz Flaman
sanat¢i Bilyiik Jan Brueghel tarafindan ve her biri bir duyuya ayrila-
rak yapilmis olan Bes Duyu resimlerinin en ¢arpicilarinda (Resim V.1
ve V.2) bambaska bir manzara ¢ikar karsimiza. Brueghel'in resimle-
rinde, duyularin radikal bir soyutlamayla teolojik metaforlar olarak
kullamimasina son veriliyor. “Onun” duyularimn duyduklar:: diinye-
vi, carpici bicimde somutlastiriimis ve gorsel anlamda fevkalade ma-
teryalisttir. Dolayisiyla, teolojik bilgiye giden yollar olarak goriilen
duyularin bu geleneksel rolleri burada biiyiik Ol¢iide sekiilerlestirili-
yor. Hakeza bu resimler sessiz bigcimde, ve yine 6nemli bir yaklasim-
la, goz, kulak, burun, ten ve damagin tiikketimine sunulan diinyevi
hazlarin propagandasim yapiyor. Baska bir ifadeyle, Brueghel'in Bes
Duyu resimleri (ruha degil) bedene sesleniyor.

Brueghel'in fsitme’si (Resim V.1), sirf bilmenin ¢ok 6tesine gecen
bir haz diizlemi sunmak suretiyle, biz seyircilerini bedenlerimize da-
vet ediyor. Bakilacak ¢ok sey vererek bizim bakmamizi saghyor Bru-
eghel. Ik elden bakmak isteyisimiz, kismen, neredeyse hepsi liiks es-
ya olan insan yapimi diinyevi mallara yiiklenen kiiltiirel degerin so-
nucudur. Resimdeki sayisiz maddi 6&eyi kavrayabilmemiz i¢in biitiin

1. Norbert Schneider, The Art of the Still Life: Still Lif¢ Painting in the Early Modern Pe-
riod, ¢ev. Hugh Beyer (KoIn: BenedikL Taschen Verlag, 1990), s. 65; s. 75'c kadar.

2. Pierrc Skira, Still Life: A History, ¢ev. Jean-Marie Clarke (New York: Skira/Rizzoli,
1989), s. 100: kutsal cagrisimlarin tartigildi@ yer igin bkz. s. 100-101.
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ictenligimizle bakmamz gerekiyor. Gorsel tiiketim edimi, hafif bir
seyler atistirma kategorisinin ¢ok 6tesine gecerek tam bir ziyafete
doniisiiyor. Sadece resimdeki nesneleri teshis etmek ve adlandirmak
icin bile yogun bir dikkatle belli bir siire bakmamiz gerekiyor (evet
resmin basroliinde miizik aletleri var; fakat onlardan baska av gerec-
leri, pahali saatler -0 zamanlar koleksiyoncular pek merakhydi saat-
lere- resim iginde resimler, i¢ dekorasyon malzemeleri, egzotik hay-
vanlar, arka plandaki manzara ve daha nice sey de var).

Yasamaya davet edildi8imiz hazlardan birinin kaynagi, resmin
merkezindeki ciplak kadindir. Kadimin ¢iplakhg goziimiizi ahyor;
¢iinki, en azindan, bedenini ¢evreleyen hah da dahil olmak iizere ka-
dinin etrafindaki rengarenk esyanin tersine, teni bembeyaz. Dolayi-
siyla bu ortam iginde “6zel bir goriintii” olusturuyor kadinin bedeni.
Kadinin ¢iplak olusu elbette ki her seyi degistiriyor. Giinkii bu durum,
alinacak hazzi ozellikle erotiklestiriyor, yani (bes duyu icin) sehvani-
lestiriyor ve ayrica da gergek yasantiyla bagdasmaz bir konuma so-
kuyor. Yani, kadimin bedeni, normal giindelik hayatta gorebilecegi-
mizden cok ¢ok farkh bir tarzda sunuluyor. Baska bir deyisle, resim-
deki gorsel hazlar olagandisi ve boyle oldugu icin de resme bakma-
miz i¢in gereken sebepleri fazlasiyla sunuyor bizlere. Brueghel’in tab-
gore bir de gormeyi) resimliyor. Fakat ayn zamanda, bizde bakma is-
tegi yaratmasi olgiisiinde, duyulu bedenlerimizi harekete gegiriyor.
Brueghel'in yasadig1 donemde oldugu gibi gérmenin inanmak demek
oldugu bir kiiltiirde, bes duyu -hangisi olursa olsun fark etmez- re-
simleri suna isaret ediyor: Bizatihi bakma edimi moderniteden hos-
lanmisti. Bir diger deyisle, Brueghel'in Isitme’si gozlerin kulagidir;
ciinkii isitilecek hicbir seyin olmadig1 zaman bile gozler isitme duyu-
suna ayak uydurabilir.

B. CIDDI (BIR) IS OLARAK HAZ

Resimler sessiz olduklarindan, bu temsilde 6nemli olan sey kendi
icinde isitsel fenomenler degildir. Burada 6nemli olan sey, belirli ses
ve isitme tiirlerinin toplumsal anlam ve iglevleridir. Brueghel'in res-
minde yalmzca ses cikaran seyler degil,” aym zamanda toplumsal

3. Bu imgenin ayrintili bir degerlendirmesi icin bkz. Richard Leppert, “Music, Representa-
Lion, and Soclal Order In Early-Modern Europe”, Cultural Critique 12 (Bahar 1989), s. 41-
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prestij saglayan ve 0zel sesler ¢ikaran seyler resmedilmistir. Yani, re-
simdeki miizik aletleri sadece yiiksek-ziimre miizigine ait aletlerdir.
Hakeza av gerecleri soylularla sinirh bir etkinligi cagristirir ve bura-
daki saatler de o donemin pahali koleksiyon parcalaridir. Dolayisiy-
la, insandaki isitme duyusu burada dogal bir fenomenden ¢ok top-
lumsal bir ayricalik fenomeni olarak temsil ediliyor. Kisacasi, isitme
siyasallastiriliyor; ve isitme siyasetinin giizel goriinmesi saglaniyor.

Brueghel’in resmine ickin olan hazlar, 6nemli oranda, bir tiir ilin-
tili seyler arsivi olmak disinda higbir islevi olmayan nesnelerin bir
araya getirilmesiyle yaratiliyor. Bir envanter olarak Brueghel'in mii-
zik aletleri koleksivonu islevsizlikleri ol¢iisiinde haz veriyor. Koleksi-
yonun gorsel mantigi, deyim yerindeyse, tam da mantiksizhginda ya-
tiyor ve envanterin imkansiz, sirf fanteziden ibaret olmasina dayani-
yor. Ne var ki, geride merkeze yerlestirilen kemerin otesinde gordii-
giimiiz ve resmi tamamen farkh bir diizleme tasiyan 6zgiil manzara
sayesinde, yani Brueghel’'in miisterileri ve bolgenin yoneticileri olan
Albert ve Isabella’nin tek olmasa da g6zde konaklari1 Chateau de Ma-
riemont sayesinde icerideki fantezi yeniden gerceklik —ve kronolojik
anlamda simdiki zaman- diizlemine ¢ekiliyor. Resmin yeryiizii cograf-
yasinin 0zgil bir yerine igsaret eden tek unsuru olan bu konak,
cismedilmis haz ile somut iktidar arasindaki bir evlilide, oksanan
duy(g)ularm dogasini, kaynagim ve sinirlarini saptayan bir tiir ger-
ceklik sinamasina isaret ediyor. Bakiglarimizin 6zgiir olmadigina,
tam tersine imgeyi bizlere sunan kisilerin 6n-izleme yapmis olan goz-
lerine bagimli olduguna isaret ediyor. Bu farazi 6n-izleme, soyut te-
olojik sembolizmle ya da sekiiler alegoriyle degil, tamamen miilkiyet-
le ilgili bir seydir: dokunsal miilkiyetle ilgili. Burada bakmamiz icin

55. Ayrica bkz. Albert Pomme de Mirimonde, “Les ‘Cabinels de musique’™”, Jaarboek. Ko-
ninklijk Museum voor Schone Kunsten [Antwerp] (1966), s. 141-178; Richard leppert. The
Theme of Music in Flemish Paintings of the Seventeenth Century, 2 cilt (Miinlh ve Salz-
burg: Musikverlag Emil Katzbichler, 1977), C. 1., s. 109-114; C. 2., s. 24-29 ve 24-25. re-
simler igin s. 242-243. Prado’nun orijinallnin neredeyse Lam bir kopyasinin roprodiiksiyo-
nu icin bkz. kal. No. 100, resim 24; Slmone Speth-Holteroff, Les peintres flamands de ca-
binets d’amateurs au XVlle siecle (Paris: Elsevier, 1957); Brueghel'in duyu resimlerinde-
ki biitiin alegori dizileri icin bkz. Klaus Ertz, Jan Brueghel der Altere (1568-1625): Die Ge-
malde, mit kritischem Quevrekatalog (KoIn: DuMont Buchverlag, 1979). s. 328-362, isitm-
eye dair resimler icin bkz. s. 329, 350-352; FriLz Baumgarl, Blumen Brueghel (Jan Brueg-
hel d. A.): Leben und Werk (KoIn, DuMont Buhverlag, 1978), s. 121- 131; ve Hans Kaulf-
man, “Dic Fiinfsinne in der neiderlandischen Malerei des 17. Jahrhunderts”. Kunstgesc-
hichtliche Studien: Festschrift fir Dagobert Frey iginde, der. Hans Tintelnot (Breslau: Ga-
uverlag, 1943), s. 133- 157. Genel konu igin bkz. Chu-tsing Li, “The Five Senses in Art: An
Analysis of Its Development in Northern Europe” (doktora tezi, State University of lowa.
1955).
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(fakat dokunmamiz ya da sahip olmamiz i¢in degil) bize sunulan sey
onlarindir.

Norbert Schneider, zekice bir yaklagimla, bu tiirden Bes Duyu re-
simlerinin siddetli arzular1 tatmin etmekten ¢ok. dogurdugunu soyli-
yor. On yedinci yiizy1l, yeni zenginlerin ve buna paralel olarak da es-
ya satin alma talebinin dogdugu bir doneme isaret ediyor. Ant-
werp’teki —-Brueghel’in hayati burada ge¢mistir- kocaman liman. on
yedinci yiizyilin sonlarinda, ayni anda 2.000 gemiyi barindirabiliyor-
du ve bunlar zaten hizla kii¢iilen yerkiirenin uzak diyarlarindan Ku-
zey Avrupa’ya ticari mallar getiriyordu. “Yepyeni liiks mallarla ge-
len uyaricilar, seyircilerde, kendi cismani hazzim artirma ve uzun-va-
deli gereksinimlerini yiiksek tutma yo6niinde zorlanimli” bir itki uyan-
dinyordu.” Burada beni daha ¢ok ilgilendiren sey, bu arzularin Bru-
eghel’inki gibi resimlerde hem simiflandiriliyor hem de yapilandirili-
yor olmasidir: Baska bir deyisle. tiiketim hazlarimiz -tipki reklamda
oldugu gibi- bizim i¢in orgiitlenmektedir.

Brueghel'in toplam bes resimden olusan dizisinin her bir resmin-
de ayr bir duyu islenir. Bu durum o zamanlar kadavralar iizerinden
islenen anatomi derslerindeki pratiklerle paralellik arzediyordu. Giin-
kii viicudun her ayri1 béliimii i¢in farkl bir kadavra kullaniliyordu. Bu
paralellik tesadiifi ya da onemsiz bir paralellik degildir. Duyulardan
kaynaklanan fiziksel hazlarin tam da Brueghel'in resimleri tarafin-
dan hem gorsellestirildigi hem de kahramanlastirildigi bir donemde,
bizzat seyircinin duyulu bedeni bir tiir estetiklestirilmis haz bilimi ta- «
rafindan fiilen nesnelestiriliyor, ayristirihyor ve ¢oziimleniyordu. Bu
bilim, her biri bir duyuyu isaret ve tahrik eden bir nesneler envante-
ri —duymak i¢in harika sesler, koklamak icin egzotik cigekler, tatmak
icin comert sofralar ve benzeri- olarak yapilandirihyordu. Bilim tii-
ketimle ve tiiketimi giidiileyen arzularla bulusuyor ve el ele veriyor-
du. Roland Barthes'in hatirlattigi gibi “Miilkiyet esyanin bir sekilde
boliinmesi iizerine kuruludur. Sahiplenmek diinyayi parsellemek de-
mektir, siireksizlikleri oraninda insana tabi olan sonlu nesnelere bol-
mek demektir diinyay:: Giinkii adlandirma ve siniflandirma yapmak-
sizin bolemeyiz ve iste bunu yapti&imiz anda da miilkiyet dog@mus
olur.”

* “Kisinin, bilin¢ diizeyinde aksi yonde iradesine ragmen belli bir sekilde davranmaya zor-
lanmasi”, Sel¢uk Budak, Psikoloji SozIiigi, Ankara: Bilim ve Sanat Yay., 2000, s. 858.
4. Schneider. Art of the Still Life. s. 65.

3. Roland Barthes. “The Plates of the Encyclopaedia”. New Critical Essays igincle, ¢ev.
Richard Howard (New York: Hill and Wang, 1980). s. 27.
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Boylelikle, bu resimleri miimkiin kilan ve bunlarin sigortasi olan
epistemoloji ile daha genel anlamda o donemin bilimsel siniflama se-
malarini yoneten epistemoloji arasinda dogrudan bir iliski tesis edi-
lir. Yani. bu imgeler, eski moda alegorik yapilarina ragmen. iki kere
moderndir: Hem asiri tiiketim hazzina isaret ettikleri ve bunu dogru-
dan iktidara bagladiklari i¢in: hem de fiziksel ve cisimlenmis hazz
haz mekanigine dair yari tibbi bir sdyleme oturttuklar icin. Boylece
haz, yalmzca tadi ¢ikarilacak bir sey degil aynt zamanda bilesenleri-
ne ayrilip daha sonra incelenecek bir sey olur. Dahasi, bu temsiller
modernitedeki sorunlu is-oyun birlesmesini (ya da belki de oyunun or-
tadan kaldirimasim) diisiindiiriiyor:* Gérme hazzi, resmin maddi ige-
riginin sigortasi olan siniflayici semalari anlamlandirma ¢abasindan
dogar.

C. KADININ BEDENINI DUYU ALANINDA TUTMAK

Brueghel'in ayni dizi i¢cinde koku alma duyusunu isledigi resimde
(Resim V.2)" kigilestirilmis ¢iplak bir (muhtemelen) Flora® ile cenne-
timsi bir bahge sunuluyor bize. Flora ¢iplak haliyle gayet rahat, ken-
dini tamamen giivende hisseden bir konfor i¢inde ve bakiglarimizdan
habersiz goriiniiyor. Sessiz-sakin ve hos kokularla dolu. digsaridan hig-
bir seyin —gozlerimizin diginda- tacizine ugramayan ozel ve kapal
bir diinyasi var. Resimde, seyirciler olarak bizim duyamadigimiz o ka-
dar koku var ki. fazlaliklar —evet bu tiir resimlerde hep oldugu gibi,
fazlahklar- hasat edilmis. Arka planda solda, doganin koku simrlari-
nin 6tesine ge¢gme arzusunu yansitan Flaman parfiim imalatim goste-
ren bir sahne goriiniiyor. Parfiim. sadece kiiltiiriin degil aym zaman-
da kimlik ve farklihgin bir gostergesi oluyor. Kisacasi, koku, siyasal
olanin bir boyutudur. Parfiim sayesinde Avrupa aristokrasisi kokuya
toplumsal kimliklerinin bir tasiyicisi olarak yapismistl. Dogal olma-
yan ve imal edilen pahah kokular siiriinen aristokrasi, koku duyusu
izerinden toplumsal farkhli&im tesis ediyordu. Yikanmanin saghga
zararh oldugunun diisiiniildiigii. dolayisiyla da normalde ¢ogu insa-
nmin koti koktugu bir ¢agda, ziimreler arasindaki sinirlarin belirlenme-

6. Bkz. Roland Barthes, “Dare to Be Lazy”, The Grain ofthe Voice: Interviews, 1962-1980,
cev. Linda Coverdale (New York: Hill and Wang, 1985), s. 38-45.

7. Daha fazla bilgi icin bkz. Ertz, Jan Brueghel, s. 355-356.

* (Gigek ve bahge tanrigasl. (¢.n.)
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Resim V.2: Biiyiik Jan Brueghel (1568-1625), Koklama (y. 1617/1618), panel, 65x109 cm. Madrid,
Museo del Prado, inv. no. 1396.

sine katkida bulunuyordu parfiim.*

Brueghel'in bahgesindeki kokular hicbir surette kirsalin kokulari-
n1 tamamlayici seyler degildi. Giinkii, Flaman iilkesinin bir¢ok bolge-
sinde, o eski siiriilii toprak ve bigilmis ot kokularinin yerinde yeller
esiyor ve, bunlarin yerine, hatiralari hala taze olan Seksen Yil Savas-
larinin sagti@i pis oliim kokulari yayiliyordu. Resmin her tarafina sin-
mis olan hos kokuyu bozan tek sey Flora’nin ayaklarinin ucundaki
kokarca. Fakat o da evcillestirilmis ve muhtemelen asla koku yayma-
yan evcil bir hayvan haline gelmis. Ne kadar gercekdisi goriinse de
bu sahne ne tamamen kurgusal ne de hayali bir sahnedir. Gercekten
de bu sahne, Brueghel'in, en ayricalikh kisilere mahsus fiziksel me-
kanlara girip ¢iktiginin teyididir. Bir onceki bolimde de bahsettigim
gibi. saray ressami oldugundan dolayi, hayvanlar ve bitkileri incele-
mek amaciyla hiikiimranlarin botanik ve hayvanat bahgelerine gire-
biliyordu Brueghel.’ Buna paralel olarak, resmin sahibi de —ideal se-
yircisi- Flora’nin ¢iplak bedenini gérme ve analoji yoluyla, onun vii-
cut kokusunu hayal etme ayricaligina sahipti.

8. On sekizinci yiizyll ve on dokuzuncu yiizyihn baslarinda bu konu i¢in bkz. Alain Corbin,
The Foul and the Fragrant: Odor and the French Social Imagination (New York: Berg Pub-
lishers, 1986), “The New Calculus of Olfactory Pleasure”, s. 71-85.

9. Gertraude Winckelmann-Rhein, The Paintings and Drawings of Jan “Flower" Bruegel,
cev. Leonard Mins (New York: Harry N. Abrams, 1968), s. 28.
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Bununla birlikte, bir istifleme zihniyetiyle birbirlerine baglanan
Bes Duyu resimlerinin sigortasi, kaybetme endisesidir. Bu endisenin
giidiilerinden biri de, iki boyutlu bir resme “sahip olma”mn resimde-
ki nesnelerin ii¢ boyutlu asillarina sahip olmaya benzemeyisidir. Im-
geleme, tam da akim birakarak uyandirir arzulari. Bu kurahn gecer-
li olmadi@i bir istisna da var: Hem resme hem de resimdeki nesnele-
rin asillarina sahip olanlar. Halbuki obiir seyirciler, yani resmedilen
seyleri yalmzca gormekle yetinmek zorunda olanlar i¢in bu tiir resim-
ler, sahip olma alanini. bakmakla yetinme alanindan ayiran dev bir
ucuruma isaret etmektedir. Resmin seyreden sahibi acisindan, bak-
mak demek sahip olunan mallari onaylamak —ve daha da giizellestir-
mek- ve dolayisiyla da hem 6zel hem de toplumsal benligini tanimla-
may! kolaylastirmak demektir. Imge, gelecekteki her tiirlii aksine id-
diaya karsi bir tiir psisik ve gorsel sigorta poligesi islevi gormektedir.
Ne var ki mesele burada bitmez, kara bulutlar hala ufukta beklemek-
tedir. Bakmamiz saglayarak bir iddia ortaya koymann bir sinir1 var-
dir: Eninde sonunda gozlerimizi alinz imgeden ve gozden kayboldu-
gu andan itibaren de akhmizdan ¢ikmaya dogru yol ahr temsil. Iste
bu gercegi ¢ok iyi bildikleri i¢indir ki, hem sanatgilar hem de miiste-
rileri, resmin goriintiisiinii kafamiza kazimaya ¢alisir. Bununla hedef-
lenen sey, imgeyi, bir giin sahip olmak istediklerimiz listesine kaydet-
memizi saglamaktir. Nitekim en basarili reklamlardaki dikkat ¢ekme
unsurunun da ayni islevi gormesi tesadiif degildir.

Zaman dondurmak suretiyle etkiyi ve tepkiyi askiya alr resim.
Baylelikle, olmayan bir kahimhih@1 hayal etmemizi hem miimkiin kilar
hem de tesvik eder. Brueghel'in resmettigi nesneler yalnizca gozler
icin, retinadan gecen bir uyaricidan ibaret olarak “orada”dir; yani,
resmin degerinden bagimsiz olarak. Bu baglamda, bir imgede gorii-
len herhangi bir sey, yerine getiremeyecegi bir vaatte bulunur. Re-
simdeki “gérme” bir hayal kirikh@idir ve kendinden ote higbir seydir:
Miizik aletlerinden birini alip da ¢alamayiz; tek bir ¢icegi koklayama-
yiz. Yalmizca tahayyiil edebiliriz. Resimde o kadar somut, o kadar el
altinda, o kadar “gercek” goriinen seyler hep yalandir ve asla ulasa-
mayacag@imiz kadar uzaktir bizden. Biraz uzaktan bakildiginda son
derece “anlamh” goriinen seyler, tabloya iyice yaklasacak olursak bir
anda tablonun iizerindeki renkli bir toz yi8im -tuvale akitilmis boya
yi@inlari- haline doniisiir. Evvelce resmin ne “oldugunu” saptayan
ayni goz simdi bunun iddia edilen sey olmadigina karar verir.
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D. FARKLILIGI DUYUMSAMAK

Aym yiizyiin daha sonraki donemlerinde ve aym bolgede baska
tiirden bir Bes Duyu temsili popiiler hale geldi. Oyle ki, ilkin Biiyiik
Jan Brueghel ve daha sonralari da oglu Kii¢iik Jan tarafindan yapilan
sik ornekler golgede kaldi. Olaganiistii popiiler, velut ve finansal an-
lamda ¢ok basarili bir sanatc¢i olan Kiigiik David Teniers bu konuyu
defalarca isledi. Burada goriilen érneklerde (Resim V.3 ve V.4) oldugu
gibi, bazen her resminde sadece bir duyuyu igliyor, bazen de tek bir
resminde biitiin duyulari bir arada isliyordu. Ac¢ik ki her sey degismis-
Li. Evet Teniers de, ipki Brueghel gibi, varlikh miisterilerine (fakat ga-
liba aristokratlarla sinirh degildi bunlar) onlarin sinifsal ayricaliklari-
na isaret ederek hitap ediyordu. Fakat o bunu yaparken selefininkiler-
den tamamen farkh araglar kullamyordu.

Brueghel liiks egyalar ciziyor ve Midas gibi dokundugu her seyi al-
tina gevirircesine gorsel fanteziler iirctiyordu. Teniers ise, Lam tersi-
ne, degerli (degeri olan ya da bizzat degerli olan) hicbir sey ¢izmiyor-
du. Teniers esyay degil, bedenleri resmediyordu. Ozellikle de toplu-
mun alt siniflarindan insanlarin, Flaman koyliilerinin bedenlerini ¢izi-
yor ve bu insanlari bayag, sarhos ve -burasi ¢ok énemli- basit haz-
larindan ve basit ¢evrelerinden hosnut olduklarim gosteren bir tarz-
da ciziyordu. Teniers’in hem tehdit edici olmayan hem de gorsel ola-
rak eglenceli olan Bes Duyu resimleri, istihzamn sinirlarinda gezen
komedi 6geleridir. Koylillerin yontulmams duyulariyla yasadiklari,
haz, iist simflara haz verici bir seyir sunuyor. Teniers icin, kodyliilerin
sahip olduklari tek sey fiziki duyulardir ve bu duyular hayvanlk dii-
zeyinde gezinen kaba duyulardir. Bu durum, zihinsel islevleri olmadi-
@1 izlenimi veren bedenler iizerinden isleniyor. Gorsel olarak su iddia
ediliyor: Koyliiler hisseder (duyumsar) ama diisiinmez. Bu iddia, kis-
men, yalmzca koyliilerin basat karakterini tanimlama iddiasiyla kal-
mayip ayni zamanda egemen toplumsal diizen i¢in ahlaki belirleyici
olarak hizmet goriiyor. Geriye giderek metaforu Brueghel'i de kapsa-
yacak sekilde ifade edecek olursak: Soylular hos, koyliiler pis kokar.

Teniers’de nesnelerin yerini insanlar alr, fakat insanlar esasinda
nesnelestirilir. Beden geri doner; fakat bu defa giyinik olarak. Maddi
esya minimum diizeyde isleniyor. Oyle ki, seyirciler olarak bizler bas-
ka insanlari. bizden daha alt diizeydeki insanlari goriiyoruz. Su nok-
ta ¢cok onemli: Bagvurulan duyularin ortiik sahipleri bakimindan Bru-
eghel'dekinin tam tersi bir durum ¢ikiyor ortaya. Brueghel'de seyirci-

156



Resim V.3: Kiiciik David Tenlers'e atfedilir (1610-1690). Bes Duvu (Bir Mevhanede Miizik Yapan
Kovtiler) (v. 1635?). panel. 26.9x35.1 cm. londra, Natlonal Gallery, inv. no. 154. Roprodiiksiyon izni.
Trustees, The Nalional Gallery, Londra.

Resim V 4: Kiiciik David Teniers (1610-1690), Bes Duyu (1634), panel. 36.5x54.5 cm. Karlsruhe, Statl-
liche Kuntshalle. Inv. no. 1902,
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nin duyularina hitap ediliyor. Arka plandaki minik figiirleri saymaz-
sak, sadece fantezi islevi goren ¢iplak kadin bedenleri goriiriiz Bru-
eghel'in resimlerinde. Bu imgelere bakarken uyarilacag varsayilan
duyular, seyirciler olarak bizim duyularimizdir. Teniers’in resimlerin-
de ise, yalmizca hangi duyularin islendigini gdstermek ve ortam olus-
turmak icin gereken minimum zorunlu esya resmediliyor nesne ola-
rak. Bu resimler nesnelerin yerine “tamamen bedenlerden”, aptalca
seyler yapan komik bedenlerden ibarettir.

Brueghel'de seyirci bes cesit yemekten olusan duyusal bir ziyafe-
te buyur ediliyor ve burada o6nce, mesela, isitme, ardindan koku alma
vb tabaklarindan ahyor. Teniers’'de ise seyirciye yalnmzca karisik bir
meze ikram edilir -hepsi bir saka bicimindedir- ama arkasi gelmez.
Teniers’in imgeleri giiniimiizdeki karikatiirlere benzer: Ellerinde bir
lavta olan bodur bir koyliiniin -Teniers'de koyliiler hep bodurdur; cii-
ce lumpen tipler— giiliin¢ halinde oldugu gibi, esprili nokta dogrudan
oniimiize konuyor. Lavta, gercek hayatta bir koyliiniin asla eline al-
mayacag@i bir ¢algiydi; ¢iinkii bir sanat miizigi ¢algisiydi. (Zaten lav-
tayr ¢cahyor degil koylii. Bunun icin becerisinin olmasi ve ¢okca pra-
tik yapmasi gerekir. Sadece dylesine tingirdatmaya ¢ahsiyor ve zaten
sakamn onemli kismm burasi.) En solda, agik pencerede simgesel bir
baykus duruyor. Eskiden beri bilgelikle dzdeslestirilen bir kus olan
baykus keskin gozleriyle iceriye bakiyor ve hi¢ kuskusuz tipki biz se-
yirciler gibi o da iceride olup biten saka gibi seylere giiliiyor.

Yine bir meyhaneyi gosteren ikinci resimde (Resim V.4) adamin bi;
ri sigara (Koku alma) ve icki (Tatma) iciyor; baska bir tanesi kiigiik
bir keman cahyor (Isitme); bacaklarin alabildigine ayirmis bir bigim-
de oturan bir adam bir yandan sarki sdylerken bir yandan da gozle-
rini dikmis bize bakiyor (Gorme); ve sirtini bize dénmiis biri de bir ko-
sede cisini yapiyor (Dokunma); ve yine bir baykus tiim bu olan biteni
seyrediyor yukaridan. (Gisini yapan adamin, eliyle cinsel haz organi-
ni tutmasi, Brueghel'de agikga goriilen erotizmin kiigiiltiicii bir versi-
yonudur.) Nihayet, ortada duran bir adam bir yandan biitiin bu man-
zaray! yorumlarken Ote yandan da burnunu tutarak kotii kokulari
ima ediyor. Boylelikle, resimdeki insanlar bile icinde bulunduklar
manzaranin ortama yayilan bayagihgim kabul etmis oluyor. Kisaca-
s1, Teniers’in resimlerinde, duyular sorunu temelde sinifsal farkhlk
ve ayricalik sorunu gercevesinde' ve bedenler iizerinden isleniyor.

710, Daha fazla bilgi i(';fn bkz. Richard Leppcrt, “David Teniers the Younger and the Image
of Music”, Jaarboek. Konink lijk Museum voor Schone Kunsten |Antwerp)] (1978), s. 63-155.
Baykugslara dair farkh bir degerlendirme icin bkz.s. 77-78.
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Burada da yine haz ve erotizm devreye giriyor.

Birinci resimde (Resim V.3) Teniers, iki asik —lavta ¢alan adamla
sarki sozlerinin yer aldigi kagitlar: tutan yash kadin- arasinda fara-
Zi bir diiet olusturuyor. Sanki ¢iftin fiziksel girkinlikleriyle yaslari sa-
kay! garantilemeye yetmiyormus gibi, Teniers onlarin arasina bir de
miizik kitabi koyuyor; fakat kitabin bas sayfasini biz tersinden gorii-
yoruz. Teniers buraya yargiayici bir cinas (bayagi, kaba saba anla-
mina gelen base’in cinasi) olarak “BASQ” (ana parc¢a) sozciigiinii yaz-
mis. Aristokrasi geleneginde sovalyelere yakisan bir davramsin teza-
hiirii olarak tanimlanacak olan bir sey burada igreng bir hal ahyor.
Bu resimleri goren orijinal ve ideal seyirci, aci alay ve miistehzi bir
kiiciimsemenin keskin ucuyla, toplumsal olarak kendisinden asag bi-
rilerine kar$i kendi rafine duyumsamasini tanimlayabilirdi.

Teniers’in simfsal iligkilere getirdigi yorum, asikar oldugu kadar
da zalimcedir. Incelik Teniers'in isi degildi. Bu resimlerin, hatta o do-
nemde bes duyuyla ilgili olarak yapilmis olan biitiin resimlerin ¢ok
daha ilging bir yonii sudur: Insan bedeni, toplumsal ve kiiltiirel pra-
tik ve kurumlarla olan 6zgiil iliskisi icinde insan kimliginin imgelene-
cedi ve haritalanaca@ bir gorsel zemin olarak isleniyordu. Kitabimi-
zin bundan sonraki boliimlerinin konusu bu olacak ve bu konu 6zel-
likle toplumsal sinif, cinsiyet ve irk farkhhklar etrafinda islenecek.
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Vi
BEDENIN iNCELENMESI:
NESTER VE FIRCA

Bati tarihinin biiyiik bir bolimiinde, suclularin halka acik yerler-
de iskenceyle idam edilmeleri toplumsal diizenin isleyisinde onemli
bir yer tutuyordu. Bir anlamda ibret-i alem i¢in sahnelenen bu tiirlii
fiziksel cezalandirmalar ne keyfi ne de 6zensiz bicimde icra edilen in-
fazlardi. Tersine, cezalandirilan birey iizerindeki etkileri iyice hesap-
lanarak, tekil bir suca verilen 6zgiil ve mantiksal bir cevap olarak ic-
ra ediliyorlardi. En biiyiik suclar (6rnegin, bircok baska sugla birlikte
suikast ve vatan hainligi) icin uygulanan iskenceler, toplum karsiti
fiillerle bozulan Ltoplumsal diizenin yeniden Lesis cdildiginin gosteril-
mesi icin firsat oluyordu. Iyice rasyonellestirilen ritiieller olan bu is-
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kenceler, suclularca tehdit edilmis olan otoritesini hilkkiimrana iade
eden simgelerdi.'

A. CEZALANDIRILMIS$ BEDEN

Mahkumun cezalandiriimis bedeni sehir tiyatrosunun yildiz oyun-
cusuydu. Bu tiyatroda, sayisiz varyasyonu olsa da aym sonla biten
tek bir ovun sahneleniyordu. Iskenceler genellikle yiiksek bir plat-
formda icra ediliyor ve burada sahnelenen oyun sehir meydanina
toplanan herkes tarafindan seyredilebiliyordu. “Nitelikli” insanlar,
gosteriyi ayakta sevreden avamin giremedigi. iplerle ¢evrili 6zel bir
boliimde olurarak seyretme ayricahgina sahipti. Dram, su¢lunun 0l-
diiriilmesiyle degil. kurbanin viicudunun parcalanmasi ve organlari-
nin viicudundan ayrilmasiyla sona eriyordu.

Cezalandirmanin toplumsal olarak basarili olabilmesi icin, belli
bir siire¢ i¢inde yiiriitiilen ve herkesin izleyebilmesi i¢in genel ilanlar-
la duyurulan bir gosteri olmasi gerekiyordu. Bu tiir ilanlar, diizenli
olarak. iskencelerin nasil ve hangi aragclarla icra edilecegine dair hal-
ki bilgilendiriyordu: “Bu sabah, Borgo Panigale’den Gio Baltista'nin
og8lu Pietro’'nun cezasi infaz edilecektir: Masalar ve siirgii kullanila-
cak ve viicudu dérde boliinecektir.” Yiizyillarin gézde iskencesi olan
kizgin masalarla viicudun daglanmasi. seyirciler iizerinde ii¢ ayr du-
vu aracih@yla etki yapiyordu: Gorme, isitme (gighiklar) ve koku alma
(daglanan ten). Teamiiller, mahkumun bedeninin, sanki agik bir plan
ya da protokoliin par¢asiymiscasina siki bir mantik izlenerek bir dizi
islemle cezalandiriimasini gerektiriyordu. Burada keyfilige yer yoktu:
“Bu sabah Andrea Malagu balyozla doviilecek, bogazi kesilecek ve
ardindan da viicudu dorde boliineceklir.” Ceza ile su¢ arasinda bir ir-
tibat kurularak ceza rasyonellestiriliyordu. Yani, 6nce sugun islenme-
sinde kullanilan organlar hedef aliniyor, arkasindan da biitiin viicut
parc¢alaniyordu. Nitekim Venedik’te bir hirsizin once elleri kesiliyor,
arkasindan da gozleri ¢ikariliyordu.’

I Michel Foucaull'nun Discipline and Punish: The Birth of the Prison’i (¢ev. Alan Sheri-
dan, New York: Vintage Books, 1979). bu konuda son zamanlarda yapitmis olan cn etkili
Lcorik-tarihsel degerlendirme olma dzelligini koruyor. Bu konuca faydal ve bol resimli bir
girig icin bkz. Lionelli Puppi, Torment in Art: Pain, Violence and Martyrdom. ¢ev. Jeremy
Scolt (New York: Rlzzoli, 1991), burada on ikincl yiizylldan on dokuzuncu yiizyila dek is-
kence ele alinivor: ayrica bkz. Edward Peters, Torlure (Oxford: Basll Blackwell, 1985).

2. Puppi. Torment in Art, s. 15. Daha {azla bilgi icin bkz. Pieter Spicrenburg, The Spectac
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Gorsel sanatin, gosteriye doniistiiriilmiis bedensel cezalandirma
ile olan iliskisi geliskilidir. Oncelikle resmi kurumlarin -o6zellikle de
devlet ve kilisenin- ¢ikarlarina hizmet eden sanat, teamiil olarak, ku-
rumsal ve kigisel iktidar1 yayma ve siirdiirme islevi goriiyordu. Dola-
yisiyla, en prestijli temsil araci olan resmin, infazlari kaydetmesi i¢in
devletin davetine mazhar olacagimi diisiinebiliriz. Halbuki durum
boyle degildir genellikle. Gercekten de, fiziksel cezalari isleyen Batih
imgeler genellikle seyircilerin kurbanlara sempati duymasini sagla-
maya calisir; ote yandan sucun belirlenmesi -kurbanin gergekte kim
oldugu- kacinilmaz olarak manipiilasyona a¢ik kalir. Bu imgelerin en
etkileyicileri arasinda Francisco de Goya’'nin iki eseri yer alir. Birinci-
si insani acilara yo8un ve sempatik bir bakisla sayisiz vahsete agir
bir elestiri getiren Savasin Yikimlar: adli bir dizi metal oymasi; ikin-
cisi ise, Fransiz isgal ordusunun Madrid yakinlarinda rastgele segcilen
bir grup Ispanyola kars! yiiriittiigii kitlesel infazi anlatan korkung res-
mi. Resmin adi katliamin gerceklestirildigi tarihtir: (¢ Mayis 1808
(1814).

Bati resminin tarihi kiliseyle yakindan iligkilidir. Kilise i¢in resim,
okuma-yazma bilmeyen bir halkin egitilmesinin baslica araclarindan
biriydi. Bu amagla kullanilan resim, azizlerin hayatlari ile —kilisenin,
Engizisyon iskenceleri gibi o giiniin cezalandirma eylemlerinin bizzat
icinde olmasina ragmen- genellikle sekiiler otoriteye direndikleri i¢in
cezalandirilan sehitler iizerinde yogunlasiyordu. Dolayisiyla, sekiiler
otoritenin masumlar iizerindeki iskencelerini isleyen kapsamli,bir
gorsel arsiv olusturdu kilise. Bu durum, resmi, suclularin cezalandi-
rilmasi konusunda kendi pozisyonunu yaymanin bir vasitasi olarak
kullanmak isteyen daha sonraki sekiiler otoriteler i¢in énemli bir
ayakbagiydi.

Resmin bir kurbanlar repertuvari olmasi en nihayetinde kutsal
kurbanin, yani ¢armiha gerilen Isa'nin gorsel tarihine dayanir. Hak-
siz yere cezalandirilan tiim oObiir bedenler, dogrudan dogruya olmasa
bile kiiltiirel olarak Isa'min cezalandiriimis bedeninin tiirevieridir.
Ressamlar, sanki Kutsal Kitap'taki isa’nin kurban edilmesi kissasin-
dan en biiyiikk soylemsel hisseyi cikarmak istercesine, genellikle
Isa’nin Cilesinin tam da siradan deneyimi en fazla yansitan yonleri
iizerinde duruyorlardi. Nitekim ressam Biiyiik Pieter Brueghel, Gar-

Ir; of Suffering: Executions and the Evolution of Repression: from a Preibdu@criél ;iletm—
polis to the European Experience (Cambridge: Cambridge University Press. 1984), dzellik-
le de infazlarin sahnelenmesl ve dramalastirilmasinin islendigi s. 43-80.
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mihlaki isa sahnesini, donemin kostiimleri icinde Isa'min cellatlari ro-
linii oynayan menfur isgal ordusuyla dolu on aluinci yiizyll Flaman
iilkesine uyarhyordu. Ama burada beni daha ¢ok ilgilendiren, bizzat
Isa'min igkence gormiis bedenini gosteren imgelerdir. Iki iinlii 6rnek,
meselenin anlasiimas icin yeterli olacaktir.

Annibale Carracci'nin Olmiis Isa’s) (Resim VI.1), carmihtan heniiz
indirilmis ve defnedilmek iizerc olan bedeni temsil ediyor. Kompozis-
yona perspekltil verme isinde ustaligin sergilendigi resim, dikkatleri-
mizi imgeye ve dolayisiyla da gen¢ ressamin biiyiik teknik becerileri-
ne ¢eken carpici bir gorsel soylemi yansitiyor. Bedenin sakatlanma-
sin1 goriiyoruz burada. Goriis agisi sayesinde Isa’nin bedeninin birgok
yerden delindigini ve bunun i¢in kullamlan baghca aletleri gorebiliyo-
ruz: Dikenli tel ve ozellikle de kamayi andiran giviler; ¢arpik ¢ivilerin
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diiz baslari, goriinmeyen ¢eki¢ darbelerinin siddetini yansitiyor. On-
de solda, Isa’nin bacagina paralel duran, ¢ivilerin sokiilmesinde kul-
lanilan -sokiilirken egrilmis ¢iviler— bir kerpeten var. Halbuki kutsal
kitapta kerpetenden soz edilmiyor. Ger¢cekten de kerpeten modern bir
alettir, burayi ve simdiyi yansitir. Yani, kerpeten ashinda Isa'nin de-
gil seyircinin donemine ait bir seydir ve cellatlarin eskiden beri deri-
yi yiizmede kullandiklari masalarin geleneksel islevini yansitir ama
ayni islevi gormez.’ Isa'min bedeni alay edilecek bir nesne degil, aci-
nacak bir nesne haline getiriliyor. Baska bir ifadeyle, Isa'min igskence
gormiis hali, iskencecilere karsi bir “tez” gelistiriyor.

Ressamlar genellikle insan yiiziini 6n plana ¢ikarir; yiiz, bireyin
0zgiil gostergesi ve kimligin saptandi@1 ana bolgedir. Halbuki Carrac-
ci'nin resminde yiiz ikinci plana atihyor: Govde ile ayaklar gorece 6ne
cikarilirken yiiz arka planda goélgede birakiliyor ve isa'nin kafasi,
parcalanmis eliyle bogriinde gorsel bir zirveye ulasan bacaklarinin
giiclii paralel hatlarindan ayni bir agiyla ¢iziliyor. Yani, Isa'nin bede-
ni kimligini —c¢ehresinden degil- yaralarindan ve bunlardan akan
kanlardan aliyor. Boylelikle Carracci, Isa'dan sonraki tiim 6biir be-
densel iskenceleri yansitabilecek adaletsizlikler kargisindaki yiice of-
kenin oturaca@! bir zemin olarak kutsal bedenin ¢ignenisini vurgulu-
yOr.

Hans Holbein'in, bir bu kadar ¢arpici olan 6lmiis lsa resmi (Resim
V1.2) ise, her ne kadar asil konular burada da Isa’'nin kurban edilme-
si ve kiiciik diisiiriilmesi olsa da, kurban edilmis Isa'ya farkl yaklasi-
yor. Burada isa -toéren yapilmaksizin- defnedilmis ve kefensiz bir va-
ziyette gosteriliyor. Yetiskin bir erkegin ol¢iilerinde c¢izilen ceset, sa-
sirtici bigimde. hicbir bos alanin birakilmadigi daracik bir mezara si-
kistiriimig. Bugiin igin bile sasirtici olan bir boylamda ¢izilen imgenin
bicimi, resim alanindaki teamiilleri ihlal ediyor ve bu sekilde ¢ok dik-
kat cekiyor. Siska ceset. Carracci'nin Isa’sinin tersine, kahramanlk
yansitmiyor. Isa'min eline, demir ¢iviyle kaliba sokulmus grotesk bir
sekil verilmis ve eldcki yesilimsi ton. profilden dehset verici bir bi¢im-
de c¢izilen yiizde ¢ok daha iyi goriilen renk tonu, ¢iirimenin bagladi-
gina isaret cdiyor. Gergekten de, Holbein'in, suda bogulan bir kurba-
nin Ren nehrinden ¢ikarilan cesedini model olarak kullandi@ rivayet
edilir. Kral Isa, hicbir diinyevi kral portresinde olmayacak bir vazi-

3. Puppi. Torment in Art, s. 124-125. Resmin Larihi ve durumu I¢in bkz. Donald Posner,
Annibale Carracci: A Study in the Reform of Italian Painting Around 1590. 2 Cilt (Lond-
ra: Phaidon, 1971),C. 2,5. 3
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yelte gosteriliyor: Agiz acik. Agik agiz, fiziksel olarak kendine hakim
olamamanin, dliimle birlikte eylemliligin sona eriginin gorsel tanigi-
dir. Goriis agimiz sayesinde, buradaki kralin bedenine gozlerimizle
niifuz edebiliyor, agzinin ve burun deliklerinin igini gorebiliyoruz.
Holbein, bu niifuz cdilirligi vurgulamaya ve hatta bunu abarlmaya
calisiyor 6zenle. Odaklanmis bakisimiz [sa’nin neredeyse mutlak se-
kilde kiiciik diisiiriilmesini teyit ediyor ve, tesadiif olmayan bir bi¢im-
de, bir yandan bizde sempati uyandirirken 6te yandan da bizi bu su-
¢a ortak ediyor.

Holbein'in fiziksel 6liime getirdigi bu gorsel yorum o denli ikna
edici ki, Julia Kristeva'nin dedigi gibi, Isa’nin Yeniden Dirilme olasi-
lidina meydan okuyor.” Yabana atilacak bir mesele degil bu. Teoloji-
de, yeniden dirilme nihai adaletin garantisi ve diizenin (ilahi yasa ve
diizende oldugu gibi) yeniden tesisinin ayni anda hem gostergesi
hem de aracidir. Kuskulu bir yorum olmasina ragmen su soylenebi-
lir: resmedilen sahne, Isa'nin Yeniden Dirilmesini “garantileyen”,
boylelikle de goriiniisii (Isa’nin 6liimii) “gerceklik”ten (nihai dirilig)
aywran yarig1 kapatan ¢ok iinlii kutsal anlatinin parcasidir. Holbein,
fiziksel 6liimiin mutlak dogasim gozler 6niine sermek ve hatta olii-
miin goriintiisiinii yiiziimiize vurmak suretiyle, bir adim olarak degil
bir sigrama olarak yiizlesmemizi saghyor inangla. inancin kanitlarla
celistigini kabul etmeye c¢agiriyor miiminleri. Agikga Oniimiize koy-
dugu kanit, 6liimiin nihailigini teyit ediyor. Kisacasi, Holbein’in Me-
zarindaki fsa’s), gormenin inanmayla olan belirsiz iligkisinin harita-
sini dogrudan dogruya bir beden iizerinden ¢ikariyor. Yani, isa’nin
bedeni, duyumsal alginin ve dolayisiyla ayni zamanda da temsilin si-
nirlarini belirleyecek bir mekan olarak is goriiyor. Nelerin bilinebile-
cegini ve bilinebilen seylerin nasil gosterilebilecegini sorguluyor. So-
nucta, ciiriiyen isa'da gordiigiimiiz gercekligin gercek kabul edilme-
si amacglanmamis. Holbein duyularimizin bizi yanilttigim -temsilin
akim kaldi@ini- gérmemizi istemektedir (ve, ironik bi¢imde, tam da
akim kalmakla basariya ulasiyor temsil; ¢iinkii temsilin akameti,

4. Julla Kristeva, “llolbein’s Dead Christ “, ¢ev. Leon S. Roudiez, Fragmcents for a History
of the Human Body iginde, der. Michel Feher, Ramona Nadalff ve Nadia Tazl, 3 Cilt (New
York: Zone, 1989), C. 1. s. 238-269. Kristeva'min yorumuna getirilen faydah bir serh ve ce-
vap icin bkz. John Lechte, ‘Kristeva and Holbein. Artist of Melancholy”, British Journal
of Aesthetics 30 (1990), s. 342-350. Ayrica bkz. John Rowlands, Holbein: The Paintings
of Hans Holbein the Younger. Complete Edition (Oxford: Phaidon. 1985), s. 52-53, 127-
128: ve Heinrich Klotz, Hans Holbein d. J.: Christus im Grabe (Stuttgarl: Philipp Reclain
Jun., 1968).
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Resim V1.2: Kiiciik Hans Holbein (1497-1543), Mezarmdaki Isa (1521/1522), ihlamur agaci panel lizer-
ine badana bovas), 30.5x200 cm. Basel. Offentlichc Kuntsammlung, acc. no. 318. Fologral: Martin
Biihler.

inananlar1 imanin giivenli limanina davet cdiyor). Ama Holbein'in
resmine seyircinin tepkisi nasil olursa olsun, sunu gormek onemili:
Meselenin haritasinin ¢ikarildi@ arazi, sadece éznellik ve Kimligin
degil, aym zamanda tarihin de ambarinin temsil edildigi bedendir.
Temsili beden —-sadece Isa’ninki degil, her beden- bilme ¢abasinin
goriiniir nihai gostergesidir.

B. ANATOMI. BILG| VE LEKELEME

303 yiinda Aziz Erasmus’un sehit edilisinin ayrintilarini veren al-
tinci yiizyill metinlerine gore iskence aletleri “kizgin masalar, kayna-
yan yag ve tirnaklarin altina ¢akilan civiler”i kapsiyordu. Dieric Bo-
uts’un Azizi altarda gosterdigi ve 1428 civarinda ¢izdigi resimde (Re-
sim VI.3) ise infaz, o zamanlar Avrupa'da ¢ok yaygin olan —fakat
Erasmus oOykiisiiyle ilgisi olmayan- ve evisceratio olarak bilinen tek-
nikle gerceklestiriliyor. Bu teknik, kurbanin bagirsaklarinin, kendisi
halen canliyken bir ¢ikrik yardimiyla yavas yavas ¢ekilmesi amaciyla
karnin desilmesini ifade ediyordu.’ Boyle bir infaz bi¢iminin 6zellikle
dehset verici olmasina ragmen. Bouts'un resmindeki karakterlerde en
dikkat ¢eken taraf duygularini belli eimemecleridir. Olaya gosterilen en
biiyiik fiziksel tepkiyi, ¢ikri@ ¢alistiran sagdaki adamin yiiziinde gorii-
yoruz. Bedeni tamamen rahat bir vazivette duran Aziz Erasmus’un
kendisi sanki hi¢ aci ¢ekmiyor gibidir. Sessiz sakin bir sahne var kar-
simizda: sanki hicbir ses ya da ¢18hk yok. Aziz Erasmus’un karninda-

5. Puppi'ye gore (Torment in Art, s. 89). denizclleri himaye eden bir aziz olarak Erasmus,
halat saril bir ¢ikrik kolu tutarken goslerillyordu. Buradan da :\zlzin bagirsaklari ¢ikari-
larak Oldiiriildiigii yorumlari doguyordu. Azlz Erasmus’un sehadetlnln Nicolas Poussin la-
rafindan ¢izilen baska bir versivonu icin bkz. s. 152. Poussin’in kendisi, on yedinci yviizy1-
lin baglarinda Roma’da birisinin karnimin desildigini gérmiis olabilir. Ayrica bkz. sergl ka-
talogu. Dieric Bouts (Briiksel: Edltions de la Connaissance, 1957). s. 33-37.
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Resim V1.3: Dleric Bouts (6l. 1473), Aziz Erasmus'un Schit Edilisi (v. 1428), iic kanath bir resmin
ortadaki panell. 82x80 cm. Louvain. Belgika. Collegiate Church of St. Peter. Fotograf © IRP’A-KIK-
Briiksel.

ki yara tertemiz; hi¢ kan akmivor. Gormeyi bekledigimiz seyleri gos-
termeyerek dikkatlerimizi infaz makinesinin mekanigine ve beden iize-
rindeki sirah islevisine c¢ekivor Bouts. Azizin bedenini ¢evreleyen cik-
rik dikkatleri kendisine ¢ekiyor; ve bizler basit mekanizmanin nasil ¢a-
listiZim anlamak i¢in duraksiyoruz.

Bagirsaklarin cekilisi gorsel anlamda temsilin ¢ekiligine doniige-
rek resimdeki duraganhg bozuyor ve resme hareket kazandiriyor.
Karindaki delikten baslayan uzun dikey hat, sevircinin gozlerini din-
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gilin doniiglerine ve sarilisina gotiiriyor. Resmin merkezi nesnesi
olan makinenin kendisi kusursuzca tasarlanmis ve, daha da énemli-
si, her ne kadar o donemde resimdekinden tamamen farkh bir islevi
olsa da, bildik bir nesne. Bouts'un modernligi suradadir: Olay1 bir tiir
demonstratio olarak, bagirsaklarin ¢ikarilmasinin nasil uygulandig-
n1 68reten bir ders olarak sunmaktadir. Nitekim Bouts'un resmi sade-
ce biiyiik bir sehit ve zalimligin bayagihg1 hakkindaki bir bildiri isle-
vi gormiiyor, ayvm zamanda sonralari toplumun yeni beden bilimiyle
-bedenin tesrih yoluyla sistematik olarak par¢alanmasina dayanan
anatomiyle- karsilagsmasiyla ortaya ¢ikacak olan bir bilgi krizinin er-
ken Orne@i islevini yerine getiriyor. Benim burada iizerinde durmak
istedigim nokta, bir yandan anatomi bilimi, devletin yiiriittiigii infaz-
lar ve resim tarihi arasindaki baglantilar ve ote yandan da insan be-
deninin kiiltiirel anlaminda ortaya ¢ikan ¢eliskilerdir.

Ise harfiyen sonundan baslamak gerekir; yani devletin temsil etti-
gini diisiindiigii toplum adina verdigi bir karar olarak, hukuki otorite-
nin emriyle uygulanan idamdan. idamin, en ham sekliyle iktidar1 yan-
sitan bir sey oldugu aciktir. Czerinde diisiiniilmesi gereken daha
onemli bir nokta da idamlarin bilgiyle ve ozellikle modern bilimle
baglantisidir; ve derinlemesine incelendiginde, ilk bakista meraka
deger goriinebilen bu baglantimin ¢ok net ve dolaysiz oldugu anlasil-
maktadir. Nitekim Almanya’da ve Beneliiks iilkelerinde, on altinci ve
on sekizinci yiizyilar arasinda, cellatlar —asicilar, kelle vurucular,
bedeni dorde boélenler- “aym zamanda tip pratigi olan ve otopsi ya-
pan insanlardi.”® Gergekten de, Avrupa'min biiyiikk bir béliimiinde,
anatomik tesrih i¢in kullanilan kadavralarin asil kayna@i idamlardi;
bu. popiiler bilince iyice yerlesmis, dehset uyandiran bir olguydu.’
Samg@in cesedine yonelik asagilamalarin sonuncusu cesedin anatomi
bilginine havale edilmesiydi, kurbanin ailesi ve arkadaslari ¢ogu za-

6. Puppl, Torment in Art, s. 29. Genel olarak anatomi ve sanattaki Lemsiline iligkin iyi bir
girigicin bkz. Alberl S. Lyonsve R. Joseph Petrucelli. Jr.. Medicine: An lllustrated Hislory
(New York: Harry N. Abrams, 1978). Genel konu icin bkz. Charles Singer, A Short History
of Anatomy from the Greeks to Harvey, 2. bas. (New York: Dover, 1957); ve Barbara Ma-
ria Stafford'un muhlesem ¢alismasi, Body Criticism: Imagining the Unseen in Enlighten-
ment Art and Medicine (Cambridge, Mass.: MIT Press, 1991).

7. Willlam S. Heckscher. Rembrandt’'s Anatomy of Dr. Nicholaas Tulp: An Iconographical
Study (New York: New York Universily Press, 1958), s. 105: “Ama daha derinden bakildi-
&inda. halka agik anatomiler, suglunun kotiilik yapma giiciine karsi Loplumu korumak I¢in
alinan mucizevi onlemlerdi; ¢iinkii tek basina idam bu giicii orladan kaldiramiyordu. likel
Loplumlarda tegrih, kralin ya da tesrihi yapan doklorun, scytani giiciin - evu ya da likun-
du - mekan olan orgam kesfetmesi ve sonra da bu organin tamamen ortadan kaldiriima-
s1 I¢in yapihyordu.”
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man buna direnirlerdi. Oldiiriildiikten sonra viicutlarimin parcalana-
cak olmasi bir¢ok suc¢lunun uykularini kagirirdi ve bu insanlar ceset-
lerinin par¢alanmamasi igin genellikle hukuki otoritelerle pazarhga
girisirdi. Gergekten de, anatomik tesrihler resmi anlamda sugtan cay-
dirma unsuru olmalar1 amaciyla icra ediliyordu. Olmiis olan ve artik
eli bicakh bir yabancinin inceleyecegi bir nesneye indirgenen beden-
de deliklerin aciimasi yaygin olarak dehsetle karsilamyor ve idam
edilen kiginin insanhktan ¢ikarihginin ve hatta seytanlastiriimasinin
nihai safhasi olarak goriiliiyordu.

Sanatgilar zaman zaman giinah ve suc¢un bedeli olarak dehset ve-
rici tesrih imgeleri (Resim V1.4) ciziyorlardi. Bunu yapanlarin en ba-
sarihisi. oldiirilen suclunun zalimligini ayniyla “iade eden” William
Hogarth'ti. Anatomi bilginlerine kolaylik olsun diye. idam edilen in-
sanin kafatasina yerlestirilen bir vida, asil bir ipe baglanarak kafa
havada tutuluyordu: buradan, on sekizinci yiizyll Ingiltere'sindeki fa-
vori idam aracimin asma oldugunu Ogreniyoruz. Gergekten de, ada-
min idam edildigi ip hala boynunda duruyor; bu. Hogarth'a kurgu 6z-
giirliigii saghyor ve cezanin tesrihle baglantisim gorsel olarak daha
da netlestiriyor. Hogarth'in, g6zetmen cerrahla ceza hiikmiinii veren
bir yargici taht benzeri bir koltukta oturan ayni kiside birlestirmesi
de bu baglantiy1 pekistiriyor.

Hogarth kurbanin i¢ organlarini alabildigine zemine yaymis. Yayl-
lan i¢ organlarimin ucunda, siska ve belli ki a¢ bir kopegin agzinda
kurbamin kalbini goriiyoruz. Anatomi bilginlerinin “ceza” uyguladikla-
ri. iic adamin kadavrayi parcalamasiyla tamamen acgikhga kavusturu-
luyor: Biri ayaklarda:; ikincisi bir elinde biiyiik bir bigak tutarken Obiir
elini viicudun bir oyuguna sokuyor; ve kurbamn bas tarafindaki ii¢iin-
cii adam da gozlerden birini ¢ikariyor. Hogarth tesrihi ikinci bir cina-
yete doniistiiriivor. Ve biitiin bunlar bir gosteri mahiyetinde, simftaki
bir dersle halka yan acik bir eglencenin tuhaf bir karisimi olarak su-
nuluyor. Hogarth, hicbir seyi sansa birakmamak igin de, sahnenin al-
tina tipik serhlerinden birini diisiiyor:

Bakindi kotiiniin korkung ayibina!
Son veremez olim bile.
Huzurlu bir mezar yeri bulamaz;
Ne de bir dost, soluksuz bedenine.

Koparilmig kokiinden o habis dili,
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Resim V1.4: William Hogarth (1697-1764), Zallmligin Bedeli (Zallmligin Dért Evresi'nden, Reslm IV,
1751), graviir, 40.3x32.4 cm. Brooklyn. The Brookiyn Museum, Samuel E. Haslett'In mirasy, Inv. no.
22.1874.

Kiifreder, lanet okurdu giinde bin kere!
Ve yuvasindan firlamig gozbebekleri,
Parlardi kanun tammaz gehvetle!
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Merakh gozlere sézlenmis kalbinin
Hic hakki yok merhamet beklemeye:
Ama igrenc! Yiikselecek kemiklerinden
Onun utang igin diktigi amit®

Aslinda Hogarth'in yaptigl, yaygin ve hatta ¢ok eski bir pratigi bi-
raz abartarak aktarmaktan ibaretti. On yedinci yiizyllda Hollanda'da
ve Avrupa’nin diger biitiin bolgelerinde yilik halka acik anatomi der-
sleri diizenleniyordu. “Saat gibi diizenli” bir bicimde tertiplendikleri
icin “kis mevsiminin zirveye ulasti@imn alametiydi bunlar”. Ogretici
gosteriler olarak birkag giine yayilan (¢iiriime ve kokma gibi sorun-
lardan dolay! genellikle bes giinii gecmiyordu siire) anatomi ders-
lerinin hem eglendirici hem de karl olmasi hedefleniyordu. Avam i¢in
giris biletliydi; ve kadavranin kadin cesedi olmas! durumunda bilet-
ler epey pahali oluyordu (seyirciler erkekti).* Bilim serbestce sehvet-
le ic ice giriyor ve, hi¢ de tesadiif olmayan bir bigimde, ¢iplak kadin
resimlerine bakmanin hazzini (skopofili) tamamliyordu. Tegrihler nor-
mal bir binada ve 6zellikle de kiigiik kiliselerde () diizenleniyor ve se-
yirciler amfi tarzi sirah oturaklarda oturuyorlardi. Bir de bu olayla-
rin 6zellikle dokunsal bir yonii vardi ¢iinkii kesilen organlar seyirciler
arasinda elden ele dolastirilabiliyordu; organlar1 ¢almaya tesebbiis
edenler para cezasina carptiriliyordu.

On sekizinci yiizyil ortalarimin Ingiltere’sinde yaklasik 160 sucun
cezasl asilarak idam edilmekti. 1752 yilinda Parlamento katillere da-
ha agir infazlar uygulanmasina karar verdi. Buna gore katiller ya zin-
cirlerle asilacak ya da cesetleri tesrihe verilecekti. Tesrihle, bilimin
gelistirilmesi kadar halkin uyariimasi da hedefleniyordu. 1759 yihn-
da Londra’da bir katilin cesedini tesrihe baslamadan hemen dnce bir
cerrah anatomi bilgininin yaptig1 konusma bu hedefi agikliyor:

Ve c¢ok iyi bilindigi gibi, tesrih neredeyse biitiin insanlarda ve 6zellikle de
alt swniflarda biiyiik bir dehset uyandirtyordu. Giinkii idam edilmekten
korkmayan azil katiller bir Otomi (bdyle diyorlardi) yapilacaklarim dii-
siindiikce tiivleri diken diken oluyordu. (Zincirle asiimamis) bu tiir cani-
lerin hepsinin tesrih icin cerraha gonderilecegini ¢ok iyi gordiiler... [Sief

8. Daha fazla bilgi igin bkz. Ronald Paulson. Hogarth's Graphic Works. gbzden geclrlimis
3. bas. (Londra: The Print Room. 1989), s. 151-152; ve ayn1 yazardan. The Art of Hogarth
(Londra: Phaidon. 1975). s. 61-62.

9. Heckscher, Rembrandt’s Anatomy, s. 32.
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meraktan buraya gelenlerin| kendilerini buraya getiren sugu diisiinmele-
rini isterim: Oliimiin temizleyemedigi bir su¢ bu ve bundan bdyle bu su-
cu isleyen herkes bu masaya yatirilaca8im bilmelidir... Bundan dolayi,
Cerrahlar Tiyatrosundaki Anatomi Masasi bu seyircilerin hepsine bir
ders olsun.

Konusmac, suglunun halka acgik bir yerde asiimasinin algakhgin-
dan dem vurduktan sonra. bizzat kendisinin baskanlk ettigi, idam
edilen bedenin nihai ve halka acik olarak asagilanma [torenine]
vuryu yapiyor. “Sug islendigine gore halka acik bir gosteri olarak ce-
sedin tesrihi kahyor bize.” Biitiin bunlar persembe giinii oluyor. Tes-
rih, cumartesi giinii, birincisini yineleyen ikinci bir vaazla sona eri-
yor: “Simdi burada olup da 6niimiizde parampar¢a olmus su zavalll
nesneyi goren insanlarin bunu akillarindan ¢ikarabileceklerini sanmi-
yorum. Zaten tam da bundan dolay! kapilarimizi halka agiyoruz. Bir
katilin ibret-i alem cezasini herkes gorebilsin, bu manzara herkesin
kafasina kazinsin ve baska insanlara onunla aym kaderi paylasma-
malari i¢in bir uyari olsun diye.”"

C. VESALILS VE ISKELET KALINTILARI

Ik anatomi bilginlerinin en biiyiigii. modern bilimin kurucusu da
sayllan Andreas Vesalius'tu (1514-1564)." Vesalius'un dev eseri De
humani corporis fabrica ilkin 1543’te yayimlanmsg, 1555 yilinda tse

10. Ahntilar i¢in bkz. Thomas R. Forbes, “ “To Be Dissected and Anatomized' ". Journal of
Lhe Histery of Medicine and Allied Sciences 36 (1981), s. 190-491. Aynica bkz. K. B. Ro-
berts ve .J. D. W. Tomlinson, The Fabric of the Body: European Traditions of Anatomical
lllustration (Oxford: Clarendon Press. 1992), s. -175-484: burada tesrih icin mezarlarin bi-
le soyulduguna dair bilgiler de var.

11. Daha fazlabilgiigin bkz. John Bertrand de C. M. Saunders ve Charles D. O’'Malley, The
Anatomical Drawings of Andreas Vesalius: With Annotaitons and Translations, a Discus-
sion of the Plates and Their Background, Authorship and Influence, and a Biographical
Sketch of Vesalius (1950, yeni baski. New York: Bonanza Books. 1982); Marion H. Spiel-
mann, The Iconograpliv of Andreas Vesalius (Londra: J. Bale, Sons. and Danielsson,
1925); ve Roberts ve Tomlinson'daki miikemmel degerlendirme. Fabric of the Body, s.
126-165. Imgelerin buradaki roprodiiksiyonlari ikinci baskidaki, ilk baskinin Lahta kahp
baskilarinin yeniden islenmis ve genellikle daha iyi sayillan resimlerin roprodiiksiyonlari-
dir.

Vesalius'un anatomik kitap illustrasyonlarimin ve bu bolimdeki dider anatomik illustras-
yonlarin (Ruysch, Albinus, Bidloo ve Gautier D' Agoty) genel bir betimlemesi igin bkz. Ro-
berts ve Tomlinson. Fabric of the Body: ve Ludwig Choulanl. History and Bibliograhpy of
Anatomic lllustration, ¢eviren ve notlar diisen. Mortlimer Frank (New York: Hafner Publis-
hing. 1962). Kitap ilkin 1852 yilinda yayimlanmistir.
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AND. UES 4L DE CORPORIS
DE INSTRVMENTIS, QVAE ANATOMES

Caguz xtt
ANATOMICOIRUV X INSTRUXEN

Resim VI.5: Andreas Vesalius (1514-1564). Anatomi Aletieri (De humani corporis [abrica’dan gozden
geciriimig 2. basim. 1355, s. 200). agag baski. 39.3x26 cm. Minncapolls. Owen H. Wangensteen Hislo-
rical Library of Biology and Medicine, University of Minnesota.

173



Resim V1.6: Stefan lochner (6l 1431), Aziz Barthoiomeo'nun Sehit Ediligi (y. 1430). tuval. Franklug
am main. Stadelsches Kunstinstitul. inv. no. 826. Fotogral: Ursula Edelmann

ikinci basim ¢ikmistir. Zengin illustrasyonlarla en biiyiik boy kitap
(folyo) seklinde basilan ¢ahsma, 824 sayfalk metnin disinda bir de
numaralandiriimamig kapsamh bir indeks i¢erir. Kitaptaki imgelerin
¢ogu tekil uzuvlarin gosterildigi resimler. Ama toplami on yedi eden
az bir kism ise ya bir iskelet ya da bir écorché (derinin kaslar gorii-
necek sekilde soyuldugu anatomik model) olarak tiim insan bedeninin
farkh agilardan gosterildigi resimler. Her biri bir tam sayfay: kapla-
yan bu resimler kitaplaki en biiyiik illiistrasyonlardir. Ve bedenin ta-
mamini gosteren bu figiirlerin her biri, tekil uzuvlarin gosterildigi il-
liistrasyonlarin tersine, anlatisal bir ¢ergeveye oturtulur. Bu anlatilar
ya kigilerin dliimlerini agikhiyor ya da dliimle ilgili felsefi meselelere
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HUM ANI FABRIC A4 LIiBER L

Resim V1.7: Andreas Vesallus (1514-1564), Mezarci Kiiregiyle Iskelet (De humani corporis fabri-
ca'dan, gozden gegirilmis 2. basim ., 1555, s. 203), agac baski, 39.3x26 cm. Minneapolls, Owen H.
Wangcnsteen Historlcal Library of Blology and Medicine, University of Minncsola..
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Resim V1.8: Andreas Vesallus (1514-1564), Kafatas: (zerinde Tefekkiir Eden Iskelet Figird (De
humani corporis fabrica’dan, gozden gecirlimig 2. basim., 1355, s. 2(H), aga¢ baski, 39.3x26 cm.
Minncapolis, Owen H. Wangensteen Historical Library of Blology and Medicine, University of
Minnesota..
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Renkli Resim 1: John Habcrle (1836-1933), Gece (y. 1909). tahta. 200.7x132 cm. New Britain. Gonn.,
Thc New Britain Museum of American Art, Bay ve Bayan Victor Demmer’in armagant, Inv. no.
1966.66. Fotograf: E. Irving Blomstrann.



Renkli Resim 2: Biiviik Jan Brueghel (1568-1623), Cicek Vazosu (v. 1609-1616), panel, 101x76 cm.
Antwerp, Koninklijk Museum voor Schone Kunsten, inv. no. 643. Folograk © Briiksel.



Renkli Resim 3: Rachel Ruysch (1664-1750). Bitki Natiirmortu (1686). tuval, 114x87 cm. Rochestcr,
Memorial Art Gallery of the University of Rochester, dostlarimn Brenda Rowntrce amsina yapuklari
hagislar ve Acquisition Fund of the Women's Council and The Marion Stratton Gould Fund sayscinde

edinilmiglir. inv. no. 82.9.



Renkli Reslm 4: Vincent van Gogh (1853-1890). Giinebakanlar (1888). tuval. 92.1x73 cm. londra,
National Gallery. inv. no. 3863. Roprodiiksivon izni, Trustees, The National Gallery. Londra.



Renkll Resim 5: Philippe de Champalgne (1602-1674), Vanitas, panel 28.6x37.5 cm. Le Mans, Musée
de Tessé. Inv. no. 10.572. Fotodrafl © Muséc du Mans.



Renkli Resim 6: Pieter Aertsen (1505/1509-1575), Et Diikkan: (1551), panel. 124x169 cm. Uppsala.
Uppsala Universitet, inv. no. L.1.



Renkli Resim 7: Chaim Soutine (1839-1943), Kesilmis Sigir (1923), keten bezi, 114.3x78.7 cm.
Minncapolis, The Minneapolis Institute of Arts. Bav ve Bayan Donald Winslon'larin ve anonim
bagiscimin armagani, acc. no. 57.12.



Renkli Resim 8: Jacques Gauticr d'Agoty (1711-1785), Sirt Kaslari (Myologie complette encouleur et
grandeur naturclle’den, 1746, resim 14), kansik teknik, 60.4x45.8 cm. Minncapolls, Owen H.
Wangensteen Hislorical Library of Biology and Mcdicine, University of Minnesota.



Renkli Resim 9: Phllippe de Champaigne (1602-1674), Kardinal Richelieu'niin Portres/ (y. 1637), tuval,
259.7x177.8 cm. Londra. Natlonal Gallery, inv. no. 1449, Roprodiiksiyon iznl, Trustees, The National
Gallery, londra



Renkll Resim 10: Francisco de Goya (1764-1828), Dr. Arrieta’yla Oz-Portre (1820), tuval, 115.6x79.1
c¢m. Minneapolls, The Minneapolis Institute ol Arts, The Ethel Morrison Van Derllp Fund, acc. no.
52.14.



Renkli Resim 11: Gluseppe
Arcimboldo (1527-1593),
Vertumnus Olarak 1. Kudoll
(y. 1391), panel, 68x56 cm.
Skokloster., lsveg. Skokloster
Castle.

Renkil Reslm 12: George Stubbs (1724-1806), Orakgilar (1785). panel, 90x137 cm. Londra, Tate
Gallery, Inv. no. TO2257.



Color Plate 13: Jean-Leon Geérome (1824-1904), Hall Tiiccar! (c. 1887), tuval. 83.5x64.8 cm.
Minneapolls, The Minneapolis Institute of Arts, The William Hood Dunwoody Fund. acc. no. 70.40.



Renkli Resiin 14: Theudore Chuedrvu {1819-1856). (plak Siyah Adam Galrgmass (18:38), tuval,
54.8\T3.3 cm. Montauban, Musée Ingvs, Inv. nn. B67-180. Fotogral € Musée Inges



Renkll Resim 15: Bronzino (:\gnolo di Cosimo) (1503-1572), Bir Veniis ve Cupid Alegorisi (v 15-40s),
panel, 146.1x116.2 cm. Londra, National Gallery. inv. no. 651. Roprodiiksivon izni, Trustees, The
National Gallery. Londra.



Renkll Resim 16: Jean-Auguste-Dominique Ingres (1780-1867), Odalik ve Bir Kole (1839-1840), panel
tizerinc tuval. 76.5x104 cm. Cambridge, Mass., Fogg Art Museum'un izniyle, Harvard Unlversity Art
Museums. Grenvllie L. Winthrop'un mirasi, acc. no. 1943.251.



Renkll Resim 17: Jean-Lecon-Gérome (1824-1904), K6le Pazari (c. 1867). tuval. 84.3x63 cm.
Williamstown, Mass.. Sterling and Francine Clark Art Institute, Inv. no. 33.



Resim VI.9: Nicholas Hilliard (1537-1619), Giiller Arasinda Geng Bir Adam (y. 1588). parsomen,
14.3x7 cm. Londra., Victoria and Albert Museun. Foto@raf izni, Board of Trustees of the Victoria and
Aibert Museum.
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deginiyor. Bir bu kadar 6nemlisi de, bu illiistrasyonlarin bir kisminda
yeni anatomi bilimi ile mahkamlarin idami arasinda bag kurulmasi-
dir. Vesalius bu imgeleri kitabimin 203. sayfasiyla 248. sayfasi ara-
sinda toplamisg; fakat bu serinin basinda, anatomi aletlerini gosteren
yarim sayfalik bir illiistrasyon (Resim V1.5) var. Bu illiistrasyon, sira-
dan insanlarin kiliselerin duvarlarinda gorebilecegi sehit aziz temsil-
lerinde (Resim V1.6) resmedilen, donemin iskence aletlerini hatirlatan
urkiitiicii bir koleksiyondur.

Gergekten de Vesalius sondan baghyor (Resim V1.7 ve V1.8). Bir ki-
tapta ilk olarak tam sayfalik imgeler kullanan Vesalius, bu “beden-
ler”iiskeletler olarak, anatomi isinin bitmesinden sonraki nihai kalin-
tilar olarak resmediyor. Vesalius'un —ilk ve son “sov”lar i¢in yeniden
bir araya getirilen- iskeletleri tam anlamyla kendi oliimleriyle viizle-
siyor. Nitekim birinci resimdeki iskelet bir yandan mezar kazilan bir
kiirege dayanirken 6te yandan da sanki aciyla ¢iglik atar gibi (fakat
kiiregin sapma yaslanan koldaki ¢ok sakin durus bu aci izlenimini si-
liyor) agzin1 agmis gokyiiziine dogru bakiyor. Ikinci iskelet ise, sol ko-
lunu klasik bir lahdin kapagina dayamis vaziyette, bir kafatasina ba-
karak tefekkiir ediyor; lahdin 6n yiiziinde konuya uygun bir Latince
s0z yazili: Vivitur ingenio, caetera mortis erunt (Deha disinda her sey
oliimliidiir). imgenin iist yarisi, yarim asir sonra Kuzey Avrupa‘'da po-
piilerlesecek olan, dliimiin hatirlatildigl vanitas resimlerini andiriyor
tamamen. Alt yarisi ise, tam tersine, o zamanlar (ve sonralari da
uzun bir siire) sik centilmenlerin portrelerinin karakteristik 6gelgrin-
den olan ve onlarin 6zgiivenlerini ve toplumsal konumlarini gosteren
caprazlanmis bacak pozunu (Resim V1.9) yineliyor. Hi¢ kuskusuz me-
sajlar karisik; ve kismen anatomi bilginleriyle bunlara hizmet veren
sanatci-illiistratorler arasindaki heniiz belirsiz iliskiden dogan bir ka-
risikhga isaret ediyor.” Surasi agik ki, anatomik illiistrasyon yapan
sanatgilar, ozellikle anlati teamiilleriyle ilgili olanlar da dahil olmak
izere kendi pratiklerini ve beklentilerini de katiyorlardi bu ise: Re-
simler hikaye anlatirdi (ve zaten buradaki sorun da buydu).

Herhangi bir imgenin hikayesi tarihte, toplumda ve kiiltiirde bir
yere isaret eder. Bu, insan figiiriiniin anlatildig: aractir ve bu olma-
dan insamin anlami olmadig@1 gibi ayni zamanda tam olarak insan da
olamaz. Anatomik illiistratoriin karsisina ¢ikan sorun sudur: Insa-

12. Mezar kazicinin kiiregInin de gercek bir iglevi var: Vesallus'un kendisinin de dedigi gi-
bl, iskeletin ayakta durmasini saghyor. Bkz. Saunders ve O'Malley, Anatomical Drawings
of Andreas Vesalius. s. 84.
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noglunu herhangi bir hikaye olmadan ve sadece bir enformasyon ola-
rak nasil diisiinecck ve nasil resmedecektir? Anatomi bedensel veri-
lerle ilgilidir; yani, ashnda derinin altina niifuz ederek ve insan bede-
ninin kiiltiir ve tarihten bagimsiz goriinen icini ve derinliklerini ince-
leyerek elde edilebilen verilerle.

Anatomik illistrasyon, Ronesans hiimanizminin ¢orbasindaki si-
nege ve modernitenin yiizeyindeki cilanin karanlik arka planina isaret
eder. Erken modernitedeki sekiilerizm diinyevi burasi-ve-simdiyi kes-
fediyordu. Dolayisiyla, insani agsagilayan Hiristiyan teolojisine savas
acan ve insamin yiiceligini savunan eski felsefeler yeniden ragbet go-
riilyordu. Ama bu zafer sorunluydu. Bir zamanlar gokyiiziiyle ruh iize-
rinde odaklanan g6z, simdi daha ¢ok yeryiiziiyle, hakkinda bilinme-
yen ¢ok seyin oldugu beden iizerinde odaklaniyordu. iste bu bilinme-
yenlerin bilinmesi nester ve testereye baghyd; yani, hayatin bilinme-
si 6lime baghydi. llk olarak Vesalius'un kitabinda yayimlanan tam
sayfa illiistrasyonlar iki yiiz yil askin bir siire boyunca kaynak goste-
rilmeksizin defalarca kullanildi; Denis Diderot’'nun biiyiik Fransizca
Encyclopédic’sinin illiistrasyon ciltlerinde (1762-1777 arasinda basil-
d) kiigiik degisikliklerle yayimlandi. Bu ve benzeri imgeler, ¢ok uzun
bir siire. okurlara sunu hatirlatmak i¢in kullanildi: Anatomik amaglar-
la parc¢alanan beden ayni zamanda cezalandiriimis bedendir. Daha
acik soyleyecek olursak: Sanatgi-illiistratorler, iskeleti kiiltiirel bir dii-
zenege oturturlarken, genellikle dogrudan dogruya idama génderme
yapiyorlardi. Boylece, anatomi biliminin siyaset, devlet iktidari, za-
limlik ve dehsetle olan baglantisini gorsel olarak pekistiriyorlardi.

Vesalius'un écorché illiistrasyonunda (Resim V1.10) gergekten
asilmig bir adam goriililyor; sanki anatomi bilgininin isi ¢ok acele ol-
dugundan kadavra heniiz daragacindayken incelenmis gibidir. Ger-
cekten de. baska organlarin yaninda “oyuklarin, yemek borusu ve
sahdamari bolgeleri"nin daha iyi goriinmesi icin kadavray! asiyordu
anatomi bilginleri (kadavra, diyaframinin sag iist kismindan duvara
tutturuluyor).” Ama buradaki manzara bizi arastirma salonundan
alip idam alanina gétiiriiyor. Bununla birlikte, yine Vesalius'un illiis-
trasyonlarindan birinde (Resim VI.11), bazi illiistrasyonlar: igreng
su¢ ve ceza cagrisimlarindan arindirmaya giristi@i anlasilan baska
bir yaklasim var. Burada écorché hala nefes alip veriyor —bu bir an-
da yaygin Lip oluveriyordu- ve, gercekten de, “normal” bir hayat ya-

13. Agy.,s. 104.
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330 AND, UESALII DE CORPORIS
SEPTIMA

Resim VI.10: Andreas Vesalius (1514-1564), Ast/mis Adam Olarak Ecorché (De huma-
ni corporis fabrica'dan, gozden gecirilmig 2. basim, 1555, s. 230), agac bask.. 39.3x26
cm. Minneapolis, Owen H. Wangcensteen Historical Library of Biology and Medicinc,
Unlversity of Minnesota.
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144 AND. VESALII DE CORPORIS
DVODECIMA

Resim \1.11: Andreas Vesalius (1514-1364). Bir ltalya Manzaras: Seyreden Ecorche (De
humani corporis fabrica'dan, gozden gegirilmig 2. basim. 1353, s. 244), agag baski,
39.3x26 cm. Minneapolis, Owen H. Wangensteen Historical Library of Blology and Me-
dicine, University ol Minnesota.
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siyor. Arkadan gosterilen écorché de bizim gibi bir seyirci oluyor: Bir
tepeye cikmig, bir ltalyan kdyiiniin manzarasini seyrediyor ve centil-
menlerin en gorgiiliisii kadar ik bir durusla geng bir Apollo gibi be-
denini sergiliyor: giizel erkek. giizel beden."” Seyirciler olarak bizler
imgenin igine girmeye davet ediliyoruz: “Suraya bakin” diyor sanki
écorché, “ne muhtesem bir manzara.” Derisi soyulmus ve bizim man-
zarayi degil kendisinin teshir edilen ve anatomi bilgininin soymasiy-
la iki kere ¢iplaklasan viicudunun giizelligini seyrettigimizden haber-
siz. Gelgelelim, sanat burada, gizlenmesi gerekeni gizlemekten dteye
gidiyor; aym zamanda bizi bakmaya zorluyor ve bunu da, belki garip
gelebilir ama, eski moda bir illiistrasyon yaparak saghyor. Burada
sanatgl. genel bir temsil yaklasimiyla écorché’yi “yeniden” bir anla-
tiya sokarak, seyirciyi yalnizca bakmaya degil aym zamanda da
diisiinmeye ve hayranhiga ¢aginiyor. Giinkii resimde “sade” bilimsel
bir ¢izim yok, ayn1 zamanda sanatla 6zdeslestirilecek bir resim hava-
s1 var. Bir diger deyisle, sanat¢ilarin anatomi bilginleri adina ¢ok iyi
oynadiklar kiiltiirel rollerden biri de, eskiden beri sanatla dzdeslesti-
rilen prestijin, kismen, tiiredi ve heniiz kuskulu yeni bir bilim pratigi-
ne aktarilmasiydi.

D. RESSAM-ANATOMI BILGINLERI

Italyan Ronesansi sirasinda. hiimanizmin yiikselisi ve buna para-
lel olarak sckiiler resmin gelismesiyle birlikte sanatc¢ilarin bedene
olan ilgisi dramatik bigimde artti. Sasilacak derecede hizl bir gelis-
meyle, fiziksel bicimin ve insan kimliginin fiziksel dzlerini ortaya ¢I-
karmakta bedenin dig yiizeylerinin yetersiz kaldig1 diisiiniiliiyordu ar-
tik. Yiizeysel goriintiiniin kaynagi daha derinlerde, bedenin i¢ kisim-
larinda aramyordu. Resim, anatomi ve tesrihle karsilasiyordu. Sanat-
¢ilar enformasyon arayislarinda kadavralara bagvuruyorlardi. Gozle-
riyle bedenin igine niifuz ettikleri gibi aym zamanda -tipki anatomi
bilginleri gibi- elleriyle de yokluyorlardi kanh bedenleri. Gergek be-

14. Vesalius'un I¢ organlan gévde icinde gosterdigi lllistrasyonlar, par¢alanmis antik hey-
kellere —gergek govdelere degil. ideallestirilmis bedenlerc- dayamyor. Bkz. Glen Harcourt.
“Andreas Vesallus and the Analomy of Antlque Sculpture”, Representations 17 (Kis
1987), s. 28-61. Harcourt sunu da soyliiyor: Vesallus'ta iskeletlerin bir baglam icinde gos-
terilmesi, el kol harekeli yaparken, yiiriirken, egilirken vb iskelelin nasil isledigini goster-
me Nirsal sunuyordu. Ayrica bkz. Jonathan Sawday, “The Fale of Marsyas: Dissecling the
Renaissance Body”, Renaissance Bodies: The Human Figure in English Culture, c. 1540-
1660 iginde. der. Lucy Genl ve Nigel Licwellyn (Londra: Reaklion Books, 1990), s. 126.
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denlerin i¢ kisimlarini, deriyle iskelet arasinda kalan her seyi hem
gorsel hem de dokunsal yollarla inceliyorlardi. Bu sanatcilarin basin-
da Leonardo da Vinci ile Michelangelo geliyordu.” Leonardo 228
anatomik resim ¢izmisti. Tipki Michelangelo gibi o da “kadavra temin
ediyor, halka agik tegrihlere katiliyor ve hatta Roma‘daki Santa Ma-
ria Nuova ve Santo Spirito hastanelerinde yenice 6lmiis bedenler iize-
rinde bizzat tesrih yapiyordu.”'

Oliimsiizliik pesinde kosan sanatgilar 6liimii yakinlarinda gérmek ve ona
gozleriyle dokunmak isteyebiliyorlardi. Ve nitekim 6liimii, en az canh mo-
deller kadar ayricalikh bir model olarak kullaniyorlardi... Canh modelin
yetersiz kaldig1 durumlarda ceset buyur edilivordu... Olii ya da diri, be-
den zengin bir enformasyon madeniydi. Bundan dolayidir ki, sanalgilar
Lamamen ¢iiriiyiip gidene dek bedenin tiim doniisiim evrelerini izliyorlar-
({11

E. TABLOLAR: YASAYAN OLUM

Sanatla bilim arasindaki mesafe hicbir sekilde fazla degildi; dola-
yisiyla, sanatgiyla bilimadami arasindaki mesafe de. “Anatomi bil-
ginleri kaslari ve tendonlar ¢alismak i¢in pekala sanat eserlerine yo-
nelebiliyorlardi ve zaten yoneldiklerini biliyoruz. Birinin obiiriine
uyarlanmasi gorece kolayd: Bir sehadetin anatomiye doniismesi icin
gereken tek sey duygusal atmosferde bir degisiklik olmasiyd:.”" Da-
ha dnce 2. Bdliimde tartisilan natiirmort ressam Rachel Ruysch'un
babasi, uzun bir 6miir siirmiis olan Fredrik Ruysch (1638-1731), sa-
nat ile bilim arasindaki mesafenin bazen nasil kapandiginin giizel bir
ornegidir. Ruysch. Leiden Universitesi tip boliimiinde doktorasim ta-
mamladiktan sonra Amsterdam’da ¢ahsti. Burada bir siire sehrin

15. Bkz. James Elkins. “Michelangelo and the Human Form: llis Knowledge and Use of
Anatomy”. Art History 7 (1984), s. 176-186. Sanatginin fir¢asiyla anatomi bilgininin nes-
teri arasindaki iligklye iliskin, on dokuzuncu yiizyilda Thomas Eakins taralindan yapilan
cerrahi (anatomi dedil) resimicri ¢cergevesinde Michael Fried'in yapti@1 psikanalitik deger-
lendirmelere bakimz. “Realism, Writlng, and Disfiguration in Thomas Eakins’ Gross Cli-
nic”. Representations 9 (Kig 1985), s. 33-104; ve elestirel bir yanit igin bkz. Marcia Poin-
ton. “Psychoanalysis and Arl History: Freud, Frled and Eakins”, Naked Authority: The
Body in Western Painting, 1830-1908 (Cambridge: Cambridge University Press, 1990), s.
35-58.

16. France Borcl. The Seduction of Venus: Artists and Models, gev. Jean-Maric Clarke
(New York: Skira/Rlzzoli, 1990), s. 163.

7. Agy..s. 162-163.

18. Heckscher. Rembrandt’ Anatomy. s. 88.
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resmi dogum uzmanhgim yapti, anatomi dersleri verdi, adliyede adli
tip uzmani olarak ¢ahlisti ve cahsmalarim siirdiirdiigii botanik iizerine
dersler verdi.” Konumuzla daha yakindan ilgili bir faaliyet olarak.
altmisg yil gibi uzun bir siire boyunca, ¢ok c¢esitli koruyucu sivilar
(bunlarin formiiliinii kimseye agiklamiyordu) kullanarak ve ¢ok usta
mumyalama teknikleriyle yapay bitki ve hayvan numuneleri hazirla-
di. Ve bu numuneleri de, halkin gelip gérmesi igin biiyiik bir “oda”da
—gercekten de bir tiir miizeydi bu oda- sergiliyordu. Robert James'in
1743 tarihli bir kitabindan 68rendigimize gore, buradaki sergi ya da
gosteri ashinda bir itici giigtii.

Miizesi ya da acayip nesneler koleksiyonu dyle zengin ve muhtesem ce-
sitler ihtiva ediyordu ki, gorenler bunun siradan bir adamin degil bir Kra-
lin koleksiyonu oldugunu diisiiniirdi. Ama burada sadece gesitlilik ve
zenginlik degil avm zamanda giizellik ve sasaa da vardi. Bitki korulukla-
riyla kabuk-isi tasarimlarin yaninda iskeletler ve kesilmis kol ve bacak-
lar duruyordu. Ve, sanki hi¢bir sey eksik kalmasin diye, en giizel Latin si-
irlerinden alinan uygun boliimlerle, deyim yerindeyse, biitiin miizeyi can-
landirmigti. Bu miize yabancilari hayran birakiyordu: Buray: ziyaret
eden generaller, sefirler, soylular, hatta prens ve krallar biiviik bir mem-
nuniyetle avrihrdi.?°

Rachel Ruysch. babasinin numuneleri i¢in arka plan sergiler gize-
rek gelistiriyordu resimdeki ustahgini. Ayrica ya sivi i¢inde ya da
acik hava sergilerinin bir pargasi olarak korunan bebek iskeletleri ya
da uzuvlari -bu numunelerin bir kismi bugiine kalmistir ve Leideif ve
St. Petersburg’daki koleksiyonlarda orijinal kavanozlarinda muhafa-
za edilmektedir- icin de dantela kostiimler hazirliyordu.? Koleksiyo-
nun tamami, Ruysch'un Amsterdam’daki evinin bes odasini dolduru-

19. Roberts ve Tomlinson, Fabric of the Body, s. 291.

20. Robert James, Medicinal Dictionary ... (L,ondra, 1743); aklaran. Roberts ve Tomlinson,
Fabric of the Body, s. 293.

21. Anloine M. Luyendljk-Elshout, “Death Enligthened: A Study of Frederik Ruysch”, Jo-
urnal of the American Medical Association 212 (1970), s. 122. Ruysch’'un faydal bir bi-
yografisini, koleksiyonlarinin gayel ayrintili betimlemelerini ve bunlarin St. Pelersburg ve
Rusya'nin obiir gehirlerinde 1970 e dek nasil korunduklarina lligkin degerlendirmeleri bu-
labilirsiniz bu kaynakla. Ruysch'un sergiledigi parcalara dair yaplidim degerlendirmelerin
bir kismi bu denemeyc dayaniyor. Ayrica bkz. Rosamond W olff Purcell ve Stephen Jay Go-
uld, “Dutch Treat: Peter the Great and Frederik Ruysch”, Finders, Keepers: Treasures and
Oddities of Natural History; Collectors from Peter the Great to Louis Agassiz (New York:
W. W. Norton, 1992), s. 13-32: burada alti tanesi korunmus bebek iskeletleri ya da uzuv
resmi olmak iizere Purcell'in yaplLig1 olaganiistii renkli resimler var. Eighteenth Century
Studies 1995 yilinda. Mcg Spilleth'in yazdig ve Rosamond Wolff Purcell’in renkli fotog-
raflarini iceren, Ruysch’un koleksiyonuna dair miikemmel bir denemc yayimlayacaktir.
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Resim V1.12: Fredrik Ruysch (1638-1731) ve C.11. luijberts (graviircii), Dekoratif-anatomik Sergi: U¢
Bebek Iskeleti (Thesaurus anatomicus primus. Het eerste anatomisch cabinet. 1739, resim 1). graviir.
41.4x38 ¢m. Minneapolis. Owen 11. Wangenstcen Historical Library of Biology and Medicine.
University of Minnesota.

yordu. Yaklasik 2.000 numuneden olusan koleksiyonunu 1717 yilin-
da -tam 30.000 Hollanda guldeni karsihginda- Deli Petro’ya satti.
Rivayete gore ¢ar. Ruysch'un -kendi evinde icra ettigi- mumyacilig-
nin sonuglarindan o denli etkilenmis ki, mumyalanmis bir ¢ocugu
sanki canliymis gibi yiiziinden 6pmiis.”

22. Luyendijk-Elshout, “Death Enlightened”, s. 122. Kolcksiyonunu Dell Petro’ya sattiktan
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Resim V1.13: Fredrik Ruysch (1638-1731) ve C.H Huljberts (graviircii), Dekoratil-anatomik Sergi: Bes
Bebek Iskeleti (Thesaurus anatomicus primus. Het eerste anatomisch cabinet, 1741, resim 1), graviir,
42.1x35.5 cm. Minncapolls, Owen H. Wangensteen Historical Library of Biology and Medicine,
Universily of Minnesota.

sonra Ruysch yeni bir kolckslyon hazirhgina girigiyor. Bu ikinci koleksiyon da Ruysch'un
Oliimiiniin ardindan Polonya kralina satihiyor. (Petro'nun koleksivonunun bir kism hala St.
Petersburg'dadir.) Bkz. Roberts ve Tomlinson, Fabric of the Body, s. 294. Numunelerin sa-
yisina (2.000) iligkin bilgim Purcell ve Gould'dandir. “Dutch Treat: Peter the Great and Fre-
derik Ruysch”, s. 20. Roberls ve Tomlinson'a gore (s. 294) bu say1 1.300'dii. Koleksivonun
1960 yiindaki durumuna iliskin kisa bir degerlendirme icin bkz. Gunter Mann, “Muscums:
The Anatomical Collections of Frederlk Ruysch at leningrad”, Bulletin of the Cleveland Me-
dical Library 11 (1964), s. 10-13.

186



Ruysch’un sadece usta bir yaraticihk iiriinii olan anatomik gara-
betlerinin bir kismi, baslica eserlerinde illiistrasyon olarak yayimlan-
mistir (Resim VI. 12 ve V1.13). Bilim ve 6liim tam anlamiyla gorsel bi-
rer dekorasyon unsuru haline getiriliyor. Beden —daha dogrusu, be-
denin parcalari- heykelcilik sanatina doniistiiriiliiyor. Ruysch sadece
anatomik enformasyon sunmakla kalmiyor; aym zamanda bilimi es-
tetikle ve, bir bu kadar 6nemlisi de, moral degerlerle harmanlamaya
calisiyor. Nitekim (Resim VI.12), ii¢ minik cenin iskeletini, i¢i doldu-
rulmus bir kusla birlikte, kadavra parcalari kullamlarak tasarlanmig
bir manzaraya yerlestirmis. Manzaradaki kaya parcalari bobrek, me-
sane ve safra taslarindan; dallar ise, kismen, Ruysch’'un korumakta
ozcllikle usta oldugu insanlardaki damar “agaclar”dan yapilmis.

Ruysch bu sergileri tablo’ olarak sunuyordu ve bu tablolarda, bi-
raz once Robert James'ten yapilan alintida da isaret edildigi gibi, eti-
ketler ya da yazitlar bi¢ciminde “diyalog”lar da bulunuyordu. Bu ya-
zitlar, Ruysch'un toplu eserlerinin bulundugu kitaplarda zikrediliyor.
Bu kitaplar, buradaki érnekte oldugu gibi, ¢ok kiiciik bir boliimii illis-
trasyon olarak yayimlanan dev koleksiyonun bir tiir kataloguydu.
Gergekten de sergi tablolar biiyiik bir yer tutuyor bu kitaplarda. Bun-
lar, 6nemli boliimlerin basina konmus ve aslinda koleksiyonun ¢ogun-
lugunu olusturan bilimsel numuneleri gosteren graviirlerden dort kat
daha biiviik basiimigtir.

Burada roprodiiksiyonlar goriilen giristeki bu sergi graviirleri
gercekten de kocaman bir kath sayfa olarak basilmis ve okurlarin
bunlar1 gérebilmeleri i¢in katlanan sayfayr agmalari gerekiyor. Dola-
yisiyla basma resimlerdeki sasirtici icerik yavas yavas gosterir ken-
disini. Ac¢ilan her bir sayfa bizi diisiinmeye davet eder. Bunun bir ne-
deni de su: Kath graviir sayfasi acildiinda bir sonraki sayfayi ¢evi-
remediginiz gibi, sayfay! yeniden katlamadan da sonraki sayflalara
goz gezdiremiyorsunuz bile. Dahasi, graviir sayfasi ¢ok ince oldugu
icin kitabi elinizde tutmak yerine, yirtilmamasi icin. bir masanin iize-
rine koymamz gerekiyor. imgeyi bir masanin iizerine yerlestirdiginiz
zaman ise graviire bakmak ciddi bir ise doniisiiyor. Ama bu imgeler
bir anatomi 6@rencisine, anatomiye dair daha siradan numunelerden
o6g8renemeyecegi cok az sey sunuyor. Sergi resimleri ve bunlarin ii¢

* Tableau (¢od. Tablcaux): 1. Sahnede, hareket etmeyen veya konusmayan bir kiime in-
san Laralindan, bir sahnenin veya tarihi bir olayin canh olarak yansitilmasi. 2. Goriintd,
manzara: insanlarin olusturdupu. hbirdenbire ortaya ¢ikivermis olan ilgin¢ veya acayip du-
rum. (¢.n)
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boyutlu orijinalleri tam anlamiyla anatomiye dair olmayip bizzat sa-
nat¢i-anatomi bilgininin kendisine dair olan ve bildik bir deyimle, ya-
ni memento mori ile dzetlenebilecek ¢ok yerlesik bir yorumla yapil-
mig ¢alismalardir.

Ruysch’'un koleksiyonunun bu iki graviirle baslayan baliimleri ce-
ninlerle bebeklerin anatomisini inceleyen boliimlerdi. Nitekim, birin-
ci graviirle (Resim VI.12) ilgili olarak metinde, bir¢ogu sivilarla koru-
nan ve kavanozlarda tutulan yiizden fazla uzuv numunesinin katalo-
8u cikariliyor. Bir¢ok ¢agdasi gibi Ruysch’un da biiyiik olgiide ilgilen-
digi anomalilerle (“No. IX. Phiala, in qua portio Cerebri hydrocepha-
li. 8 circiter annos nati”) cinsel uzuvlar (*No. V. Pueri Penis cum an-
nexo scroto. naturali colore praeditus”; daha sonra baska ornekler
de zikrediliyor) iizerinde daha bir dikkatle duruluyor.”

Birinci sergi parcasinda (Resim VI.12), tepedeki kiigiik iskelet
sahnede gibi duruyor ve sanki kendi kendine bir seyler soyliiyor. \e
dedigini metinden 6g8reniyoruz: “Niye bu diinyadaki seylerin pesin-
den kosayim ki? Oliim hi¢ kimseye. hatta savunmasiz bebeklere bile
acimiyor.”' Obiir iki cenin iskeletinden birisi pantomimle bizzat 6lii-
mii canlandirirken (soldakinin elinde kii¢iik bir tirpan var) ikincisi
yas tutuyor (sagdaki —-korunan bir mide parcasindan yapilma- bir
bezle gozyaslarim siliyor). Ikinci ornekte ise (Resim VI.13), yas efek-
ti miizikal seslilikle veriliyor: Dort buguk aylk bir ceninin iskeleti
olan ve diz ¢okmiis vaziyette duran, resimdeki en biiyiik iskelet figii-
rii, kurutulmus bir damardan yapilma yayla uyluk kemiginden yapil-
ma bir “keman” ¢aliyor; ve de melankoliyle 6zdeslesen bir poz —“ba-
sl gokyiiziine ¢evrili”— veriyor. Resimde. en biiyiikleri tepede duran.
vaklasik yirmi haftalik bes cenin iskeleti var. Bu sergi de, aynen obii-
rii gibi, cevizden bir kaide iizerinde duruyor. Gekirdegi, iizerindekiler-
den dolay! goriinmeyen biiyiik bir kayadan olusuyor. Seyircilerin dik-
katini ¢ceken seylerin ¢ogu kadavralardan ¢ikarilan taslar. Bunlarin
her biri numaralandiriliyor ve metinde ebatlari, yiizey dokusu ve bi-
raz da kimden alindigl (“suda bogulan bir kurbandan alinmistir”;
“bir dariilacezede yasamis olan yasl bir kadindan”) aciklaniyor. Da-
na dalag gibi bazi parc¢alar hayvanlardan alinmistir. En sagdaki is-
keletin bir elinde bir koyunun siviyla doldurulmus bagirsagi, obiir

23. Fredrik Ruysch, Thesaurus anatomicus primus. Het eerste anatomisch cabinet (Ams-
terdam, 1739), s. 10-11.

24. Aktaran, Roberts ve Tomlinson, Fabric of the Body, s. 293. Katalogun her bir boliimii-
niin ilk birkag sayfasi sergi parcalarimin ayrintih bigimde betimlenmesine ayrihyor: fakat
bilimsel numuneler genellikle ¢ok kisa bigimde betimleniyor.
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Resim V114 Fredrik Ruysch (1638-1731) ve C.H. lluijberts (sraviircii), Deforme Olmus Insan Eli (Epis-
tola anatomica, problematica, quarta & decima, 1732, resim 17), gravir, 23.9x34.8 cm. Minneapolls,
Owen . Wangensteen Historical Library of Biology and Medicine, University of Minnesota.

elindeyse “yetiskin bir erkeg&in katilastiriimis sperm borusu”ndan ya-
pilma mizrak gibi bir sey var.* Ceviz kaide iizerine uzanmis vaziyet-
teki iskelet bir elinde bir mayis sinegini tutuyor sikica (Latincesi, ep-
hemeris)’ ve melinde buna iligkin yapilan yorumda hayatin kisahgi-
na isaret ediliyor. Keman c¢alan iskeletin hemen sagindaki kiigiik is-
kelet bir elinde ince bir damar parcasi, obiir elinde ise bir kadinin
mesanesinin bir par¢asindan yapilma bir degnek tutuyor. En solda,
kendi tabam iizerinde duran. tam bir vazoyu andiran tuhaf bir nes-
ne var. Aslinda bu nesne, kirmizi mumyalama sivisiyla doldurulmus
kan damarlari goriinen ve testisleri tamamen havayla sigirilmis tuni-
ca albuginea’dir. Arka plan ise, kirmizi siviyla doldurulmus atarda-
mar ve toplardamardan dzenle olusturulmus bir ormanla tamamla-
niyor.

Metindeki yorumlar su cinsten: “Sonugta biz neyiz? Oldiikten son-
ra bizden geriye ne kaliyor? Ya. evet goriiyorsunuz sadecc kemikler...

25. luyendijk-Elshout, “Death Enlightened”, s. 125.
* Kisa omiirlii. (¢.n.)
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Hey kader! Hey acimasiz kader!... Hayat bana bahsedildigi anda
6liim fermanim da yazilmis oluyor... Aah, insanin bu diinyadaki du-
rumu nasil da dehset verici.”*® (Buraya almadigimiz) bir baska sergi-
de ise Ruysch “frengi alameti goriilen bir fahisenin kafatasina tekme
atan bir bebek bacag1” araciligiyla anatomi, tip ve ahlak arasindaki
baglantilari gorsel bicimde yeniden tesis ediyordu.”’

Ruysch'taki bu marazilik, aslinda hi¢ de kendisine 6zgii olmayan
anatomik garabetler ya da kisacasi fiziksel deformasyon seklinde or-
taya cikan hilkat garibesi seyler karsisindaki biiyiilenisiyle paralellik
arzediyor (Resim VI.14). Aslinda, Bat1 modernitesinin baslarinda, or-
tacagdaki hayali numunelerin anatomisinin yerini gercegin anatomi-
si almigtir. Efsanelerin ve rilyamn demonolojisi- sadece dokunsal ol-
makla kalmamis ayni zamanda pesinden kosulan bir sey olmustur.
Algilanan ve yadsinamayan bir gerceklik olan insan fizyolojisindeki
anormalligin aciklanmasi gerekiyordu. Giinkii bu durum, dengede ol-
dugu varsayian bir diinyanin mantiksal diizenini bozuyordu. Anor-
mallik, kabusu dogruluyordu. Kabusu yeniden gercek-disina ve mit
alanina gondermek icin ise bilime ihtiyac¢ vardi. Bunun ne kadar zor
oldugu Ruysch’un illiistrasyonunda acikga ortaya cikiyor: Temsil
metne hakim oluyor ve hi¢bir anlati, seyircinin bunu gordiigii zaman
-0zellikle de kesilmis el, Ruysch’un evini ziyaret etmeyi anlamh kilan
tiirden bir miize parcasi oldugunda (bunun yirminci yiizyilin sonlarin-
daki benzerleri karnavallardaki “hilkat garlbeleri’dir)- duydugu fiz-
yolojik dehseti gideremiyor. Garabet daima acikc¢a gorseldir. Ve bu-
nun sozlerle degil imgelerle resmedilmesi gerekir. Giinkii bunu sézler-
le anlatarak “resmi” tamamlamak ¢ok uzun bir istir. Garabetin asil
etkisi yarattig sokun yakiliginda ve dolaysizigindadir.*® En etkileyi-
ci bicimleriyle garabet, diisinmeye davet etmekten ziyade hayret
uyandirmak igin sunulur.

Garabet, insanin ve kusursuzlastirilabilirlidi dogrultusundaki in-

26. Bkz. Fredrik Ruysch, Thesaurus analomicus lertius. Hel derde analomisch cabinet,
Alle de ontleed- Genees - en Heelkundige Werken iginde. 3 Cilt (Amsterdam, 1744), C. 2.,
s. 565-569.

217. Roberls ve Tomlinson. Fabric of the Body, s. 294.

* Kotii rublar bilimi. (¢.n.)

28. Stafford'un milkkemmel caligsmasina bkz. Body Criticism, s. 29-33, 254-279: 6lc yan-
dan, Aydinlanmanin gorsele olan giivensizligi igin bkz. s. 392-396. Ayrica Stafford'un, Pa-
ris’teki Hopital Salnt Louls miizesindekl “derideki dehgetler odasi"na iligkin degerlendir-
mesine bakimz, s. 282-305: “Giiriimenin bu evrensel drtiisiinii soyan bu tibbi panorama,
Aydinlanma sirasinda safligin estetiginc tamnan primi bir anda ortadan kaldiriyor” (s.
283). Stafford, deri hastahklarimin kiiltiirel etkisinin ve aslinda sadece sanatgilarin ideal-
lestirici lirgasiyla kavugulabilecek milkemmel viicul yiizeyinin biiyiisiiniin izini siiriyor.
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sani iddialarin hepsini tersine c¢evirir. Ve tenin pis ve kokusan bir sey
oldugunu sdyleyen o eski dinsel akli teyit eder. Yeni bilimin dayana-
@1 olan yiiceltici insan rasyonalitesi insandaki tanrihgi tamthyor gi-
biydi. Ne var ki tam da rasyonalitenin iirettigi bilgi, yeterince agikla-
namayan -ya da etkileri tam olarak kestirilemeyen- bir seyi giin yii-
ziine c¢ikariyordu. Su iki soru hala askidaydi: Beden neydi? Bedenin
anlam neydi?

Kahramanlari ve tarihi resmeden sekiiler resimlerle (mit ve efsa-
neler, krallar ve sarayhlar) birlikte dinsel resimlerde de (lsa ve aziz-
ler) biiyiiklik ideallestirilmis bedenlerin miikkemmelligiyle cisimlesti-
riliyordu: bu, sekiiler portrecilide kolayca aktarilan bir pratikti. Ne
var ki, anatomi iizerine ¢ahsan ressam-illiistratorler ideallestirme
makyajim ¢ikaryorlardi resimden ve ortaya sadece krahn ¢iplak ol-
dugu ¢ikmyordu. Aymi zamanda beden, ¢ok sasirtici bigcimde evren-
sel bir mekanizma olarak ifsa ediliyordu; kisilik ve kimlik nosyonlar-
nin hicbir 6neminin kalmadig1 bir mekanizma olarak... Bunun etkisi
asla unutulamazd; bunun goriilmesi her seyi degistirdi. Obiir insani
sOylem bicimleriyle birlikte sanata da bedeni yeniden insanilestirme
ve, bir bu kadar 6nemlisi de, evrensel aynilik iddialarina karsi bede-
ni tikellestirme gorevi verildi. Dolayisiyla, portreciligin de anatomik
illistrasyonla ayni anda ragbet gormesi hi¢ sasirtici degildir. Sanatin
gorevi, 0zetle soyleyecek olursak, ister ara sira goriilen garabetlerin-
den dolayi isterse de tesrih masasinda paramparca edilmesinden do-
lay), giizelliklen koparilan bedenle yiizlesmekti.*® Anatominin gorevi
ise, tam tersine. kiiltiiriin arkasinda ve hatta farazi olarak onun da
otesinde yer alan bir kiiltiirel kazanim olarak gorsel temsili -sanati—
delmekti. Bilim 6ze ulasma iddiasindaydi: kiiltiir ise dis goriiniisle 6z-
deslestiriliyordu. Gittikge birincinin dogru, ikincininse yanhs —fakat
faydah- olduguna kanaat getirilecekti. Gergekteyse, beklenecegi iize-
re. mesele ¢cok daha karmasik ve paradoksaldi.

F. SANATTAN VERIYE

Hollandali anatomi bilgini Bernhard Siegfried Albinus (1697-
1770) -Ruysch’un en iinlii 68rencisiydi- ile illiistratérii Jan Wande-
laer sanat (kiiltiirdeki beden) ile bilim (dogadaki beden) arasinda ge-
2—9. Slafford, Bodly Criticism, bu konuda ¢ok sey soylilyor; ornck olarak bkz. s. 12-18, 148-
150.
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¢cis saglamaya yonelik adimlar atti (Resim V1.15 ve VI1.16). Bu graviir-
ler birbirinin esi; ve dev folyo sayfalar1 acgildiginda birlikte goriilecek
sekilde kars1 sayfalara konuluyor. Sag sayfadaki imge (Resim \ 1.15),
yerlesik teamiillere gore oliime dair bir anlatiyi yineliyor. Sik bir poz
veren bir iskelet-adami, arkasi bize doniik ve bir manzaraya yerlesti-
rilen islemeli bir mezara bakarken goriiyoruz. Albinus, bunun gibi il-
liistrasyon figiirlerinin giizelligini miikkemmellestirmeye Oonem veri-
yordu: gercekten de bunlari sanat olarak goriiyordu. Bu amacini, bag
lifleriyle birlikte ustaca korunan bir iskeleti model olarak kullanarak
gerceklestiriyordu. Iskelet, bir biitiin olarak. tavana yerlestirilen hal-
kalara tutturulmus ip ve palangalar yardimiyla asih tutuluyor ve ha-
reket ettirilebiliyordu * Albinus ve calisma arkadasi sanatgi-illiistra-
10r. iskeletin her pozisyonunu. bunun hemen yamnda ¢iplak modellik
yapmasi i¢in parayla tuttuklar: bir erkegin pozisyonuyla karsiastir-
yorlard).

Bu imgenin karsisindaki sayfada ise gercekten de iskeletin iskele-
ti. aym figiiriin ana hatlarini gésteren bir graviir var (Resim V1.16).
Bu ikinci graviirde sadece enformasyon -kemiklerin adlandiriimasi
ya da tarifi- hedeflendigi icin mezarhk manzarasiyla génderme yapi-
lan anlati kaldirihyor. Birinci imgedeki iskelet hala “adam”ken. ikin-
cisinde ayri ayri parcalarinin tammlanmasi adina kimligini yitiriyor.
Adamh@m hatirlalan tek sey verdigi poz. Varhginin baglami kaybol-
mustur. Burada adam yainizca bir katalog ve referans nesnesi.

Daha onceleri yapilan ve buradaki mezarhk gibi anlat1 sahneleri-
ni icine alan bir¢ok anatomik illiistrasyonda “bilim”, acgiklayici met-
ne gonderme yapmak amaciyla konulan harfler, numaralar ya da
baska simgeler yardimyla. dogrudan dogruya sokuluyordu isin icine.
Albinus ise buradaki gibi karsihklh sayfalara koydugu iki avri imge
kullanarak bundan kacimir. Onun anlati illiistrasyonlarinda bu tip bi-
limsel gondermeler yer almiyor: boyle olunca da bunlar daha bir sa-
nat alamna cgekiliyor. Dolayisiyla Albinus’un formati. gorsel olarak,
sanatla bilim arasindaki o eski baglantinin sonunun baslangicina isa-
ret ediyor. Nitelik ile nicelik. ruh ile akil arasinda artan bir antipati-
yi —fakat heniiz bir bosanmay: degil- gosteriyor. Ve bir bu kadar
onemlisi de, Albinus’un formatinin bu iki taraf arasindaki farkhh@
bir sablona oturtmasi. Bu sablon, daha sonralari ¢ok daha belirginle-
secek olan ve bugiin bilimle Ozdeslestirdigimiz “katiik” ile beseri

30. :Albinus'un yontemlerinin avrinuli betimlemesi icin bkz. Roberts ve Tomlinson. Fabric
of the Body, s. 323-324.

192



Resim \1.13: Bernhard Siegfried Albinus (1697-1770) ve Jan \andelaer (1690-1759, graviirci), Bir
lahdin yamnda ayakta duran iskelet figiirii (Tabulac scictei et musculorum corporis humani'den, 1747.
resim 2. sag), graviir, 55.5x38 cm. Minneapolis. Owen H. Angensleen Historical Library of Biology and
Medicine, University of Vinncsota.
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Resim V1.16: Bernhard Sleg(ried Albinus (1697-1770) ve Jan Wandelaer (1690-1759, graviircii), /skelet
figiirii (Tabulae scletei et musculorum corporis humani'den, 1747, resim 2, sol), engraving. 53.5x38
cm. Minneapolis, Owen H. Angenstcen Historlcal Library of Biology and Medicine, University of Min-

nesota.
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arastirmalarla 6zdeslestirdi@imiz “esneklik” arasindaki farkin ayni
zamanda eril ile disil," zihin ile beden arasindaki boliinmeyi de gos-
Lermesinin temelinde yatan sablondur. Bu ikiliklerin haritasinin ¢ika-
rildi@1 ve erken modernitenin bu sahnesine aktarnldig alan bizzat be-
dendir: ve her zaman olmasa da genellikle erkek bedenidir.”

G. MODA VE KOKU

Hollandah Govard Bidloo'nun (1649-1713) anatomi kitabi ayrinti-
I ama tuhaf bir yapit. Biiyiik folyo formatinda basilan kitapta 105
tane de illiistrasyon var. illiistrator ise. bir anatomi bilgini olarak
Bidloo’dan c¢ok daha iinlii bir sanat¢i olan Gerard de Lairesse. I'akat
kitap. bir yapit olarak degeri bir yana, zamaninin en iyi arnalomik ¢a-
hsmasi olmaktan ¢ok uzak.” Bununla birlikte, illiistrasyonlarinin et-
kisi sayesinde biiyiileyici bir kitap. Aslhnda Bidloo ve Lairesse tesrih
edilen bedeni, moderniteye giden miinavebeli bir giizergah olarak ah-
yor. Enformasyon olarak bedeni dislamaksizin gosteri olarak bedene
yoneliyorlar. Baska bir deyisle, anatomik enformasyon olarak-beden
yeniden Kiiltiirlestiriliyor. Ve bu siirecte de tam anlamiyla sanat kri-
tik bir rol oynuyor.

Kitabin basindan baslayalim. Bidloo'nun ilk resmi (Resim VI.17)
anatomi degil sanat: “Orijinalin”, yani o donem icin eski diinyadan

31. Anatomik ¢ahsmalarla toplumsal cinsiyel siyaseli arasindaki iligskinin etkileyici bir
yorumu igin bkz. Londa Schebinger, “Skeletons in the Closet: The First lllustrations of the
Female Skceleton in Eighteenth Century Anatomy”, Representations 14 (Bahar 1986). s.
42-82.

32. Bir sanatcinin bir anatomi bilgininden -bu Albinus’tur- nasil faydalandiginin bir 6rne-
&i icin Derby’li Joseph Wright'in Yaglt Adam ve Oliim adl, iki versiyonu olan ve Benedict
Nicolson'un Joseph Wright of Derby: Painter of Light (2 Cilt, Londra: Routledge and Kegan
Paul. 1968), adh kilabinda Albinus'un anatomik basma resmiyle birlikte roprodiiksiyonu
yayimlanan resmine bakimz, C. 1, s. 55-56, ve C. 2, resim 123. Ayrica Judy Egerton’un ser-
gi katalogunda, Wright of Derby (New York: Metropolitan Museum of Art, 1990), s. 83-84.
Bir anlam alam olarak bedensel sanat ile anatomi arasindaki yiizlesmeye iligkin daha [az-
la bilgi igin bkz., Francis Barker'in. Rembrandt'in The Anatomy Lesson of Dr. Tulp'una (La-
hey, Mauritshuis Museum) iliskin caligmalari, The Tremulous Private Body: Essays on Sub-
jection (Londra: Methuen, 1984), s. 71-84; Heckscher, Rembrandt’s Anatomy (Heckscher,
on yedinci yiizylldaki anatomi derslerinin teatralligi ve sahnelenigine iligkin 6nemli bilgiler
sunuyor); ve William Schupbach, The Paradox of Rembrandt’s “Anatomy of Dr. Tulp”, Me-
dical History. ek no. 2 (Londra: Wellcome Institute for the History of Medicine, 1982).
33. Choulant, History and Bibliography of Anatomic [liustration. s. 252. Ayrica bkz. Ma-
rio Perniola, “Between Clothing and Nudity”, ¢ev. Roger Freidman, Fragments for a His-
tory of the Human Body iginde, der. Michel Feder, Ramona Naddaff ve Nadia Tazi, 3 Cilt
(New York: Zone. 1989), C. 2, s. 258-259.
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Resim VI.17: Govard Bldloo (1649-1713) ve Gérard de Lalresse (1641-1711, graviircii), Anatomlk
Fligiir Olarak Apollo (Anatomia humani corporis'den, 1683, resim 1), renkli graviir, 44x27.5 cm.
Minneapolls, Owen H. Wangenstcen Historlcal Library of Biology and Medicine, University of Min-
nesota.
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kalan heykellerin en iinliilerinden biri olan ve Rénesans hiimanizmi-
nin eril “giizel beden”le biiyiilenisinin en milkkemmel kiiltiirel 6rnegi
olan Apollo Belvedere'nin ¢ok “gevsek bir yorumu”. Bedenin ¢esitli
yerleri harflerle gosteriliyor. Dolayisiyla okur, o zamanlar hayali er-
kek bedenlerinin en miikkemmellerinden biri sayilan figiirle bashyor
kitaba. Bu arada, ikinci resim de en miikkemmel kadin bedeni olarak
antik bir Veniis resmi. Sonra Bidloo-Lairesse nin illiistrasyon beden-
leri tam anlamiyla bozuluyor. Ornegin 30. resimde (Resim \1.18), bir
yeliskinin sirt kaslari kismen gosteriliyor; ve burada figiiriin bir insan
oldugu sadece 6zenle cizilmis, biitiiniiyle goriinen ve anlamh ellerin-
den anlasihyor. Figiiriin iizerine, ¢iplak izlenimi verecek sekilde bir
kumasg ortilmiis ve kumas tamamen kadinsi. “Kadin”, goriisiinii de
engellevecek sekilde bogazina dolanmis bir halat ve bileklerini kelep-
celeyen ipliklerle -Lairesse ipliklerin teni nasil siktigini gostermek
icin 6zenmis- siddet ve cezalandir(il)maya isaret eden bir anlatiya
olurtuluyor. Dahasi var. Resim renkli: Halat ve iplikler kahverengi,
kumas yesil ve kaslar kirmzi. Baska bir deyisle, renk, imgenin bir
hikayesi oldugunu ima ediyor ve dolayisiyla da bilimi bastiriyor. Bir
anatomi kitabinda renkli halat. iplik ve kumasin olmasi bilimle ala-
kasi olmayan bir durumdur. Gergekten de bu durum, idam-infazlarla
ilgili sansasyonalizm kokular yayan bir uyumsuzluk yaratiyor.

52. resimde (Resim VI.19), betimledigim bu siire¢ iyice pekistirili-
yor. Burada, illiistrasyonun alt tarafindaki kumas Obiir resimdekin-
den daha ozgiil. Buradaki kumas bir kadin elbisesine benziyor; ¢iin-
kii hem desenli hem de renkli. Kumas, tek kelimeyle, kahverengimsi-
yesil. pembe ve kirmizi modayi yansitiyor. Bir sey daha var. Ele al-
nan farazi konuyla -bilimin ilerlemesi i¢in insan bedeninin enformas-
yon olarak kullaniimasi- normalde hi¢ alakasi olmayan bir sey var
resimde: siradan bir karasinek. Lairesse sinedi (basi bedendeki oyu-
ga yonelmis olarak, kumasin orta sol iist tarafinda duruyor) kahve-
rengiye boyamis. Dolayisiyla, sinek imgesinin giizel bir kadin imge-
siyle (ya da portresiyle) iliskilendirilmesi ¢ok da alayci bir yaklasim
degil burada: Kadin su anda kokan bir ceset ve, her ne kadar cesedin
ciiriidiigiine dair gorsel bir ipucu —-boyle bir ipucunun olmasi kitabin
kullanim amacina ters diisecektir- yoksa bile yakinda kurtlara kusla-
ra yem olacak. Su anm’a kadar ele aldigim anatomik resimlerin higbi-
rinde en ufak bir koku imasi yoktu. Bu érnekte ise, tersine, koku sa-
dece ima edilmiyor ayni zamanda marazi bir hazla aktariliyor. Seyir-
cinin tegrih edilmis bedene bakisl, birazdan kokacak olan etle yiizles-
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meye doniistiiriiliiyor. Resmin baska hi¢bir yerinde olmayan koyu
kahverengi bir renkte boyanmis olan sinegin resimdeki varhgi, bugii-
ne dek gercek hayatta doyurucu bir yamti bulunamamis olan bir so-
ru olarak sunuyor Kiiltiirel bir paradoksu: Bizler 0zne miyiz yoksa
nesne mi?

H. TESRIHTEKi EROTIZM

Jacques Gautier d’Agoty, bakir baskil renkli anatomik resimler
yapan ve yayimlayan ilk sanatcilardan biriydi. Anatomik illiistrasyon
Larihcileri tarafindan pek dikkate alinmayan ¢alismalar sanat ile bi-
lim, bilgi ile sehvet arasinda belirsiz bir yol izler (tesrihle de amator-
ce ugrasiyordu kendisi). Galismalarinin bilimin ilerlemesine pek fay-
dasi yoktu. Giinkii bir dizi icinde satilan biiviik ve ayrintili resimlerin-
de asla tam bir tesrihin gorsel kopyasi sunulmuyor. Tesrih siirecinin
yalnizca belli boliimleri gosteriliyor. Kesme ve inceleme belli bir yere
kadar gotiiriiliiyor: ancak kih kirk yaran ve sistematik incelemeyle el-
de edilebilecek olan bilimsel bilgi asla tesrihteki gosterinin oniine ge-
cemiyor. Gautier d’Agoty bilimden ziyade gorsel (ve biiviik dlciide
marazi) bir haz sunmaya ¢ahsiyor (Resim V1.20, V1.21 ve V1.22). Ni-
tekim Myologie complette en couleur et grandeur naturelle... (Paris,
1745) adh eserinin son parcalari olan dev baski resimler (17. ve 18.
resimler) bir hiinsamin ikiz eril-disil cinsel organlarinin resimleriydi:
bu resimler, eserin en can ahci gorsel deneyimi olarak sunuluyor, bi-
ri istah acarken obiirii aynmi deneyimi tekrarhyordu. Bu durum, bu ih-
tirash resim yayimlama girisimine olaganiistii ve itiraf¢i bir diizen
veriyor.”

Bir adamin profilden gosterilen basi ve boynu (Resim V1.20) kas-
lar1 goriinecek sekilde kismen viizilmiis. Ama baghca 6geler -kaslar,
dudaklar, gozler- oldu@u gibi duruyor ve anlamhlar. Beden ise yari
kadavra, yan biist (anatomi, burada yapildig1 gibi gévdenin iist kis-
miyla basi birbirinden ayirmiyor). imge anatomik olarak bilgilendiri-
ci ama yalnizca ¢ok temel diizeyde. Burada en azindan anatomik ve-

34. Avrica, daha sonra Exposition anatomique des maux veneriens, sur les parties d¢
I'homme & de la femme ... (Paris 1773) adh kitabinda yayimladid) illiistrasyonlarina baki-
mz. Choulant. History and Bibliography of Anatomic llustration, s. 270: “Onun anato-
mik illiistrasyonlarinda ... elestirel gézlemciyi etkiicyen sey kibir ve sarlatanlikur ve bun-
larin anatomi 68rencisine sunabilecegi herhangl bir inanilirhk ve givenilirlikleri ya da tek-
nikleri yoklur.”
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Resim \1.18: Govard Bidloo (1619 1713) ve Gérard de Lalresse (1641-1711, gravlrcd),
Kadimn Sirt Kaslari (Anatomia humani corporis'den, 1683, resim 30). renkli graviir,
479x29.8 cm. Minneapolls, Owen H. Wangensteen Historical Library of Blology and
Medicine, University of Minnesota.
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Resim V1.19: Govard Bldloo (16-49-1713) ve Gerard de Lairesse (16-41-17 11, graviirci), Kadimn Karm
Kaslari (Anatomia humani corporis’den. 1685, resim 32), renkli graviir. -#7.3x32.1 cm. Minneapolis,
Owen H. Wangensteen Historical Library of Biology and Medicine, University of Minnesota.
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riler kadar onemli olan sey adamin etkileyici goriiniisii. Gautier
d’Agoty, calismalari bilimadamlarini fazla ilgilendirmedigi icin, zen-
gin amatorlere normal hayatta hicbir bedenin kendilerine sunamaya-
cagi cinsellestirilmis kaslar sunuyordu: Seyircinin pek anlamlandira-
madig1 giiya kanh bir anlatinin giidiiledigi bir erotizm siziyor her bir
resminden. Anlamlandirmanin altim ¢iziyorum c¢iinkii d'Agoty’nin
modelleri anlama biiriinmiis durumda; 6yle ki modellerdeki anlamh-
ik gosterdikleri anatomi kadar onemli. Anlam(hlik), herkesin haya-
tindaki onemli bir gorev olarak okumaya c¢alstig1 bir seydir. Dolayi-
siyla, bu imgelere, viiz ifadelerini ¢ozmeye ¢ahsmaksizin bakamiyo-
ruz. Ne var ki, figiirlerin yiiz ifadeleri ancak ve sadece konu edildik-
leri apacik etkinlik cer¢evesinde anlaml olabilir: Bu etkinlik 6lii be-
denlerin tesrihi degil. canh bedenlerin tesrihidir. Gautier d’Agoty
anatomiyi kan sporuna doniistiiriiyor.

Gautier d' Agoty’nin imgelerindeki erotik icerik zaman zaman dog-
rudan dogruya cinsel cazibeye gonderme yapiyor. Nitekim ¢alismala-
rindan birinde biri bir adamin 6biirii de muhtemelen bir kadimn®
olan iki bas (Resim VI.21) birbirine, birinin dudaklari da 6biiriiniin ce-
nesine degiyor neredeyse. Bir ¢ift olarak anlatihivoriar. Kadinin goz-
leri kapali ve 6pecek gibi yapiyor. Adamin gozleri ise, sanki kadinin
varh@inin bilincinde oldugunu gosterir gibi, agik ve parhyor. Kumas
muhtemelen kesilmis olan boyunlarim gizliyor ve aym zamanda elbi-
se ya da carsaf islevi goriiyor. Gercekte hicbir tesrihte baslar bu se-
kilde durmaz. Dolayisiyla génderme yapilan sey bilim degil. Bununla
birlikte kadinin iist kafatasi beyni goriilecek sekilde yariimis ve ada-
min yiiziiniin yarisi, anlamhhgim yitirmeyecek sekilde, ¢ikariimis. im-
genin tamamen baslangi¢ seviyesindeki anatomik bilgi verici yonii,
Gautier d'Agoty’nin yaratmaya calistig sansasyonalizmin yaninda
ikinci planda kahyor.

Ve nihayet Gautier d' Agoty’nin tiim hiinerini sergiledigi, bir kad-
nin kadavrasindan ¢ok, diri diri derisi yiiziilmiis ¢iplak bir kadim an-
diran resmine bakalim (Resim VI1.22, Renkli Resim 8). Gautier
d’Agoty, bu resmi betimlemeye baslarken yahn bir dille “on y a lais-
se la Tete pour agrément” (kabaca cevirirsek, “Bakma hazzimzi en-
gellememek i¢in kadinin basina dokunmadik”) diyor. Sahiden dyle.
Normalde sirt kaslari tesrih edilirken bedenin yiiziistii yatmasi gere-
kir. Ama kadin bu vaziyette degil. Bunun yerine, dimdik oturmus ve,
donemin nii resimlerindeki bir¢ok cilveli kadindan ¢ok da farkh olma-

35. Her ne kadar cinsiyetini kesin olarak saptamak zorsa da [igiir kadinsilagtirihyor.
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Resim V1.20: Jacques Gautier d'Agoty (1711-17835), Derisi Yizilmds Bas (Myologie complette en
couleur et grandeur naturelle’den, 1745, resim 1), karigik teknik. 41.3x32.4 cm. Minneapolis, Owen H.
Wangensteen Historical Library of Blology and Medicine, University of Minnesota.

yan bir sekilde, hafiften giilimseyerek sanki kendisini seyreden
bizlere bakar gibi arkasini gozliiyor. Gercekten de. bu imgeyle nii ara-
sindaki metinsel iligkiyi kuvvetlendiren bir diger sey de, Gautier
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Resim V1.21: Jacques Gautler d'’Agoty (1711-1785), Tesrih Edilmis ki Bas (Anatomie de la téte'den,
1748. resim 3). karisik teknlk, 32.7x349.5 cm. Minneapolls. Owen H. Wangensteen Historical Library of
Biology and Medicine, Lniversity of Minnesota

d’ Agoty’nin, yaghboya resimlerindeki piriltiyl vermek i¢in baski re-
simlerini cilalamig olmasidir - hakikaten de baski resimler renklerini
derinlestirecek sekilde parildiyor ve bakmaktan duydugumuz hazza
kalkida bulunuyor. Derisi viiziilmiis kadin miiteyakkiz ve sanki bizi
bekliyormus gibi makyaj yapmis; saclar 6zenle taranmig, gozler pa-
rildiyor ve kulaklar pembe. Kisacasi, canli ve anlaml duruyor. Ayri-
ca biiyiik ol¢iide kan rengine biiriinmiis. (Gautier d’'Agoty’nin gozde
rengi kirnziydi.) Agilan sirt kaslari ve teninden olusan “kanatlar”
-siirrealistler ona “anatomik melek”* adim vermislerdi -kan akisiy-
la segirivor sanki, ama prosediir geregi kamn bir damlasi bile digari-
ya akmiyor.

ib Borel. Seduction of Venus, s. 176.
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Resim V1.22: Jacques Gaulier (d°Agoly (1711-1783). Sirt Kaslarr (Myologie complelte en couleur et
erandeur naturelle’den, 1745, resim 14). karisik teknik. 60.4x45.8 cm. Minneapolis. Owen 1
Wangensteen Historical Library of Biology and Medicine, University of Minnesola.

[. TORTU OLARAK BEDEN

Théodore Géricault'nun insan viicudunun parcalarini ¢izdigi ve
Oliimiinden 6nce ¢ok az insanin gordiigii resimler (Resim VI1.23, V1.24
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ve VI.25) bedenin tarihinin sonuna getiriyor bizi.”’ Géricault ¢izdigi
ceset parcalarim Paris’teki hastanelerden ve Ozellikle de Bicetre’den
aliyordu: Bicetre'nin bodrum katinda, oliim cezasina carptirilan er-
kek ve kadinlarin idamlarindan hemen 6nce gonderildikleri hiicreler
vardi. idam edildikten sonra da yine Bicetre’ye, bu defa tesrih icin
gonderiliyordu bu insanlarin cesetleri. Géricault. tipki yiizyihmizda
Bacon ve Soutine’in yaptiklari gibi, ¢iirimekten dolay: gorsel ve ko-
kusal olarak dayanilmaz hale gelinceye kadar atolyesinde tutuyordu
viicut kalintilarim.”

Bu resimler gorsel bakimdan ilgin¢ olduklari kadar paradoksaldir
da. Bir defa, ilk goriisteki soku atlattiklan sonra 6zel bir tarzin, hat-
lardan ziyade renk. ton ve dokulari1 6n plana ¢ikaran bir tarzin iiriinii
olduklarim fark ediyoruz. Resimlerdeki ceset parcalari -birinde iki
bas, dbiirlerinde ise iki bacak ve bir kol- asil konuya ragmen estetik
kompozisyonlar seklinde yerlestirilmis agik¢a. Resimler ¢abucak ya-
pilmig ¢alismalar degil. bir proje siirecinde yapilmis. Karanlik ve be-
lirsiz bir arka plan iizerine ¢izilen deri yiizeyleri iizerindeki 11k oyu-
nu. ceset parcalarina canh bir model havasi veriyor. Bu ozellikle de
kollar ve bacaklar icin gecerli: ¢iinkii erkek basindaki oliim goriintii-
siinii g6z ardi etmek ¢ok zor. Esrarengiz bicimde, kesilmis ceset par-
calari, sanki hem idama hem de tesrihe sessizce meydan okuyormus
gibi. Ozellikle bir iliski icinde gosteriliyor: sanki iki insan arasindaki
bir iligki gibi. Bu imgeler, genelde o zamanlar siiriip giden dliim ceza-
s1 tartismalariyla ve ozelde de giyotinin giiya insaniligi ya da, tersi-
ne. tiiyler iirpertici vahsiligiyle ilgili olabilir.*’ Nitekim iki bagm iligki-
si sanki yataklarinda yatan, iistlerini ¢arsafla ortmiis olan kari-koca-
nin iligkisi gibi (erkek basi i¢in kullanilan model bir giyotin kurbani-
nin basi, kadininki ise, her ne kadar Géricault kadimin basini da san-

37. Bu resimlere iliskin bilgilerim su iki kaynaga dayaniyor: (1) Nina Athanassoglou-
Kallmyer'in miikkemmel denemesi. “Gericault’s Severed Heads and Limbs: The Politics and
Aesthetics ol the Scaffold”. Art Bulletin 74 (1992). s. 599-618. Bu imgelerin sadece The
Raft of the Medusa (1819) igin yapilmis ¢alismalar oldugu seklindeki geleneksel kabulii
reddeden yazar. bu imgelerin, Gericault'nun solculugu ve 6zellikle de 61im cezasina karsi
olusu baglaminda degerlendirilmesi gereken tamamlanmi§ imgeler oldugunu savunuyor.
Ayrica bu imgelerin tarihini, erken Romantiklerin grotesk ve marazikarsisinda biiyiilenis-
leriyle ve Romantizmin klasik giizellik ve ideallestirme nosyonlarina saldirmalariyla ilinti-
lendiriyor; (2) Lorenz E. A. Eitner, Gericault: His Life and Work (Londra: Orbis Publis-
hing, 1983). s. 180-185 ve s. 345 dipnol 133, burada ayni sanat¢inin bu Liirden sekiz res-
mi ve Laslagl yer aliyor.

38. Eitner, Gericault, s. 183.

39. Athanassoglou-Kallmyer, “Gericanlit's Severed Heads and Limbs” baghkh denemesi
boyunca bu argiimam gelistiriyvor.
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Resim VI.23: Theodore Gericault (1791-1824), Bir Adamla Bir Kadimn Giyotinle Vurulmus Baslar
(1818). tuval. 50x61 cm. Stockholm, Nationalmuseuin, inv no. NM 2113

ki kesilmis gibi ¢izmis olsa da, gercekte yasayan bir kadinin basiyd).
Kadinin yiizii, sanki adama doniik bir vaziyette uyuyor gibidir (Resim
VI1.21 ile karsilastirimz). Ne var ki, onlar agk degil, 6liim bir araya
getirmis; adamin agik agz ve bos bakiglarindan ziyade boynundaki
kiiciik kanh gerit ile iirkiitiicii sekilde lekelenmis olan ¢arsafin dehset
verici hale getirdigi 6liim. Baslarin kumaslar iizerindeki hafif kalkik
durusuyla birlikte ressamin kesik boyunlari ¢izerken gosterdigi 6zen
resmin gercgekiistii etkisini giiclendiriyor.

Kesik boyunlar ve kan lekeleri dehsetin estetigine —bizde bakma,
hatta haz duyarak bakma istegi yaratan seye- isaret ediyor. Tutku-
nun, asiklarin ve kirmizi giiliin kani, safhgin rengi ve kusursuz ve kar-
siiksiz sevginin isareti olan beyazin iizerine damlatiiyor burada.
Géricault’nun bunu dzellikle yaptigimi suradan anhyoruz: Gizdigi kan,
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Resim V1.24: Theodore Gericault (1791-1824), Kesilmis Bir Kolla Iki Bacak (1818-1819), tuval, 52x64
cm. Montpellier, Musée Fabre, inv. no. 876.3.38. Fotogral: Frederic Jaulmes.

dogrudan gozlemledigi bir kan degil, basi vurulan birinin kamdir.
Kendisine verilen bas, artik akacak kani olmayan bir bastir ve o bu-
nu sOylemsel amagla canlandirmistir. Bir diger ifadeyle, Géricault, ilk
anda diisiinebilece@imiz gibi burada bize enformasyon olarak beden
ya da deyim yerindeyse oliim verisi olarak beden sunmuyor. Gérica-
ult kesinlikle bir anatomi bilgini degil. Gérsel enformasyonunun kay-
nagi diisiiniildiigiinde belki de sunu diyebiliriz ironik olarak: Gérica-
ult. cellatla anatomi bilginlerinin iglerini bitirip ¢ope attiklar: iirkiiti-
cii kalintilar1 yeniden insan haline getiriyor. Fakat tabii parcalanmig
bedenleri yeniden biitiinlestirmeye kalkismiyor ve zaten boyle man-
tiksiz bir igle hi¢bir yere varilamaz. O, ceset pargalarini ayristiriyyor
ve tam da bu yolla ceset parcalarini bir kez daha insan kiliyor.

Kol ve bacaklarin ortak iliskilerindeki ickin paradoksal sehvetle
her ikisi de insanilige isaret eden VI. 24 ve VI. 25 no.lu resimlerin
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Resim V1.25: Theodore Géricaull (1791-1824). Kesilmis Bir Kolla Iki Bacak (18 18). luval, 37.5x46 cm.
Rouen. Musée des Beaux-Arts. inv no. 972.1

10

(6zellikle de V1.24 no.lu resmin) yarattig1 etki budur.” Buradaki cesel
parcalarimn tek kisiye mi yoksa iki kisiye mi (erkek ve kadin) ait ol-
dugu pek onemli degil. Aralarindaki bu iliskiyi mantiksal olarak agik-
layacak tek anlati, hayati en zevkli, 6ziinii dogrulayan ve agikga top-
lumsal angajmamyla, yani cinsel birliktelikleri iizerinden yasayan
asiklarin hikayesidir. Géricault. bu sdzde anlatiy1 saglama almak
icin. her iki kesik kol ve bacak resmine de yine kanl bir kumas par-
¢asi dahil ediyor; kolu, “kadinin ¢iplak omzundan siyrilarak sehvet
uyandiran bir fanila pargasi”yla siisliiyor.” Tesrihten ¢ikan hicbir ce-
set parcasimn Geéricault’'nun atélyesine sapasaglam kumas parcala-
riyla gelmeyecegini herkes bilir; dolayisiyla kumas parcalar: buraya

40. Karsilastiriniz, Athanassoglou-Kallmyer, “Gericaull's Severed tleads and Limbs”, s.
610.

41. A.g.y.. s. 614, Charles Clement’ten alinti, Gericault: Etude biographique et critique
(1879), yeni bas., der. Lorenz E. A. Eitner (Paris: L. Laget, 1973), s. 304. dipnot 107.
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bir seyler anlatmak i¢in konulmustur. Sanatci, dikkatini ve dolayisiy-
la da bizim dikkatimizi, etrafim sardig1 baca@i neredeyse oksayacak-
mis gibi duran kivnilmis kol ile el iizerinde yogunlastiriyor ozellikle.
Elin hareketi bilhassa zarif: sanki oksuyormus gibi. Bedenler, yere yi-
gilan asiklarin bedenleri gibi birbirine saril. Dolayisiyla, suglunun
tesrih edilen bedeninin sergiledigi: su¢ degil, kendisini cezalandiran
toplumun ona yakigtiramadigl onurun izleridir.

Boylelikle Géricault, muhtesem bir incelikle, sadece 6liimdeki ha-
yat1 deg8il. aymi zamanda oOldirme siyasetini, yani en ham haliyle
“toplumsal” iktidarin aslinda korumayi iistlendigi seyi yikarken giit-
Liigii siyaseti igliyor. Géricault insan bedeninin kokmak iizere olan
tortularini, toplumun ¢ope atti@1 bedenlerin. 6zellikle de yoksul ve
mazlumlarin bedenlerinin tortularim atolyesine getiriyor ve idam [er-
maniyla asil yok edilmeye ¢ahsilan seyi gorsellestiriyor: Paramparca
olmus kalintilardan hayatin ve insanligin resmini yapiyor. Gergekten
de. her ne kadar erkek basinda bunu gormesek de, akan kanin besle-
digi renk ve dokunun hala capcanl karsimizda durdugu kol ve bacak
resimleri tam da bunu yapiyor. Ceset parcalarina kan vererek, onla-
r1 hayat ile 6liim arasinda bir yere koyarak seyircideki ceset ve i¢ or-
gan nefretini askiya aliyor. Bu sekilde, toplumsal ¢eligkiler ve temsil
edilmesi imkansiz olani temsil etmek iizerine inga edilen bir protest
soylemi gorsellestiriyor: ofkenin estetigi; bir seyler soyleyen giizellik.
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VIl

~ PORTRE: _
BEDENIN DRAMATIZE EDILMESI

John Evans on sekizinci yiizyihn sonlarinda “Resimlerin Faydasi
Uzerine”de soyle diyordu:

Gegiciyi temellendirmek —anlik varolusu daimilestirmek- yolunda sanat
dehasinin tasarladigt en iyi aracg portredir. Ey Resim, mezarda giiriiyiip
gideni yasatiyorsun'... Portrecilik faydahdir. Giizel dersler dgretir. Artik
gozlemlenemeyecek olan biiyiik insanlari hatirlatir bizlerc.'

1. John Evans, Juvenile Pieces: Designed for the Youth of Both Sexes, 3. bas. (Londra.
[1797]), “On the Utility of Paintings” boliimiinden, s. 71.
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A. CIDDIYETIN RESIMLERI

Portreler, tamm geregi, sadece sifatlari degil aym zamanda da
kimlikleri tesis ve idame edilmeye ¢ahsian belli birtakim insanlara
“dair”dir. Ne var ki, genellikle kisisel karakter baglaminda anlasilan
kimlik ¢ok soyut, hatta yari ruhsal bir seydir. Tam anlamiyla fiziksel
bedene ait degildir. Dolayisiyla, kimligi goriiniir kilma -ashnda nesnel
olarak somutlastirma- goreviyle karsi karsiya kalan portrelerin, fizik-
sel bedeni ruhun kanitlanma zemini olarak “istihdam” etmeleri gere-
kir; ¢iinkii beden, fiziksel olmayanin yansitilabilecegi tek yiizeydir.

Ister resim isterse de heykelcilik alaninda olsun eski ¢aglardan be-
ri yapilagelen iiriinlerdir portreler. Ama ozellikle on besinci yiizyil Ro-
nesansinin dogusuyla birlikte yapilan portrelerin sayisi inanilmaz ra-
kamlara ulasmistir. Ozellikle varlikh ve iist sif insanlara yonelik bir
tiir olarak portreler, kisinin atalarinin ve yakin akrabalarimin goriintii-
lerinin yasatilmasim saghyordu. Anma iglevinin 6tesinde faydalar da
olan portreler, sinifsal statiiniin ve genel 6nemliligin gostergesi olarak
aile seceresinin kanitlanmasina yardim ediyordu. Gergekten de port-
reler duygusal bir mesele olmaktan ziyade bir propaganda meselesiy-
di ve, hiikiimranlarin resmi portrelerinde de kolayhkla goriilebilecegi
gibi, yaygin olarak kullanllan bashca propaganda malzemelerinden
biriydi. Kisinin nesiller boyu aile iiyelerinin resimleriyle dolu uzun bir
galeri, bizzat yagliboya resmin prestiji —ve maliyeti- sayesinde, aile-
nin eskiyc uzanan oneminin kaniti olarak is goriiyordu. Portrecilik,
inanllmaz paralarin dondiigii —-ve bazi sanatgilar i¢in tam anlamyla
bir define olan- olaganiistii 5nemli bir isti.> Daima kisisel bobiirlenme
icin dikilen anitlardan 6te anlamlar tasiyan portreler, kiiltiirii yonet-
menin baghca araglarindan biri islevini yiiriitiiyordu. Ve istlerine
diisen bu gorevi, 6zellikle siyasal ddiillerin yiiksek oldugu durumlarda,
¢ok iyi yerine getiriyorlardi.

2. On sekizinci yiizyihn ikinci yarisinda en basarili ingiliz portre ressamlarinin kazandigi
biiyiik paralara iliskin bkz. Gerald Reitlinger, The Economics of Taste: The Rise and Fall
of Picture Prices, 1760-1960. 3 Cilt (Londra: Barrie and Rockliff, 1961-1970), C. 1, s. 57-
65; ve. ozellikle de, Marcia Polnton, “Portrall-Painting as a Buslness Entcrprise in [.ondon
in the 1780s”. Art History 7 (1984), s. 187-205. Bunlarin en zengini olan Reynolds, 6ldi-
giinde modern anlamda bir milyonerdi. Portreciligin kamusal alanla iligkisini inceleyen
onemli escrler yayimlandi son zamanlarda. Ozellikle de bkz. John Barrell. der., Painting
and the Politics of Culture: New Essays on British Art, 1700-1850 (Oxford: Oxford Uni-
versity Press. 1992): ve David H. Solkin’in, sanal, ekonomi ve kiilliirel iirctim iizerine yo-
gunlasan biiyiileyici cahsmasi, Painting for Money: The Visual Arts and the Public Sphe-
re in Eighteenth Century England (New Haven: Yale Unlversity Press, 1993).
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B. PORTREYLE KARSILASMAK

Portre genellikle seyircinin gozii 6niindedir; ¢iinkii daima goriil-
meye amadedir: Bakilmaya hazirlanmis vaziyette durur. “Ozde rek-
lam formatinda olan portreler, resmettikleri kigileri, siislenerek seyir-
cilerin huzuruna ¢ikan birer persona olarak gosterir.” Fransiz aris-
tokrat (alt soylu simftan olup daha sonra diik unvani almistir), Kato-
lik Kilisesinin kardinallerinden ve Kral XIII. Louis doneminde uzun
siire basbakanhk yapmis olan Armand Jean du Plessis de Richeli-
eu'niin (1585-1642) bircok portresini (Resim VII.1, Renkli Resim 9,
ve Resim VII.2) yapmist Philippe de Champaigne. Richelieu ¢ok giic-
lii ve siyasi ihtiraslari olan bir adamdi. Gergekten de kralin bagbaka-
ni1 olarak hizmet verdigi on sekiz yil boyunca Richelieu’niin kisisel bi-
yografisi “Fransa'nin ve biiyiik dlciide de Avrupa‘'mn tarihi”ydi. “Iki
amag igin cahsiyordu: Igeride kraliyet iktidarim —yani kendi iktidari-
ni- mutlak ve iistiin kilmak ve disarida da Avrupa’daki rakip giic
olan Hapsburglarin iktidarim ezmek.”* Siyasi diismanlarina karsi aci-
masizca davraniyordu Richelieu. intikam istegi herkesin bildigi bir
ozelligiydi.

Bu hasin ve azametli varligin 6niinde kral bile siniyordu. |Richelieu’niin|
solgun ve siizgiin yiiziinde demir iradesi kaziliydi. Viicudu hastalikliydi
ve gittik¢e eriyordu. Bununla birlikte, kirmizi kardinal ciibbesini giydigi
zaman ciddi ve kendinden emin durusu ona bir prens edasi verivordu.
Cesaretinin yanminda kurnazdi da; ve ihtirash birisi olarak iktidarin ger
cekligiyle birlikte dis nisanelerini de sergilemeyi sevivordu. Bununla bir-
likte, sirf yaranmak ugruna giittiigii politikadan asla donmedi. Ve kral.
onun baslhica kamusal giidiisiiniin vurdun refahi oldugunu -yani, Richeli-
eu'niin dininin “hikmet-i hiikiimet” oldugunu- biliyordu.’

Richelieu ¢alismalarinin karsihi@y olarak mali ddiile bogulmustu.
1617 yihnda saraya girdiginde 25.000 livre olan geliri ilerleyen yil-
larda 3 milyonu asmigti. Paris’te, o zamanki adiyla Kardinal Sarayin-
da (simdi Kraliyet Sarayi) tipki prensesler arasindaki bir prens gibi
yasiyordu.®
3.‘ 'Noir~r>n;varn I;r__v—s_on. ll—l ~Medusa's Gaze”. In Medusa's Gaze: Still Life Paintings from Upsa-
te New York Museums. der. Bernard Barryte (Rochester, N. Y.: Memorial Art Gallery of
the University of Rochester. 1991), s. 7.

4. James Thomson Shotwcll. “Richelieu. Cardinal”. The Encyclopaedia Britannica, 11.
bas. (1991). C. 23, s. 303.

5. Agy.. s 304.

6. A.gy..s. 305.
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Resim VII.1: Philippe de Champalgne (1602-1674). Cardinal Richeliew' niin Portres! (y. 1637), tuval,
259.7x177.8 cm. Londra. Natlonal Gallery, inv. no. 1449. Roprodiiksivon izni, Trustees, The National
Gallery. Londra.
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Resim VI1.2: Philippe de Champaignc (1602-1674), Cardinal Richelieu'niin Uclii Portresi (v 1642),
tuval, 58.4x 72.4 cm. Londra, National Gallery, inv. no. 798. Roprodiiksivon izni. Trustees, The
National Gallery. londra.

Champaigne’in burada roprodiiksiyonlar1 goriilen portrelerinin
her ikisinde de kardinalin boynunda Kutsal Ruh Nisam olarak giyilen
ipek kusak var. Bu nisan, 1578 yiinda Kral Ill. Henry tarafindan ko-
nulan ve acgik¢a kiliseyle Fransiz devleti arasindaki baglantiyi isaret
eden bir nisand1.” Her iki portre de 6zellikle “resmi”dir; Richelieu’niin
bunlar igin poz vermesi gibi acik bir nedenden dolay degil, her iki
portre de kendisinin 1640 yilinda 6zel onay verdigi bir yiiz temsil ti-
pine uydugu icin. O zaman sadece ondan sonra yapilacak biitiin por-
trelerinin bu modele gére yapilacagini emretmekle ka Imiyor, aym
zamanda daha onceki imgelerinin de (Resim VIl.1'deki de dahil) bu
model uyarinca rétuslanmasim buyurmus oluyordu.®
7. BKz. Cecil Weatherly, “knighthood”. The Encvclopaedia Britannica, 11. has. (1911), C.
15. s. 863.

8. Bu resimler konusunda yararlandidim baghca kaynaklar igin bkz. Bernard Dorival. Phi-
lippe de Champaigne (1602-1674): La vie I'oeuvre, et le calaloguc raisonné de I'oeuvre, 2
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Tam boy portrede yiiz, toplam kompozisyonun sadece kiigiik bir
boliimiinii kaphyor. Kompozisyona hakim olan kumaslar ve 6zellikle
de Richelieu'niin yiiksek kilise riitbesini gosteren geleneksel kirmizi
toren giysisi, yiizii neredeyse kii¢iik bir noktaya indirgemis. Bu kos-
Liimiin islevi asir saldirganligi [gostermektir]. Kostiim o kadar hacim-
li ki tamami tuvale yansitilamiyor; kuyrugunun ucu sag alttan cerce-
venin disinda kaliyor. [Giysi] rahathk icin degil (tam tersine) gosteris
icin giyilivor ve gosteris alabildigine sergileniyor. Champalgne ciibbe
iizerindeki 151k-g6lge oyununu abartiyor: Kivrimlarin girintilerindeki
karanh@i koyulastirarak elbiseye neredeyse sonsuz bir hacim veriyor
ve 151kl yiizeyleri de parlatarak paradoksal bir katihk ve ulasiimazhk
duygusu yaratiyor. Figiiriin arkasindaki, biri altin sarisi Obiirii parlak
mor iki perde, geleneksel iktidar ve hiikiimranlik nisanlarini Richelie-
u'niin 6zel mekanina, iktidarinin merkezine tasiyor. Her seyiyle gele-
necksel bir otorite simgesi olan islemeli koltugu ise bu anlami pekisti-
riyor. Solda, bahgeye acilan bir manzara var. Mekanin neresi oldugu,
Richelieu'niin Rueil’deki satosu mu, yoksa Kardinal Sarayr mi oldugu
belirsiz. Ama bundan daha 6nemli olan sey, Richelieu'niin emrindeki
mekanin havasidir: klasik gezinti iskelesi ve kemer, yani sira doganin
Richelieu'niin 6zel kullanimi icin diizenlendigi keyifli bir bahceden
olusan bir otorite mimarisi.

Richelieu sag eliyle bas piskoposluk sapkasini tutuyor. Champa-
igne birbirini tamamlayan iki agidan dikkat ¢ekiyor sapkaya. Birinci-
si. kargillasurildiklarinda kardinalin kirmzi ciibbesini bile soniik bira-
kan bir itfaiye kirmizisiyla resimdeki en parlak —asiri parlak- nesne
olarak ciziyor sapkay. Ikincisi. Richelieu, hi¢ de dogal olmayan bir el
hareketiyle sapkasini viicudundan ¢ok Otede tutuyor; dolayisiyla da
sapka daha bir dikkate deger hale geliyor. Bir anlamda, sapkanin
rengiyle acgik kol hareketi bir araya gelerek seyircinin dikkatini Ric-
helieu’niin kendisinden aliyor; acik kolunun olusturdugu giicli hat
gozlerimizi kardinalin yiiziinden sapkaya dogru cekiyor. Buna
ragmen, bu ikisi birbiriyle baglantih; yani, kol bir yandan bir farklil-

Cilt. (Parls: Leonce Lagel Libraire, 1976); Richelicu'yii ¢izdl8! bir diizineden fazla Cham-
paigne portresi arasindaki bu iki resimigin hkz. C. 2, kat. No. 207, s. 115-116 ve kat. No.
213. s. 120-121: ve Martin Davies. National Gallery Catalogues: French School, gozden
eccirlimis 2. bas. (Londra: National Gallery of Art, 1957), s. 25-27. Uglii portre hakkinda
avrica bkz. Claude Keisch, “Portraits in mehrfacher Ansicht: Uberlleferung und Sinnwan-
del cincr Blidldee”, Staatliche Museen zu Berlin, Forschungen und Berichte,
Aunsthistorische und Volkskundliche Beitrage, no. 17 (Berlin: Akademle-Verlag, 1976),
ozelllkle s. 2215-216. Rotus meselesi icin bkz. Dorival, Philippe de Champaigne, C. 2, s.
119.
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@1 ortaya koyarken ote yandan da bir baglantiy ortaya koyuyor. Ric-
helieu'niin bedeninden ayri duran kirmizi sapka, kilisenin hiikiimran
ve bagimsiz otoritesine isarel ediyor. Demek ki, kilise ile Richelieu bir
ve ayn degil. Richelieu'niin sapkaya uzanmasi, yalanci bir tevazu-
nun ¢ok otesinde, bu farkhih@ gosteriyor. Bu sekilde kilise, kralin ve
devletin kontroliiniin disinda, dokunulmaz bir gii¢ olarak konumlan-
dirihyor. Richelieu ise, araci olarak, kiliseyle devlet arasindaki haya-
ti iligkiyi yiiriiten kisi olarak konumlandirihyor. Hem Richelieu’'niin
hem de XIll. Louis'nin ¢ok iyi bildigi ve tam da o donemde ¢ok iyi bir
orneginin yasandig gibi, kilisenin onay1 olmadiginda kraln otoritesi
dogrudan tehdit altina girer.

Richelieu'niin kendisiyle sapka arasinda hayati bir iliski var ve
Champaigne bunu ¢ok iyi yakahyor. Burada iki ipucu 6nemli: uzan-
ma hareketi ve bu hareketin Richelieu'niin yiiziiyle iliskisi. Iste biz
tam da bu noktada yiiziin merkeziligini anlamaya ve kardinalin ne-
den resmi bir yiiz temsili i¢in emir ¢ikardigim kavramaya bashyoruz.
Kol hareketi uzanmanin dis simrlarini, asildig takdirde resmin asil
amacini golgede birakacak bir rahatsizlik yaratacak olan sinirlarini
gosteriyor. Bununla birlikte, uzanma kendi icinde iki agidan 6nemli.
Birincisi, sapkayi belli bir mesafede tutmak bir ayrimi, bir boliinme-
yi ve bir Lehdidi gosteriyor: “Bu (sapka) kilisedir. Ben kilise degilim.
Bunu unutmayin.” Kilise, o giin i¢in Richelieu'niin oynadig1 devletin
temsilcisi roliiniin disinda konumlandiniiyor. Ikincisi, kol hareketi.
neredeyse tamamen acgilmasiyla, sapka-bas iliskisini dramatik bicim-
de vurguluyor. Sapka, gercekte, daima uzakta tutulmaz; “normalde”
Richelieu'niin basinda durur: “Kolum aradaki bagdir. Sapka (kilise)
benimdir. Muhatap olmaniz gereken benim. Ama kilise benden sonra
da yerinde duracaktir.”

Kilise sapkayla simgelense de, resimde bir sonraki hareketiyle
“vaat” ettigi gibi, Richelieu sapkay! basina koydugu anda simgedeki
soyut iktidar somut ve operasyonel bir hal ahyor. Sunu fark etmemiz
gerekiyor: Richelieu. her ne kadar gergekten de hareket edemeyecegi
bir kostiim giymis olsa da, alabildigine rahat ve sakin goriiniiyor.
Ozellikle de elleri. hem giysisini hem de sapkay bildik bir sekilde tut-
tugu icin, tam bir 6zgiiven ifade ediyor. Richelieu bu otorite nisanla-
rinl tamamen asina bir tavirla, sanki iktidar: tam giivenlik i¢inde ve
her tiirlii tehditten uzakms gibi “giyiyor”. Boylece, kolunu daha uzun
bir siire o sekilde tutacagim varsaymamiz istenmiyor bizden. Tam
tersine, kisiligiyle kilise arasindaki ayriigin tamindi@ kisa bir siire
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icin bu sekilde goriiyoruz kendisini. Ve bu kisa siireli hareketiyle, tam
da devasa iktidarinin biraz sonra islevsellesecegini gormemiz isteni-
yor. Fransa'da Richelieu kilisedir. Ote yandan. Richelieu niin kurnaz-
@1 ve kendi konumunun sadece kendisiyle kilise arasindaki farklil-
ga degil ayn1 zamanda giindelik isleyiste bu farkin ortadan kalkmasi-
na bagh oldugunun ayirdinda oldugu. 6zenle isleniyor portrede. Bu
paradoks aym anda hem Richelieu'niin siyasi manevra kabiliyetinin
apacik bir teyidi hem de zimni bir uyari ve kaginilmaz olarak bir teh-
dittir. Bir sey daha var: Richelieu ayakta duruyor ve bu sekilde de
kendisinin 6zel oldugunu gosteriyor. Giinkii 0 zamanin biitiin seyirci-
leri biliyordu ki, ayakta poz vererek o donemin resim teamiillerini ih-
lal ediyordu. Teamiil uyarinca kilise sahsiyetleri otururken resmedi-
lirlerdi (karsilastiriniz, Resim I1V.12); ayakta portreleri yapilanlar
krallard:’

C. YC2U TEHLIKEYE ATMAK

Gelelim vyiize: Iki temsil birbirine ¢ok benziyor. Ama ('¢lii Portre
(Resim VII.2), tuhaf bir bicimde bugiin karakollarda suclularin fotog-
raf ¢gekimlerini andiran iki taraftaki profilden dolay: ve herhangi bir
baglam ya da anlatinin oturtulacag bir arka plan olmadig; i¢in. fark-
I bir etki uyandinyor. ['¢lii Portre kamunun gormesi icin degil, bir
heykel i¢in model olarak yapimisti (resmin arkasina diisiilen bir not,
siparisin Romal heykeltiras Francesco Mocchi'ye verilmesinin plan-
landi@im gosteriyor). Basin ii¢ farkh agidan gosterilmesi, ii¢ boyutlu
bir temsil icin gerekli enformasyonu sunuyor. Champaignc Yyiizii
-dogru” cizmek icin biiviik ¢aba sarf ediyor. Sonucta ('¢lii Portre,
kardinalin talep ettigi dogru “goriiniim”e iliskin her tiirli enformas-
vonu uzaklardaki bir heykeltirasa iletmek icin ¢iziliyordu.

Resimlerinde profilden degil cepheden temsil edilmesini istiyordu
Richelieu. Sonugta profiller miimkiin olan gorsel karakterizasyonun
derinligini ciddi bi¢imde sinirlayarak en temel unsurlara hapsediyor;
zaten tam da bundan dolay: karikatiirlerde profil tercih edilir. Sagda-
ki profilin iizerine bir not diisiilmiis (buradaki roprodiiksiyonda yok).
\otta, bu profilin soldakinden daha iyi oldugu yaziyor. Bu ne anlama
geliyor? Gok ilging bir not bu. Giinkii biitiin unsurlariyla tam bir biist
vapabilmesi i¢in heykeltirasin elinde her iki profilin de “bulunmasi”

9 Dorival. Philippe de Champaigne. C. 1. s. 42.
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gerekiyor. Champaigne soldaki profili yanlis yapmis olamaz. Eger 6y-
le olacak olsaydi, portreyi heykeltirasa gondermeden 6nce rahatlikla
yeniden ¢izebilir ve yanlhslari diizeltebilirdi. O halde burada baska bir
is var; biitiin bir portrenin merkezinde olan ve dogruluk meselesinden
Ote —ya da daha dogrusu, dogrulugu ikinci plana atan- bir is.

Insan yiizii asla duragan degildir; Richelieu'niin degisik portrele-
rindeki duraganhk ve aynilik g6z oniine alindiginda ironik bir gercek
bu. Portrelerde oldugu gibi gercek hayatta da, bizler, insanlar dnce-
likle yiiz ifadelerine gore ve Ozellikle de yiiziin arkasindaki canlinin
bilingli ya da bilingdis1 bi¢imde yiiziine hangi sekillerle nasil anlam-
lar yiikledigini esas alarak degerlendiririz. Halbuki bir portrede, Lem-
sil edilen kigideki biitiin karmasikhklar “tek bir yiiz" tarafindan agik-
lanmaldir. Bu yiiz, portrenin amacinm tanmmlayan anlami ya da an-
lamlar kiimesini kapsamahdir. Portreler asla “Ben buyum”un belge-
si olarak degil, daha ziyade “Bunu anlatiyorum™un belgesi olarak ci-
zilir. Dolayisiyla U'¢lii Portre’deki sag profil icin eklenen bir not iki ge-
yi gosterir. Birincisi, bizatihi profil resmi murad edilen anlam icin so-
runludur (cepheden goriiniis yeglenmektedir); ikincisi, sagdaki profil,
cepheden goriiniisii tamamlama anlaminda soldakinden daha iyidir.

Her iki resimde de cepheden goriiniisii ¢6zmek zor degil: Asla
renk vermeyen, ciddi, zeki ve uyanik bir yiiz. Gozler, sanki bizim gor-
diigiimiizii gordiiklerini soyliiyor gibi, tekinsizce bize bakiyor. Dudak-
lar kapah ve sanki bir yargi belirtecek gibi hafif gergin. Ote yandan
her iki profili cozmekte karsilasti@imz zorluk, tam tersine, bizzat Ric-
helieu'niin gérme edimine oturan bir sinirhlik. Yani, 6nden resmedi-
len yiize dair her sey gozlerle ve tamam Richelieu'niin avantajina
kullanilacak olan enformasyonu kavrama kapasiteleriyle ilgili. Profil-
lerde ise gozlerin bu buyurgan iktidar: neredeyse tamamen kaybolu-
yor. Ancak sagdaki profil, soldakinden ¢ok daha acik bir keskinlikle
telafli ediyor bunu. Bu telafiyi saglayan sey, biiyiik ol¢iide, sagdaki
profilde dig hatlarin biraz daha net bicimde ¢izilmesi ve yiiz hatlari-
nin, kirigikliklardaki derinligin vb daha fazla vurgulanmasidir. Agik
ki, Richelieu'niin yiiziiniin iki taraf1 bu anlamda birbirinden farkl de-
gildi gercekte. Champaigne, li¢ boyutlu modelde olabilecek 1s1k oyun-
larin1 hesaba katarak ve potansiyel etkileri anlamaya c¢alsarak, as-
linda heykeltras i¢in deneme yapiyor. Son olarak, bu farkhliklar kii-
ciiciik goriiniiyor gozlerimize ve hatta inandiric gelmiyor. Ote yan-
dan, nottaki ifadede -sagdaki profilin soldakinden daha iyi oldugu-
nihai inceligin a¢iga vurulmasi, portre sanatgilarinin kargilastigi bii-
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Resim VIL3: Jan Gossacrt (Mabusc olarak bilinir) (y. 1478-1532), Bir Tiiccarin Portresi (y. 1530),
panel, 63.6x47.5 cm. Washington, National Gallery of Art, acc. no. 1967 4.1, Allsa Mellon Bruce Fund.
Fotodral © 1995, Board of Trustees, National Gallery of Arl. Washington, D.C.

vilk sorunu ortaya koyuyor: Modeldeki en kii¢iik bir degisiklik bile
portresi yapilan insanin yansitti@ kimligi tamamen tersine gevirebi-
lir. Oyle goriiniiyor ki, notta dile getirilen iki profil arasindaki fark,
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neyin yapihp neyin yapilmayacagina dair bir derstir.

Champaigne’in bu iki imgesi, anlami dogru okumakla ve portresi-
ni yaptigi kisinin ¢ikarim gorsellestirmekte kendisinin ne kadar usta
bir ressam oldugunu teyit ediyor. Ayrica bu iki resim, o zamanlar sa-
natin nasil da devlet politikasinin giindelik gercgekligiyle i¢ ice oldu-
gunu ve ¢ok sofistike bir propaganda mekanizmasi olarak isletildigi-
ni gosteriyor. Portrecilik Larihinde su gercege isaret eden sayisiz ka-
nit var: Kisileri kahramanlastirmak yeni bir icat olmayip. belli kimlik
tiplerinin. insanin olagandisi dzelliklerinin altin standardi olarak yer-
lestirilmesi isleminin merkezinde yer alan bir unsurdur.

D. PARA VE MODERNITENIN GORUNCMU

Jan Gossaert’in Bir Tiiccarin Portresi'nde (Resim V11.3), gen¢ ada-
min kimligini etrafindaki nesnelere baglamak ve bu sekilde de ada-
min “goriinim”{inii agiklamak. temellendirmek ve nihayet onu kahra-
manlastirmak i¢in biiyiik ¢aba harcaniyor. Goriiniim, figiiriin birey-
selligini tamimlayan karakteristiklerin basinda geliyor; fakat tabii go-
riiniim de, tiiccar ve bankerlerin temsilinde izlenen yerlesik teamiiller
uyarinca belirleniyor. Yiizii okumak zor degil:" Her seyden dnce, uya-
nikhk. giivensizlik, ayriksilik ve 6zellesme var viizde." Bag hafif yana
cevrili ve fakat gozler seyirciye bakiyor. Bu durum seyirciyi davetsiz
bir misafir, bilangolarin, envanterin ve siparis mektuplarinin bulun--
dugu ¢ok ozel bir mekana beklenmedik bir bicimde giren birisi konu-
muna diisiiriiyor. Seyirci sanki bir anda masanin basinda bitiyor ve
fakat masanin goriinmeyen ama belli simirlarindan dolay: daha ileri-
ye gidemiyor.

Gossaert’in yapti@1 bu resim enformasyon vermeyi vaat etse de
gercekte bunu esirgiyor. Ressam, kimligini tanimlamak icin figiiriin

10. Fakat bu. bir resimdceki viiz ifadelerinin semantlk olarak sabit oldu@u ya da bunlarin
ezeli ve dogal oldugu anlamina gelmiyor. Ronesans resmindeki viiz ifadelerinin okunma-
sinda karsilagilan tehlikeler i¢in bkz. John Oliver Hand ve Martha Wolff, The Collections
of the National Gallery of Art Systematic Catalogue: Early Netherlandish Painting (\Was-
hington, D. C.: Nalional Gallery of Arl; ve New York: Cambridge Unlversity Press, 1986),
s. 106, dipnot 13. Tiiccar resimleri igin ayrica bkz. Thomas S. Holman, “llolbein’s Portra-
Its of the Steelyard Merchants: An Invesligation”. Metropolitan Museum .Journal 14
(1979). s. 139-158.

11. Sadja J. llerzog, “Jan Gossaert, Called Mabuse (ca. 1478-1532), a Study of Ilis Chro-
nology with a Catalogue of His Works", 3 Cilt (doktora, Bryn Mawr College, 1968), C. 1.
s. 142-143.
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etrafim kagitlarla ¢eviriyor; kagitlar, zimnen vurgulansa da okur-ya-
zarhk gostergesi olarak degil, rakamlar ekonomisinin -fakat gercek-
te goriinmeyen sadecc hayal edilebilen rakamlarin— simgesi olarak
dahil edilivor resme. Adamin kimligini ve toplumsal konumunu ta-
nimlayan ticari kayitlar asla goriinmeyecek sekilde ama kendisinin
kolaylikla erigebilecegi yerlerde duruyor. Burada dnemli olan nokta,
enformasyonun yalmzca adamin tekelinde olmasidir. Nitekim duvar-
da asih duran iki avri kagit tomarinin iizerinde su etiketler var: “Al-
rehande \Missiven” ve “Alrehande Minuten” (muhtelif mektuplar ve
mubhtelif postalanmis mektup kopyalar). Bu etikeller modern cahs-
ma masalarindaki gelen ve giden evrak kutularina tekabiil ediyor ka-
baca. Ticaretin dinamiklerini gosteriyor. Bunlar kayda gecirilen veri-
lerdir: bir tiiccar olarak figiiriin kimliginin yaslandigi kar biirokrasisi-
nin “kopyalari”dir. Adam tamimlayan sey yaptigi istir. Her bir nesne-
yi ve her ayrintiy1 gézlerimizin dniine getirmede ressamin gosterdigi
0zen seyircinin sunu gérmesini saghyor: Adamin elinin altinda ne ¢ok
0zel enformasyon var (ve tabii bizim erisemeyecegimiz enformasyon-
lar); ve adam, gerektiginde, yamndaki mercekle belgeleri daha bir
dikkatle inceleyebiliyor. Figiiriin isgal etlLigi fiziksel mekan yazi icin
tasarlanmis; vazi, kuzeyin biiviik ticaret merkezlerinde yeni dogan
ekonomi biirokrasisinin bas unsuruydu. Adam yazi yaziyor; el yaz-
masi ciltli bir kitaptan -belli ki 6zel bir defter-i kebir bu; matbu degil
ve dolayisiyla da kamuya acik degil- kopya ediyor. Gercekten de. en
azindan bes adet kalemin bulundugu resimde yazma edimi fazlaca
belirgin kiliniyor. Bu tiir resimlere geleneksel olarak eklenen bir ¢ift
cetvelle birkac altin sikke burada tiiccar ya da bankerin nisanesi ola-
rak neredeyse fuzuli duruyor.

Son derece modern bir imge bu: Ortacag feodalizmini tanimlayan,
birbirlerine bagiml konsantre toplumsal cevrelerin ortadan kalkip
bunlarin yerini saldirgan bireyciligin —en sonunda ekonomik ve top-
lumsal Darwinizm adim alacak olan, rekabete “ayak uyduranlarin
hayatta kaldig1” bir sistemin- aldi@1 bir diinya diizenini resimliyor.
Gossaert. kendine hakim olmanin zirveye ¢ikuig bir kimlige oturtuyor
figiirii. Adam tam bir isadami. Neredeyse biitiin portrelerde var olan
fiziksel ketumluk 6zelligi burada cok bilingli ve tamamen planh bir
hal ahyor. Kiskamlacak bir 6zellik olarak katihk var adamin yiiziin-
de. Nihayet her sey viize vuruyor; sol iistten keskin bir 1s18in vurdu-
gu ve etrafim tamamen saran siyah bir serit sayesinde resmin
soylemsel anlam sampiyonlugunu garantileyen yiize. Buna ragmen,
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yiiz ancak ve sadece bu siyah seridin etrafindaki nesnelerle anlam
kazaniyor; bunlar olmadan adam bir higtir. Bu nesneler, adami hizla
degisen bir simdiki zamamn degismez metni haline doniistiiriiyor:
Adamin yiiziindeki 1s1k belirgin bigcimde sogukken (sogukluk, erisil-
mezlik etkisini vermek i¢in 6nemlidir), resimdeki pek ¢ok nesneye vu-
ran 181k ise buna gore ¢ok sicak ve sanki Jan van Eyck geleneginde-
ki erken Flaman sanatim andiran bir sicakhkta."” Isik. burada, derin
toplumsal ve siyasal degisimin tezahiiriidiir. Nesneleri 1sitiyor, Kigiyi
sogutuyor 1sik. Bunun bir sonucu olarak, seyircinin temsille 6zdesles-
me Kkabiliyeti, ille hayranlik uyandirmasi gerekmeyen o modern
patikaya yonlendiriliyor. Tiiccarin kimligi, kendisi daha az insani (da-
ha ¢ok katl, soguk bir hesap makinesi gibi) gosterilerek kahramanlas-
tirihyor. Nesneler ise daha sicak ve dolayisiyla da daha “canh” gos-
teriliyor. Adamin pahali ve ¢ok siislii kostiimiinde 0zellikle ortaya ¢i-
kiyor bu durum. Kostiim ne ise o olarak arzulanir kiliniyor. Adam ise
sahip olduklarindan dolayi arzulanir bir durumdadir. Kimliksel deger
gorsel olarak kisiden uzaklastirihp kisinin sahip olduklarina aktaril-
yor. Richelieu'niin giydigi islemeli giysi (Resim VII.1) dncelikle bir
simge olarak islev goriirken, buradaki tiiccarin giysisi moda olarak
islev goriiyor.

E. KENDINI PORTRELEMEK

Francisco de Goya'nin, Richelieu portrelerinden yaklasik iki asir,
biraz 6nce ele aldigimiz geng tiiccar portresinden ise yaklasik ii¢ asir
sonra yapu@! Dr. Arrieta’yla Ozportre’si (Resim V1.4, Renkli Resim
10) hem goriiniim hem de anlam bakimindan 6biirlerinden ¢ok fark-
11. Bizlere. seyirciler olarak gordiiklerimizde iglevin ya da amacin oy-
nadig1 hayati rolii ¢6zme firsati sunuyor bu resim. Ozportreler doga-
lar1 geregi ice bakan resimlerdir. Yani, tiim portreler genellikle port-
resi yapilan kiginin gercek goriiniimiine benzemekle kalmayip onun
kimligini de gostermeye calisirken, Richelieu’'niinki gibi (Resim VII.1)
resmi portreler bir de seyirciyi iceri almaya c¢ahgir. Baska bir deyis-
le, seyirci paradoksal bicimde gozetlenen bir nesne oluverir resmi
portrelerde. Oysa dzportrelerde seyirci ile imge arasinda daha biiyiik

12. Jakob Roserﬁ)—er_e,',i“i.’('PorLrait of a Banker (Jerome Sandelin?) by Jan Gossaert, Called
Mabuse”, National Gallery of Art: Report and Studies in the History of Art 1967 (Washing-
ton. D. C.: Natlonal Gallery ol Art, 1967). s. 11.
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Resim V11.4: Francisco de Goya (1746-1828). Dr. Arrieta’la (zporire (1820), tuval, 115.6x79.1 cm.
Minncapolis, The Minneapolis Institute of Arts, The Ethel Morrison Van Derlip Fund, acc. no. 52.14.

bir metaforik mesafe vardir. Sonugta kendi portresini yapan ressa-
min isi tamamen Kigiseldir; hatta bazen seyirci neredeyse alakasiz bir
duruma diisebilir. Ozportreler herhangi bir miisterinin degil bizatihi
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ressamin kendi kaygilarina cevap verir. Ozportrenin birincil seyircisi
bizzat kendi kendisini isleyen ressamdir; “yaratilan” kendisini seyre-
den birisi olarak. Normalde iireticiyle tiiketici arasindaki mesafe bu-
rada ortadan kalkar.

Goya'nin resmi tam bir 0zportre degil, melez bir portre. Giinkii
kendisiyle birlikte baska birini de resmediyor portrede. Kisa fakat
ciddi (aym1 zamanda bilinmeyen) bir hastaliktan sonra hayatini kur-
tardigina inandi@1 doktoru Eugenio Garcia Arrieta’ya armagan edilen
~ve ozportrelerinin sonuncusu olan- bir resimdir bu. Resmin alt kis-
minda Ispanyolca yazilmis bir etiket var. Resimdekilerin kim olduk-
larinin belirtildigi etiket, portresi yapilanlarin ¢ogunun kaderi olan
unutulmayi onliiyor. lroniye bakin ki aslinda portreler tam da o Kisi-
leri unutulmaz kilmak igin yapilirlar. Ayrica, ve bir bu kadar énemli-
si de, resmin bir yorumu da sunuluyor etikette. SOylenen su: “Goya,
1819 yilinin sonlarinda 73 yasindayken yakalandigi ciddi ve éliimciil
bir hastalktan kurtulmasini saglayan dostu doktor Arrieta nin ilgisi-
ne tesekkiir eder. Bu resmi 1820 yiinda yapmstir.”” Etiket gok
0zgiil bilgiler veriyor: Resimdekilerin isimlerini, olayin tarihini ve res-
samin yasini veriyor, tesekkiir ediyor ve resmin yapilis tarihini diisii-
yor. Ancak biitiin bunlar bir katalog girisini andiran ¢ok resmi ve
nesnel bir dille yapiyor. Ifadeleri kisisellestiren tek sey el yazisiyla
yazilms olmasi.

Miizelerdeki resimlerin yaninda genellikle etiketlere rastlar seyirci-
ler. Bu etiketlerde en azindan temel bilgiler verilir; fakat daha ¢ok da
imge iizerine ayrintilar sunulur. Her iki durumda da etiket imgenin di-
sinda bir yerdedir. Halbuki sozel metnin dogrudan dogruya bir resmin
gorsel alammn dizerine ilistirilmesi ¢ok farkh bir meseledir. Giinkii bu
durumda neredeyse seyircinin buna dikkat etmesi istenmektedir. Biz-
zat resmin yiizevine yazi yazmak, seyircinin iki ayri temsil bi¢imi ara-
sinda gidip gelmesini gerektirir: gorsel temsil ile dilsel temsil. Bir res-
min, murad edilen anlami saglamlastiran seyler olarak kelimelerle ka-
zandi81 deger. okunacak seylerin dikkati dagitmasindan dolayi kolay-
likla kaybedilebilir pekala. Baska bir deyisle, resme ilistirilen metnin
bir de faturasi vardir. Yaziy1 “kisisellestirmek” suretiyle Goya bu soru-
nu hafifletiyor. Kendi yash eliyle yaziyor yaziyi. Metin sanki bir mek-
tubun bir parcasiymis gibi gdsteriliyor: metnin resimden ayr bir el

13. Aktaran, John F. Moffitt. “Observations on the Origins and Meanings of Goya with Lhe
Devils in the 1820 Self-Portrait with Dr. Arrieta”, Minneapolis Institute of Arts Bulletin
65 (1981-982). s. 37.
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yazmasimin parcasina ne kadar benzedigine dikkat edin. Fred C. Licht,
inandirici bir iddiayla, etiketli haliyle bu resmin o zamanlar popiiler
olan kiliseye adanan dinsel resimleri andirdigini soyliiyor. Bu dinsel
resimlerde, kotii durumda bulunan bir kisi resmedilir, yanina ilistiri-
len bir ibarede resimdeki olay tammianir ve kisiyi bu zor durumdan
kurtaran ilahi destek zikredilir."

Resmin viizeyinin gorece az bir kismi dikkat ¢ekiyor; tabii bu ara-
da, ironik olarak. dikkatimizi asil geken de budur. Ayrintinin ya da re-
sim viizeyindeki berrakhgin, kardinalin iktidarimin yansitilmasi icin
hayati bir rol ovnadig ayakta duran Richelieu portresinin tersine,
Goya'nin resminde sadece iki ayrinti disindaki her sey bulaniklasiyor.
Sanat¢inin tiim dikkati iki basla iki ¢ift el iizerinde yogunlasiyor.
Hepsi bu ve zaten her sey de burada sakl: Olaganiistii bir portre ve
ozportre karakterizasyonu basarisi. Yatak, giysiler ve gizemli arka
plan karakterlerinin'> tamami yalmzca baslarla ellerin mevcudiyetini
berraklastirmak ve dolayisiyla da etiketi destekleyen bir anlatiyi
olusturmak igin katiliyorlar resme.

Ellerle baslayalim: Aslinda ellerin en Onemlisi kompozisyonun
tam orLasina yerlestirilmis; Arrieta sag eliyle Goya'nin i¢ecegi ilacin
bulundugu bir bardagi kavramis. Kuvveti simgeleyen bu el belirgin
bigimde eril, biraz biiyiikge ve agikca giiclii: ve kocaman bir kola ait.
Ayni insanin Obiir eli ise ¢ok farkh. Sadece kismen goriinen bu Obiir
el sanki halsiz sanat¢iyi oksuyor. Genellikle asiklara mahsus asiri bir
zarafetle dokunuyor Goya'nin omzuna. Boylece, bedenin ilacini tutan
elin kuvveti ve kararhhgi, oksayisiyla ruhun ilacini sunan elle eslesti-
rilip tamamlamyor. Ayrica. Arrieta'nin elleri Goya'minkilerle ikili bir
iliski icinde veriliyor. Gok 0zenle cizilmis olan sanatgimin kendi elleri
biiyiik fakal gii¢siiz. Gii¢siiz olduklarini. parmaklarimin ilk bogumla-
riyla ¢arsafi hafif¢e kavramalarindan anhyoruz.

Porltreler, karakteristik olarak, giiclii duygu ya da tepkilerin tem-
silini ikinci plana atar. Ornegin yiizdeki “sasirma, giivensizlik, keder,
ofke, korku ve mutluluk” isaretleri genellikle yansitilmaz resme: bun-
larin gegici tepkiler oldugu bilindigi i¢in portresi yapilan Kisinin o

14. Fred S. Lichl. Goya: The Origins of the Modern Temper in Art (New York: Unlverse Bo-
oks, 1979).s. 162.

15. Arka plandaki figiirler ve bunlarin anlamina dair ¢esitli yorumlar igin 6zellikle bkz.
Moffitt. “Observalions on Lhe Origins and Meanings ol Goya”, burada bu mesele ayrintili
bigimde ele almiyor; karsit bir goriis icin ise bkz. Robert W. Baldwin. “Heallng and Hope
in Goya's Self-Portrait with Dr. Arrieta”, Source: Notes in Art History 4, 4 (Yaz 1985), s.
31-36. Bu resim iizerine hatirt sayilir bir literatiir mevcut: bu literatiiriin dokiimii igin bkz.
Moffitt, s. 47, dipnot 1.
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adlandirilamaz gercek karakteri esas alinir. Nitekim, bize gosterilen
sey, Richard Brilliant'in ifadesiyle, “teamiil maskeleri”dir. Bu maske-
ler —sanatta ve bazen de goriiniir davraniglarimizda- hem aciga vu-
ran hem de oOrten, “giyen kisinin daha tercih edilebilir bir anonim fi-
giir kih@ina biiriinmesine imkan veren kisveler”dir.'® Arrieta'nin tam
cepheden goriinen yiizi, soldan vuran 1sikla neredeyse tamamen ay-
dinlatihyor. Doktorun yiizii hi¢ karmasik degil ve bu viizde tek bir
duygu var: ihtimam. Goya'yl neredeyse sarmalamasi bu ifadeyi pe-
kistiriyor. Fakat buradaki ilgi bir dostun ilgisinden ziyade prolesyo-
nel bir ilgi. baska bir deyisle sifa veren bir ilgi (baska resimlerinde
Goya doktorlar: sarlatan olarak gosterdi@i incitici imgeler ¢izmisti).
Burada ince bir kompliman var: Arrieta hastasi i¢in ihtimam gosteri-
yor. Evet burada hasta Goya, ama Goya’'nin kendisi 6zel bir vaka de-
gil. Bunun, Arrieta'nin yiiziindeki hafif ifadesizligi agikladigim diisii-
niiyorum.

Halbuki sanat¢inin kendi yiizii tamamen farkh ve son derece kar-
masik. Bu durum, kismen, hangi sartlarda olursa olsun insanin ken-
di resmini yapmasina bagli. Ancak kisinin Oliimle yiiz yiize gelisini
gosteren bir resimde, kimlik meselesi daha bir acikh hal alir. Dahasi,
yashlikta yapilan 6zportreler, artik geri doniisii olmayan bir zaman-
da yapilan resimlerdir. Daha ¢ok “son sozler” haline geliyor bunlar.
(Rembrandt’m yashlikta yaptig1 6zportreler bu tiiriin en derinlikli or-
neklerindendir.) Bununla birlikte, Goya'nin son 0zportresinde biraz
farkl bir sey ortaya cikiyor gibi. Bu resim, her ne kadar yashlik i¢gé-
riilerinin Goya'nin varliginda gizli oldugunu gormemizi saghyor olsa
da, ashinda bu i¢goriilere derinlemesine niifuz etmiyor. Bunun yerine
tiikenmeyi. nefes alip vermenin bile bir cebellesmeye doniistiigii bir
zamanda takatten diismeyi vurguluyor. Yiiz. kisacasi, yalnizca istira-
b1 degil. ayni zamanda Oliimiin esiginde, yani insanin dilinin donme-
digi bir zamanda genellikle bu 1stiraba eslik eden ice kapanmay1 di-
savuruyor. Goya, kismen, iki adamin gozleriyle anlatiyor bunu. Arrie-
ta’'min gozleri agik. hatta neredeyse faltasi gibi agilmis; ve kaslariyla
gozalt torbalari bu etkiyi percginleyecek sekilde bir daire ¢iziyor. Bu
gozler, tam fiziksel canlihgin avantajiyla goren gozler. Goya'nin goz-
leri ise biiyiik ol¢iide kapali; basi sag arkaya dogru diismiis. Oyle ki
onun ¢ok az sey gordiigiinii ve karanhgin, iizerine iizerine geldigini
goriiyoruz. Bu iki adamin duygulari birbirini tamamliyor; en azindan.

16. Richard Brilliant, Portraiture (Cambridge, Mass.: Harvard lniversily Press, 1991), s.
110, 112-113.
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sanatta duygular genellikle derinlemesine acgiga vurulmadigi icin
bOyledir bu.

Fakat tabii resim yine resim olarak vardir sonucta: Goya, hastali-
gin yendikten sonra, kendisinin 6liimiin esigine gelmis halini dokto-
runun yararina resmediyor. Bu resmi yapmakla, hem bir insan hem
de bir ressam olarak, eylemliliginin, kuvvetinin ve canhliginin hala
yerinde oldugunu ilan ediyor. Resim yapmakla kendi kimligini —ta-
mamen ressamhigina bagh olan kimligini- yeniden sahipleniyor. Bu
resme baktigimiz zaman Arrieta'nm Goya'ya verdigi destege ya da
armagana hayran kalmiyor, bizzat Goya'ya hayran kaliyoruz. Hem
resimdeki Goya'ya hem de kendi kendisinin resmini yapan disaridaki
Goya’ya. Walter Benjamin sOyle diyordu: "Portre, iizerinden birkac
nesil gectikten sonra, sadece ressaminin sanatina taniklik cden bir
seydir.”"” Ozportrede ise durum en basindan itibaren boyledir.

F. DONCSUMLER

Portrenin temel sartlarindan biri sudur: Portresi yapilan kisi oriji-
nal ve hedeflenen seyirci kitlesince taninmahdir. On altinci yiizyil ile
yirminci yiizyiin baslar1 arasinda yapilan ¢ogu portrede, mimesis,
yani portrelenen kisilerin 6zgiil “gériinim”lerinin temel yonlerini
benzetme ya da yaklastirma yoluyla saglanmaya calisiimistir tanin-
ma. Bununla birlikte, agik ki, taninmayi saglamakta kullanilan para-
mclreler ¢ok genis bir yelpazeyi kapsiyordu ve, ashinda, ancak nadi-
ren “kopya” resim yapmaya basvuruluyordu. Hakikaten, portre tem-
silinin geleneksel sinirlari bazen fazlasiyla zorlamyor ve hatta, yir-
minci yiizylin baslarindaki soyut ve disavurumcu portrelerden ¢ok
onceleri, bu sinirlar asiliyordu. 1. Ferdinand. 11. Maximilian ve niha-
yet 11. Rudolf donemlerinde Viyana ve Prag'daki Hapsburg Sarayin-
da uzun yillar saray ressami olarak hizmet vermis olan Giuseppe Ar-
cimboldo'nun (1527 - 1593) calismalar (Resim VIL.5, Renkli Resim
11 ve Resim VII.7) bunun en iyi 6rneklerindendir." Arcimboldo’nun

17. Brilllant, Portraiture, s. 151. Oscar Wilde'in 82, sayfada zikredilen paralel bir soziiy-
lc kargilastirimz.

18. Bu ressamin hayat, cserleri ve sonraki donemlere etkisine iligkin cn kapsaml ¢ahisma
Pontus Hulten in Venedlk Palazzo Grassi'deki bir sergi etralinda gelistirilen derlemesidir,
The Arcimboldo Effect: Transformations of the Face form the 16th to th 20th Century
(New York: Abeville Press, 1987). Arcimboldo'nun hayatina iliskin bilinen ¢ok az scy bu-
rada tckrarlamyor.
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Resim VIL5: Gluseppe Arcimboldo (1327-1393), Vertumnus olarak 11. Rudolf (y. 1391), panel 68136
cm. Skokloster. Isve¢, Skokioster Castle.

resimleri, son derece dramatik bir bicimde sunu gérme olanagi sunu-
yor bizlere: Portreciligin ana islevi, kisinin kim oldugundan ziyade ne
oldugunu -ya da en azindan ne oldugunu iddia ettigini- gostermek-
tir.
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Resim VIL6: 1ans von Aachen (y. 1532-1613), /1. Rudoll'un Portresi (y. 1603-160-4), tuval. 60x48 cm.
Viyana, Kunsthistorisches Museum. inv. no. 6438.

Arcimboldo’nun resmiyle (Resim VI1.5) Hans von Aachen’in ¢izdi-
gi 1. Rudolf portresini (Resim VII1.6) karsilastiracak olursak sunu go-
riiriz: Her iki resimdeki kisi de aym kisidir, fakat bu kisinin kimligini
sadece aralarindaki benzerlik iligkisiyle tesis etmek gercekten de ¢ok
gii¢ olurdu. Ne var ki resmin orijinal seyircileri agisindan Arcimbol-
do'nun resmindeki kisiyi tanimak sorun degildi. (Saraydaki) “dogru”
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insanlar, Arcimboldo’'nun kafasindakinin kim oldugunu cok iyi bili-
yorlardi. Resimdeki kisinin kim oldugu zaten bilinen bir veriydi. Ta-
ninma isi hallolduguna gore portrenin asil isine -kimligin olusturul-
masina/terkibine- gecilebilirdi: 6nce diizanlamla, ardindan yananlam-
la. Ne var ki, Arcimboldo’nun eserlerinde diizanlam -geleneksel ola-
rak portreciligin asli unsurudur- sorunsallasiyor. Vertumnus Olarak
Il. Rudolfta portresi yapilan kisi dolayli olarak yani Rudolf'un kendi-
sinden tamamen bagimsiz bigimde evvelce zaten bir dizi islev ve an-
lami olan bir grup nesnenin bir araya getirilmesiyle tanimlaniyor."
Arcimboldo’'nun inga ettigi bas Rudolf’u andirabilir belki, ama pek de
ona benzemeyen -sonucta buradaki figiirii olusturan nesneleri gor-
miiyor olamayiz- bir bahgecilik ve Larim iiriinleri karisimindan olusu-
yor. Bu portre de tipki tiim portreler gibi Rudolf’'un kim oldugunun
saptanmasina (identification) “dair” degil, onun kimligine (identity)
—kamusal ve siyasal bir mesele olarak kimligine— dairdir; fakat tabii
bu 0Ozellik baska portrelere gore ¢ok daha dramatik bicimde ortaya
seriliyor bu portrede. Arcimboldo'nun resmi, tam da portre siirecini
dogal seyrinden radikal bicimde ¢ikarmak suretiyle, bizlere sunu ha-
tirlatiyor: Temsil, bir stratejinin gorsel olarak canlandiriimasidir.
Arcimboldo’nunkinden yaklasik on yil sonra yapilmis olan von
Aachen’in portresinde hi¢bir siirpriz yok. O zamanlar zaten buna
benzer diizinelerce resim siisliiyordu galeri duvarlarini ve portreler
ic asag bes yukari hep aym c¢izgiyi izliyordu. Halbuki Arcimbol-
do’'nun resmi bu genel ¢izgiye hi¢ uymuyor. Bugiin oldugu gibi o0 za-«
man icin de genel ¢izgiden ayri ve ilerideydi, dolayisiyla da dikkat ¢e-
kiyordu. Bizler miizeleri gezerken portrelerin karsisinda genellikle
¢ok fazla zaman harcamayiz; hele de birden fazla portre yan yana
duruyorsa. O zamanlar saraylarda da durum bdéyleydi ve portreler
yan yana sergileniyordu. Tipki eski bir llse yilhgindaki yiizler gibi bir-
biri i¢ine gecger portreler de. Halbuki Arcimboldo nun portreleri oyle
mi? Bir Arcimboldo portresiyle ilk kez karsilasan ¢ogu sevirci gordi-
gii sey karsisinda c¢akilip kalr; zaten teamiil digi bir sdylemle amac-
lanan da budur. Arcimboldo'nun Vertumnus Olarak 1. Rudolfu biz
seyircileri huzuruna topluyor; bize soyleyecegi seyler var ve soyliiyor
da. Aslinda her portre bir propagandadir; portresini gordiigiimiiz ki-

19. Roland Barlhes. “Arcimboldo. or Magician and Rhetoriqucur”, The Responsibility of
Forms: Critical Essays on Music, Art and Representations icinde, cev. Richard Howard
(Berkeley ve Los :Angeles: University of California Press. 1991), s. 138. Barthes'in dene-
mesi. Arcimboldo’'nun eserlerini edebiyata 6zgili uygulamalara basvuran bir séylem olarak
okumasiyla iinliicliir.
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sinin pahah ve ¢ok ozel bir reklami olarak islev goriir ve bu reklam
icin yapilan masraflara hakhlik kazandirir (sanatgilarin 6zportreleri
bazen bunun bashca istisnalarindandir). Burada 1l. Rudolf parasinin
karsii@im almistir.

Bu tiir imgeler daha ¢ok zoraki seyirciler i¢in, saraya girip ¢ikan
insanlar icin yapihyordu. Imgenin basanisi. kismen, portresi yapilan
kisinin ressamin, kendisi hakkinda soylediklerine (dalkavukluk genel-
likle karsi konulamayan bir seydir) inanmasina dayamyordu, ama ta-
bii soylem mecburen daha genel bicimde yonlendiriliyordu. “Ifa-
de”nin baskalari i¢in inandirici olmasi ya da inandirici oldugunun ha-
yal edilmesi gerekiyordu. Arcimboldo’nun basarisi biiyiik ol¢iide bir-
biriyle yakindan ilintili su iki unsura yaslamr: Birincisi teknik resim
kabiliyeti. Ikincisi ise, muhtemelen baskalarimin yardimiyla, olaga-
niistii yaratici bir alegoriyi tasavvur etmekteki entelektiiel feraseti;
sonucta alegorik bir terkip olan II. Rudolf'un basi siradan bir yansi-
ma degil, tamamen simgesel ve hayali bicimde ortaya konulan bir
seydir.

Arcimboldo evvelce de dort basin bilesiminden olusan iki resim
serisi yapmisti. Serinin biri dort mevsim igin, obiirii de dort unsur
(Toprak, Hava, Ates, Su) icindi. Her ne kadar fiziksel varliin ve za-
manin ¢ok yaratici metaforlari olsalar da. belli bireylerin portreleri
sayllamaz bu resimler. Vertumnus Olarak Il. Rudolf ashnda kralin
portresiyle “doganin basi” tipini dzetliyor. Vertumnus olarak resme-
dilen 1l. Rudolf bahcelerin hamisi, degisen mevsimlerin tanrisi olu-
yor.”* Sonug 6zellikle siyasal. 1. Rudolf unsurlarin ve mevsimlerin
oOziiyle, Doganin dinamizmi ve canhhgiyla 6zdeslestiriliyor. Boylece
devletin basi ashnda her seyin basi oluyor; makrokozmosun mikro-
kozmik bir tezahiirii ve kapsiili oluyor. “Dért mevsimden ¢icek ve
meyveler Rudolf’un yiizinde ahenkle agiyor; bu durum yalnizca Ru-
dolf'un miisfik ve hayirhah yonetiminin baris, refah ve ahengini miij-
delemekle kalmiyor, aym zamanda, Rudolf’'un idaresinde yeni al-
ungagin ebedi baharinin gelecegini miijdeliyor.”* Oliimiin nihai ga-

20. James Hall. Dictionary of Subjects and Symbols in Art (New York: Harper and Row.
1974), s. 321; ve Catherine B. Avery, der., The New Century Classical Handbook (New
York: -\ppleton-Century-Crofts, 1962), s. 1138-1139. Bu resme iliskin daha fazla hilgi igin
bkz. Thomas DaCosta Kaufmann. The School of Prague: Painting at the Court of Rudolf Il
(Chicago: The University of Chicago Press, 1988), s. 171-172; ve aym yazardan, “Aricim-
boldo's Imperial Allegorles: G. B. Fonteo and the Interpretatlon of Arcimboldo’s Pain-
ting", Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 39 (1976), s. 275-296, ve bu resim I¢ln 6zellikle bkz.
295-296: ve “The Allegories and Their Meaning”. Hulten, der.. Arcimboldo Effect, s. 89-
108. Benim yorumum biiyiik 6l¢iide Kaufmann'in arastirma ve tespltlerine dayamyor.
21. Kaufmann. School of Prague, s. 171.
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rantorii olarak zamanin yonelttidi tehdit askiya alinarak her seyvin
ayni anda oniimiize serildigi. zamanlar iistii bir durum, devim yerin-
deyse yeryiiziinde cennete en yakin sey olarak, tarihin sonu sunulu-
yor bize.”

Mantigin sinirlarim zorlayan bu ovgiide itiraz edebilecegimiz
onemli bir taraf var: Bu yorum fazla ciddi. Resim pekala eglenceli ve
zaten tam da mizah amaclamyor burada. Kabul etmeliviz ki. bu bah-
¢e kokteyli gibi adama bakarken yiiziimiizde olusan giilimseme biraz
da resmin eglenceli goriiniimiiyle ilgili. Fakat tabii giiliisiimiiz ya da
kahkahamiz, ¢ok bariz olan ustahgin kabul edilmesi anlamina gelir.
Devim yerindeyse resmin her tarafindan niikte akiyor. Ve modernite
oncesi ¢ok bilingli bir devlet adamhg! donemi (Machiavelli zamanla-
r1) olan Ronesansta zekanin, hikmetin ve i¢goriiniin nisanesi olarak
islev goriiyordu niikte. Ornegin. Baldassare Castiglione sarayllarin
ideal davramslan iizerine yazdig iinlii risalesi Il Cortegiano'da
(1528. Sarayl) bunu acikca ortava koyuyor. Niikte, seyler arasinda-
ki benzerlik ve baglantilar: kesif yetisiydi; ve bu benzerlik ve baglan-
tilar ne kadar miiphem ise kisinin diisiince ve dil gii¢lerini ortaya koy-
masina o kadar elverigli sayilirdi. Evet Arcimboldo'nun resimleri hi¢
kuskusuz kendi niikteciliginin tezahiirleridir. Ama bu resimler ayni
zamanda miisterisinin de niikteci oldugunu gostermeye yarar. Impa-
ratorun, kendi bilgisi ve onay! dahilinde. bir bitki ve ¢icek kokteyli
olarak resmedilmesi hem onun niiktedanhigini hem de siyasi koltugu-
nun giivende oldugunu gosteriyor. Iktidarinin ve koltudunun sa®am
oldugundan emin olmayan hi¢bir yonetici. birakin siparis vermeyi. in-
sanlar giildiirecek bir resminin yapilmasina asla izin vermez. Arcim-
boldo nun niikteciligi. Rudolf'un, hayal iiriini (Oz-) Savunma ve En-
formasyon Bakanhginin ayrilmaz bir 6g8esidir. Burada s6z konusu
olan sey, hiikiimran adina iyi “konusan” bir adamin Rudolf'un
hikayesini anlatmaya ¢agriimasiydi.

Arcimboldo’nun kiitiiphaneci biistiinde (Resim VII.7) is komediye
kayiyor.”' Imgedeki niikte, kiitiiphanecinin, isiyle ilgili nesnelerin bir

22. Bu yorumun asil kaynag), Giovanni Baptista Fonleo'nun Arcimboldo nun mevsimler ve
unsurlar resimlerinin bir gerhi olarak Il. Maximilian'a adanan 310 dizeli Lalince bir ilri-
dir. Bkz. Kaulmann. “Arcimboldo’s Imperial llegories”. s. 276. Tim siirin gevirisi igin
bkz. Hulten. der. Arcimboldo Effect, s. 147-16-1. Gregorio Comanini. resim iizerinc yazdi-
&1 1591 tarihli bir risalede, 1l. Rudoll imgesini tartigiyor ve resmin konusunu Verlumnus
olarak saptiyor. Bu konuda bkz. Kaufmann, “The Allegories and Their Meaning". s. 99,
103-104; s6z konusu metin Hulten'de aktarihyor, Arcimboldo Effect, s. 182-194.

23. Buresmin kime ait olduklar: bilinmeyen bundan bagska ii¢ versivonu daha var. Bunla-
rin roprodiiksiyonlari i¢in bkz. Sven Alfons, “The Vuseum as Image of Lhe World”, Hullen
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Resim VII.7: Gluseppe Arcimboldo (1527-1593), Kiitiphaneci (1570'lerin basi), tuval. 97x71 cm.
Skokloster., Isveg. Skokloster Castle.
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araya gelmesiyle olusmasina dayamyor: Kiitiiphaneci aslinda ne yapi-
yorsa odur. Komediyi 6n plana ¢ikaran sey ise, belki de akademik uka-
lalar1 akla getirecek sekilde adamin yiiziiniin bir ese@e benzetilmesi-
dir. Adamin kitaplardan olusan govdesi ise felegini sasirmis bir lii-
zumsuz igler memuru tarafindan tasinan bir yi8in kitaba benziyor; Ar-
cimboldo, adamin omzuna elleri dolu oldugu icin ilisemedigi bir bez
atarak bunun boyle oldugunu iyice garantiliyor. Fakat resimdeki ko-
medi unsuru sadece giildiirmenin otesinde bir islev goriiyor. Burada,
kiitiphanecinin tersine, dolayh olarak anistirilan imparatora acgik bir
kompliman var. Arcimboldo'nun resmi, saraya girip ¢ikan seyirciler
icindi ve bu insanlarin hepsi kiitiiphaneciyi olusturan bu kitaplarin sa-
hibinin kim oldugunu -sahiplik kitaplarin igindeki bilgilerden ¢ok da-
ha onemli bir meseledir- adlari gibi biliyorlardi. [Ger¢i] Arcimboldo
hicbir ipucu —kitap sirtlarinda kitap adlar1 goriinmiiyor— vermiyor.

Bu resmin seyirci lizerindeki etkilerini diisiiniin. Resim biitiin imge-
ler gibi bizi psisik olarak yonlendirmekle kalmiyor, aym zamanda fi-
ziksel olarak da yapiyor bunu. Bu yolla, giildiiriiciiligiine ragmen,
temsilin iktidari ile temsili kontrol edenlerin iktidarini gosteriyor. Kii-
tiiphaneci ile karsilastigimizda yalmzca gozlerimiz degil, ayni zaman-
da bedenlerimiz de hareket ediyor. Bakmak her zaman i¢in desifre et-
mektir: Gordiigiim sey nedir? Arcimboldo’'nun resmi, yakindan bakti-
gimizda, birbirleriyle yakindan ilintili seylerden olusan bir yigina ben-
ziyor. Buradaki terkibin hedefledigi “birligi”, yani “insan”1 ancak biraz
uzaklastigimizda -asil resme bakarken hem metaforik hem de fiziksel.
bir gereklilik bu- algilayabiliyoruz. “Soziin kisasi, Arcimboldo’'nun
resmi hareketli: ‘Okur’u hem yakindan hem de uzaktan bakmaya mec-
bur ediyor; bu sekilde ona, yakinlasmak ya da uzaklasmakla anlam vi-
timi olmayacagin ve imgeyle siirekli hayati bir iligki icinde kalacagi-
mi vaat ediyor.”* Fakat uzaklastigzimizda ya da yaklastigimizda an-
lamlar degisiyor. GOrdiigiimiiz sey yerinde durmuyor. Nihayet, Arcim-
boldo’'nun “portre”si miiphemligi ve paradoksu gosteriyor; 6te yandan
ise gorme alaninin —ironik olarak, kesinligin (gérmek inanmaktir) kus-
kuya yol actigl, ifsa edilenin saklh kaldig1 bir alanin- ¢ok etkileyici bir
tezahiirii ve bu alana davet olma iddiasiyla ¢ikiyor kargimiza. Burada
sabit ve kesin olan tek sey resmetme performansidir.

icinde. der. Arcimboldo Effect, s. 86; degerlendirilmeleri i¢in bkz. s. 79-81. Ayrica bkz. ka-
ufmann, School of Prague. s. 169: ve Giancarlo Maiorino, The Portrait of Eccentricity: Ar-
cimboldo and the Mannerist Grolesque (Universily Park: Pennsylvania Stale Universily
Press, 1991), s. 46-49.

24. Barlhes, “Arcimboldo, or Magician and Rhétoriqueur”, s. 142.
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Vill
BASKALARININ BEDENLERI:
SINIF VE IRK

Bat1 resminin sOylemsel gelenekleri, insani degeri isarellemenin
bashca araci olarak uzun siire toplumsal sinif ve irksal farklihktan
beslendi. Bu baglamda, ister bireylerin isterse de kii¢iik gruplarin
resmedildigi portreler ile giindelik hayat manzaralari arasinda, ozel-
likle de bireylerin degil de tiplerin -kisacasi topyekin “halk”in- res-
medildigi alt siml manzaralari arasinda radikal bir ayrim var. On se-
kizinci yiizyl Ingilizcesinin alimhi deyisleriyle, soy sopla ve ciizdanla-
riyla tanimlananlar “kaliteyi”, bu minik azinhgmn disindaki herkes
Oziinde kalitesizligi temsil ediyordu. Resim pratigi bu ayrimi, karak-
teristik bir sekilde, temsil edilenlerin fiziksel bedenlerine kodlanan
karsilastirmalar yoluyla igliyordu.
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A. BEDEN TIPl VE TOPLUMSAL AHENGIN TEMSILI

Sir William Beechey’nin, bir dilenci ¢ocuga sadaka veren iist sinif-
tan iki gocugu tasvir eden resmi (Resim VIII.1), kaba saba da olsa, si-
mf farkhli@in anlatan milkemmel bir 6rnek. Beechey 'nin resmi sada-
ka veren ¢ocuklarin babasi Sir Francis Ford'un siparisi iizerine yapil-
misli ve sanatgl, miisterisiyle, resmin boyutlarini (ebadi resmin mali-
yetini ¢ok etkiliyordu), kurgusunu ve anlatilacak hikayeyi konusmus-
tu. Baska bir ifadeyle, resme dilenci ¢cocugun dahil edilmesi miisteri-
nin onayiyla olmustu. O halde 6zgiil ve “okunakli” bir soylemin olma-
s1 gerekir burada. Yani, resimde mutlaka soyle bir seyler anlatilma-
ya calisiliyor: “Benim ¢ocuklarim duyarl ve iyi cocuklardir. Nelerinin
oldugunu ve kendileri kadar sanslh olmayan baska insanlarin nelere
muhtag¢ oldugunu bilirler. Ben ¢ocuklarimi istedikleri zaman goniille-
rince sadaka verecekleri sekilde egittim.” Gelgelclim, giin gibi ortada
olan bu anlatinin arkasinda baska hikayeler yatiyor; niyetlerden zi-
yade kiiltiirel pratikler, toplumsal tutumlar ve bu ikisini temsil etme-
nin araclari. Baska bir deyisle, anlatiimaya ¢alisilan bu temel anlati-
nin goriiniir olabilmesi i¢in arkada saklanan bu 6biir anlatilarin dev-
reye girmesi gerekiyor. Aksi halde hedeflenen seyirci kitlesi icin hig-
bir anlami olmayacakur resmin. En az ii¢ adet “ortiik” ve birbirleriy-
le ilintili anlat1 var burada: karsit bedenlerle ilgili, siyasal olarak kav-
ranan mekanla ilgili, ve yalmzca kronolojik bir sey olarak degil 6zel-
likle toplumsal boyutuyla anlasilan zamanla ilgili.

Beechey giyim kusam farkinin u¢ noktalarim resmediyor. ])llenCl
¢ocugun ayaklarinda ayakkabi yok; elbisesi yirtik pirtik ve bedenine
hi¢ uymuyor. Asasiyla melez kopegi, evsizligini ve koksiizligiinii gos-
teren klise gostergeler. Kopegi yiiriiyormus gibi resmediliyor ve bir
anligina basim gevirip bakmasi. (hedefsizce ¢iktiklari) bir yolculuga
sadaka molasi verdiklerini gosteriyor. Gocuk Ford ailesinin arazisine
giriyor davetsiz bir misafir gibi. (Toprak sahibi Ingilizler. arazi sahibi
olmayan yoksullari, miilkiyet etrafinda orgiitlenen toplumsal diizene
yonelen potansiyel bir tehdit olarak goriiyorlardi.) Evet bu ¢ocuk di-
sariya ait bir varliktir ama bu disarisi o(nun) disarisi degildir.

O zamanlar popiiler olan malikane topraklarindaki kari koca por-
trelerini andirir bicimde resmedilen Ford ailesinin ¢ocuklari ise dilen-
cinin, arazilerinde daha fazla ilerlemesine engel oluyorlar. Kizin be-
deniyle dilencinin bedeni birbirlerine dogru egilmis. Oyle ki, kompo-
zisyonun icinde bir daire olusuyor ana hatlariyla. Ve bu dairenin mer-
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kezinde resmin piif noktasi olan bir madeni paranin el degislirmesi
olayi var. Kompozisyonel olarak, resim, bireyselligin garantisi ve zen-
ginlesmenin fetisi olan para ve paraya sahip olma cekirdeginden do-
guyor. Ford ailesinin ¢ocuklarimin kim olduklarini biliyoruz; dilenci
olarak modellik yapan c¢ocugun kimliginin ise, velevki Sir Francls
Ford ve ailesinin tamdig: bir ¢ocuk olsun. hi¢cbir énemi yok.

Resimdeki iki erkek ¢ocugun bedenleri farkh. Yoksul ¢ocugun bo-
yu epeyce uzun: bu sayede hem dizlerinden hem de belinden egilme-
si daha dramatik hale geliyor. Hem zayif hem de, bir bu kadar dnem-
lisi, uysal gosteriliyor. Saclar1 daginik, elinin birini sanki iisiiyormus
gibi gbmleginin icine sokmus. Biitiin bunlar zavallhhgini ve toplumsal
konumunun scfaletini sergiliyor. Resimdeki ikinci erkck ¢ocuk olan
geng Ford ise bunun tamamen tersi bir goriiniim sunuyor. Sik, halla
goz kamastirici kostiimii i¢cinde tam bir Gainsborough centilmeni gi-
bi duruyor: kendi ¢opliigiinde kendinden emin ve ¢ok rahat. Kendisin-
den biiviik olan dilenci onun i¢in en ufak bir tehdit olusturmuyor. Kiz
kardesi ise. tipki ait oldugu toplumsal simfin ve dénemin saygin bir
hanimefendisi gibi, davetsizce arazilerine giren geng erkekle arasina
mesafe koyuyor ve dolayisiyla da parayi uzatmak icin egdiliyor. Tam
da bckledigimiz gibi yiizler tamamen farkli. Ama burada benim icin
en ilging olan nokta gozler ve nereye baktiklary. Ford ¢ocuklar goz-
lerini dogrudan dogruya dilenci ¢ocuga dikmisken onun gozleri onla-
ra bakamiyor. Ltandigy, yiiziinden anlasihyor.

Bu ¢ocuklarin karsilasmasi sadece anhk bir olaydir. Ressam bu
olguyu fazlasiyla vurguluyor. Nitekim hem korkusundan hem de say-
gisindan kuyrugunu bacaklarimn arasina almis olan kopek sanki hig
durmamis ve yoluna devam ediyormus gibi goriiniiyor. Hava bozuk
oldugu icin Ford c¢ocuklarimin bir an dnce evlerine donmeleri gereki-
yor. Kiz ¢ok dengesiz duruyor; tiim agirhgini bir ayagina verdigi i¢in
hemen dogrulmasi gerekiyor. Nihayet, biri verme Obiirii alma ama-
ciyla para icin uzanan eller sahiplerini birbirine baglamaktan ziyade
tam tersini isarct ediyor: Para birinin elinden Obiiriiniinkine diistigi
anda ellerini ¢ekecektir cocuklar. Ve parmaklarinin birbirininkine as-
la degmeyecegini gostermeye ¢ok Ozen gosteriyor Beechey.

Ashinda dilencinin varhgi, dikkatleri Ford ailesi mensuplarindan
uzaklastirdig! icin resim agisindan tehlikeli bir sey. Ama belli ki bu
riske degecek seylerin oldugu diisiiniilmiistii. Otekinin -bizden olma-
yanin- mevcudiyeti, toplumsal ve kiiltiirel farkliliklarin Olgiilecegi
gorsel bir kistas sunuyor. Yani, daha yiiksekte olmanmn yolu daha
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Resim VI 1:SIr Willlam Beechey (1753-1839), Sir Francis Ford'un Bir Dilenci Gocuga Para Veren
Cocuklarinn Portresi (1793'te sergilenmis), tuval, Londra. Tate Gallery, inv. no. TO6734.

asagidakileri tanimaktan gegiyor. Daha asagidakinin varhi@imin daha
yiiksektekine yonelttigi tehlike, birincinin cylemliliginin simrlandiril-
masiyla bertaral edilebilir. Nitekim Beechey dc bu amacla dilenciyi
bildik vc epeyce giiliing bir kostiim ve pozla (tam bir dilenci gibi) res-
mediyor ve, bundan daha incelikli ve ustalikli bicimde de, mekansal
iliskiler ve zaman soylemlerini bu yonde kullaniyor.
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B. HAYVANI OTEKI

Karmasik anlatilar olan, dolayisiyla da iizerinde diigiinmeyi ve
gercekten de 0zel bilgi sahibi olmayi gerektiren on yedinci yiizyil ale-
gorik resimlerinde genellikle toplumsal simf farkhhklari da yansitih-
yordu; tabii yine bedenler iizerinden. Bir 6rnek yetecektir bunu gor-
mek icin: 1633 yilinda Hollandah sanat¢i Jan Miense Molenaer tara-
findan bir evlilik yildoniimii amisina yapilan bir portre (Resim V111.2).'
Burada alegori, eslerin birbirine sadik olmasi gerektigiyle ilgili, bu er-
demi gostermek icin kullanilan baslica ara¢ da miizik. Ozellikle de,
bir miizik grubunun ahenkli bi¢imde ¢almasi i¢in gereken 6l¢ii ve iti-
dal, evliligin gerektirdigi diizene, kendine ¢eki diizen vermeye, ol¢iilii-
liige ve sadakate isaret ediyor gorsel olarak. En ¢ok da ortada otu-
ran kadinla vurgulaniyor bu. Oniinde bir kitap olan kadin hem sarki
sOyliiyor hem de sag eliyle orkestray1 yonetiyor; bu sekilde bir lavta
ve bir de viyolonselden olusan orkestra ahenk kazanmis oluyor. Bu
temay: pekistirecek sekilde, kadinin hemen arkasinda duran ve o6l¢ii-
lillik erdemini temsil eden, donemin bir resminden 6diing alinmis,
gosterigli, hatta acayip bir hareket yapan bir erkek, elindeki siirahi-
den yanindaki kadehe sarap bosaltiyor. Bu ayrinti sadece adamin ha-
reketinin tuhaf olusundan degil, ayni zamanda siirahi resmin iist or-
ta kisminin en dnemli yerini isgal ettigi icin onemlidir.

Resmin eslerin ol¢iiliiligiine iliskin Lezi, ikincil bir antitczle -ol¢i-
siizliik— birlikte verilerek hem tammlanmis hem de aciklanmis olu-
yor. Antitez iki vinyetle gosteriliyor: Biri en solda arka planda birbir-
lerini bicaklayan ve dolayisiyla da ofkeyi (ira) temsil eden iki adam:;
ikincisi ise On planda, alt solda giiliin¢ bir bicimde bir kediyi kucak-
layan, dolayisiyla da duyu ve hazlara -tek sozciikle sehvete; ¢iinkii
1. Bu resimfayrlmrlll i)icimdc ilkin P. J. J.van Thiel tarafindan inceclenmistir, “Marriage
Symbolism in a Musical ParLy by Jan Miensc Molenaer”, Simiolus 2 (1967), s. 90-99. Ben
de ayrintih olarak ele aldim bu resmi, bkz. Richard Leppert, The Sight of Sound: Music,
Representaiton and the tHistory of the Body (Berkeley ve Los Angeles: Unlversity of Cali-
fornia Press, 1933), s. 1-12. Buradaki degerlendirmelerin gogu bu ikl kaynaktan, ozellikle
de Ikinclsindendir. Daha fazla bilgi bkz. David R. Smith. Masks of Wedlock: Scventeenth
Century Dutch Marriage Portraiture (Ann Arbor, Mich.: {'MI Research Press, 1982). Bunun-
la birlikte Smith’in ¢ahgmasinda daha ¢ok, Hollandah sanatgilarin yapuigi evlilik resimle-
rinin ¢ok daha yaygn tipl olan cs portreleri (kari ile kocanin ayri resimieri) isleniyor. Ay-
rica bkz. Fddy dec .longh'un sergi katalogu, Portretten van echt en trouw: Huweclijk en ge-
zin in de Nederlandse kunst van de zeventiende eeuw (Zwolle: Uitgeverj Waanders; ve Ha-
arlem: Frans Halsmuseum, 1986): Molenaer in resmi igin bkz. Thomas Kren, “Chi non vu-
ol Baccho: Rocland van Laer’s Burlesque Painting About Dutch Artlsts in Rome”, Similo-

us 11 (1980). s. 75-78:; ve David R Smith, “Courtesy and Its Discontents: Frans Hals's
Portralt of Isaac Massa and Beatrix van der Laen”. Oud Holland 100 (1986), s. 21-22.
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kedi sehvetin simgesidir- kole olmayi temsil eden zincire vurulmus
bir maymun. Kediyle maymun, yeni evlilerin basini bekleyen kopekle
(fides, yani sadakat) dengeleniyor. P. J. J. van Thiel bu resmin hem
koca hem de kari i¢in bir “erdem aynasi1”, “uyumlu evlilik hayatinin
anahtart” oldugunu soyliiyor.”

Konumuzla daha yakindan ilgili iki noktayi vurgulamak istiyorum.
Birincisi, itidal ya da olgiiliiliik resimde sinifsal bir mesele olarak ve-
riliyor. Itidal hem sadece iist siniflar igin miimkiindiir hem de bu sinif-
larin gorevidir. Koyliiler ise siddetle ve anarsik asirihklarla hasir nesir
olan kimselerdir. Dolayisiyla koyliiler iist siniflar ve toplumsal diizen
icin bir tehdittir. Resimdeki goriintiiler kendi seslerini de yaratiyor:
Bir tarafta sanat miiziginin sesleri, dte tarafta ise vahsetin sesleri;
¢linkii hayvan gibi birbirleriyle ¢carpisan adamlarin homurtu, inilti ve
aci1 bagirtilar1 soz konusu. Resim biz seyircileri kaos ile diizen. antisos-
yal ile sosyal. alt sinif ile iist sinif arasindaki farki gérmeye (tasavvur
etmeye) ve duymaya ¢agiriyor, hatta itiyor. Boylelikle seslilik toplum-
sal bir parametre gorevini yerine getiriyor: simfsal farkhligi resmeden
bir temsil araci sunan bir parametre. lroniye bakin ki, resim tam da
sessiz bir ortamdir.

imgenin asil kisminda, yani miizikal performansin icra edildigi
verde, her ne kadar gergekte hi¢bir ses duymasak da seslilik on pla-
na ¢ikiyor. Bunun boyle olmasini saglayan sey iki enstriimanin, lav-
Layla viyolonselin gorsel olarak dikkat c¢ekici varligidir. Temsil edilen
her nesnenin 6zenle secilmis oldugu bir resimde ¢arpici nesnelerdir
bu enstriimanlar; resimde hatir1 sayilir ve konum olarak da ayricalik-
I yerler isgal ediyorlar. Ote yandan, hi¢ kusku yok ki gercekte cere-
yan edecek olsa doviis sesleriyle ana sahnedeki miizigin sesini basti-
racak olan koyliler burada yalmzca gorsel uyumsuzluk nedeniyle
dikkat ¢ekiyor; hatta kiiciik bir ayrinti olarak buraya alinmalari car-
pici -ve Ozellikle rahatsiz edici olmasi istenen- bir sey. Koyliiler, zen-
gin kentlilerin statiileri ve sanatlari karsiiginda feragat etmek zorun-
da kaldiklar: seye sahipler: Fizik [gii¢]; fakat burada. iist simiftan in-

neredcyse siirahinin icine girecek olan koledir. O bir kannekijker, yani ayyas. Simgesel
cdcebiyatla boyle bir ligiir genellikle pisbogazhga isaret eder (s. 93). Maymun-kedi temsili-
nin egsizligine iliskin bkz. s. 95-96. Sagdaki. normal bir konuta pek benzemeyen “evimsi”
yap), evlilik yeminlerini simgeleyen bir kaledir. Resmin sol tarafinda, izerinde iki kapta
karanfil bulunan sarmagik kaph duvar, metaforik bir ayna oluyor kaleye. Van Thiel simge-
sel ¢agrisimlari taril ediyor: Duvar kocaya, sarmagik karisina ve ¢igekler de sadakale isa-
retlir: bkz. s. 98-99. Hollanda evlilik portrelcrinde sik¢a kullanilan genel simgeler igin bkz.
Stnith. Vasks of Wedlock, s. 57-89.
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sanlarin zarif ve sik goriiniislerinin tam tersine bodur ve biraz lum-
pen bedenlere yiiklenilmis bu fizik. KOyliilerin hareketleri dogaglama
ve dolayisiyla da bir sonraki hareketlerinin ne olacagini kestirmek
imkansiz. Halbuki resimdeki obiir iist simf insanlarin hareketleri
planl ve belli kurallara tabi. Hakikaten, ana karakterlerin bulundu-
gu dosemeli terasa yansitilan mekansal mantik dogaclamanin tersi-
ni, kurallilig1 vurguluyor.

Siirahiden sarabin akitiimasi, maymunla kedi ve kopek enstanta-
neleri tamamen simgesel.” Bu resimdeki islevleri ¢ok acik. Seyirciye
alegorik olarak sunuluyorlar; ¢iinkii her biri aym anda hem gercgek
hayattaki deneyimden gorsel bir kaymayi kaydediyor hem de anlati-
ya katihyor gibidir. Gergekte siirahiden bu sekilde sarap dokiilmesi
ortalig1 batirir; maymunlarla kediler boyle sarmas dolas olmazlar;
evet kopekler burada oldugu gibi korumalik yaparlar fakat abartili
hasinligiyle buradaki kopek simgesel bir karaktere biiriiniiyor.

Boyle bir resimde miizide yer verilmesinin. hem de yeni evlilerin
resmin merkezinde degil de sag tarafta bir kuytuda temsilini dogura-
cak kadar 6nemli bir yer verilmesinin iki sebebi oldugunu diisiiniiyo-
rum. Birincisi, bu kiiltiirde, yiizyillardan beri miizik ask ve cinsellikle
Ozdeslestiriliyordu. Evlilik cinselligin ve kadinin cinselligini sergile-
mesinin mesru zeminiydi. Arzunun disavurumu olarak ve de arzu
uyandirmanin tescilli bir araci olarak miizik tamamen kuramsallasti-
rilmis ve kahramanlastinlmisti. Muzir sarki sézlerinde bunun bol bol
ornegi var: bu konuda tam bir hazine olan Hollanda atasozlerinden
soz etmeye gerek bile yok. Ote yandan yayimlanmis sayisiz Kalvinist
yergi metninde bunlar ve bunlarin betimledigi pratikler kinaniyordu.*

Ikinci sebep simif farklihgiyla ilgili. On yedinci yiizyil Hollanda’sin-
3. Bﬂﬂkolcksiyonlarda genellikle bastlan simgeler, sozel bir gerhle birlikte verilen bir im-
gedir. Metlnin yer almadi@i simge illiistrasyonlar resim (ve, evet, miizik) gibi dbir sdylem-
sel pratiklerin kiiltirel sozdagarina giriyordu. Daha fazla bilgi i¢in bkz. John Landweht,
Emblem and Fable Books Printed in the Low Countries, 1542-1813: A Bibliography (UL-
recht: HES Publishers, 1988). Eddy de Jongh, Zinneen minnebeelden in de schilderkunst
van de zeventiende eecuw (Anlwerp: Openbare Kunstbezit in Vlaanderen, 1967); ve Mario
Praz, Studies in Seventeenth Century Imagery, 2. bas. (Roma: Storia, 1964).

4. Bkz. Simon Schama, The Entertainment of Riches: An Interpretation of Dutch Culture
in the Golden Age (Berkeley ve Los Angeles: University of California Press. 1987). “Housc-
wives and Hussies: Homecliness and Worldliness” bashkl boliimiin 388-480 sayfalarinda
ozellikle ayrintih bicimde igleniyor konu. Daha once bahsedildigi gibi (bu kitabin 3. Boli-
miiniin 6. dipnotuna bakimz), Hollanda'da fahiseler mesleklerini tanilan sesli-gorsel bir
aragolarak ellerinde lavtalarla giriyorlardi meyhanelere. Pek ¢ok Hollanda resminde, 6zel-
likle de pezevenkllk konusu islenirken lavtayla fahlselik arasinda gorsel bir bag kuruluyor.

Bu temsiller, laviay: dlgiiliiliikle 6zdeglestiren (bkz. van Thiel, “Marriage Symbolism~.s. 91)
bu reslmle ¢augiyor.
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da, diinyanin feodal bir diizenden hizla merkantilist ve kapitalizm 6n-
cesi bir diizene evrildigi bir zamanda, sanat miizigi icrasi gittik¢ge si-
nif farkhliginin 6nemli bir 6gesi haline geliyordu. Yeni zenginlerin or-
taya c¢ikmasiyla ortagagdaki ekonomik durgunlugun yerini ekonomik
dinamizm aliyordu. Ote yandan. on altinci yiizyihin sonlari ve on ye-
dinci yiizyihn baslarindaki din savaslar sirasinda muhafazakar ls-
panya’mn kati [eodal siyasal hegemonyasindan kurtulmasinin ardin-
dan [Hollanda’'da] yasanan sosyoekonomik degisikliklerle birlikte bu
degisikliklerin Kiiltiirel yansimalar da ortaya ¢ikiyordu.” O zamanki
Hollanda kiiltiirii sonralari Batrda genel kabul gormiis anlarmyla or-
ta-sinif bir kiiltiirdii. Hollanda kiiltiirii kendi i¢inde, toplumsal sinifla-
rin kendilerini nasil tanimlayacaklari sorunuyla karsi karsiya kaldi.
Nitekim surasi hi¢ de sasirtici degil: Benimsenen aligkanliklar arasin-
da gosterigli tiikketim de vardr; bu baglamda aslinda Avrupa aristok-
rasisinin mal edinme ahskanhklari taklit ediliyordu. Bunun bedeli ise
suc oranlarindaki biiyiik artist1.®

Miizik iste bu yeni aliskanliklarin basinda geliyordu: gorsel olarak
pahali miizik aletleri formunda, sessel olarak ise ¢alinan miizik for-
munda. Miizik her gecen giin daha sofistike ve karmasik bir hale ge-
liyor, sonunda isin geregi olarak bestelenip notaya dokiiliiyor ve mat-
bu saylalarda bir araya getiriliyordu. Kiymetli ya da ender bulunan
malzemelerle (egzotik agac iiriinleri, fildisi, giimiis vb) yapilan paha-
I miizik aletleri artik servetin acik isaretleriydi. Ses ¢ikarmaktan bas-
ka higbir ise “yaramadiklar1” i¢in toplumsal konumu gésteren bulun-
maz simgelerdi; asil onemleri “lirettikleri” seyin —ses— ruh gibi narin
olusundaydi. Gercekten de on yedinci ve on sekizinci yiizyillar boyun-
ca Hollanda'da ve baska yerlerde miizik aleyhine verilen vaazlar ge-
nellikle bu noktanin altini ¢izer. iyi miizik yapmak ¢ok zaman alir ve
fakat yapilan bu iyi miizik sirf nagmedir, baska hicbir sey degil.’
5. Bkz. l’eirﬁs Johanncs Blok, History of the People of the Netherlands, C. 3, The War with
Spain. gev. Ruth Putnam (New York: Pulnam, 1900): Pieler Geyl, The Revolt of the Nether-
lands (1555-1609), 2. bas. (l.ondra: Ernest Benn, 1958); PicLer Geyl, The Netherlands Di-
vided (1609-1648), ¢ev. S. T. Bindoll. Pieter Geyl ile birlikle (Londra: Williams and Norga-
Le, 1936): ve Geollrey Parker, The Dutch Revolt (Ithaca: Cornell University Press, 1977).
6. Bkz. Schama. Embarrassment of Riches. Kitapta Hollanda kiiltiiriine iligkin bugiine dck
yapilan ¢ahgmalarin bibliyograflyasi sunuluyor, s. 655-670.
7. Ingiltere’deki durum igin bkz. Richard Lepperl, Music and Image: Domesticity, ldeology
and Socio-Cultural Formation in Eighteenth Century England (Cambridge: Cambridge Unl-
versity Press, 1988); Beneliiks iilkelerindeki durum iginse bkz. Richard Leppert, “Concert
in a House: Musical Iconography and Musical Thought”, Early Music 7 (1979), s. 3-17. As-

linda bu kaygi Liim kitaya yayilmis durumda olsa da sikayetlerin keskinligi zaman ve meka-
na, dinsel ve 6Lcki boliinmelere gore degisiyordu.
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Molenaer’in resminde zihin kulagimizla duydugumuz miizikal ses-
ler, koyliilerin miiziginin karakteristigi olarak verilen giiriiltiiniin®
tam tersi olarak sunuluyor. Burada giiriiltiiyle, koylii miizisyenlerin
iyi calamadiklarini ya da kullandiklar enstriimanlarin hos ses cikar-
maya miisait olmadigini kastetmiyorum. Hatta. her ne kadar koyli-
lerin miizigi konusunda bir yargida bulunmamizi miimkiin kilacak
¢ok az enstriiman giiniimiize kalabilmis olsa da ger¢ek bunun tam
tersiydi. Yani mesele koyliilerin miizikal becerileri ya da enstriiman-
larimin kalitesi degil. Mesele, siniflara 6zgii sesleri. sosyokiiltiirel iis-
Liinliigii betimleyerek bir sinifin seslerini Obiiriiniin seslerinden iistiin
sayan ve bizzat iktidar elinde bulunduran simif tarafindan saptanan
ilkelere gore ayirma yaklasimindan kaynaklaniyor. Alt siniflarin ses-
leri anarsiyle 0zdeslestiriliyor, gérsel olarak ise fiziksel kabalik ve ay-
yaslik —ve kaba cinsellik— seklinde resmediliyor (Resim VI111.3). Orne-
gin Molenaer’in ¢agdasi’ Flaman ressam Kiiciik David Teniers, bes-
belli ki iist siniflar ve 6zellikle de kentliler icin yaptigi resimlerde (kar-
silastirimz Resim V.3 ve V.4) capkin koylii temsilleri iizerinde yogun-
lastyordu. Ote yandan, iist siiflarin sesleri ise iist derecede diizenle
Ozdeglestiriliyor ve gorsel olarak ise, bircok benzer temsilin yaninda
Molenaer’in bu resminde oldugu gibi. asiri fiziksel 6zdenetim seklin-
de resmediliyordu.

Avynen Molenaer’inki gibi Teniers'in resmi de yeni bir evlilikle ilgi-
li: fakat konu burada asir1 bir ironi ve kiiciimsemeyle isleniyor. Koy-
liiler baglaminda islendiginden, Teniers’e olayi karikatiirize etme=fir-
sat1 doguyor. Gorsel argiiman ile bunun temelini olusturan sessel ar-
giiman, Molenaer’in insa ettigi durumu tersine c¢eviriyor. Teniers ye-
ni evlileri bir gaydacinin yanminda ciziyor ve, tipki Nolenaer gibi, on-
lar1 resmin bir kosesine kaydiriyor. Oten borusu ve tulumu bir arada
diisiiniildiigiinde, daha 6nce soziinii ettidim (bkz. Resim II1.5)" done-
min atasozlerine yansiyan bir sekilde erkeklik organlarini andirdigi
8. GiriilLii ve diizen arasindaki mizikal kargithk hakkinda bkz. Jacques Attali. Noisc: The
Political Economy of Music, ¢ev. Brian Massumi (Minneapolis: University ol Minnesota
Press, 1983).

9. Aralarinda 6nemli iislup farkhhklari olmasina ragmen, Teniers'n alt simf lemsllleri ile
Cornelis Bega, Pieter de Bloot, \ndries Bolh, Joosvan Craesbeek, Egbert van Heemskerck.
Biiyviik Frans van Mleris, Bartholomeus Molcnaer, Adriaen van Ostade, Isaac van Ostade,
Kiigiik David Ryckaert, Pieter Verelst ve hatla Jan Miense Molenacr gibi Hollandal ve Fla-
man birgok obiir ressamin alt simif temsilleri arasinda pek fazla ideolojik avrigim bulunmu-
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icin gayda cinsel enerjinin yeridir."' Dahas, gayda, sehvet diiskiinlii-
guyle iiretkenligi birlikte diisiiniilen kir tanris1 Pan'in basiyla siislen-
mis burada. Kocanin kaba cinsel uyarilmasi yiiziine yansitihyor; pro-
filden goriinen gelinin bonliik ve aptallig giydigi geleneksel gelin ta-
ciyla iyice giiliinglesiyor.

Molenaer'in resmiyle Teniers'inki arasindaki gorsel farkhhk her-
halde ancak bu kadar biiyiik olabilir; aym sey sessel farkhlik icin de
gecerli. Molenaer’'in kiigiik orkestrasinin ¢ikardidi sesler kulaga hos
gelen. dinlendirici sesler. Teniers’in gaydasinin sesleri ise kulak tirma-
layicy; Ozellikle de fisildasan sevgililerin boyle bir durumda birbirleri-
ni duymalarim imkansizlastiracak sekilde neredeyse kulaklarinin
icinde Ottiigi disiinildigiinde. Fakat bu hi¢ 6nemli degil. Giinkii bu-
rada evlilik ol¢ilii degil. Burada sadece biyolojik ritmi izler evlilik. Ni-
tekim koyliiler, kendilerinden sorumlu iist simiflar tarafindan giidiilen
ve hakli olarak kiigiik goriilen. hayvanlardan ¢ok da farkli olmayan
nesneler halinde sunuluyor. Ve koylilerin miizig@indeki giiriltii onla-
rin kimlik ve Oznelliklerini alcaltiyor; tipki Teniers ve Molenaer'in
miisterilerinin giiriiltii olmayan miiziklerinin onlar1 ayricalikh bir si-
nifa dahil etmesi gibi. Fakat tabii burada sdyle bir siyasal sorun var:
Bu iki taraftan yalnizca birinin, bu sesler ¢oktan tarih olduktan son-
ra, toplumsal ses diizenini resimlerde saklayarak tarihsel hafizada
bu yargilari temsil etme giicii var.

On yedinci yiizyl burjuvazisinin zarif bedeni biiyiik Ol¢iide sakin-
ligiyle goriiniir resimlerde. Eger, Molenaer’in resmindeki geng koca;
da oldugu gibi (Resim VIII.2) beden hareketliyse, bedenin belirleyici
karakteri zarafettir. Ve her zaman oldugu gibi yiiz genellikle bir mas-
kedir ve yiizden yola ¢ikarak kisinin 0znelliginin i¢yiziine iligskin ¢ok
az sey ogrenebiliriz. Evel resmi yapilan ayricalikh kisinin i¢ diinyasi-
na da gorsel gondermeler yapihr fakat tam da digsal Ozellikler araci-
ligiyla: yiriyiis bicimi, bedenin sekli ve giyim kusam. Geleneksel ola-
rak kisinin “ruh”una giden gorsel yol olan yiiz tam da ifadesizligi ifa-
de eder. Halbuki Teniers’in koylii gelin-damadi oznellikten ozellikle
uzak goriiniiyor: i¢ diinyalar1 bakislarina —ve giiliislerine- yansiyor.
Kisilikleri, kigilikten ne kalmigsa iizerlerinde, sadece seyircinin gii-
limsemcsine ya da hatta siritmasina neden oluyor. Teniers’in resmi-
ne ayna tutarcasina, Hollandah ressam Adriaen van Ostade hakkin-
da Roland Barthes’in dedigi gibi:

11. Enstriimanin genizsi ve Uiz sesi onu miizikal olarak Diyonizyak yapiyor. bkz. Richbard
Leppert, “David Teniers Lhe Younger and Lhe Image of Muslc”, Jaarboek, Koninklijk Muse-
um voor Schone Kunsten [Antwerp] (1978), s. 141, dipnol. 140.
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Van Ostade’nin koyliilerinin yiizleri bombos ve sekilsiz; sanki yaratilir-
ken yarim birakilmis yaratiklar bunlar, kabataslak ¢iziktirilmis insan
miisveddeleri, insanligin gelisiminin basinda kalmis varliklar... Maymun
nasil insandan ayriysa burada koyliiler de kentlilerden ayri; tam da in-
sanhgin nihai karakterinden. kigilikten yoksun olduklar igin.

Koyliilerin kabarcik gibi bedenleriyle kentlilerin bedenlerini karsi-
lasurmay! siirdiiriiyor Barthes: “Avare bir tanri gibi resmedilen ...
gen¢ asilzadeye bakalhm simdi de. Bu adam insanhgin en yiice gos-
tergeleriyle donanmis insaniistii birisi. Koyliiniin yiizii nasil yarim bi-
rakilmis bir yaratimsa asilzadenin yiizii tam tersine kimliginin tam
bir aynasi.””

Molenaer'deki insanlar ressam tarafindan ozenilerek tamamlan-
mis bir sanal olarak yapilmislar. Nitekim gelinin kostiimii karmasik
katmanlar halinde ve farkh renklerde c¢izilmis, yiizey ve kivrimlari
lizerinde canh bir 151k golge oyunu ortaya ¢ikmis. Gelin en iiste fark-
li desenli bir yelek giymis ve ince islemeli danteladan bir yakasi var.
Solda birbirlerini bigaklayan kdéyliiler disinda resimdeki biitiin figiir-
ler aym sekilde 6zenilerek ¢izilmis - hatta hizmetcilerde bile siislii
hizmetgi giysileri var. Ne Molenaer ne de Teniers (Teniers’in resminin
en solundaki ii¢ kOyliiniin yiizleri disinda) koyliiler iizerinde fazla bir
enerji harciyor. Ozellikle Molenaer'de hemen bir iki firca darbesiyle
cizilmigler. Ressamlarin koyliileri ¢cizmekte gorece ¢ok az ¢aba harca-
malarinin sebebi gayet acik ve bu durum, bu iki toplumsal sinif ara-
sindaki deger farkinin tesisinde séylemsel bir rol oynuyor.

C. FARKLILIK VE PROTESTO

Simifsal temsil usuliinde meseleye farkl bir agidan yaklasan res-
samlar da oluyordu bazen (Resim V1I1.4). Kisa bir Omiir siirmiis olan
Hollandali Adriaen Brouwer (1605/1606 - 1638) iste boyle bir sanat-
ciydi. Avamin hayatini iceriden birinin goziiyle resmediyordu Bro-
uwer. Meyhanelerin miidavimi olan ve resimlerini, ¢ok iyi bildigi bu
mekanlara oturtan Brouwer 32 yasindayken bir meyhanede olii bu-
lunmustu. Genellikle sefil ve hep marjinal birisi olarak yasamisti.
Harap olmus hayatlara, zor yasam kosullarina, sarhoslarin kaba
hazlarina, sehvete ve ofkeye tanikhik etmisti. Biitiin bunlari ve daha

12. Roland Barthes. “The World as Object”, gev. Richard Howard, A Barthes Reader igin-
de, der. Susan Sonlag (New York: Hill and Wang, 1982), s. 67-68.
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pek ¢ok seyi resme yansitmsti. Ne var ki, Teniers'in aksine, resim sa-
tin alan ve dolayisiyla da ekonomik olarak kendisinden iistiin olan ki-
sileri eglendirmek i¢in yapmamisti resimlerini. Teniers'in koyli tem-
sillerini —tabii koyliilerle acgik¢a alay etmedigi zaman— daima bogan
kolay “cekicilik"ten kacinmisti Brouwer.

Asla dekoratif olmayan eserlerinin s6zel ve mecazi karanhginin da
acikca ortaya koydugu gibi. Brouwer diinyay farkh bir gozle goriir.
En azindan son resimlerinde sanki aceleyle ¢izilmis hissi uyandiran
kalin fir¢a darbeleriyle resim yapiyordu. A\ma 0zensizligi gostermiyor
bu. Sadece gerekli seylerin temsilinin yapildig1 Brouwer'in resimlerin-
de ¢ok az nesne vardir ve bunlarin hicbiri degerli degildir. Kuzey sa-
natimin (karsilastiriniz, Resim V.1 ve V.2) genel bir 6zelligi olan envan-
ter ¢cikarma yoktur burada. Nitekim, buradaki resimde de oldugu gibi.
her sey minimuma indirgeniyor ve biz bir bakista kavriyoruz imgeyi.
Burada, adamin giiclii duygu patlamasini agiklayabilecek ¢ok az sey
veriliyor bize. Bizzat adamin goriiniisiinii saymazsak, bunu agiklaya-
bilecek tek ipucu adamin elindeki ila¢ sisesi. Adamin nasil bir mekan-
da olduguna dair higbir belirti yok. Adamin viicudunun ¢ogunu Kir-
pan, tamamen adamin burusuk yiiziinde yogunlasan bir yakin plan re-
sim var sadece Oniimiizde. Adam geng, belki de ¢ekici. Fakat asil so-
ru su: Bu adam ne yapiyor? Ofkelenmis mi? Sarhos mu? Kiilhanbeyi
narasi mi atiyor? Yoksa sadece aci bir surup mu i¢iyor? Bu konuda bir
sey sOylemek imkansiz. Kesin olan tek sey var: Bir seyler anlatiyor ve
gorsel olarak “bagiriyor”. (Belki de o eski beylik lafin resmini giziyog:
iyi ilaclar hep acidir.)” Giysisinden ¢ikarilacak pek bir sey yok. Elle-
ri tipkl baska insanlarin ve ozellikle de iist siniftan insanlarin elleri
gibi. Ne bi¢imsiz ne de kaba ve neredeyse zarif ve bakiml olan eller.,
sahibinin Ortiik vakarina isaret ediyor: ciinkii Brouwer, sanki “Bu
adam 6nemli birisi” dercesine, 0zen gosteriyor elleri ¢izerken.

Teniers genellikle (aristokratik Flaman piyasasi i¢in) biiviik tablo-
lar yaparken Brouwer inkilerin neredeyse hepsi ¢ok kiigiik Lablolardi.
4c1 lag, figiirii bire bire yakin bir dlgekte ¢izdigi tek resmidir. Son za-
manlarda yaptigi resimler genellikle kabataslak. burada oldugu gibi
los 181kl ve kontrast renklerin kullanilmadigi koyu renklerle ¢izilmis
resimlerdir. Bu resim. sapkadaki hafif morluk ve ceketteki yesilimsi-
lik disinda tamamen kahverengidir." Kiigiik boyutlu ve mat renkli

13. Albert S. Lyons ve R. Joseph Peltrucelli, Jr., Medicine: An lllustrated History (New
York: Harry N. Abrams, 1978). s. 443.
14. Gerard Knuttel. Adriaen Brouwer: The Master and His Work, gev. J. G. Talma-Schill
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Resim VIII.4: Adriacn Brouwer (1605/1606-1638). Act lla¢ (1635), tuval|’] 47x35.5 cm. Frankfurt am
Main. Stadelsches Kunstinstitut. inv. no. 1076.

huis ve Robert Wheaton (Lahey: L. J. C. Boucher, 1962), s. 150. Brouwer’in ressamhgi sa-
dece on bes yil siireblimigtir. Bkz. s. 9 ve 30.
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oluslarina ragmen Brouwer’in resimleri olaganiistii dikkat ¢ekicidir.
Bunun en 6nemli nedenlerinden biri de, ¢izdigi figiirleri, teamiilleri iz-
leyen ¢agdaslarinin ¢cogunda bulunmayan bir insanilige oturtmasidir.
Aci lla¢’taki adamin muhtemelen bir meyhanede kabataslak ¢izilen
ve sonra atdlyede tamamlanan burusuk surati -resimde ¢ok ender
goriilen bir seydir- adami ve adamin suratinin burusuk olmayan ha-
lini merak ettiriyor bize. (Brouwer genellikle meyhanede taslaklar i-
ziyor, sonra da atolyesinde bunu tam bir resme doniistiiriiyordu). Ba-
kimli eller, adamin bariz gencligi ve karakteri, sanki bagirislarini du-
yacak mesafedeymisiz gibi etkiliyor biz seyircileri. Teamiillerin tem-
sil edilemez kildig81 seyi temsil etmekle agzimzi acik birakiyor Brou-
wer. Yoksul birisinin. hep aym kaliplarda gosterilen kimligiyle degil
de protestonun kaosu ve kendi kendisine haykirisi i¢inde resmedilen
bedenini goriiyoruz. Brouwer neredeyse daima erkekleri ve genellik-
le de geng erkekleri cizmistir; ve fakat kadin ve dolayisiyla da ask
yoktur bu resimlerde. Ve bu adamlar ¢ogu zaman sarhos ya da siz-
mis bicimde kendi yalmzhklariyla bas basadirlar; fakat daha fazla
maddi haz yasayanlari eglendirmek i¢in hayali mutluluk numarasi da
yapmazlar.

Batih resimlerin ¢cogunda siradan insanlarin bedenleri, genellikle
ham duyularin yatagi olarak, varliklarinin biitiiniinii tammlar. Bu in-
sanlarin bedenleri. derinlikten yoksun yiizeysel varlklar olarak isle-
nir. Seyirciler, goriilecek ne kadar az seyin oldugunu kolayca gorebi-
lir. Ote yandan, toplumsal seckinlerin bedenleri esasen duyulardan.
c¢ok “ruh”un tasiyici kanallarina isaret ediyordu. Bu insanlarin be-
denlerinde yiizey ve derinlik vardi. Kimligi iireten i¢ diinya olarak ruh
goriiniir ama erisilmez kihiniyordu. Ruh, mevcudiyetinin gosterildigi
olciide kamusal, ama karmasikhgimn baskalarinin seyrine agilmama-
si anlaminda oOzeldi. iste Brouwer, dyle goriiniiyor ki, benim burada
betimledigim ekonomik, toplumsal ve Kkiiltiirel temeller iizerine insa
cdilen ¢atallasmanin son tahlilde sadece bir insa oldugunu vurgulu-
yor. Brouwer’in tamamen avamdan olan adamlari, hayvanilestirilen
halleriyle, isteseler de istemeseler de birbirlerine benzer sekilde yara-
y1 ve aciyl tanima kabiliyetini sahipleniyorlar. Ne var ki, onlarin aci-
s1 fiziksel degil (Brouwer’in koyliileri asla acikmazlar) ruhsaldir, yani
ruhun -tam da ¢ogu resimde inkar edilen ruhun- alamna ait bir aci-
dir.
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D. GCLCMSEMENIN KONTROLU

Kitapta buraya kadar ele aldigimz insan imgelerinin tamamina
doniip yeniden bakacak olursak yiiz ifadelerinin, 6zellikle dudaklar-
daki ifadelerin son derece kisitlandi8ini goriiriiz. Giillimseme nadiren
temsil ediliyor; dislerin gosterildigi siritma ise neredeyse hic¢ yok re-
simlerde. Yiizyilllar boyunca siritma, bir iki istisna disinda, tamamen
alt siniflara 6zgii bir sey olarak temsil edildi (dikkat ¢eken istisnalar-
dan biri de on yedinci yiizyillda Hollanda kentlilerinin Frans Hals ta-
rafindan yapilan bazi resimleridir). Gillimsemeyi bir toplumsal so-
rumsuzluk isareti ve kendine hakim olamamanin gostergesi olarak
goren Batl resmi, gillimseyen insanlari genellikle kiicimsemis ve
ayiplamistir. Giillimseme, hazz temsil eder. Haz ya da eglenme ise
onemli bir resim konusu olarak goériilmiiyordu genellikle. Sanatin ya-
pacag daha onemli isler vard: ¢iinkii. Kolaylikla neseyle 6zdeslesen
giilimseme, resme atfedilen isin ciddiyetini bozuyordu. Giilimseme-
nin toplumsal iktidar meseleleriyle alakasi yoktu ve daha ¢ok insanin
ic diinyasim (kendisi icin yasanan diinyay) ifsa ediyordu. Tabii bu,
kimlikleri tam da duygularini disariya vurmama iizerine bina edilen
sorumlu figiirlerin temsil edilemeyecegi bir pozdu. Kisacasi, onemli
insanlarin onemliliklerine halel getirecek seyler soyliiyordu giiliimse-
me. En 6nemlisi de siradan bir tarza. herkeste olan bir seye isaret
cdiyordu giilimseme. Giilimseme biiyiik dl¢iide cocuklara, bilhassa
yoksullarin ¢ocuklarina 6zgii bir sorumsuzluk gostergesi olarak is go-
rilyordu. Giilimseme ¢ocuklar yetiskinlerden, asag tabakadan olan-
lan hiyerarsik acgidan iistiin ve sorumluluk sahibi “6tcki’nden ayiri-
yordu.

Molenaer’in alegorik temsilindeki (Resim VIII.5) ¢ocuklarin iizerin-
dekiler giysi degil kostiim. Miizik degil de giiriiltii yapan tuhaf bir mi-
ni orkestradaki metaforik miizisyenleri canlandiriyorlar. Buradaki ale-
gori Batidaki eski bir kiiltiirel gelenege yaslaniyor: Miizik diizeni, gi-
riiltii yani miizik-olmayan ise kaosu simgeler.” Molenaer'in ¢ocuklari
bir yandan sarki soylerken ote yandan biri keman caliyor (fakat iyi
calmiyor tabii: kemanin sapini nasil tutacagim bilmiyor), 6biri kasik-
larla bir migfere vuruyor. i¢iinciisii ise bir halk galgis1 olan rommel-
pot icra ediyor. (Rommelpot genellikle ¢ocuklarin oyuncak olarak ve
dilencilerin de dilenirken caldiklari bir ¢algiydi. Ici kismen suyla dol-
durulan, agzi, gergin bir domuz mesanesiyle kapatilan ve buradan ice-

715.7Yukarlda_(lipnol 8'e bakiniz.
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Resim VIIL3: Jan Miense Molenaer (v. 1610-1668) Mizik Yapan Gocuklar (1629). tuval 68.3x84.5 cm.
Londra. National Gallery, inv. no. 54 16. Roprodiiksiyon izni, Trustees, The Natlonal Gallery. London.

riye kiiciik bir tokmak sokulan bir aletti. Tokmagin iceride dondiiriil-
mesi ya da asagi yukan itilip ¢ekilmesiyle boguk ve giimbiirtiilii bir
ses cikiyordu aletten.)'®

Her ne kadar ¢ocuklar modern seyirciler igin biiyiileyici gériinse
de resimde sorumsuzluk anlatihyor. Uzerine fantezi yakal yetiskin
bir kentli elbisesi gecirmis olan erkek ¢ocugundan Ozensizlik figkiri-
yor; sanki kotii bir duruma diismiis olan iyi bir kentli. Diinyanin sar-
hos ettigi adam roliinii oynuyor. Tozluklari ayaklarina dek kaymis;
gomleginin diigmeleri acik ve elbisesinin kolu dirseginden yamali.
Sahte bir goriintii i¢inde. Yetiskin boy pantolonu, iizerinde ¢uval gibi
duruyor. Ayakkabilar1 birbirinin aym degil; biri kocamanken Obiirii

16. Bkz. Richard Lepperl, The Theme of Music in Flemish Paintings of the Seventeenth
Century, 2 Cilt (Miinih: Musikverlag Emil Katzbichler. 1977). C. 1, s. 199-200; ve Mary
Frances Durantini. The Child in Seventeenth Century Dutch Painting (Ann Arbor. Mich.:
[ M1 Research Press. 1983), dzellikle s. 288-289. 292-296.
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kiiciiciik. O zamanlarin Hollanda kiiltiiriinde kiiciik kizlar asker olma-
lar1i¢in degil ev kadini olmalari icin yetistiriliyorlardi; dolayisiyla bu-
radaki kii¢iik kiz kendisinden beklenenin tersi bir poz veriyor. Fakat
sadece migferle oynuyor sonugta. Sagdaki rommelpot ¢alan kiigiik
arkadaslari Oyle goriiniiyor ki dilenci olmanin “hayallerini kuruyor”:
Molenaer kendisine c¢orap giydirmemis, ayakkabilarim c¢ikarttirmig
ve ¢iplak bacaklarim pis goriinecek sekilde resmetmis. Bir diger ifa-
deyle, komedi tarzindaki resim, dogru davramslarin ve yaslarin ter-
sine cevrilmesiyle insa edilen standard bir Kalvinist ahlaki aktariyor:
burada g¢ocuklar sefih ve itibarsiz yetiskinleri canlandiriyor. Gocukla-
rin gillimsemesi buradaki bozulmay gosteriyor.” Ahlakin yeniden
tesisi icin ¢ocuklarin oyununun durmasi ve siritmanin defedilmesi
gerekir.

E. CIFTCl KIZLARI

Sinif farklihgim keskin bicimde resmedilen bedensel ayrimlarla
gosterme kaygisi cocuklarin bedenlerine bile uyarlamr. Ote yandan.
Molenaer'in ¢ocuklarinin bedenleri, onlar: tammlamak i¢in kullanilan
aksesuvar ve gorevlerden bagimsiz olarak diisiiniildiigiinde, toplum-
daki iist siniflarin ¢ocuklarinin bedenlerinden farkh degildir. Gergek-
ten de bu ¢ocuklarin temel bedensel tipleri gorsel olarak ¢ekicidir. Ne
var ki, bu durum degisecekti. Orta siniflarin yiikselmesiyle ve on se-
kizinci yiizyll Avrupa’'sinin ¢esitli verlerinde, 6zellikle de Ingiltere'de
alt siniflarin gittikce daha fazla toplumsal hareketlilik kazanmalary-
la birlikte bedenler konusunda yeni bir gorsel stz dagari ortaya ¢ikti.
Ressamlarin eskiden beri sinif farklihgimi resmetmek icin kullandikla-
r1 bedensel ayrimlar karikatiirciilerin elinde iyice dramatiklesti; kari-
katiirciilerin yapti81 is tamamen yeni bir s6z dagari yaratmaktan zi-
yade zaten var olani abartarak genisletmekti. Soziin kisasi, alt sinif-
lar gorsel olarak giiliing ve genellikle ¢irkin gosteriliyordu. Artik alt
siiftan olmanin isareti —6zellikle de yenice elde ettikleri ekonomik
konumlar1 sayesinde kendilerinden iisttc olan siniflarin geleneksel
imkanlarina kavusan tiirediler i¢in- siskoluktu. Ornegin. ingiltere’de,
17. Baska siritan ¢ocuklar i¢in ayrica bkz. Susan Koslow. “Frans Hals's Fisherboys:
Exemplars of Idleness”. Art Bulletin 57 (1975), s. 418-432. Dilenmenin temsili hakkinda
bkz. Richard Leppert, Arcadia at Versailles: Noble Amateur Musicians and Their Musettes

and Hurdy-Gurdies at the French Court (c. 1660-1789) (Amsterdam: Swels and Zeitlinger,
1978), s. 11-23.
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iist siniflari en fazla rahatsiz eden seylerden biri, iist siniflarin alis-
kanliklarim taklit eden alt siniftan insanlarla karsilasmakti. Boyle bir
taklidin yeglenen ortami, pek de sasirtici olmayacak bir bicimde,
ucuz ve kolayca basilan matbu resimlerdi; bunlar, iiretim yontemleri
sayesinde genis kesimlere yayilan ve dolayisiyla da toplumsal hare-
ketlilik karsisindaki ofke ¢ighgim biiyiik bir kitleye duyuran resimler-
di.

Simdi boyle bir 6rnege bakalim (Resim VIII.6). On sekizinci yizyil
Ingiltere’sinde iist simftan kizlarin miizik, dans. dikis nakis vb siislii
becerilere sahip olmasi beklenirdi. Bir kizin toplumsal durumunun
sasmaz gostergeleriydi bunlar. Aym yiizyil icinde yavas yavas orta-
ya ¢ikan bir gelisme ise, dzellikle de toplumsal sinirlarin aginmasini
tehlikeli sayan iist simf erkekleri tarafindan siddetli bir itirazla kar-
silaniyordu; bu gelisme, alt-orta siniftan kadin ve kizlarin da bu be-
cerileri edinmeye baslamasiydi. Nitekim, bir ¢ift¢inin evinin salonun-
da bir piyano goren Arthur Young bundan duydugu rahatsizhgi soy-
le dile getiriyordu Annals of Agriculture’da (1792): “Keske ¢alinmak
icin degil de yakilmak icin orada olsaydi.”" Allatson Burgh 1814'te
alayci bir dille sOyle diyordu: “Tamirci kizlarl, miitevazi garajlarda
bile ellerinin altinda bir piyano olmayinca kendilerini kétii hisseder-
ler.”" Gentleman’s Magazine'de (1801) ¢ikan bariz pis tiynetli ano-
nim bir ifade, bu tutumlarin altinda yatan sinif bilincini yansitiyordu
acikca: “Bu geng bayanlar evde yemek yapmak, hayvanlara yem ver-
mek ya da domuz pastirmasi yapmak yerine giyim-kusam, davrams,
roman, Fransizca ve miizik dersleri alirken, anneleri de kizlarinin is-
ledigi fantezi islemelerle siislii salonlarda ¢ene ¢ahyor.”*’ Bu istihza-
lar ne kadar gii¢siiz de olsa her biri toplumsal diizendeki degisime
duyulan giiclii tepkiyi yansitiyor; ve gelenegin (o eski giizelim giinle-

18. Annals of Agriculture, 17 (1792), s. 156. Aktaran, Dorothy Marshall, English People
in the Kighteenth Century (londra: Longmans, 1956), s. 237. Arthur Young ashnda bir
miizik tutkunuydu. Arthur Young ve baskalarinin bu konudaki dbiir degerlendirmeleri icin
bkz. Gordon E. MIngay, English Landed Society in the Eigtheenth Century (Londra: Rout-
ledge and Kegan Paul. 1963), s. 254-256. Bu goriisler on sekizinci yiizyilin sonlarinda yay-
gin olan goriislerdi: ama ¢ok daha onceleri seyrek bicimde ortaya ¢ikan kayginin benzeri-
ni ve belki de aymsimi ifade ediyordu. Ornegin anonim bir kitaba bkz. The Grand Concern
of kngland Explained .. (Londra, 1673); yen. Bas., The Harleian Miscellany. or, A Collec-
tion of Scarce, Curious, and Entertaining Pamphlets and Tracts..., 12 Cilt (Londra, 1808-
1811),C. 8,s. 51-53.

19. Allatson M. Burgh, Anecdots of Music, Historical and Biographical in a Series of Let-
ters from a Gentleman to His Daughter, 3 Cilt, (Londra, 1814), C. 1, s. v-vl.

20. Gentleman's Magazine, 71 (1801), s. 587. Aktaran Marshall, English People in the
Eighteenth Century, s. 238.
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rin) kaybolmasinin sucu kizlara ve onlarin iizerine titreyen ebeveyn-
lere atiliyor. Sugclu bellidir: Yiikselen ve fakat yine de iist olamayan
siif ve eksik etekler.

Her zaman etkili birisi olan James Gillray, 1809 tarihli bir matbu
resminde, sadece iist siiftan kizlara yakisan becerileri 6grenmeye
cahsan ¢ift¢i kizini tasliyordu bayag bir sekilde. Yash kadinlar. ma-
sanin iistiindeki “Bletty] Giles” imzali islemeye baktiktan sonra bir
yelpazenin arkasina siginarak dedikodu yapiyor. Giftci Giles ile kari-
s1 ise, yatili okuldan donen kizlar1 Betty nin piyanodaki ustahklarim
sergilemesiyle gururlaniyor ve onu cesaretlendiriyor. Piyanoda “ls-
kocya’'nin Gangicekleri”ni caliyor Betty. Pek dnemli bir miizik parca-
s1 degil ama belli ki kiz ancak bunu c¢alabiliyor ve acik ki kiiciik kiz
kardesinin sarki soylemesinden daha iyi ¢ahyor yine de.

Betty'nin dikis nakis isleri de miiziginden iyi degil. Arka duvarda
cerceveli bicimde asih duran ve on alti yasindaki kizin imzasini tasi-
yan bir nakis islemede biiyiik ve kiiciik harflerle islenmis bir alfabe,
birden on ikiye dek olan sayilar. bir atasozii (“Koti soz iyi davranis-
lar1 bozar”) ve alakasiz bigimde i¢ i¢e gecmis iki kalbin iki tarafina
konmus bir ¢ift kus var. Betty'nin ¢izimleri ¢ok daha kétii. Piyanonun
izerinde duvara asil duran, aile ciftliklerini gosteren “Peynir-Giftlik”
(') adh resim ¢ahsmasinda temel perspektif sorunlari var: On planda
bir kadinin sagdigi bir inegin yaninda kocaman bir horoz var; arka p-
landa ise (;iftlik evinin tepesinden, boyu ikiye katlanmis bir al
goriiniiyor.”

Bu ayrintilarin 6tesinde resimdeki insanlarin bedenlerine bakugl
mizda, en carpici sey bedenlerdeki /umpen niteliklerdir: kisa, bodur,
sisman bedenler ve domuz gibi aptal yiizler. Piyanonun basinda otu-
ran Betty neredeyse yari saydam bir elbise giymis, moda bir sa¢ bi-
¢imi ve boynunda bir inci kolyesi var. Ama bunlarin hicbiri giizel dur-
muyor iizerinde. Bu anlamda Betty, boyle bir modayla siislenecek
“dogru” bedenlere sahip olan iist simftan “saygin” kizlarin ayni do-
nemde yapilan resimlerini -0zellikle de portrelerini- c¢agristiriyor
(Resim VII1.7).

Betty Giles'in tam tersine Binney kiz kardeslerin her seyi. biitiin
bir kompozisyona sinmis olan zarif ve hiper-rafine tam bir kadinsilik
merkezli prestijin resmini ¢iziyor. Tablonun yuvarlak olusu geng ka-

21. Bkz. Mary Dorolﬂy George, Catalogue of Political and Personal Satires Preserved in
the Department of Prints and Drawings in the British Museum. C. 8, 1801-1810 (Londra:
The Brilish Museum, 1947), no. 11444, s. 885-886.

256



Resim VIIL.7: John Smart (1741-1811), Bayan Binney'ler (1806), suluboyva. Londra, Victoria and Albert
\Museum, no. P20-1978. Fotograf izni. the Board of Trustees of the Victoria and Albert Muscum.

dinlarin pck de saklanmayan gogiislerine yapilan vurguyu katliyor.
Kizlar letafetin somutlasmis hali: Tenleri son derece giizel ve kusur-
suz: ancak sanki bu milkkemmel viizeyin altinda iskelet diye bir seyle-
ri yokmus gibi duruyorlar. Soldaki kizin kolu ipincecik; Betty Giles'in-
ki nasil etli butluysa onunki o kadar narin.* Ancak sunu sdylemek ge-
rekiyor: John Smart'in portresi bu anlamda feminist bir imge degil,
“ebedi kadinsilik™n fetiglestirilmesidir. Binney’ler 6ncelikle dekora-
Lif. Hareketten kesilen Binney'ler kipirdayamama “enerjisiyle dolu”.
Bayan Binney nin piyanonun iizerindeki eli hi¢ de Luslara basabilecek

22. Ote yandan on dokuzuncu yiizyil Ingilteresinde orta simflan erkeklerin goziyle isgi si-
nifindan kadinlarin cinselligine dair etkileyici bir degerlendirme igin bkz. Griselda Pollock.
“The Dangers of Proximity: The Spaces ol Sexuality and Surveillance in Word and Image”,
Discourse 16 (Kis 1993-1994), s. 3-50.
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enerjiye sahipmis gibi goriinmiiyor. Aptal gosterilen bon Betty buna
ragmen dikkate alinmasi gereken bir gii¢ olarak fark edilirken, Bin-
ney kiz kardesler hos ve son derece zararsiz olarak goz ardi edilebi-
lir.

F. CALISAN BEDEN VE TOPLUMSAL DUZEN

Batida insan emcginin tarihi yirminci yiizyilin baslarina dek ozel-
likle tarimda yogunlasiyordu. Clkeden iilkeye 6nemli farkhhklar olsa
da biitiin bir Avrupa’da niifusun ¢ogunlugunu koyliiler olusturuyor-
du. Bu baglamda Onemli bir konuyu, sanatgilarin on altinci yiizyildan
on dokuzuncu yizyilin sonlarina dek c¢alisan koyliileri resmetmekte
kullandiklar1 hasat sahnesini ele almak istiyorum. Burada oOzellikle
bedenlerin temsiline dikkat ¢ekecegim.

Fransiz sarayinin ressami Simon Vouet'nin 1634 civarinda yapti-
g1 kocaman Ceres ve Hasat Yapan Cupid’ler tablosu (Resim VIII.8)
muhtemelen Kardinal Richelieu'niin (Resim VII.1 ve VI1.2) maliye ba-
kam Claude de Bullion'un evini siislemesi icin yapimisti. Resmin ko-
nusu ve iglenisi tam da M.de Bullion'un ilgilerini ve ¢ikarim temsil
ediyor. Giinkii kendisi saray hazinesinden sorumluydu, dolayisiyla da
acimasiz Richelieu ile Kral XIII. Louis'ye hesap verme durumunday-
di. Fransiz devleti biiviik 6lgiide iilkedeki zengin tarim arazilerinden
toplanan vergilerle ayakta duruyordu ve bu araziler de biiyiik bir
koylii ordusunca isleniyordu.

Vouct'nin resmi. o donem icin her zaman ve her yerde belirsiz ve
ne olacag belli olmayan bir is olan tarimsal iiretimin trkiitiicii so-
rumlulugunu. mitolojideki tarim ve dolayisiyla da iiretkenlik tanrica-
st olan Ceres’in gozetimindeki bir bercket mitolojisinin diline ¢eviri-
yor. Ceres, Doga Ana olarak. ortagagdan beri Meryem Ana'yla 6zdes-
lestiriliyordu.®® Ceres her seydi: Bedenin ve ruhun gidasiydi; kisacasi
hayati temsil ediyordu. Devlet siyaseti baglaminda ise hiikiimran ik-
tidarin mitik giivencesiydi; ¢iinkii devlet iktidar1 parayla yiiriir. Da-
ima darlik icinde hiikiim siirmiis olan Bourbon hanedani i¢in 6zellik-
le gecerliydi bu.

23. James Hall. Dictionary of Subjects and Symbols in Art (New York: Harper and Row,
1974). s. 62-63. Bu resim hakkindaki bilgilerimin bir kismi William R. Crelly'nin ¢aligsma-
sindandir. The Paintings of Simon Vouet (New Haven: Yale University Press, 1962), s. 170-

172. Crelly resmin istiinkorii ¢izildigini ve islemeli bir duvar ortiisi i¢in cskiz olarak ya-
pimis olabilecegini soyliiyor.
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Vouet'nin resmi vergi toplama siirecini esletize ediyor. Ceres’in
tombis bendeleri onun gozetiminde bugdayi topluyor ve demet yapi-
yorlar: tipki Merkez Bankasr'nda toplanacak olan para desteleri gibi.
Paranin verdigi keyifle kodlanan arzu Ceres'in ¢iplak bedeniyle ifade
ediliyor. Ceres’in biiyiik gbgiisleri ise hem cinsel goriiniim olarak hem
de gida iretiminin onceden belirlenmis mintikasi olarak islev gorii-
yor. Ne var ki. Vouet, Fransiz tarimini tamamen fi tarihinin Arkad-
ya'siyla® ozdeslestirmek de istemiyor. Bunun yerine resmi, paranin
iretildigi “gercek” mekana ve simdiki zamana oturtuyor. Bunu da
modern giyimli ve tirpanlariyla bugday bicen iki Fransiz koyliisiinii
cizmekle saghyor. Vouet, Fransiz koyliisiinii gida iiretim siirecine, do-
layisiyla servet iiretimine. dolayisiyla da vergi toplama siirecinc bag-
liyor. Ceres ve ¢ocuklar: gosteri icin faydali unsurlardi. Koyliiler ise
mutlaka olmalari gerektikleri i¢in dahil ediliyorlar resme: Hi¢bir ma-
liye bakani. isi yapan emek giiciinii yadsiyamazd..

Gelgelelim Vouet, dort mitolojik varhga arazide ¢alisan “gercek”
iscilerden ¢ok daha fazla dzen gosteriyor. Gergekten de Vouet alt on
plandaki bugday destelerini ¢izmek icin en azindan koyliileri cizer-
kenki kadar emek harcamistir. Dolayisivla onemli olan sey koyliiler
degil, onlarin sarf ettikleri cabadir. Koyliilerin insan olmasi -ki insan
olarak yalmzca koyliiler var resimde- kesinlikle dnemsizdir. Vouet ya
profilden ya da arkalarindan, islerine egilmis olarak ve yiizsiiz ¢izi-
yor koyliileri. Sagdaki koylii —ciice. bodur, agir ve giiclii- herhangi
bir toplumsal kisilige sahip bir adam olabilecegini tasavvur etmenin -
bile miimkiin olmadi@1 bir agidan gdésterilivor: aslinda popodan iba-
ret gosteriliyor.

Resim tarihinde biraz daha gerilere gidecek olursak, bu resimden
yaklagik yetmis yil once yapilmis olan Pieter Brueghel'in muhtesem
Hasatcilar tablosunda (Resim VIIL.9) farkh —ama tamamen de farkl
degil- bir sevle karsilagiyoruz. Vouet'nin tamamen genel manzarasi-
nin tersine Brueghel, Flaman iilkesinin ¢ok bilinen bir yerine oturtu-
yor sahneyi. Brueghel’in resmi her zaman tercih ettigi yerel renkler-
le dolu: kiliseli koyler, uzaktaki satolar ve kOy hayatinin ve koyliile-
rin emeginin sayisiz ayrintsi. Tanrilar ve mitolojik figiirler degil, bun-
larin yerine tamamen yerel ve simdiki zamana ait seyler resmedili-
yor. Fakat tabii koy hayatl ve tarimin temsilinde neredeyse daima
dongiisel bir zamandisihk vardir. Gergeklen de. de@il mi ki tarim ve

* Eski Yunanistan'da sade ve mesut bir irkin oturdugu rivayet edilen daglik bir iilke: cen-
net hayati yasatan kirlar. (y.h.n.)
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tarim isleri dongiisel sonsuzlugu cagristirmaktadir, yari feodal eko-
nomilerin yaslandig siyasal siire¢ ve toplumsal yapinin ongoriilebilir
siirekliligi konusunda giivence verilmektedir seyirciye. Bu durum, hig
de kiigiimsenmeyecek bir sekilde, Avrupa aristokrasisinin ta ortacag-
daki el yazmasi eserlerde yer verilen tezhiplerden beri on iki ay ve
dort mevsim temsillerine neden bu kadar ragbet ettigini de acikla-
maktadir.* Gelecegi simdiki zamanda resimleyen bu imgeler, bilhas-
sa deniz kiyisindaki Kuzey Avrupa’yla 6zdeslesen merkantilizm, yeni
imalat ve diinya ticaretinin ayartmasiyla zaman disi feodal diinyanin
dagildig1 bir donemde seyircilerinin fazlasiyla inanmak istedikleri uy-
gun bir siireklilik vaadi sunuyorlardi.

Bati resminde koyliiler her zaman degil ama genellikle az sayida
ve soyutlanmis olarak temsil edilmistir; hem iist simflardan hem de
—-daha da onemlisi- birbirlerinden soyutlanmis olarak. Tarimin ola-
ganiistii emek-yogun bir is olmasina karsin ¢ok az resimde isciler bir
arada gosterilmistir. iscilerden korkuluyordu ve de bir araya gelmis
iscilerden daha korkung bir sey olamazdi. Iste bundan dolayi Brueg-
hel’in resmi, gelenegi bozuyor. Resimde 08le yemegi temsil ediliyor:;
yorgun ve acikmis ciftciler yemek icmek ve hafif bir uyku ¢ekmek igin
bir agacin golgesi altinda toplanmiglar. Brueghel. miisterek is ve
miisterek yemegin baglayici giicii iizerinden, topluluk ger¢egini kabul
ediyor.”’ insanlar tamamen kendi islerine dalmislar, resmedildikleri-
nin farkinda degiller ve bu umurlarinda da degil. Ote yandan, onlarin
kiiciik diinyalarinin farazi sinirlari kendilerini izerinde cahstiklars
arazinin otesindeki diinyadan ayiriyor; tepeden cekilmis bir sinema
manzarasi gibi seyredebildigimiz ayrmcalikh bakis agimizdan biz bu-
nu gorebiliyoruz.* Giftcilerden birkagi “farkinda olmadan” yiiziinii bi-
ze donmiis ve Brueghel onlarin yiizlerini ayrintilariyla veriyor. Res-
min merkezinde bir yerde bulunan ve kompozisyonda cn fazla yeri is-
gal eden. migil misil uyuyan koylii komik goriiniiyor; agacin altina olii
gibi serilen koyliiniin agz1 acgik. Ellerinde su testileri tasiyan ve bug-
day tarlasinda agilan bir yol boyunca yiiriiyen geng¢ bir adamda uzun
bir yiridyis ve tirmanisin bitkinligi gozleniyor. Egilmis islerini yapan

24. Bkz. John A. Walker, “Art and the Peasantry”. Art & Artists 13, 9 (Ocak 1979), s. 26-
27, dzelde Brueghel'in resimlcri hakkinda hkz. s. 28-29. 31; ve Walter S. gibson, Bruegel
(New York: Oxford Universily Press, 1977), s. 1:16-149. 156-159.

25. Boston Giizel Sanatlar Miizesindeki Jean-Frangois Millet'in iinlii resmi Dinlencn Ha-
sat¢ilar (1850-1853) ile karsilastiriniz; bu resmin roprodiiksivonu ve degerlendirmesi icin
bkz. \lexandra R. Murphy. Jean-Francois Millet (Boston: Muscum of Fine \rts. 1981), s.
60-64.

26 \nne Hollander. Vioving Pictures (New York: Alfred A. Knopf 1989). s. 96-97.
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oObiir figiirler ise tipki Vouet’nin resmindeki adamlar gibi daha bir iis-
tiinkorii ¢izilmis.

Brueghel’in bir is¢i toplulugunu ¢izmesi onun resmini benzer im-
gelerden ayiran 6nemli bir Ozelliktir. Ama yine de abartmamahyiz bu-
nu. Brueghel koyliilerine her ne kadar eylemlilik verse de koyliilerin
iktidarina ciddi siirlar koymaya da aym sekilde 6zen gosteriyor.
Brueghel zenginler (bunlarin i¢inde bir kardinal, bir sehir enciimen
liyesi, bir cografyaci ve bir de tiiccar vard) i¢in resim yapiyordu: do-
layisiyla da basarili olabilmesi icin, goriislerini paylassin ya da pay-
lasmasin. onlarin ideolojik yatirimlarina cevap vermek zorundaydi.
On iki aya adanmis alt1 resimlik bir serinin (besi giinimiize kadar
ulagmustir) bir parcasi olan Hasat¢ilar Antwerpli bir banker-finansor
olan Niclaes Jongelinck i¢in ve bankerin Ter Becken'deki villasinda
sergilenmek amaciyla yapilmigti.”’

Nitekim Hasatgilar'da iki ayri diinya bir arada sunuluyor ve bura-
da toplumsal farklihk toplumsal dokunun belirleyici bir karakteri ola-
rak islev goriiyor. Resimde bedenlerin ne yaptiklar: giin gibi ortada.
Uzaklarda (birka¢c boya damlasindan ibaret olan kiigiik bir ayrinti
ama bayle bir ayrintinin olmasi yeterince énemli) bazi insanlar egle-
nirken -bir golciikte yiiziiyor ya da ¢imenlikte bowling oynuyorlar-
ken- On plandaki insanlar olesiye ¢alisiyor. Buradaki fark asla 6nem-
siz bir mesele degildir: Mevsim hasat mevsimi, yani kis yiyecekleri-
nin ve bolge varhiginin temel kaynagi olan iiriinlerin toplandigi kritik
mevsim. Hasat mevsiminde vakit ¢cok onemlidir; ¢iinkii yakinda ha-
valar bozacaktir: dolayisiyla tarladaki iiriiniin heba olmasi gibi bir
tehlike beklemektedir kapida. Iste boyle bir donemde bile kimileri
oyun oynamaya devam edebilmektedir. Ve oyun ile is arasindaki
fark. toplumsal siniflar arasindaki mutlak ve kapatimasi imkansiz
bir ucurumun resmidir. Brueghel resminin odagina ¢alisan koyliileri
alsa da, bu insanlarin ¢alismalarinin anlam kazandigi istikrarll bir
toplumsal ¢ercevenin Obiir gostergelerini seyircilerine sunmayi ihmal
etmiyor. Koyliiler, gercekte olmasa bile gorsel fantezilerinde durum-
lar1 tamamen giivende olan baskalari i¢in ¢alistyor. Hasat¢ilar “on

217. lain Buchanan. “The Collection of Niclaes Jongelinck: I, The ‘Vlonths' by Pieter Bru-
cgcel the Elder”, Burlington Magazine 132 (1990), s. 541. Avrica bkz. R. H. Marijnissen ve
M. Seidcl. Bruegel (New York: Harrison House. 1984), s. 47-48. Yihn temsil edilen aylan
-orncgin temmuz-agustos mu yoksa agustos-eyliil mi olusu- konusundaki tartigmalarin
bir 6zeli i¢in bkz. Hans J.van Miegroet, “The Twelve Months Reconsidered: How a Drawing
by Picter Stevens Clarilies a Bruegel Enigma”, Simiolus 16 (1986), s. 29-35 ve Buchanan,
“Collection of Nictaes Jongelinck”. muhtelif yerlerindc.
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altinci yiizyll ortalarindaki bir sehir sakininin, hizla tarihe karisan
feodal ¢agin pastoral varolusu icin duydugu nostaljinin izlerini tasi-
yor; hizla gelisen bir ticaret merkezi olan ve sanatc¢inin arkadas ve
miisterilerinin bulundugu Antwerp’tekiler arasinda bu nostalji o giin-
lerin modasiydi.”*®

Brueghel'in Hasat¢ilarh sicakhi@a dairdir. Resmin yiizeyine “si-
cak” sarilar ve bugday sarilari hakim: gokyiizii ayin gri pembeligin-
de. Giines ise tam tepede. Aym serinin giiniimiize ulasmis olan 6biir
dort tablosunun her biri farkl atmosfer olaylarini gosteriyor ve bu
sekilde de doganin hakim -ve basit kOyliilerin de mahkim- oldugu iz-
lenimini giiclendiriyor. Sadece bu gercek bile Brueghel'in entelektiiel
terbiyeye sahip banker-finansor miisterisinin satin aldig1 bir dizi res-
min dekoratif, yani siyaseten dogru olmasi icin yeterli olacakti. Ben-
zer cizgileri izleyen Brueghel, genel olarak biitiin resimlerinin karak-
teristigini yansitacak sekilde, koyliilerine yukaridan. kusbakisi ve
sanki gozetliyormus gibi bakmayi yegliyor. Bu yaz sahnesinde hasat
yapan koyliiler bir tepenin yamacinda, uzaktaki denizi gorebilecek
yiikseklikte bir yerdeler. Ama Brueghel onlardan daha yiiksek bir yer-
de.” Brueghel koyliilerin arasina karismiyor. bunun yerine giivenli bir
mesafede, iclerine girmeden gozleyebilecegi bir yerde kaliyor. Bu me-
kansal mesafe kiiltiirel mesafeyi yansitir.

G. TERTIPLI BEDENLER

Brueghel'den ii¢ ¢ceyrek asir sonra Kiigiik David Teniers bir dort
mevsim dizisi ¢izdi; her bir mevsim 0n plana ¢ikan yetiskin bir erke-
gin hareketleriyle resmediliyordu. Yaz (Resim VII1.10) mutat bugday
hasadini igliyor. Fakal burada. Brueghel'inkiyle karsilastirildiginda,

28. Walter S. Gibson, “In Detail: Pleter Bruegel's Hasatqilar”, Portfolio: The Magazine of
the Visual Arts 3 (Mayis/Haziran 1981), s. 41.

29. Norman Bryson Brueghel'in Hasat¢ilarindan ¢ok daha bariz bir kusbakisiyvla ¢izilmis
olan The Battle Between Carnival and Lent'ine gondermeyle bu konuyu degerlendiriyor,
bkz. Looking at the Overlooked: Four Fssays on Still Life Painting (Cambridge. Mass.:
Harvard University Press, 1990), s. 101: “Brueghel'ln resmi sinifsal bolinmenin kusursuz
bir resmidir: Seyreden iist sinif, resim iizerinden, ¢ok asagilarda bocekler gibi goriinen koy-
lilleri gozlilyor. Koyliiler giilin¢g ama mutlu; hatta komiinal yasamlarinda pastoral bir biiyi
bile var... Brueghel'in resminde, yonelici simifi kendilerinin iistiin olduguna ve varoluslari-
na herhangi bir tehdit olusturmayan ... bir toplulugu denetleme haklarinin olduguna inan-
diracak her tirli yaltaklanma mevcut.” Ayrica bkz. \Margaret Sullivan, Bruegel's Pe-
asants: Art and Audience in the Northern Renaissance (Cambridge: Cambridge University
Press, 1994).
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¢iftcinin emegi kendi baglamindan c¢ikarilarak bir tiir temel semaya
oturtuluyor. Bugday destesini tutan delikanli daha c¢ok asil yerinden
koparilip sahneye pat diye birakilan bir figiire benziyor. Teniers re-
simdeki ii¢ figiir icin de 6zen gosteriyor ama en c¢ok On plandaki
adam iizerinde yogunlastiriyor dikkatini. Gerideki iki figlir aslinda
daha sonraki donemlerin manzara resimlerinin tipik dégeleri olan (ve
sinema filmlerindeki figiiranlarin esdegeri diyebilecegimiz) dolgu
malzemesi figiirlerin erken érnekleridir ve, John Barrell'in ifadesiyle,
“manzaranin diizenini onaylayan renkli nesnelerin [ve]... toplumun
diizenini onaylayan sakin, sonsuz ve anonim bir sanayinin izleridir.”

Teniers’in ii¢ koyliisii, sagdan sola ve arka plandan on plana dog-
ru isleyen ii¢ parcah bir faaliyet dizisinin olusturdugu bir tiir calisma
mantigini sahneliyor. Adamlardan biri bugday bigiyor, ikincisi bici-
len bugdaylari desteliyor ve iiciinciisii de tamamlanmis bir is olarak
elinde tutuyor seyirciler icin. Nihayetinde, deste adamla esit, hatta
belki de adamdan iistiindiir resimde. Koylii bugday destesini biitiin
dikkatlerin iizerinde toplanmasi gcreken bir sey olarak tutuyor; ken-
disinin 6nemli olmadigini belirtmek i¢in de basini geriye ¢evirmis ar-
kaya bakiyor. Sanki bu yetmezmis gibi resmin ol¢egiyle de oynuyor
Teniers. Geride tarlada bicilmemis haldeki bugdaylarin boyu tirpan
sallayan adamin ancak belinin biraz iizerine gelebiliyor. Halbuki On-
de geng ciftcinin tuttugu bugday demeti artik yetiskin olan gencin bo-
yunu epey asiyor. Mevsim temsillerinde insan doganin hakimiyeti al-
tindadir. ama dogamn hakim oldugu insanlar neredeyse daima alt si-
niftan insanlardir.

Teniers'in bu kiigiik resminden yaklasik bir buguk asir sonra Ingi-
liz sanat¢i1 George Stubbs, ata binmis bir denet¢inin gozetiminde bug-
day hasadi yapan erkekli kadinh alt1 kigiyi temsil ettigi biiyiik resmi
Orakg¢ilar (Resim \111.11, Renkli Resim 12) yapt1.*' Modernitenin

30. John Barrell. The Dark Side of the {andscape: The Rural Poor in English Painting,
1730-1840 (Cambridge: Cambridge I!'niversity Press, 1980), s. 1-19.

31. Judy Eigerton'un sergi kataloguna bakimz, George Stubbs, 172-1-1806 (Londra: Tate
Gailery. 1984), s. 166-168. Stubbs’in Orakg¢ilar il bunun esi Samancilarin graviirleri
abonelerine 2 sterlin 10 silin karsihginda satihyordu. Bkz. Christopher Lennox-Boyd, Rob
Dixon ve Tim Clayton, George Stubbs: The Complete Engraved Works (Londra: Stipple
Publishing, 1989), kat. No. 89-90, maliyet ve teknikler i¢in bkz. s. 38-39. (Iki graviir igin
abonelik ilam hakkinda bkz. Egerton, George Stubbs, 1724-1806 kat. No. 171.) Ayrica
Christina Paync'in sergi kalaloguna bakimz. Toil and Plenty: Images of the Agricultural
Landscape in kngland. 1780-1890 (New Haven: Yale Center for British Art and Yale Uni-
verslty Press, 1994), s. 81-84; bu kitapta kirsaldaki huzursuzluga ve tarim iggilerinin eko-
nomik durumlarina iligkin yararh bilgiler bulunuyor, 6zellikle bkz. s. 5-22: larim resimleri-
nin hedef kitlesi hakkinda bkz. s. 47-49. Barrell hem Orakg¢ilar ) hem de Samancilar \ar-
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Resim VI 10: Kiclik David Tealers (16 10-1690), 1az (v 1644) halir klise levha, 21 9y 16 em londra.
Natlonal Gallery. Inv. no. 858. Roprodiiksiyon Iznl, Trustees, The Natlonal Gallery, Londra.
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esiginde, Sanayi Devriminin baslarinda pastoral tarima iligkin nos-
taljik cagrisimlar1 olan son biiyiikk resimlerden birini yapiyordu
Stubbs. Ama seyre ciktigl fiili tarihi kavrayamayan, bastiramayan ya
da saklayamayan bir imgeydi bu. Tipki 1565'te Brueghel'in yaptigl
gibi Stubbs da 1785 yilinda gokyiiziine bile yansiyarak oraya da sa-
rims! bir ton veren altin sarisina boyuyor resmini. Iscilerin ayaklari-
min altindaki toprak sari: erkeklerin pantolonlariyla kadinlarin elbise-
leri de hafif ton farkiyla yine sari. Agaclarin yesil yapraklari da belli
ki batmak iizere olan giinesin yansimalariyla sariya ¢aliyor. Ancak
Brueghel'le olan benzerlikler burada son buluyor. Brueghel’de gozet-
leme ortiikti; deyim yerindeyse kamera arkasindaki kusbakisiyla
zimnen gosterilen bir seydi. Stubbs’da ise gozetim nesnelerin dogal-
lasmis diizeninin ayrilmaz bir pargasidir. Brueghel’de seyircinin oy-
nadig1 rolii burada resmin icindeki denetgi oynuyor ve seyirciye sade-
ce rahat rahat bakmak kaliyor. Resimdeki sahneye goz hizasindan
bakiyoruz. Denet¢i tam anlamiyla biz seyirciler ile “onlar” arasinda
ve onlarin iizerinde duruyor. Her seyi gorebilen 6zel kugbakigi konu-
mu sayesinde tam anlamiyla gozetliyor.

Mekan, zamanla ve 6zellikle de mekan-zaman iligkilerinin geligsim-
sel ya da dinamik yoniyle olan iligkisini gosterecek sekilde ustalkla
orgiitleniyor. Denet¢i atiyla resmin sagindan iceri giriyor: tarlanin
resmin disinda kalan kismini ve harmanlanmis bugdayi gecerek giri-
yor resme. Iscilerin yanina heniiz simdi, onlarin mesaisi sona ermek
iizereyken ulasiyor: Algalmis olan giinesin 15181 agaclara vuruyor.
Stubbs’'in mekan-zaman iligkisini betimleyisi istikrarli bir toplumsal
ve ekonomik diizenin haritasini ¢ikariyor ve bu diizeni belgeliyor.
Ama Stubbs, daha Onceki hasat mevsimi temsillerinin tersine, asil
dikkatini —iscilerin iizerinde degil- bizzat isin iizerinde yogunlastiri-
yor. Buradaki mescle, Brueghel'deki gibi nostaljik dc olsa miinasip
bir sekilde hasadi kutlamaktan ziyade, disiplini temsil etmek ve bu-
nu agik¢a kahramanlastirmaktir. Bu baglamda her bir is¢i kendi
isinin basinda gosteriliyor. Tarimsal emek. fabrikalarin gelecekteki
monlaj hattinin habercisi kiliniyor. Bir zaman sonra ciftlik irgatlari
sanayi iscisine doniisecek. hayallari makine ve saat disipliniyle
yeniden sekillenccekti. Bu yeni hayat, ve iiretim zincirinin yalnmzca
bir diglisi olmak. bir giin canlarina tak edecek ve ¢ikardiklar1 ayak-

ugiyor, bkz. Dark Side of the Landscape, s. 25-31. Bu konuda ayrica Ann Bermingham in
muhtesem ¢alismasina bakimz, Landscape and Ideology: The knglish Rustic Tradition.
1740-1860 (Berkeley ve los Angeles: University ol Califronia Press. 1986).
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lanmada, Ingiltere’de dokuma tezgahlarini parcalamaya kadar
gotireceklerdi isi. Buresimde de her bir is¢i, bugdayin bigilmesinden
baslayip zahire ambarina gotiiriilecek sekilde demetlenmesiyle biten
sasmaz bir hat olusturacak sekilde, tek bir is yapiyor.

Her beden kendisine yiiklenen goreve uygun bir davrams icinde;
ve her bir davrams verimliligi, kuralhhig, giivenilirligi ve iiretkenligi
gosteriyor. Sanki yirminci yiizylldaki Taylor'cu bir verimlilik uzma-
ninca egitilmisler gibi. Isciler yaptiklari islerin uzantilarina doniistii-
rilliyor. Onlar sanki, cahsirken kullandiklar1 malzeme ve aletlerin
ilistirildigi seylerdir. Sahnede kendiligindenlikten eser yok: bunun ye-
rine isin 6nceden belirlenmis bir rasyonalizasyonu var. Stubbs, her
ne kadar acik yiirekli olarak ve mazeret sunmaksizin yapsa da, bu
rasyonalizasyonu 6zellikle estetik bir sekle sokuyor. Ote yandan, res-
min her iki tarafindaki harmanlanmis bugday desteleri iizerinden
iiretkenlik mesaji verilmesine ragmen, resimdeki hicbir isci aslinda
tam olarak is yapmiyor. Bedenlerinde hi¢bir ¢alisma alameti yok. El-
biselerinde hi¢bir bozulma goriinmiiyor; hatta kadinlarin giyimi daha
cok hanimefendileri andiriyor. Resimdekilerin higbirinde ter ya da kir
izi goriinmiiyor. Resim. her seyi goz Oniinde tutarak. hasadin nasil

Resim VIIL [ 1: George Stubbs (1724-1806), Orakcar (1783), panel. 90x137 cm. Londra, Tate Gallery,
Inv. no. 102257.

268



yapildigin1 gostermek ile tarimi estetize etmek arasinda gidip geliyor.
Diger bir ifadeyle, Stubbs toprak sahiplerinin karsisina isi (gorsel)
hazla harmanlayarak c¢ikiyor. Tarimsal imgelerin, Jean-Francgois Mil-
let* ve daha sonralari da van Gogh™ gibi sanatcilar tarafindan, en
azindan Stubbs’in ilhaminin elestirisine baslangi¢ olabilecek sekilde
yeniden formiile edilmesi i¢in Avrupa tarihinde birka¢ on yilin daha
gecmesi gerekecekti.

H. RENK. IRKSAL FARKLILIK VE CISIMLENMIS FANTEZI

Otekinin fiziksel bedeninin kacimlmaz olarak uyandirdigi irksal
farklihk konusu Bati'daki gorsel sanatlarda yiizyillar boyunca olaga-
niistii ¢ekici bir alan olmustur. S0ylemsel etkileri agisindan renge son
derece bagimh olan bir temsil aracinda, insanlardaki renk farklihgi
insani deger “ol¢egi"nin temsiline hizmet ediyordu. Bu dl¢ekte, rahat-
likla tahmin edilebilecegi gibi, Oteki insanlarin biitiin renklerinin
tayininde standardi saptayan ve ¢ogu insanda da olmayan renk be-
yazdir. Iste bu bolimde 6zgiil renk meselesinin iistiinde durmak isti-
yorum: Yani insan renklerinin temsil edildi8i resimlerdeki renk
izerinde. Elbette ki resmin irkla iligkisi bu meseleden ibaret degildir;

32. Mouica Juncja. “The Peasant in French Painting: Millet to Van Gogh”, AMuseum 36
(1984), s. 168-172. On dokuzuncu yiizyila iliskin ve 6zelde de Millet hakkinda genis bir li-
teratir mevcut. Yeni galismalar arasinda sunlara bakilmahdir: T. J. Ctark, The Absolute
Bourgeois: 1irtists and Politics in France, 18-48-1851 (Princelon: Princeton University
Press. 1982), s. 72-98; Raymond Crew, “Picturing the People: Images of the Lower Orders
in Ninetcenth Century French Art” ve Elizabeth Johns, “The Farmer in the Works of Wil-
liam Sidney Mount”, her iki cahsma igin bkz. Artand History: Images and Their Meaning,
dcr. Robert 1. Rotberg ve Tlhieodore K. Rabb (Cambridge: Cambridge University Press,
1988), srrasivla s. 203-231, 257-181: Laura L. Meixner, “Popular Criticism of Jean-Fran-
¢ois Millet in Nineteenth Century America”, Art Bulletin 65 (1983), s. 94-105; Bernard Den-
vir'in sergi degerlendirmesi. “Jean Frangois Millet: The Sour Taste of Success”, Art & Art-
sists 10, 10 (Ocak 1976), s. 20-23: Robert L. Herbert'in sergi katalogu, Jean-Francois Mil-
let (l.ondra: Hayward Gallery. 1976): Andre Fermigier, Jean-Frangois Millet, gev. Dinah
Harrison (New York: Skira/Rizzoli, 1977); ve Murphy’'nin daha once sozii edilen (bu bolii-
miin 25. dipnotu) sergi katalogu, Jean Francois Millet. Ayrica bkz. Richard R. Breltell ve
Carolina B. Brellell. Painters and Peasants in the Nineteenth Century (New York: Ski-
ra/Rizzoli. 1983). ve Griselda Pollock, “Van Gogh and the Poor Slaves: Images of Rural La-
bour as Modern Arl”, Art History 11 (1988), s. 408-432, burada van Gogh gibi sanatcila-
r1 siyasi yelpazenin su ya da bu kanadina ait saymanin Larihsel anlamda eksik olusuna ilig-
kin miikemmel bir degerlendirme yapiliyor.

33. Ornegin van Gogh'un “Orakg¢r” ve “Desteci” adl iki resminin roprodiiksivonu igin bkz.
Louis van Tilborgh, der.. Van Gogh and Millet (Amsterdam: Rijksmuseum Vincent van
Gogh, 1989), s. 130, 134.
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ama bu meselenin incelenmesiyle, s6z konusu iliskinin birincil sonug-
larina, yani resimde kodlanan ayrismaya, irk baglaminda sadece ilk
elden goriilebilenlere degil ayni zamanda da gorsel anlatimin konusu
olan tiim obiir farkhliklara temel olusturan bir ayrismaya niifuz edi-
lebilecektir.”

On dokuzuncu yiizyll Fransiz resminde oryantalist konulari isle-
yen en onemli ressam olan Jean-Léon Gérome’un Hali Tiiccari nin
(Resim VIIL.12, Renkli Resim 13) bas roliinde renk var.” Burada
Gérome, en kiigiik ayrintiya bile dikkat ederek, 1868 yilinda ziyaret
ettigi Kahire'deki hali pazarinin avlusunun temsilini yapiyor. Resme
sizan altin sarisi 151k mimariye sicak bir parilti veriyor ve hem halilar-
daki hem de kostiimlerdeki renk ciimbiigiine canhlik katiyor. Tiiccar-
larin her birine farkh renkte —altin sarisi, mavi, kirmizi. yesil, koyu la-
civert vb— ve neredeyse neon yogunlugunda giysiler giydirilmis. Bir-
¢ogunun yiizii goriinmiiyor, bir tanesi disinda yiizii gériinenler profil-
den gosteriliyor, dolayisiyla ayri kimlik sahibi kisiler olarak sunulmu-
yor. Hepsinin rolii ayni: Egzotiklik. Aslinda derilerinin rengine ve kos-
tiimlerine indirgenen bu insanlarin yerlere yigilan ya da teshir icin
asilan egzotik -ve dekoratif- hahlardan tek farklari canh olmalari.
Yoksa hig¢birinin egzotik olmak disinda bir 6zelligi yok. On dokuzuncu
yiizyilin diizinelerce oryantalist ressam gibi Géromc igin de renk de-
mek “Oteki” demektir. Renk, farkhihgl tammlar, arzuyu koriikler, mal-
lara (halilara) ve ileride ele alacagimiz (koti) séhretli nii resimlerinde

34. Irksal farkhligin temsili konusunda ¢ok zengin bir lileralir mevcuttur. Bu baglamda
ozellikle one ¢ikan iki konu siyahlarin ve orvantalizmin imgeleridir. Birincisi konusunda en
iyi girig ¢aligmasi kapsamh ve ¢ok giizel illistrasyonlarla zenginlestirilen ve 6 cilt olarak
planlanan The Image of the Black in Western Art'dir, der. Ladislas Bugner, 4 Cilt (Hous-
ton: Menil Foundation, 1976-1989). Dizi eski Misir‘la bashyor ve Birinci Diinya Savasinin
basinda Amerika'yla bitiyor. Obiir énemli casmalardan bir kismi sunlardir: Alberl Boime:,
The Art of Exclusion: Representing Blacks in the Nineteenth Century (Washington, D. C.:
Smithsonian Inslitution Press, 1990); Guy C. McFElroy'un sergi katalogu, Facing History:
The Black Image in American Art, 1710-1940 (Washington. D. C.: Bedford Arts, The Cor-
coran Gallery of Art'la birlikte, 1990): Jan Nederveen Pieterse, White on Black: Images of
Africa and Blacks in Western Popular Culture (New Haven: Yale Universily Press. 1992);
Peter H. Wood ve Karen C. C. Dalton’un sergi kataloglari, 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
(Athens University of Georgia Press, 1987); ve Alain Locke, der., The Negro in Art: A Pic-
torial Record of the Negro Artist and of the Negro Theme in Art (Chicago: Afro-Am Press,
1969). Bu melinlcrin ¢ogunda kapsamh biyografiler var.

35. Buresme iliskin verdigim bilgiler Jean-1€on Gérome (1824-1904) adl sergi kataloguy-
la (Dayton, Ohio: The Dayton Art Instilute, 1972) (s. 91) Mary Annc Stevens'in derlemesi-
ne dayamyor, The Orientalists: Delacreix Lo Matisse: The Allure of North Africa and the
Near East (Londra: Thames and Hudson ve Lhe Natlonal Gallery of Art, 1984), s. 148.
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Resim V111.12: lean-leon Gerome (1824-1904), Hah Tiiccari (y. 1887). tuval. 83.5x64.8 cm. Minneapo-
lIs, The Minneapolis Institute ol Arts, The Willlam Hood Dunwoody Fund. ace. no. 70.40.

oldugu gibi, bedenlere olan istahi besler. Ayrica renk bir kiiltiirler hi-

yerargisine isaret eder ve bunu da Batili resim geleneginin uzun tari-

hine yaptig acik gondermelerle ve bu tarihi kullanmakla yapar.
Tamami degil ama ¢ogunlugu on yedinci yiizyll sonundaki Fransiz
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Resim ve Heykel Akademisiyle ilintili olan Batili sanat kuramcilari
resmi iki temel ilke ¢ercevesinde tanimhyorlardr: Hat (gizgi) ve renk.
Yiiksek sanatin yaratilmasinda bu ilkelerden hangisinin etkin oldugu-
na dair uzun tartismalar yapimisti; tabii buradaki vilksek sanat
-beklendigi gibi— sanatgilarin uzun siire dogrudan dogruya propa-
ganda amaclarina hizmet ettikleri Fransiz devletinin agik¢ca hizmeti-
ne sunulan bir sanatti. Yani, belirsiz ¢ikarlarla ilgili goriilebilecek bir
sey, baska deyisle estetige dair goriiniiste dar bir tartisma, gercekte
sanatin toplumsal rolii hakkindaki algilamalar —bunlar tabii ki kisir
algilamalardi- iizerine oturtuluyordu. Gizginin mi yoksa rengin mi
ye8lenmesi gerektigi tartismasi hi¢bir zaman sonu¢lanmadi. Gelgele-
lim, bu eski tartismanin bir yonii var ki. dzellikle bu yon uzun siire, ta
on dokuzuncu yiizyilda bile canli kaldi ve irksal “oteki”nin temsilini
dogrudan dogruya etkiledi. Bu yoniin merkezinde cinsiyet vardi.

Kisaca ifade etmek gerekirse, hat (cizgi) genellikle akla ve rasyo-
naliteye seslenen zihinsel bir ara¢ olarak goriliyordu. Nihayetinde
cizgi eril, kat1 ve —kiiltiirel ifadeyle- “sorumlu”ydu. Renk ise, tersine,
duygularin tasiyicisi ve dolayisiyla da akla aykiri bir sey olarak gorii-
liyordu. Renk duyguyu resme yansitan aragti. Disil, latif ve “sorum-
suz”du. Gizgi zihne sesleniyorsa renk hiyerarsik olarak zihnin altinda
yer alan bedene sesleniyordu. Hali Tiiccari nda kafasindaki Dogu’-
nun (Orient) disil oldugunu acgik¢a ortaya koyuyor Gerome; sonucta
Dogu, Edward Said’in son derece inandirici bir sekilde gosterdigi gi-
bi, Batii muhayyilenin uydurmasindan baska bir sey degildir.* Ress
min biitiniinde yanip sonen renk ciimbiisii, temsil edilen kiiltiiri sa-
dece goze seslenen -ve bir de satin alinabilen (Gérome ve arkadasla-
r1 “biiyiik bir coskuyla hah satin ahyor, bunlarin sandiklanarak ken-
dilerinden Once Fransa’ya gonderilmesini istiyorlardi”)- bir kiiltiir
olarak tammliyor ve indirgiyor.” Dogulu “oteki”, gbzlere bayram et-
tiren bir sey olarak el altindadir. Ozde tipk: hahlar gibi bu insanlari
gorsel olarak ilging kilan sey, “onlar™1 bizden farkl kilan ve on doku-
zuncu yiizyihn Batili gozleri icin fevkalade bir renk ciimbiisii igindeki
giysileridir. Hali Tiiccarrnda “Oteki"nin bedeni neredeyse renkli
1siklardan yapilmis elbiselerle siislenen bir manken olarak kullanili-
yor. Gelgelelim, Gérome’un kumaslarinin pariltili niteligi, yaghboya-
nin en ¢ok kullanildigi ve en ¢ok dikkat ¢eken uyarici yiizeylerden bi-
ri olan beyaz-olmayanlarin derisine aktariiyordu genellikle.

36. Edward Sald.ﬁ)rTemallsm (New York: Vintage Books, 1978).
317. Stevens. Orientalists, s. 148.
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1. OLGULEN FARKLILIK: BIR SiYAH-BEYAZ MESELESI

Bati resminde irksal farkhli@in temsili tarihsel olarak itaatin gorsel-
lestirilmesine yaslanir: bu olmadan kadinsilastirma iizerinden cinsi-
yet alfi zaten ortaya ¢ikamaz. Siyah “Gteki’ne (Batih renk saplantisi-
ni Lanimlayan asil sey siyahiikur) kerhen tahsis edilen iktidar, ironik
bicimde, Bati resminde bu iktidari inkar ¢abalarinin yogunlugu tara-
findan tamnmaktadir. Bu ¢abamin en c¢arpici 6rneklerinden biri deva-
sa bir resimdir: Kralice Viktorya Windsor Satosunun Kabul Salonun-
da Incil Sunarken (Resim VIII1.13). Burada beyaz bir kadin -daha on
dokuzuncu yiizyillda siyah cinsel arzunun hayalindeki nesneydi- ve
diinyanin en biiyiik somiirge imparatorlugunun kraligesi, diz ¢okmiis
muti bir siyahin ellerine simgesel olarak Bati dinini koyuyor. Hiristi-
yanlik, irrasyonel, her sekliyle ilkel ve tehlikeli bicimde sehvani adde-
dilen disil bir paganizm iizerindeki eril (') hakimiyetin gorsel bir me-
taforuna doniistiiriiliyor. Kralige Viktorya kutsal kitap zirhi sayesin-
de siyah adamu dize getiriyor: bu zirh adama gectiginde cinselligini
kontrol altina alacaktir.

isvecli biiviik botanikgi Cari Linnaeus (1707 - 1778) insanoglunu
dort gruba ayiriyordu: Avrupal, Afrikali, Asyali ve Amerikall. Ve
bunlarin her birinin, ikisi de birbiriyle yakindan ilintili “dogal” fizik
ve karakter ozelliklere sahip oldugunu soyliiyordu. Afrikalilarin “si-
yah derisi, siyah ve kivircik saglari, maymuna benzer burnu ve sigkin
dudaklari vardir ve bu insanlar serinkanli, kurnaz ve kaygisiz olur ve
otoriteyle yonetilirler.” Linnaeus’un tiim Obiir gruplardan istiin saya-
rak altin standardi olarak kabul ettigi Avrupahlar ise “beyaz derili,
sarl sacl, mavi gozlii, iyimser, ¢cok zeki. kasif [fatih ve sOmiirgeci ola-
rak okuyunuz| ve dinsel 6rfle yonetilen” insanlard.™ Kralice Viktorya
resmini yapan Thomas Jones Barker birka¢ onemli uyarlama yapsa
da Linnaeus’un izinden gidiyor siki sikiya. Viktorya'nin ne biiyiik bir
zafer kazandi@im tam olarak gosterebilmek icin simdi 6niinde egilen
“Oteki "nin aslinda ne kadar giiclii oldugunu kabul etmek gerekiyor re-
simde. Nitekim siyah diinyanin isimsiz, dolayisiyla da anonim temsil-
cisi giiclii bir cinsel enerjiye sahip birisi olarak gosteriliyor. Adamin
fiziksel hayvaniligi, izerindeki leopar derisiyle giiclendiriliyor; onun
da bir kabilenin reisi oldugunu vurgulamak icin adam, miicevherler

38. llugh Honour. The Image of the Black in Western Art, C. 4, From the American Revo-
lution to World War |. Parl 2: Black Models and White Myhts (Houston: Menil Foundation,
1989), s. 12-13.
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Resim VIl 13: Thomas Jones Barker (1815-1882). Kralige Viktorya Windsor Satosunun Kabul
Salonunda Incil Sunarken (y. 1861), tuval. 167.6x213.8 cm. Londra. National Portrait Gallery. Inv. no.
4969. Roprodiiksiyon izni, the National Portralt Gallery, Londra.

ve renkli elbiselerle birlikte mutat (fallik) kihciyla resmediliyor. Irksal
farklilik derinin renginde yogunlasiyor. Ressam, Kralige Viktorya’'nin
sag kolu ile adamin sol kolu arasindaki keskin kontrastla énemli bir
sOylemsel mesaj veriyor. Viktorya'nin derisi pastel tonlarla cizilirken
adamin derisi parlak bir yiizey olarak cizilmek suretiyle derisinin si-
yahlig1 gorsel bir mesele olarak vurgulamyor.

Barker adami hem gen¢ hem de fiziksel anlamda giizel birisi ola-
rak tasvir ediyor. Ozellikle yiizii agik¢a rafinelestiriliyor (hatta tadil
ediliyor), hem kadnsilastirihyor hem de cinsellestiriliyor: dolgun du-
daklar, ¢ikik elmacik kemikler, yay gibi kaslar, kiipeler vesaire. Ara-
daki farki anlayabilmek icin solda karisini koruyacak bir mesafede
duran Prens Albert’in yiiz hatlariyla karsilastirmak gerekiyor adamin
yiiziinii. Baskalarimin yam sira Sander Gilman ve Leonard Bell gibi
bilginlerin isaret ettigi iizere, Avrupah sanatcilar irksal “oteki”lerin
yiiz 0zelliklerini uyarlayip doniistiiriiyorlard: genellikle; “iyi 6tekiler”
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olarak temsil edecekleri insanlar: “Avrupalilastiriyor” ve kadinsilas-
tiriyorlardi.™ Bell'in soyledigi gibi. bu Afrikali kabile reisi, dinsel Hi-
ristiyanlik metaforu iizerinden somiirgelesmeyi kabul etmis oldugu
icin fiziksel olarak soylulastiriliyor; bu metaforun kendisi emperyaliz-
min ahlaki gerekgesi olarak hizmet goren bir estetiklestirmedir (Isa
yerlilere gidiyor, iyilik kotiliigiin hakkindan geliyor ve baylece de be-
yaz-siyah renk ikilisi ortaya cikiyor)."” O zamanlar boyle bir imge
“hayvanilik ve sehvet diiskiinliigiiniin izleriyle pisligin karakterize et-
tigi” kurtulusa ermemis, uygarlasmamis asi Afrikalilara dair ¢izilen
sayisiz resmi andirtyordu konusu acisindan. Fakat Barker'in Afrika-
lis1 “uysal ve pasiftir - yani, ideal yerlidir”."" Dahasi, bu Afrikal bel-
li birisine benzemiyor (baska bir deyisle, anonim, stereotip ve her ha-
liyle kara bir siyah); zaten Barker'in resmettigi tiirden herhangi ola-
yin cereyan elmis oldugu bilinmiyor. Resim herhangi bir olay: temsil
etmiyor; bunun yerine kiiltiirel farkhiligi, kiiltiirel hiyerarsiyi ve Ba-
trnin uzak sémiirgelerindeki hayirhah ilerleyisini sahneliyor mecazi
bigimde."

Egzotizm, Harriet Guest'in gostermis oldugu gibi, “nesnesinin
izerine kiltir disi, herhangi tutarh bir kokenden yahtilmig bir okun-
mazhgin damgasim vurur.”* 1838 yilinda Fransiz sanat¢i Théodore
Chassériau tarafindan yapilmis olan ¢iplak bir siyah erkegin taslak
resmi (Resim VIII.14. Renkli Resim 14), renk disinda tim baglami
silip atmis. Sanat¢imin —siyah bir model kullanarak- yaptig1 secim-
den dolayi renk tek basina bir konu oluyor ve boylelikle de adamin fi-
ziksel bedeni, farkhh@in metni haline getiriliyor. Imge yalnizca siyah
adamin kendisi 0z konusu oldugu siirece kiiltiir disidir: Onun hakkin-

39. Sander .. Gilman, “Black Bodics, White Bodics: Toward an Iconography of Female Se-
xuality in Late Nlneteenth Century Art, Mcdicine, and Literature”, Critical Inquiry 12
(1985), s. 204-242; 1conard Bell, Colonial Construcls: Furopean Images of the Maori,
1840-1914 (Melborunc: Melborune Universily Press, 1992): ve ayni yazardan, " Artisls and
Empire: Vikloryan Representations of Subject People”. Art History 5 (1982), s. 73-86.
40. Bu renk ikilisine sinen irk¢ih@in giizel bir degerlendirmesi igin bkz. Boime, Art of Exc-
lusion, s. 1-13. Emperyalizmin evrim kuramlarinin yalanci-bilimsel ¢opgatanhgiyla ahlaki
hach seferiyle yapug: evlilik hakkinda bkz. Patrick Brantlinger, “Vikloryans and Africans:
The Gencalogy of the Myth of the Dark ContinenL”, Critical Inquiry 12 (1985), s. 166-203.
41. Bell. “Artisls and Empire”, s. 74.

42. Hugh Honour. The Image of the Black in Western Art, C. 4. From the American Revo-
lution to World Warl, Part I: Slaves and Liberators (Houston: Menil Foundlatlon, 1989), s.
282.

43. Harrlet Guest, “Curiously Marked: Tattooing, Masculinlty, and Nationality in Eighte-
enth Century Britlsh Perceptions of the South Pacific”, Painting and the Politics of Culty-
re. der. lohn Barrell (Oxford: Oxford University Press, 1992), s. 102. Batil temsilde “dte-
ki’ nin toplumsal cinsiyet baglamina oturtulmasina iliskin parlak bir deneme bu.
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Resim VIIl.14: Théodorc Chassériau (1819-1836), Ciplak Sivah Adam (ahsmas: (1838), tuval.
54.8x73.3 cm. Montauban, Musée Ingres. inv. no. 867-180. Fotograf © Muscc Ingres.

da ya da durumuna iliskin hicbir sey bilmiyoruz. (Chassériau modeli
sanki bulutlarin arasinda yiiziiyormus gibi parlak mavi bir arka plan
lizerine oturtuyor.) Ama onun “Oteki” oldugunu biliyoruz ve onu bi-
zim goziimiizde Kkiiltiirlestiren sey onun otekiligidir. Ashnda adam
“bizim” (yani, beyaz(larin)) resim alammizda, yani Bat1 Avrupal re-
sim ve bunun temsil gelenekleri alaminda bulunuyor. Davetsiz bir mi-
safir ama resim agisindan faydah bir davetsiz misafir. Burada 6nem-
li olan sey adamin siyahligidir; ¢iinkii renk, insan derisine “ilistiril-
digi” zaman, sayisiz kiiltiirel kod ve toplumsal pratige gonderme
yapar.

Bu resim baska bir sanatgi tarafindan, o zamanlar Roma'da ya-
sayan biiyiik sanat¢1 Jean-Auguste-Dominique Ingres tarafindan si-
paris edilmisti. Paris’teki bir arkadasina mektup yazarak ciziktirdigi
bir taslakla diisiindiigii pozu gostererek. “bu sekilde basit bir kara
derili figiiri”niin resmine ihtiyaci oldugunu soyliiyor Ingres. Bu is
Chassériau’ya veriliyor. Ingres’in figiiriin nasil ¢izilmesini istedigi ko-
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nusundaki kesin talimatlari, “formlarin ve adamin renginin en dogru
sekilde cizilmesi”ni istedigini gosteriyor (vurgu benim). Model, In-
gres’in kafasindaki 6zel birisidir: “Kara Yusuf”. Chassériau’'nun res-
minden anlasildig kadariyla bariz bir fiziksel giizelligi olan bir adam
bu. Ressam da resmini yaparken Yusuf’un, karsisinda poz verdigini
varsaymis olmali. Galismanin amacma iligskin higbir ipucu verilmiyor
Chassériau’ya. Kendisine yol gosterecek boyle bir bilgiden yoksun
olunca da Chasseériau adami ezeli pozla resmediyor ve bunu yapar-
ken de hem giizel hem de kahramanca gostermek suretiyle adama
olaganiisti bir gorsel gii¢ veriyor. Adamin bedeni ideal oranlara sa-
hip, genc¢ ve gii¢li. Bundan baska, bedeni ne uysal ne de maglup bir
kisiyi ima ediyor. Aslinda resimdeki adam, Bati sanatina tanrilari be-
timlecyen antik heykellerle giren klasik beyaz erkeg@in siyah haline
benziyor. Ama bu taslak resim baglaminda diisiiniildiigiinde adam
benzerlerinin 6tesinde bir sey; farazi modeli ya da beyaz gondergeyi
asiyor bu haliyle. On/arin sahip oldugu her seye “sahip” ve bundan
baska bir de rengi “var”. Durum bdyle olunca renk bir anda “siyahli-
gin” beyaz bilince kazidig1 paradoksal korku ve arzu kalibina donii-
sliyor. Ama tabii adamin yanina cizilen iki el taslagi, gorscl bir kiril-
maya neden oluyor; bu taslaklar, hi¢cbir kuskuya yer birakmayacak
sekilde. bu resmin kamusal seyir i¢in diisiinilmemis bir eskiz oldugu-
nu “sOyliiyor”. Asil ironiye gelince. Ingres’in Chassériau’dan sakladi-
81 sir suydu: Bu ¢alisma Seytam temsil eden bir figiir i¢in diistinili-
yordu; Tanrinin bir dagin tepesinden kovaladigl, yeniden erillestiril-
mis, beyaz Tanrimin gazabindan kacan ete kemige biiriinmiis koLili-
gii simgeleyen siyah erkek kahraman olarak. Ingres’in hi¢bir zaman
tamamlayamadigi bir projeydi bu.*

I. HABIS OTEKI

“Fizvonomi bedendeki kusurlari inceleme islemiydi. Viicut uzman-
131 olarak, goriiniir 6zellikleri incelemek suretiyle gériinmeyen ruhsal
nitelikleri saptiyordu.”* Aristoteles’le baslayan uzun bir kulucka do-
neminden sonra on dokuzuncu yiizyillda biitiin enerjisiyle yumurta-
44. Honour, Image of the Black in Western Art, C. 4, 2. kisim, s. 38-40: alnti. s. 38.Ayri-
ca bkz. Marc Sandoz. Theodore Chassériau (1819-1856): Cataloque raisonne des peintu-
res et estampes (Paris: Arts el Metiers Graphiques, 1974), s. 40.

45. Barbara Maria Stafford. Body Criticism: Imaging the Unseen in Enlightenment Art
and Medicine (Cambridge, Mass.. MIT Press. 1991), s. 84: ayrica s. 104'c dek bakimz.
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dan cikan bu sahte-bilim™ Avrupali beyaz erke@i Adem farz etme
mutlak degeri ¢ergevesinde insan tiirlerini siniflandirmaya ve 0Orgiit-
lemeye calisiyordu. Cinsiyet, sinif ve irk farklihklar etrafinda tanim-
lanan goriiniir ve olgiilebilir bedenin bilimiydi bu. Konu iizerine sarf
edilen milyonlarca sozciik fizyonominin inanilirli@ini temin ediyordu.
Fizyonomi tam da bir seyin kirk kere s0ylendiginde dogru olmasi gi-
bi. siirekli dogru oldugu soylenerek dogru kilindi ve de Batr'da on yil-
lar boyunca dogal bir veri sayildi. Ama burada beni daha c¢ok ilgilen-
diren sey bir bilim dah olarak genis bir uygulama alani bulmasi de-
gil, bedenlere dair bir sanat projesi olmasiydi."”

Fizyonominin kurucu babasi isvigreli Johann Caspar Lavater’di
(1741 - 1801): Lavater'in konuya iliskin ilk eserleri 1775 yiinda ba-
silmis ve 1810 yilina gelindiginde de elli besinci baskisini yapmist.
ingilizce gevirisi de yirminci baskiya ulagsmisti." Lavater o zamanlar
yeryiiziinde yasadigi bilinen tiim insan gruplarinin farazi ickin ve do-
Zal karakter ozelliklerini anlamak amaciyla insan yiiziinii inceliyor ve
Ol¢liyordu. Lavater ve sayisiz takipgisi arketipleri bulmaya c¢alisiyor
ve istemedikleri kadar da buluyorlardi. insan basi iizerinde 6yle bir
saplantiyla ol¢iim yapiyorlard: ki. neredeyse hi¢bir tahmin bu sap-
lant1 icin abartih kagmazdi: Kalin kalin kitaplar: burun, dudak, goz,
alin vb graviirleriyle dolduruyor. bunlarin her birini tiplere ayiriyor,
adlandiriyor ve her birine karsilik gelen i¢sel karakterle eslestiriyor-
lardi: bunlarin hepsi ayri bir ahlaki bilesene denk geliyordu. Ornegin
bazi dudaklar “dehaya en yakin ozellikler” gosterirken. baska bazr
dudaklar “dejenere bir irk”a isaret ediyordu."

On dokuzuncu yiizyihn en taninmis fizyonomi bilginlerinden biri
Samuel R. Wells'di; Yeni Fizyonomi ya da Karakterin Emareleri adli
kitabr kii¢iik puntolarla basiimis yaklasik dokuz yiiz sayfaclan olusu-
yordu ve karakter 0zelliklerinin, irk ya da etnik gruplarin arketipi ola-
rak islev goren iyilerle kotiilerin, miimtazlarla melunlarin yiizlerinin
sayisiz graviiriiyle doluydu. Wells insan yiiziinii karakterin tezahiir
ettigi tam 157 0zgiil bolgeye ayiriyordu (0rnegin: “123. Kiskanghk”,

46. Bkz. Patrizla Magli. “The Face andthe Soul”, ¢ev. Lghetla Lubin. Fragments for a His-
tory of the Human Body iginde, der. Michel Feher, Ramona Naddaff ve Nadia Tazi ile bir-
likte. 3 Cilt (New York: Zone, 1989), C. 2. s. 88.

47. Mary Cowling'in miikemmel ¢alismasina bakimz, The Artist as Anthropologist: The
Representation of Type and Character in Viktoryan Art (Cambridge: Cambridge Univer-
sity Press, 1989).

48. Stafford. Body Criticism, s. 91. L.avater hakkinda bkz. s. 91-102.

49. A.g.v., s. 102. Ayrica bkz. Picterse, White on Black, “irk bilim”e dair, s. 45-51.
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“136. Vatanseverlik”).”’ Kitabinda “Insan Genesi ve Isaret Ettikleri”
ve “Agiz ve Disler” gibi bashklar altinda ayri boliimler vardi.

Fizyonomik karakterizasyonun tipik 0zelligi sudur: Burada bede-
nin her bir parc¢asi hiyerarsik kiiltiirel farkhhklar icin bir yol haritasi
sunar. Nitckim Wells burun hakkinda sunlari yaziyor:

[Burun| her bir [insan|da sahibinin hiyerarsideki konumunu gosterir. Bir
zarif, rafine ve giizel burun var bir de kocaman, kaba ve ¢irkin burun. Bi-
ri tam ve sistematik bir gelismeyi, 6biiriiyse sadece deformasyon istika-
metini gosterir.

Aym sey bireyler i¢in oldugu gibi uluslar icin de gecerli. Irkin terbiyesi ve
ilerlemesi arttik¢a burun da giizellesiyor.

Kitapta bu paragrafin hemen yamnda “Etiyopyali” bir kadinin ba-
simn profilden gosterildigi bir graviir var ve Wells kadimin burnunu
“hayvanlarin burnu”yla karsilastiriyor.”

Obiir fizyonomi bilginleri i¢in oldugu gibi Wells icin de burunlarin
burnu Yunan burnudur. Ancak zamanin Bati standartlarina gore ¢ok
ilkel sayillan “yasayan” modern Yunanllarin degil, eski Yunan heykel-
lerinin burnudur bu. “Yunan Burnu - Rafinelik” baslikli bélimde
Wells kendisinin “klasik burun” dedigi, “adini ... sanatsever harika
Yunanlhlardan alan” burnu betimliyor. O meshur Yunan heykelciligi-
ne gonderme yapiyor. Burada da yine sanattaki beden, etten kemik-
ten bedenin 6lgiitii haline geliyor. Wells, tipik yaklasimiyla, iinlii sa-
irler ve oOzellikle de ressamlarin (Raphael, Claude Lorrain, Rubens,
Murillo, Tltian) —hicbiri Yunanlh degildi- inli Yunan burunlarinin lis-
tesini vererek devam ediyor.”” Bagka bir yerde “ingiliz Burnu” ve “ir-
landah Burnu” anlatiliyor. Son olarak da pek énemli olmadiklari i¢in
bir araya tikistirilan “Muhtelif Uluslarin Burunlari”na deginiliyor; bu-
rada Dogu Avrupa’dan baslayip Melanezya’'da biten uluslarin burun-
lari toplamyor. Ardindan illiistrasyonlariyla birlikte “Unlii Burunlar”
-Tasso, Chaucer ve baskalarimin burunlari da dahil- boliimii geliyor.

Gozlere gelince. Wells sairlerin “belki de en ¢ok” mavi gozler i¢in
ovgiiler yazdigim iddia ediyor.* Boyunlar konusunda ise katillerin
“neredeyse hepsinin kalin boyunlu” oldugunun “g6zlemlendigini”
(hep de bilimsel, hep de nesnel olarak goriiliiyor) ve bunun da “kaba,

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

51. Agy.. s.189.

52.A.8y..s. 193.

53.A.8.y.,s.239.
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hayvani ve yikici zihinsel egilimlere tekabiil ettigini” soyliiyor.> Be-
yaz irkin kafatasi, “boliimlerinin simetrisi ve giizelligiyle 6ne ¢iki-
yor”. Wells bir ara iyice cosuyor ve “diizgiin bir beyaz irk kafatasinin
muhtesem entelektiiel ve ahlaki gelismislidini ve giizel orantilari”ni
-alt ¢enesi disinda cepheden c¢izilmis bir kafatasi graviiriinden yola
¢ikarak- anlatiyor. Hemen arkasindan bunun tam tersini simgeleyen
“vahsi ve barbar kabileler”in kafataslariyla karsilastirma yapiyor.”
Tim bunlar simdi bizlere nasil komik ve sagma goriiniiyorsa o za-
manlar da aym derecede ciddiye aliniyor ve hakikaten “bilimsel” (ya-
ni, dogru) sayihyordu. Nitekim fizyonomi, hi¢ de tesadiif eseri olma-
yan bir sekilde, iistiin irk1 betimlemeye ve baskalariyla birlikte Yahu-
dilerin “ehliyetsizlik"lerini gostermeye c¢alisan Nazilerin isini kolay-
lastirmistl. Diger bir ifadeyle, fizyonominin ol¢iimleri sonu¢ olarak
soykirima “bilimsel” bir temel hazirlamisti.

“Ingilizler” bash@ini tasiyan bir boliimde Wells “ingilizlerin iist ka-
fataslarinin genis oldugunu” soyliiyor ve hemen arkasindan da “Ingi-
liz irkinin diinyanin dort bir yanindaki hakimiyetinin sirri” olarak agik-
liyordu bunu. “Beyin demek iktidar demektir. Beyniniz ne kadar bii-
yiikse o kadar iyidir; yeter ki dogru yerde olsun ve sizin de (ingilizler-
de oldugu gibi) gelismis bir beyni kaldirabilecek fiziksel bir sisteminiz
olsun.”®

Son olarak “Etiyopya Irki“na deginiliyor ve Wells’in konuyu bag-
ladi@1 son derece irk¢i1 paragraf insan irklari hiyerarsisinin en ait ba-
samagim tayin ediyor:

Tipik zenci icin sunlari soyleyebiliriz: Huy olarak yavas ve uyusuk, fakat
cok dayanikh ve direnclidir |ki bu yenice lagvedilmis kolelidin basarisinin
oOziiydii]. Beyinsel gelisim acisindan isc sehvetli, tutkulu, sevecen, iyilik-
sever, uysal, taklitgi, adakgi, hurafeci, heyecanl), patavatsiz, kibirli, sa-
vurgan, kurnaz, kibar ve ilkesizdir. [Bu dzellikler o donemlerde daha ¢ok
ya kadinlarla ya da evcil hayvanlarla 6zdeslestirilen 6zelliklerdi.] Ideal-
den ziyade gergekle yasar ve kafasini gecmise de gelecege de takmadan
simdiki zamanin keyfini cikarir. Zihinsel gelisim acgisindan bir ¢ocuktur,
bir ¢ocugun erdem ve kusurlarina sahiptir ve tipki bir ¢ocuk gibi
denetlenebilir, disipline edilebilir, egitilebilir vc gelistirilebilir.”

Bugiinkii irk¢i1 saka ve asagilamalarin genel bir 6zelligi olan stere-
otiplestirmede rahathkla Wells’in sdzlerinin izlerini gorebiliriz. Konu-

54. A.g.y., S. 266.
35. A.gy..s. 382-383.
36. A.g.y.. s. 398-399.
57. Agy.. s 391
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muzla daha yakindan ilgili olarak, esasen temsilde ortaya ¢ikan,
“Oteki"nin 0ze indirgenen ve asagilanan bedenine dair ¢ok etkili bir
soylem olmasi hasebiyle Wells'in goriisleri tamamen tipiktir; bu soy-
lem sayesinde sOmiirgeci ve kapitalist Bati burjuvazisi toplumsal,
kiiltiirel ve ekonomik hegemonyalarina “dogal” (ashnda insa edilmis)
ve dolayisiyla ahlaki bir aciklama getirebiliyordu. Ornegin irlanda
kokenli Amerikah ressam Thomas Hovenden’in Olmamis mi? (Ain’t
That Ripe?) adh resmi (Resim V1I1.13), tipki 6biir sayisiz Afro-Ameri-
kan imgesi gibi, su eski kiiltiirel iddiadan yola ¢ikarak gorsel bir soy-
lem oOriiyor: Beyaz irka mensup olanlarla karsilastirildiklarinda be-
yaz olmayan irklar daha basit, daha ilkel ve gercekten de 6zde ¢ocuk-
sudur. Hovenden’in resmine ii¢ renk hakim: ¢ocugun, bembeyaz dis-
lerini ¢evreleyerek seyircinin dikkatini siritisina ¢eken, 1$181 yansitan
derisinin rengi olan siyah: derisinin rengini iyice belirginlestiren gom-
leginin beyazi; ve karpuzun anormal derecede parlak kirmizisi. Bura-
daki irkci kliseyi gormek icin hi¢bir 6zel icgorii gerekmez: Afro-Ame-
rikal ile karpuz birlestiriliyor ve siyah erkek hi¢ biiylimeyen ¢ocukla
Ozdeslestiriliyor. Hepsi birbiriyle baglantilh olan etkin sozciikler bir
araya gelince bildik bir s6ylem ¢ikiyor karsimiza: siyah = ilkel = ¢o-
cuk = basit = doga = mutlu = zararsiz (“iyi” zenciler Bati resmin-
de daima siritir).

Hovenden'inki gibi resimlerin siyahlar i¢in degil orta sinif beyaz-
lar icin yapildigini unutmayalim. Bu tiir imgeler ekonomik olarak iis-
tin olan ve kendilerini kiiltiirel olarak da istiin goren insanlara
sesleniyordu tamamen. Bu resimde hicbir paradoks, problem ya da
elestiri izi yok. Giinkii resim, gercekten de, irk¢1 baglantilar1 ayakta
tutan bir sistemi kutsuyor; tabii, bunu, Hovenden'in kendi diisiince
ya da giidiilerinden -bunlar konusunda dogrudan bir bilgimiz yok-
bagimsiz olarak yapiyor. 4in’t That Ripe?, en basit soruyu standart
disi bir Ingilizceyle dile getirerek seyirciye sunu soyliiyor: Bu soylem-
sel disavurumla aslinda kesinlikle bir soru sorulmuyor, bunun yerine,
yasal kolelikten heniiz kurtulan Afro-Amerikalilarin yine de hala en
azindan fizyonomici bilginlerinin iddia ettikleri gibi bir dogaya tabi
olduklari sOyleniyor:

Zengin koleksiyoncular; kendi kafalarinda tuhaf palyacolar, asagi
siniftan hizmetgiler, komik soytarilar ya da tehlike sacan azgelismis in-
sanlar olan siyahlari bu sekilde gosteren resimler icin talep yaratiyorlar-
di. Amerikah sanatgilar da bu talebe genellikle canugoniilden yaptiklari
arzlarla karsilik veriyorlard. Iste bu arz talep kisir déngiisii, siyahlarin
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Resim VII1.15: Thomas Hovenden (1840-1895), O/mamig mi? (y. 1865), tuval, 55.7x40.5 cm. Brooklyn,
The Brooklyn Museum, Albay Michael Friedsam'in kayyumlarimn armagani, inv. no. 32.825.

Amerikan toplumundaki rollerini simrlamak suretiyle onlarin insan ol-
duklarim reddeden resimleri piyasada tutuyordu. Daha da onemlisi, bu
resimler, goriiniis ve davramslar kendilerinden farkh ve dolayisiyla da
asag oldugu diisiiniilen bir halki anlama kabiliyetinden yoksunlugu ifa-
de ediyordu.”

58.

McElroy. Facing History, s. xI. Ozellikle de modern medyada siyahlarin temsill ve

meyveler hakkinda bkz. Pieterse, White on Black, s. 199-203.
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Otekiligin giicii. 6nemli dlciide, kiiltiirel bir imalat olan kaynasma
korkusunun sonucudur. Sayisiz yollarla hiikiimet politikalarinca tesis
edilen ve hukuk tarafindan da hayata gegcirilen ayri(mci)lik resme si-
yah beyaz karsith@ olarak yansiyor. Bu renkler genellikle birbirine
karistiriimiyor ve, ornegin, esmer tenli insanlarin temsilinde oldugu
gibi karistinldiklar1 zaman ise, bu defa da renk disindaki obiir gele-
neksel parametreler devreye sokularak seyirciye su mesaj veriliyor:
Sonucta esmer ten tiksindirici ve fakat dikkat ve korku uyandiric si-
yahin bir golgesinden baska bir sey degildir.

1933 yiinda Sterling A. Brown, Amerikan edcbiyatinda siyahlarin nasil islendigini deger-
lendiriyor ve bu baglamda yedi tip karakterin ortaya ¢ikuigim soyliiyordu. Iste Hoven-
den deki geng ¢ocuk tam da Brown'in “Yerel Renk Negro” adini verdigi tipe uyuyor. Bkz.
Sterling A. Brown, “Negro Character as Seen by White Auhtors”, Journal of Negro Educa-
tion 2 (1933), s. 179-203. Obiir tipler ise soyle adlandirihyor: Halinden Memnun Kéle, Se-
fil Ozgiirler, Komik Negro. Gaddar Negro, Trajik Melez ve Egzotik llkel (s. 180). Bu genel
konuya iliskin ayrica bkz. Henry Louis Gates, Jr.. “The Face and Voice of Blackness”, Guy
C. McElroy'un sergi kalalogu, Facing History: The Black Image in American Art, 1710-
1940 (Washington, D. C.: Bedford Arts, Corcoran Gallery of Art isbirligiyle, 1990), s. xxix-
xlviii. Ayrica bkz. Henry Louis Gates, Jr., “The Trope of a New Negro and the Reconstruc-
tion of the Image of the Black”, Representations 24 (Giiz, 1988), s. 129-155; ve Elizabeth
Johns. American Genre Painting: The Poiitics of Everyday Life (New Haven: Yale Univer-
sity Press, 1991). s. 100-136.
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IX
KADIN NU: ARZUNUN YUZEYLERI

Resimde ¢iplag) mi (nii. nude) kullanacagiz yoksa soyunugu mu
(naked)? Bu ikisinin arasinda nasil bir fark var? Bir nesil 6nce Sir
Kenneth Clark, sanatta ¢iplaklik ve soyunukluk hakkindaki anitsal
calismasinda, bunlarin arasindaki farklhiligi tanimliyordu. Soyunuk-
luk, diyordu Clark, elbisesiz olma durumunun adidir: ¢iplaklik ise. bi-
rincisinden farkli olarak, bir sanatsal temsil kategorisidir. Clark’a go-
re birincisi ¢ogu insanin elbisesizken duydugu “bir tiir mahcubiyeti
ima eder”; ikincisi ise “aydin gelenckte hi¢bir rahatsiz edicilik tasi-
maz. Qiplakhgin zihnimizde uyandirdig1 imge, dertop olmus savun-
masiz bir beden imgesi degil, rahat, kendinden emin ve hosnut bir be-
den imgesidir: Yeniden bicimlendirilen bedendir bu.”' Clark icin ¢ip-

1. Kenneth Clark. The Nude: A Study in Ideal Form (Garden City, N. Y.: Doubleday, 1959),
s. 23.
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laklik estetigin bir tezahiirii olarak. temsil olarak ve diinyevi gercek-
likten ayri bir sey olarak isler. Estetiklik iddiasi Clark’i kitabinin alt
bashginin kaynagina gotiiriir: “Bir ideal Bi¢im Gahsmasi”. Clark, ¢ip-
lak insan bedeninin sanattaki temsilini geometrinin kurallihk ve si-
metrilerince yonetilen bir resim ya da heykel kompozisyonu tipi ola-
rak -hi¢ kuskusuz oyledir- inceledi ve projesini bicimci cizgiler ger-
cevesinde gelistirdi.

Kabaca tanimlanan bir Batili gelenegin sinirlari i¢inde bedeni so-
runsal olmayan bir varlik, sanat ve sanat yapim tarihi disindaki ta-
rihten ayri bir varlik olarak evrensellestiriyordu Clark. Ozellikle de,
nii’'niin iglevini (“neden” sorusu) ya da seyircilik edimini (*kim baki-
yor” sorusu) herhangi 6zgiil bir incelemeye tabi tutmaya gerek duy-
muyordu. Bunun sonucu olarak da Clark’in kitabi (bi¢imci sanat tari-
hi konusunda son derece kavrayici bir ¢cahsmadir) garip bir bicimde
nii'yii iktidar soylemlerinden ve, biraz ironik bicimde de, cinsiyet po-
litikasindan avirir. Bundan baska, ta tarih dncesinden itibaren sanat-
taki nii resimlerin itici giicii olarak erotizmin roliinii teshis eder ama
bu noktadan hizla geri kacar. “Malumu ilam da olsa sunu belirtmek
gerekiyor” diyor Clark: “Ne kadar soyut olursa olsun hic¢bir nii yoktur
ki seyreden iizerinde zerre kadar da olsa erotik duygu uyandirmasin.
Eger uyandirmiyorsa orada kotii bir sanat ve yanhs bir tutum var de-
mektir.”* Sanat eserlerindeki giizel ¢iplak bedenlere bakmanin hazz,
Clark’a gore, fiziksel degil oncelikle diisiinsel bir hazdir; bu goriis,
“aydin gelenekte” zihin ile beden arasinda keskin bir avrim yapilma-
sina yaslanir.

Clark'in kitabina kisa da olsa ilk esasl elestiri 1972 yilinda sanat
elestirmeni John Berger’den geldi.’ Berger'a gore sanattaki nii. cinsi-
yet hiyerarsisinin toplumsal ve kiiltiirel islevlerini kismen tanimlayan
temel iktidar farkina cevap verir ve tabii bu sekilde de o farki pekis-
tirir. Bergern uslamlamasina gore. erkegin diinyadaki “mevcudi-
yet”i “onun baskalar iizerinde icra ettigi iktidar™ eklemlerken. kadi-
mn mevcudiyeti “kendisine yapilabileceklerle yapilamayacaklar™ ek-
lemler (Berger, Clark’ etkili bir sekilde elestirirken, kadinlarin eylem-
lilik yeteneginden yoksun oldugunu varsayan bir erkek sOylemini
siireklilestirir). Sanat baglaminda, cinsiyet farklihgini iki ayri edim
olan bakma ve bakilmayla ilintilendirir Berger: Bir erkegin bakislari

2.A8y.,5.29.
3. John Berger, Ways of Seeing |Gorme Bigimleri] (1.ondra: Britisb Broadcasting Corpora-
tion. ve Harmonsworth: Penguin Books, 1972), s. 45-64.
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dogrudan disariya, baskalarina yonelir, kadininki ise i¢eriye, kendisi-
ne. Biri [baskalarini] izleyip gozetlerken obiirii bizzat kendisini izleyip
gozetler. Berger soyle 6zetliyor bunu:

Erkekler eyler, kadinlar ise boy gosterir. Erkekler kadinlara bakar. Ka-
dinlar ise bakilmalarim seyreder. Bu durum yalnizca erkeklerle kadinlar
arasindaki ¢ogu iligkiyi belirlemekle kalmaz, ayni zamanda kadinlarin
kendileriyle olan iligkilerini de bclirler. Kadinin gozetleyici taraf erkek,
gozctlenen tarah ise kadindir. Dolayisiyla kadin kendisini nesnelestirir;
ve en basta da gorsel bir nesne haline, bir goriintiiye doniistiriir.’

Berger resimdeki nii'niin aslinda resimdeki ni kadin oldugunu
savliyor. Halbuki tarihsel olarak yalmzca on dokuzuncu yiizyildan bu
yana gecerlidir bu. Ondan 6nce nii temsillerinde cinsiyetler arasinda
makul bir denge vardi. Berger, ayrica, kadinin ¢iplakligimin bizzat
kendi duygularimin ifadesi olmadigini, bunun yerine “[sanat eserinin]
sahibin[in] duygu ya da taleplerine teslimiyetinin” gostergesi oldugu-
nu soyliiyor. Soyunuk olmak. diyor Berger, “tek basina olmak”tir; fa-
kat ¢iplak olmak ise baskalari tarafindan goriilmek “ve kendini tek
basina algilamamak demektir... Soyunukluk kendisini kendine acar.
Ciplaklik ise sergilenir.”® Berger, son olarak, ¢iplak kadinlarin temsil
edildigi sanat eserlerinde her zaman olmasa da genellikle giyinik er-
keklerin bulundugunu ya da hicbir erkegin bulunmadigini, fakat bu
durumda Ortiik bicimde de olsa bir erkegin, cercevenin diginda giyi-
nik olarak duran imgenin sahip-seyircisi erkegin bulundugunu hatir;
latarak iktidar farki temasim tekrar dilc getirir. Kisacasi, Clark
nii'yi giizellik ¢cergevesinde tammlarken Berger siyaset baglaminda
tanmimiar.

Berger’in resimdeki nii ve seyircilik hakkindaki tezi, 1973 yilinda
(Berger’in kitabinin yayimlanmasindan bir yil sonra) yazilan ve 1975
yilinda yayimlanan Laura Mulvey’in iinlii bir denemesiyle sinema ala-
ninda da dile getirilmistir.® Mulvey, skopofili (hakma hazzi) terimin-
den yola ¢ikarak, sinemanin anlatisal teamiilleriyle birlikte, film izle-
me kosullarimin “rontgenci ayrim yamlsamasi”n tesvik ettigini soyli-
yordu. Film izlemek, karanlik bir salondaki 6zel bir gosteri olarak (bir
4 Ag.y. s. 46-47.
5.A.gy.,s.52,54.

6. Laura Mulvey, “Visual Pleasure and Narratlve Cinema”, Visual and Other Pleasures igin-
de (Bloomington: Indiana University Press, 1989), s. 11-26. Ayrica bkz. “Afterthoughts on

‘Visual Pleasure and Narrative Cinema’ Inspired by King Vidor's Duel in the Sun (1946)",
ayni kitap icinde, s. 29-38.
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rontgenci gibi 6zel bir diinyay dikizlemek olarak) tezahiir eder; bura-
da dikkatler bizzat insani bi¢imin iizerindedir ve seyirci kendi arzula-
rinl buna yansitabilir. Mulvey’e gore filmin yasattigl haz ve endise,
imge ile 0zimge arasindaki farklihktan gelir; bu, fanteziyle en azin-
dan gegcici olarak kapatilabilecek bir farktir. (Reklamcihigin kullandi-
g1 sey de aym farkliliktir.)’ Mulvey 6zellikle filmdeki kadin (kadinin
bedeni ve bedenin ifsa ettigi karakter) iizerinde durur; su sozler Mul-
vey'in kadimin gorsel islevi hakkindaki diisiincelerini 6zetliyor: “Ser-
gilenen kadimn iki tiirlii islevi vardir geleneksel olarak: Birincisi se-
naryodaki karakterler icin erotik nesne olarak ve ikincisi de sinema
salonundaki seyirciler i¢in erotik nesne olarak islev goriir; ve perde-
nin her iki tarafindaki bakislar arasinda hep bir gerilim vardir.”®

Mulvey ve Berger icin, ve zimnen de Clark icin, kadin imgedir; er-
kek ise bu imgeye bakandir. Kadin pasiftir, dolayisiyla da eylemlilik
yeteneginden yoksundur; erkek ise aktiftir dolayisiyla da eylemlilik
yetenegine sahiptir.’

A. BAKMAK KIMIN ELINDE?

Berger'in izinden giderek, buraya dek betimlenen parametrelerin
disinda erkek sanatgcilarin yalnizca birkag “istisnai” ¢iplak kadin res-
mi yapmis olduklarim soylemekle mesele ¢oOziliir mii? Bizzat kadin-
lar ¢iplak kadin resimlerine baktiginda -ya da kadin sanatgilar ¢ip-
lak erkek (ya da kadin) resimleri yaptiginda- neler olup biter? Ger-
cekten kadinlar da “bakabilir” mi?"* Bu tartismanin terimleri biiyiik
olciide bir bilim dah olarak sanat tarihi tarafindan tamimlanmakta-
dir; bu disiplin, simdiye dek neredeyse tamamen, akademi digindan
bir elestirmen olan Berger'in ya da sanat tarih¢isi olmayan bir aka-
demisyen olan Mulvey’in dile getirdigi tiirden meseleleri pek isleme
geregi duymayan erkeklerin elinde olmustur.

7. Berger kitabimin son béliimiinde bu konuyu isliyor, bkz. Ways of Seeing. s. 129-154.

8. Mulvey, “Visual Pleasure and Narratlve Cinema”, s. 19.

9. Bkz. Glll Saunders, The Nude: A New Perspective (L.ondra: Herberl Press. 1989), s. 21-
29.

10. “Kadin bakig1”-aslinda kadinlarin “da bakmasi”-hakkindaki feminlst ¢alismalar simdi-
ye dek daha gok popiiler kiiltiir, gagdas resim ve kadwmlarin ¢iplak erkek fotograf ¢alisma-
lan iizerindedir. Bkz., 6rnegin, Lorraine Gamman ve Margaret Marshment, der., The Fema-
le Gaze: Women as Viewers of Popular Culture (Seattle: Real Comet Press, 1989); ve Sa-
rah Kent ve Jacqueline Morreau, Women's Images of Men (L.ondra: Writers and Readers
Publishing, 1985). Obiir 6nemli metinler 11. dipnotta zikredilmektedlr.
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Sanattaki nii ile cinsel farkhliga dair sosyokiiltiirel sorunlar ara-
sindaki bu bariz baglanti ancak 1970’li yillarin basinda feminist sa-
nat tarihinin gelisimiyle bir sorun olarak ele alinmaya basladi. Bu so-
run, kadin olarak toplumdaki deneyimleri ve akademi diinyasindaki
—tarihsel olarak kadinlara empatiyle bakilan bir yer olmamistir —de-
neyimleri araciligiyla yeni bir soylem olusturmaya baslamis olan sa-
nat taringisi kadinlarin ¢ogalmasindan sonra ortaya ¢ikmistir daha
¢ok." Bu tiir yeni cahigmalarin en ilginglerinden bazilarinda erkek ba-
kisindaki ickin celiskiler islenir.

Ornegin Marcia Pointon erkeklerin kadin cinselligine bakislarinda
derin bir endisenin yattigini sdyler; ona gore ilk olarak ¢ocuklukta fiz-
yolojik cinsel farkhiigin —kadinlardaki penis “eksikligi”nin— goriilme-
siyle hissedilen Freudyen bir hadim edilme korkusu vardir erkekler-
de. Diger bir ifadeyle, Pointon'un erkek bakisi hakkinda sundugu
aciklama ortiik bicimde sadece giicliiliigii degil aym zamanda zaafi
da kabul eder. Ancak bu formiilasyonda bir sorun var: Burada fallus
gorinirligiin yeri olma ozelligini koruyor ya da, Luce Irigaray’in isa-
ret ettigi gibi, gorme duyusunun tiim Obiir duyulardan iistiin tutuldu-
gu bir kiiltiirde “goriinir olan, ereksiyon oldugunda goze ¢arpan er-

11. Hem kadinlar hem de son zamanlarda erkekler tarafindan yapilan feminist sanat tari-
hi ¢alismalari biiyiik bir yekiine ulagsmistir. Bkz. Cassandra L. Langer, Feminist Art Criti-
cism: An Annotated Bibliography (New York: G. K. Hall, 1993). Bu ¢aigmanin biiyiik bir
bolimii kadin sanatgilarin tiim Bati Larihi boyunca var olduklarim gosterme ve kadinlarin
sanat tarihinden digslanmalari etrafindaki ideolojik meseleleri betimleme projesi olarak ta-
sarlanmigtir: tipki su ¢cahsmalarda oldugu gibi, Rozsika Parker ve Griselda Pollock. Old
Mistresses: Women, Art and Ideology (Londra: Routledge and Kcgan Paul. 1986): Deborah
Cherry. Painting Women: Victorian Women Artists (Londra: Routledge. 1993). Daha yeni
¢aligmalarda feminist sanat sdyleminin dogasi tammlanmaya ¢aligiliyor. bkz. Arlene Ra-
ven. Cassandra L. Langer ve Joanna Frueh. der., Feminist Art Criticism: -An Anthology
(Ann Arbor, Mich.: L MI Research Press, 1988). son zamanlarda yapilan 6bir feminist sa-
nat tarihi ¢aligsmalari tam da pratikleri geregi kadin seyirciligin eylemliligini ortaya atar.
Bu ¢alismalarin bir kismi da kadin sanatgilarin eserlerine gonderme yapiyor. Ornegin bkz.
Rozsika Parker ve Griselda Pollock, der.. Framing Feminism: Art and the Women's Move-
ment, 1970-85 (Londra: Pandora. 1987); Rosemary Betterton. der., Looking On: Images of
Femininity in the Visual Arts and Media (Londra: Pandora. 1987); Norma Broude ve Mary
D. Garrard. der.. Feminism and Art History: Questioning the Litany (New York: Harpcr and
Row. 1982); aym editérlerden. The F’xpanding Discourse: Feminism and Art History (New
York: HarperGCollins. 1992): Linda Nochlin. Women, Art and Power and Other Essays (New
York: Harper and Row, 1988): Susan R. Suleiman, der.. The Female Body in Western Cul-
tre: Contemporary Perspectives (Cambridge. Mass.: Harvard University Press. 1986);
Griselda Pollock. Vision and Difference: Femininity, Feminism and the Histories of Art
(Londra: Routledge, 1988): Hilary Robinson. der. Visiblv Female: Feminism and Art: An
Anthology (New York: Universe Books. 1988); ve Marina Warner, Monuments and Ma-
idens: The Allegory of the Female Form (New York: Atheneum. 1985). Obiir 6nemli ¢als-
malar asagidaki dipnotlarda zikredilivor.
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kek cinselligi asi/ cinsellik haline gelir.”"* Halbuki, gelecek boliimde
de gorecegimiz gibi, sanattaki fallus kiiltiirel olarak temsil edilemez-
likle neredeyse esanlamlidir.

Ote yandan Pointon, bir sanat tarihgisi —profesyonel bir sanat
“seyircisi”— olarak, kadinlar1 nesnelestiren gorsel teknolojilerin “ic-
viiziini gorebildigini” ve bu sekilde de nesnelestirmenin etkisizlesti-
rilmesine katkida bulundugunu tanitlar. Pointon’'in kendi bakisi.
ataerkilligin adin1 koyma ve ataerkil soylemin temsilde nasil isledigi-
ni gosterme giiciine sahiptir." Fakat yine de ¢iplak kadin resimleri-
nin daha ¢ok erkekler tarafindan ve erkekler icin yapilan bir katego-
ri oldugunu ve burada “seyirci olarak kadina ... kadinlarin kendi de-
neyim ve kimliklerini yadsiyan rontgenci, niifuz edici ve giiclii hetero-
seksiiel erkek bakisiyla 6zdeslesmenin kuskulu tatmini(nin) sunuldu-
gu"nu kabul eder."

Pointon'un en 6nemli tespiti ¢iplak kadin imgesini. gerek (erkek)
sanat¢l veya “yazar” tarafindan gerekse (erkek) seyirci veya “okur”
tarafindan tamamen kavranamayan ya da denetlenemeyen Dbir
soylem bicimi olarak gormesidir. Aslinda ¢iplak kadin erkek tarafin-
dan betimlenisinin ilerisine gider ve bu da sadece feminist seyircile-
rin yaptig1 disaridan analizin sonucu olmayip, ayni zamanda nesne-
nin bizzat icinde olan bir seydir. Belki ¢ok basit bir ifadeyle sdyleye-
cek olursak. ¢iplak kadin, hatta en ¢ok nesnelestirilen ve nesnelesti-
rilebilen haliyle bile (belki de 6zellikle bu haliyle) —buna genellikle
pornografi adini veriyoruz- erkeklerin bir itirafin1 olusturur: Kendi
kendilerine tatmin edemedikleri bir arzunun tatmini kadinlarin elin-
dedir. Dahasi. ¢iplak kadin imgesi erkek seyircilerin fiziksel olarak
degil, yalmzca zihinsel olarak erisebildikleri hayali bir kadin bedeni-
ni temsil ediyor. Temsildeki ¢iplak kadin yalnizca fanteziyle ulasila-
bilen, onun disinda ulasilamayan bir seydir. Diger bir ifadeyle, bak-

12. Luce Irigaray, aktaran. Amclla G. Jones, “T'he Ambivalcnce of Malc Masqueradc: Duc-
hamp as Rrose Selavy”. The Body Imaged: The Human Form and Visual Gulture Since the
Renaissance iginde, der. Kathleen Adler ve Marcia Pointon (Cambridge: Cambridge Uni-
verslty Press, 1993), s. 30.

13. Marica Poinlon, Naked Authority: The Body in Western Painting, 1830-1908 (Camb-
ridge: Cambridge Universily Press, 1990). Hem Clark’a hem de Berger'e iyi bir elestiri ge-
tiriyor Pointon, bkz. s. 11-23. Clark'a gelirllen cn iyi ve saglam elestiri Lynda Nead'inki-
dir, bkz. The Female Nude: Art, Obscenity and Sexuality (Londra: Routledge, 1992), dzel-
likle bkz. s. 17-22.

14. Rosemary Betterton, “How Do Women Look? The Female Nude in the Work of Suzan-
ne Valadon”, Visibly Female. Feminism and Art: in Anthology i¢inde, der. Hilary Robin-
son (New Yrok: Universe Books, 1988), s. 255.
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ma ve bakarak “sahip olma” arzusu nihayetinde yalmzca sunu gos-
terir: Bakmak “sahip olmak” demek degildir. Bir an igin tim c¢iplak
kadin temsillerinin cinsel icerikli oldugunu (kesinlikle boyle degildir)
varsaysak bile sunu kabul etmek zorunda kalacagiz: Erkeklerin ka-
dinlar iizerindeki tahakkiimii aym anda hem gii¢liiligiin hem de za-
afin fonksiyonudur. Tahakkiim kurma gereksinimi, zaafin en agik
sosyokiiltiirel gostergesidir; bu durum tahakkiim edilenleri rahatlat-
maz elbet, ama boyle bir zora dayal iktidari icra edenler icin de
rahatlatici oldugu soylenemez.

Erkeklerin kadinlara ve kadinlarin da erkeklere, ister giyinik ister
soyunukken olsun, bakma arzusu sonucta son derece cinsel bir gerek-
lilikten dogan ve sevgililer arasinda oldugu zaman toplum tarafindan
onaylanan bir etkinliktir. Tabii sorun surada: Baska birinin bedenine
bakmanin tek bir yol haritasi yok. Bakis sevgi ya da nefretle giidiilen
arzulari, paylasilan ve karsilikl ya da bencil ve sirf kendini gozeten
arzular: tanimlayabilir. Bu yiizden, belli bir imgenin soylemi. kendi-
sinden baska seylerle, gosterildiginden baska seylerle tanimlanir. Bu
soylem imgenin islevince giidiilenir. Ornegin benim gencligimde gen¢
erkeklerin National Geographic'le olan iliskileri her zaman “resmi”
soylemlerle, derginin diinyay: ve sayisiz kiiltiirii kesfettigi séylemle-
riyle cakismiyordu herhalde. Ama dergiye hangi amacla alinmis olur-
sa olsun, bir kadin bedeninin uyandirdigi cinsel arzuyu nasil agiklar-
sak aciklayahm, Pointon'un gostermis oldugu gibi, baska herhangi
bir seyin degil de o kadinin resminin konmus olmasi kadinin bedent-
nin erkek beden iizerindeki iktidarim gosterir.” Sonunda su noktaya
geliyoruz: Ciplak kadin imgeleri kesinlikle tartismal bir yer isgal et-
mektedir, dolayisiyla isgal edilen bu yer son derece kaypaktir. Ve ka-
dinlarin nesnelestirildigi denetleyici erkek bakisi hakkinda sdylenen
tim zihin agic1 sozlere ragmen ben sunu iddia edecegim: Ciplak ka-
din imgesi ayni zamanda bakisin eylemlili@inin ve nesnelestirme ka-
biliyetinin temel sinirlarini da tanimlar. Erkek bakisinin baskin giicii
bizzat erkek kimliginin de iizerinde durdugu kirilgan temel iizerinde
yilkselir ve, her ne kadar bir¢ok kadin deneyiminin erkeklerin ellerin-
de ruhsal ve fiziksel agidan hirpalanmasini agiklamasa da, bu durum
sorunun karmasiklig1 konusunda belki daha az indirgeyici bir yakla-
sim sunabilir. Erkek bakisi hakkindaki mevcut kuramlarin biiyiik kis-
minda sorun, asagida gostermeyi umdugum gibi bu kuramlarin da

15. Pointon, Naked Authority, s. 17-23.
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indirgeyici olmasidir, gerek kadin gerekse erkek kimligini ve 6znelli-
gini alabildigine basitlestirmesidir."

B. GORME IHTIYACI

Sanattaki ¢iplak beden daima elbiselerin ¢cikarilmasina “dair”dir;
¢iplakhk Batihlarin dogal hali degildir. Giplakhk goriintiisiinii sanata
yansitmak, gercek hayatta baska tiirlii karsilanamayan sosyokilti-
rel ihtiyaclara cevap vermektir."” Burada sorulacak soru sudur: Nedir
bu ihtiya¢ ve temsille nasil karsilamr? Gergek su ki, bu ihtiyac1 da
temsili cevabim da (hazirlama ve gorme) doguran araclar tekil
degildir. Temsil nasil olursa olsun seyirciler kendi ¢ikar, arzu, yati-
rim, fobi ve benzeri seylerini imgenin yiizeyine ve i¢ine yansitir. Biz-
ler birbirimizden farkli goriiriiz ¢iinkii hayatlarimiz asla dzdes degil-
dir. Ayrica hi¢ kimse, izlenimlerin kendisinden hicbir degisiklige ugra-
madan gectigi bir etkisiz eleman degildir: Insanlar cinsellige diigkiin
ve yobaz olarak dogmaz, sonradan boyle olur; kendilerini ve baskala-
rini Ozgirlestirme miicadelesi veren insanlar da genetik olarak bu
miicadele icin programlanmis degildir. Ve, evet, insanlar degisir.

GoOrmek, insa ettigimiz “gercekligi” ister onaylamayi, ister yadsi-
mayi isterse de tasimayi se¢mis olalim, bizi biz yapan seylerdendir.
Bununla birlikte, ne kadin diismam ne de feminist imge bizleri zorun-
lu ya da ozgiil bir secime sevk eder. Ister ilerici ister gerici olsun
inanclarimizi pekistirebilir ya da zayiflatabilirler yalmzca. Bu yarg,
soz konusu imgelerin hicbirinden ahlaki bir sonucun ¢ikmayacagi an-
lamina gelmez; yalmzca, birine degil de Obiiriine bakmamn higbir
ahlaki sonucu garantilemedigi anlamina gelir. Bu se¢imlerin her biri-
nin kisisel ve genel tarihte, deneyim ve inangta yeri vardir, hi¢biri iki
birey i¢in ayni degildir; ve bunlar daima degisen ve asla yerinde dur-
mayan bir siire¢ olan kiiltiiriin karmasik dinamiklerinde ete kemige
biiriinir.

16. Ayrica bkz. lidward Snow, “Theorizing the Male Gaze: Some Problems”, Representa-
tions 25 (Kis 1989), s. 30-41: “Elestirmen, erkek vizyonunu gizemlilikten ¢ikarip her seyi-
ni ortaya dokmek suretiyle, kadin imgelerini 6znel ya da kararlastirilamaz yonlerinden si-
yiriyor sistematik olarak ve aym zamanda da seyreden “erkek” ego'da bulunan bu Liir im-
gelerin gosterdigi kadinsilikla 6zdeslesme, bunun i¢in duyulan sempalti ya da buna karsi
savunmasizhgin biitiin unsurlarimi ortadan kaldiriyor” (s. 31).

17. Bkz. Anne Hollander. Seeirig Through Clothes (New York: Penguin Books, 1978), s. 84-
89.
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C. GUNAHTAN TUREYEN

Eski pagan sanatinda ¢iplak erkek bedeninin yiiceltilmesi, Hiristi-
yan sanatinda ¢ogunlukla karsimiza kadin bedeninin asagilanmasi
olarak cikar. Bati resmindeki ¢iplak kadin imgelerinin kaynag Hav-
va'mn ginamdir (Havva'min kendisi degil). Havva'nin yasak Bilgi
Agacinin meyvesinden yemesi ve elmayl Adem’le paylasarak giinahi
“evrensellestirme”siyle birlikte, bir anda her ikisinin de duydugu
giinahkarh@in utancim 6rtme ihtiyaci dogmustur. Duyduklari utancin
kaynagi kendi icinde ¢iplakhk degildir. Bunun yerine sunun farkina
vardiklan i¢in utan¢ duyarlar: Giplakhik, baskalarina goriiniir hale
gelerek savunmasizlasan acik cinsel organlarin olusturdugu bir sey-
dir. Adem ile Havva giinah isleyince bedenlerinin tamamini ortmi-
yor, yalnizca ortiinmek igin incir yapraklarini birlestiriyorlar (yaptik-
lar1 sadece bundan ibaret (Tekvin, 3:7)). Orlacagmn sonlarindan itiba-
ren ¢iplakhkla giinah ilintilendirilmis ve giinahkar bedenin gérsel yo-
rumu cinsel organlarin gosterilmesiyle yapilmistir.

Batr'nin giyinik kiiltiiriinde, kadimn ¢iplakliginin tamamen din
disi temsilinin yapildigi durumlarda bile soyunukluk Havva’'nin giina-
hina isaret eder. Gergekten de ¢iplak imgenin islevsel basarisinin da-
yandig uyar(l)ma Havva'nin utanciyla bagintihdir. Giplak imgeye
bakmanin hazz bir anlamda kisilestirilen kotilige yargilayici gozler-
le bakmanin hazzidir. Sanat tarihinde Havva'min “ilk anne”ligi,
Adem’in “ilk baba”hgi kadar onemli degildir. Havva'yr onemli kilan
asil etkenisledigi giinah ve bunun dogurdugu felakettir, yani Erkegin
Cennetten Kovulmasidir. Hem kutsal kitapla hem de sanatta Hav-
va’'nin Adem’i etkileme, dolayisiyla da insanhgin genel sefaletine se-
bep olma giiciiniin oldugu kabul ediliyor. Bu yiizden su gergek hi¢ sa-
sirtict degildir: Resimlerde Havva neredeyse daima dimdik -fallik—
ve gorsel olarak Adem'in esiti gibi ¢izilmistir ve ikisi genellikle uyum-
lu bir ikili olusturur. Halbuki Bati resminde onun giinahinin “varis-
ler”i olarak Havva gibi ¢iplak resmedilen 6biir kadinlar genellikle ya-
tar vaziyette gosterilir. Ashinda erkeklere bahsedilen dikligi paylas-
ma kabiliyetlerini yitirerek fallik pozisyonlarini kaybedip diismiisler-
dir. (Gogu resimde yatar vaziyetteki erkekler yarah ve délmek iizere
olan kahramanlardir: Béyle bir durumda bile erkeklerin durumu fa-
aliyete, canliliga ve giicliiliige isaret eder.) Sanat eserlerindeki ¢iplak
kadinlarin biiyiik bir ¢ogunlugu ufukta, dogada, yeryiiziinde ve
yatakta boylu boyunca uzanir. Yatak, bir kadinin Adem’i bastan ¢I-
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Resim 1X.1: Hans Baldung (y. 1484-1545), Havva, Yilan ve Oimiis Adem (yc.
1510/1515), panel, 64x32.5 cm. Ottawa, National Gallery of Canada, no
17011.
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karmasinin karsihgindaki ebedi itaatin gostergesidir. Nitekim sanat-
ta yatak genellikle karsihkh bir haz ve ask yerinden ziyade kadinla-
rin cezalandirildi@\ bir yeri. mesru intikamin yerini temsil eder. Ne
var ki, birazdan gosterecegim gibi, mesele bu kadar basit degildir.
Hans Baldung'un Havva, Yian ve Olmiis Adem (Resim 1X.1) res-
mi. ¢iplak kadin imgesi tarihinin olaganiistii gorsel metinlerinden bi-
ridir. En 6nemli yani1 Havva'yr hem bir kutsal kitap figiirii hem de mo-
dern bir giinahkar olarak gostermesidir. Havva'nin bedeni, burada
gencligin ve (sarisin. Germen) miikemmelligin(in) en giizel halini su-
nuyor ve imgede herhangi bir utanma emaresi bulunmuyor. Bacakla-
rim ¢aprazlayarak c¢iplakhgina ragmen bir anlamda tevazu gosteri-
yor Havva. Ama en belirgin 0zelligi, ¢iplakligimin farkinda olmayisiy-
la gosterilen samimi cinselliktir. Bilindigi gibi kutsal kitaba gore cen-
netten kovulmadan énce hem Havva'nin hem de Adem’in “masumi-
yet"inin gostergesi ciplakliklarinin farkinda olmayislaridir. Hav-
va’min etek tiiylerinin bir kismin1 gostererek —Batilh ¢iplak kadin re-
simlerinin ¢ok biiyiik bir cogunlugunda cinsel bolgede higbir tily gos-
terilmez- bu olguyu kullaniyor Baldung. Ote yandan temsil tarihinde
Havva'nin aym anda hem masumiyetini hem de suclulugunu tanim-
layan yetigkin cinselliginin gostergesi olan bir bedendir buradaki im-
ge. Havva'nin tarihsel olarak modern bir figiir oldugu ise ozellikle yi-
ziiyle gosteriliyor; bedeninin geri kalan kisimlarina hi¢ benzemiyor
yiizii. Yiiz ifadesinde sofistikelik, cazibe ve ayartma giiciiniin izleri
var. Bir yosma gibi, bir orospu gibi tehlikeli bir bakisi var (Bati iko-
nografisinde “yandan goz siizmek” kadinlardaki cinsel kotiiliigiin ve
ayartma giiciiniin isaretidir). Havva'nin modernligini gosteren bir
baska sey de hafif miitebessim hali ile, elbette ki, Adem’in direncini
kirdiktan sonra ona vermek iizere arkasinda sakladig1 elmadir.
Havva gibi Adem de tarih 6ncesi zaman disihk ile Baldung’un ta-
rihsel zamanini bir araya geliriyor. Kendisini zehirleyecek olan elma-
ya uzaniyor ama aslinda elmayi heniiz tatmis degil: tattig1 zaman be-
deni olecektir. Buna ragmen bedeni gozlerimizin oniinde hizla ¢iri-
yor. Tiim insanhgin babasi olmadan 6nce eti ¢iiriiyor: Eylemliligi or-
tadan kalkiyor; bu eylemlilik -Baldung'un gorsel olarak agik¢a orta-
ya koydugu gibi- fallik bir eylemliliktir. (Ademin bilegini sokan yilan
son derece falliktir ve viicudundaki kan toplanmasiyla vurgulaniyor
bu durum.) Gergekten de, yiiz etlerinin dislerini ortaya ¢ikaracak se-
kilde iyice ¢iiriimiis olmasindan dolay1 Adem Havva'ya sehvetle ba-
kiyor gibi duruyor. Bos bakigi sadece cinselligi degil, ayni zamanda

294



cinsel siddeti ima ediyor. Havva'nin etli koluna koydugu gevsek eli,
bilegi kavramiyor, neredeyse oksuyor gibi duruyor: halbuki omuz
kaslari sanki saldiriyormus gibi gergin. Beden dilinin bu karisik hali
su mesaji veriyor: Adem elmayi yiyecek ardindan da Havva’ya teca-
viz edecektir (ama Havva, bu arada, onu ayartmis olacaktir). Eril
gii¢ ilk babadan Oliimiin babasina (Adem’in ¢iiriiyen bedenine) akta-
riltyor ve Oliim siddetle. Havva'min layi@im bulmasiyla esitleniyor.
Bundan baska, cinsellik dliimciil bir miicadele iizerinden anlatiliyor.

Baldung'un resmi Havva'nin bedeninin goriintiisii etrafinda or-
giitlenmistir. Arka plan siyah; agacla Adem’in bedeni biiyiik ol¢iide
kahverengi. Havva resmin 18181. Bedeninin yiizeyi resmin geri kala-
niyla dyle bir iligki icinde ki. dikkatlerimiz Havva'nin sadece tek bir
verinde toplanmiyor: Biitiin beden dikkat ¢ekecek sekilde resmedil-
mis; sadece daha sonralari epey klise bir yaklasimla kompozisyonun
odak noktasi yapilacak olan g6giisler ya da cinsel bolge degil, biitiin
bir beden dikkat c¢ekiyor. Baldung Havva'nin ayaklarina ve ayak tir-
naklarina cinsel bolgesinden daha fazla dzen gosteriyor. Havva'nin
iktidarini yalnizca cinsel bir iktidar olarak degil, biitiin bir kadin ikti-
dari olarak aliyor Baldung. Havva'nin eylemliligi varliZidir ve bu da
cinsel bir varliktir.

Gergekten de Baldung “seyircide onun Adem’le benzerligini yansi-
tacak arzular uyandiran erotik bir sanat” ortaya koyar. “Ve seyirciye
kendi cesediyle yiizlesirken yasattigi tiksinti duygusuyla da bu arzu-
lar1 cezalandirir Baldung.”" Gozlerimiz tamamen Havva’'nin ¢iplakli-
gina kapiimaz. Resmin odak noktasinda -bu nokta Havva’'nin sag ba-
cagim izleyen bir ¢izginin iizerindedir —Havva'nin kolunun iizerinde-
ki Oliimiin cirkin eli olarak Adem ile Havva'mn yilani tutan eli var.
Giinahin verdigi hazlarin bedeline uzanan bu hat kompozisyonel ola-
rak giiclii bir hat ve bir etki tepki aktarimini isaret ediyor. Havva fal-
lik yilanin kuyrugunu tutuyor ya da daha dogrusu bariz cinsel bir ha-
reketle parmaklariyla yilanin kuyrugunu hafiften oksuyor gibi gorii-

18. Joseph Leo Koerner, 7he Moment of Self-Portraiture in German Renaissance Art (Ghi-
cago: University of Chicago Press, 1993), s. 295. Her agidan parlak bir ¢alisma bu ve “De-
s. 292-316. Bu resim 309-310. sayfalarda tartisihyor. Aymi yazarin daha kisa ve daha 6n-
ce kaleme aldig) bir cahigmasi igin bkz. “The Mortificalion of Lhe Image: Death as a Herme-
neutic in Hans Baldung Grien", Representations 10 (Bahar 1985), s. 52-101. Bu resim iize-
rine bagka iki 6nemli degerlendirme i¢in bkz. A. Kent Hieatt. “Eve as Reason in a Traditi-
on of Allegorical Interpretation of the Fall”. Journal of the Warburg and Courtauld Insti-
tutes 43 (1980), s. 221-226: ve ayni yazardan. “Hans Baldung Grien's Ottawa Eve and Its
Conlext”. Art Bulletin 65 (1983), s. 290-304.
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niiyor. GoOzleri de bu harekete kayiyor ve bizi de oraya bakmaya zor-
luyor. Ne yaptidini ¢ok iyi biliyor Havva.” Bu on sevismenin mecazi
heyecani, yilanin viicudundaki kan toplanmasinin ve, bir bu kadar
onemlisi de, Oliimiin giicii olarak Adem'i 1srmasinin isaret ettigi
simgesel heyecanla uyusuyor. Baldung yilanin agzini sikica kapatma-
maya Ozen gosteriyor: Bu 1sirma sapik bir agigin isirmasidir,” cinsel
oynasmadaki fiziksel ve insani bir tepkidir ve fakat yilan. yani Sey-
tan oliim demek oldugu icin sadece kendisini besleyen bir tepkidir.
Giinah -cinsel olarak tanimlanir- yikimi getirir.

Sunu unutmamak gerekir: Baldung’un resmi, libidomuza seslenen
yayihimci bir erotizm iizerinden igliyor. Ve bu durum bizlere ilk atala-
rimizin su¢ ortagi torunlari olarak onlarin isledigi sugun izlerini tasi-
digimiz1 soyliiyor. Baska bilginlerin de isaret ettikleri gibi, Baldung
Adem ve Havva'nin Cennetten Kovulmalarini erotik bir edime bagla-
yan ilk ressamdir.” Joseph Koerner’in ayni sanat¢inin baska bir Hav-
va’sini betimlerken ¢ok yerinde bir sekilde isaret ettigi gibi:

Baldung, insani temsilin saf ve katiksiz bir gorme masumiyeti sunmaya
kalkisamayacagini tamtlar. Bu “mesaj”1 dogrulayan bir ornek, sevirciler
olarak bizim onun imgelerini yorumluyor olmamzdir. Ornegin, Hav-
va’'nin hareketinin ... cinselligin bilingli, ayartici ve erotik bir ortiisii oldu-
gunu soylemek ya da Havva'nin “kurnaz” bir goriintii i¢cinde bulundugu-
nu diisiinmek, kendi cinsellik ve aldatma bilgimizi ifsa etmektir ve dola-
yisiyla da kendi diigmiisliidiimiizii itiraf etmektir.*

On dokuzuncu yiizyihn sonuna gelindiginde bu kavrayisin ahlaki
icerimi, bir i¢ giciklama séylemine sinmis olan hos bir sucluluk belir-
tisine ve Batili orta sinif erkeklerin kendi cinselliklerini tanimlamanin
bir araci olarak kadin cinselligini belli bir ¢cerceveye yerlestirirken
sergiledikleri ofkeye (ahlaki ve diger tiirden 6fkeler) indirgenecektir
(bkz. Resim IX.7 ve 1X.8). Ama bu arada, Baldung’un resmi bakma-
nin risklerini anlamamiza yardim ediyor. Aslinda sanat eserlerindeki
¢iplakhgin tarihi Baldung'un Havva’sinda kendi itici giiciinii buluyor.
Baslangicta, Oyle goriiniiyor ki, bakis Havva'nin elindeydi ve bu ba-
19. Yilan-fallus ifisTdsiniﬁ metinsel kaynaklari icin bkz. Hicatt, “Eve as Recason”, s, 223;
ve Hieatt, “Hans Baldung Grien's Ollawa Eve”, s. 298-299.

20. Hieatt ("Eve as Reason”, s. 223; "Hans Baldung Grien’s Otlawa Eve”, s. 292-298) isir-
may acitici olarak betimlese de ben bunun tartismal oldugunu diisiiniiyorum. Isirma Olii-
miin giicii olarak Adem iizerinde hicbirsikintiyaratmiyor. Kaldi ki yilanin adzinda en ufak
bir gerginlik isareti goriinmiyor.

21. Koerner. Moment of Self-Portraiture. s. 298 ve s. 503 dipnot 18.

22. Ag.y. s. 303.
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kis sonraki erkeklere bedel ddettiren —ve intikam pesinde kosmalari-
na yol acan- ¢ok giiclii bir bakisti. Baska bir ifadeyle. Baldung'un
Havva’si her seyi kontrol altinda tutuyor. Havva seyircinin gérmeyi
arzuladi@1 seydir ve, resmin icinde, Havva’'nin bakma edimi diinyanin
seyrini degistiren bir olay! denetlemektedir. Havva’'nin tarihi, kadin-
lar1 bir yandan goz oniinde tutarken 6te yandan da onlari mecazi an-
lamda korlestirmenin ahlaki bahanesini ve toplumsal islevini sunu-
yor gorsel temsile.

D. ZUGURT TESELLILERI

Bronzino’'nun Baldung'un calismasindan sadece otuz yil kadar
sonra yapilmis olan Bir Veniis ve Cupid™ Alegorisi adli resmi (Resim
1X.2, Renkli Resim 15) tamamen italyan iislupculudunun bir iiriini-
diir ve modern bilingteki tamamen cinsellesmis din disi nii'leri haber
vermektedir. Bir biitiin olarak ciplak resim gelenegi baglaminda dii-
siiniildiigiinde Bronzino’nun resmi, sdylemsel giiciinii, agik¢a ortaya
koydu@u skopofilinin verdigi hazdan almaktadir. On dokuzuncu yiiz-
yildaki ¢iplak kadin imgelerinin 6nemli 6zelliklerinden olan biktiric
ahlaki mazeret ortiilerinin hicbiri yok bu resimde.

Bronzino'nun Veniis'iiniin etrafinda baska figiirler var. Bunlarin
olusturdugu karmasik (ve bugiin icin ¢ok belirsiz) alegorinin basat fi-
giirii, ana [igiirlerin etralini saran bir ¢cerceve ya da manto olarak ne-
on mavisi bir harmaniyi agmakta olan erkek Zaman figiirii. Obiir [i-
giirler ise sunlar olabilir: Sagda Delilik, arkada Deliligin solunda Haz
ve Cupid’in arkasinda da Kiskanclik. Ben burada 6n plandaki iki ana
karakterin ¢iplakli@1 ve aralarindaki iligski iizerinde durmak istiyo-
rum.

Bedeni son derece seksi bir yetiskinin bedeni gibi ¢izilen ama yi-
zii bir ¢cocugu andiran Cupid bir yandan Veniis'iin uclari uyanmis go-
giislerini oksayip onu cinsel olarak uyarirken bir yandan da dudakla-
rinl Veniis'in dudaklarina gotiiriiyor. Aska yabanci olmayan Veniis
ise Cupid'in ilgisinden haz duyuyor ve onu silahsiz birakiyor. Oklugu-
na uzaniyor, buradan keskin uclu ve kesinlikle fallik oku aliyor ve bu-
nu zarif ve kiskirtici bir bicimde elinde tutuyor. Cupid'in viicudu cin-
sel “is”i icin gerilmis. En az Cupid’inki kadar biikiilmiis olsa da ola-
ganiistii gevsek goriinen Veniis'iin viicudu ise aralarindaki bu heye-

* Eski Roma’da ask tanrisi. (y.h.n.)
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Resim I1X.2: Bronzino (Agnolo di Cosimo) (1503-1572), Bir Veniis ve Cupid Alegorisi (y. 1540s), pancl.
146. 1x116.2 cm. Londra, National Gallery. inv. no. 651. Roprodiikslyon izni, Trustees. The National
Gallery, Londra.

canl iligkinin tamamen kendi kontrolinde oldugunu gosteriyor her
haliyle.

Bronzino Veniis'ii fiziksel giice sahip bir beden olarak sunuyor: ve
Veniis belirgin bir bigcimde uzun ¢izilmis viicudu iizerindeki mutlak
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kontroliinii devam ettirecek sekilde poz veriyor. Kendisinden ¢ok kii-
ciik cizilmis Cupid onun tahakkiimii altinda bulunuyor. Ote yandan
en azindan Veniis'iinki kadar goz alici olan Cupid’in bedeni cinsel an-
lamda Veniis'iinkinden ¢ok daha erisilebilir gosteriliyor. Olaganiistii
homoerotik bir poz veren Cupid’in fallik cinselligi bastiriliyor: meta-
forik bicimde bu 0zelligi Veniis devraliyor. Gupid son derece kadinsi-
lastirilmis. Ashinda Veniis'iin cinsel ozellikleri, boyun egdirdigi Cu-
pid'e aktariiyor. Cupid’'in poposu en az Veniis'iin gogiisleri (daha
dogrusu meme uclari) kadar ¢ekici goriiniiyor. Veniis’iin cinsel organ
bolgesi neredeyse hicbir sey “vaat etmiyor”; Cupidiin kalcalar: ise
cok sey “vaat ediyor”. Baska bir deyisle, verdigi poz Cupid’i, normal-
de ¢cogu Bati resminde Veniis'e ve genel olarak da kadinlara “yakis-
tirlan” cinsel olarak iceri-alici konumuna sokuyor. Bundan baska,
tablo rontgen 1sinlar yoluyla incelendiginde “Cupid’in kalgalarinda
bir dizi egri”nin bulundugu ortaya ¢ikiyor ve bu da Bronzino’'nun kal-
calarin resmin gorsel soylemindeki islevi iizerinde dikkatle durdugu-
nu gosteriyor. Gizmis oldugu kalgalar eninde sonunda herhalde bu
kompozisyonel “deneyler”in en radikali ve cinsel olarak en tahrik edi-
cisidir.”®

Gelgelelim, resmin her tarafina sinen miistehcen ve ensest* cin-
sellik (zira Cupid, Veniis'iin ogludur), 0zellikle de renkli versiyonuna
bakildiginda, ilk bakista goriindiigii gibi degildir. Evet, Bronzino'nun
Veniis ve Cupid'i bir siirii cinsel tabuyu cigniyor: Ensest, homoero-
tizm, Veniis'iin asiifteligi iizerinden fahiselik ve Cupid'i Veniis’iin cin-
sel tahakkiimii altina sokarak toplumsal cinsiyet rollerinin tersine
cevrilmesi. Ne var ki, goziimiizi alamadigimiz cinsel bedenler tuhaf
bir bicimde uzak ve ulasilmaz goriiniiyor. Her iki figiiri de aydinla-
tan 181k neredeyse floresan oldugu i¢in figiirlerin tenlerine bariz bir
sogukluk katiyor. Resmin son derece yansitici yiizeyi ise 1s181n bu et-
kisini artirmaktan baska bir ise yaramiyor. Bunun sonucunda da Ve-
niis'le Cupid’in bedenleri tamamen ceset gibi durmasalar bile pek
canl gibi de gériinmiiyor.

Ataerkil Zaman figiirii ¢esitli figiirleri kozmik-mavi harmanisiyle

23. Cecil Gould, The Sixteenth-Century Italian Schools: National Gallery Catalogues
(Londra: The National Gallery. 1975). s. 42. Ayrica bkz. Allan Braham. /talian Paintings
of the Sixteenth Century: The National Gallery Schools of Painting (Londra: The National
Gallery. Williarn Collins’in igbirligiyle, 1985). s. 64.

24. Bu resim ve Bronzino'nun ensesti ¢agristiran obiir resimleri hakkinda bkz. Emmanuel
Cooper. The Sexual Perspective: Homoscxuality and Artin the Last 100 Yearsinthe West
(Londra: Routledge and Kegan Paul. 1986). s. 17.
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sararak alegorik metni “kontrol ediyor”. Su gercek. meseleyi daha da
icinden cikilmaz bir hale sokuyor: Harmani, o zamanlar Bakire Mer-
yem imgelerinde kullanilan mavi elbiseyle uyusuyor. Dolayisiyla
Bronzino, ince bir imayla, kutsal sevgiyle bunun en sekiiler benzeri-
nin paradoksal birligine isaret ediyor. Zaman her seyin oziidiir. Za-
man Oldiiriiliir ve zaman 6ldiiriir. En ¢ok arzulanan ve pesinde en faz-
la kosulan seksin yogun zevkleri derinlerden zamana baghdir. Obiir
deneyimlerle kiyaslandiginda seksin aldig1 zaman genellikle farkina
variimayacak kadar kisadir. insanlar en iyi kendi bedenlerinde varir-
lar zamanin farkina (gelisme, yaslanma vb). Kisacasi zaman hayatin
temel boyutudur ve beden burada “anlam kazanir” ve burada duyum-
sar. Bir baska ifadeyle zaman, beden iizerinden yasanan hayat dene-
yimlerinin dissal ve soyut bir tezahiiriidiir. Hayatin cisimlesmesini
saglayan sey cinselliktir. Cinsel beden anlayisimiz biiyiik ol¢iide arzu
tarafindan belirlenir, tipki zaman duygumuzun, kismen, zamanin Sii-
rekli arzularimizi gergeklestirme kabiliyetimize karsi ¢alisan sonlu
bir boyut oldugunun (Zaman ucar gider) farkina varmamizla belir-
lenmesi ve sorun haline gelirilmesi gibi.

Bronzino'nun resmindeki goriintiilerc seyircinin verdigi tepkiyle
giidiilenen erotik arzu paradoksaldir. Bronzino, kiiltiirel anlamda en
tehlikeli arzulari uyandirarak, tabularin yikihsini getiriyor oniimiize
gorsel olarak. Ama bir yandan bizleri anlik bir cinsel imkanin esiri gi-
bi tutarken, dte yandan ayaklarimizi yere bastiran su gercege isaret
ediyor: Bakmanin hazzi iste tam boyledir. Gordiiklerimiz sadece ger-
¢cek olmayan ya da gergeklestiriimeyen seyler degil, aym zamanda
miimkiin de olmayan seylerdir. Hem Veniis'iin hem de Cupid’in son
derece cinsellestirilmis bedenleri sadece gorsel fantezilerden ibaret-
tir; nitekim viicutlarindaki biikiilme fizyolojik olarak imkansiz bir
harekettir. Her ikisi de dogal olmayan pozlarda, arzunun uydurmala-
r1 olarak gosteriliyor. Ornegin Cupid'in gdriinmeyen boynu gercekte
olmayacak kadar uzun ve dudaklar1 Veniis'iinkilere degebilsin diye
olmayacak sekilde uzatihyor. Ayrica Veniis yer¢ekimine meydan
okur bir vaziyette duruyor; Cupid'den destek almadan oturuyor gi-
bi ve aslinda devrilmesi gerekir bu durumda. Biz seyirciler gibi bu
iki figiir de muhtemelen mazosist bir haz aliyor, ¢iinkii uzun bir sii-
re bu vaziyette durmalari aci verici olmasa bile rahatsiz edici ola-
caktir. Baska bir deyisle Bronzino usta bir dille sunu soyliiyor bizle-
re: Resmin her tarafina sinmis olan nefis cinsellik aslinda yalmzca
tahayyiil diinyasinda tatmin edilebilecek bir arzu uyandiriyor. Bu-
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nun gercek diinyada hicbir karsihi@i yoktur. Gergekligi soyuttur: Ka-
dinla ¢ocugun ¢iplak bedenleri, teknikolor bir riilyanin mavimsi beyaz
soguklugdunda mesafelerini sonsuza dek korur.

Hi¢ kuskusuz, her ne kadar Bronzino'nun paradoks uyandirmada-
ki basarisimn onemli gostergelerinden birinin akademiye mesafeli
durmasi oldugunu diisiinsem de, buraya kadarki yorumlarimda be-
nim de pek saklamadigim, islenmis tuhaf bir alegori hakim resmin
geneline. Ciplak imgeler nasil bir etki yaratirsa yaratsin, resimde
olup biten 6biir seylerden “alamiyoruz kendimizi”. Resimdeki Obiir fi-
giirlerin sanki., “Resim bundan ibaret degil” der gibi bir halleri var.
Resim, resimdeki metinsel karmasiklig1 gormemize vurgu yapiyor ve
bu yolla, elbette, hedef kitlesinin egitimli seyirciler oldugunu bildiri-
vor. Her halii karda, sonugta nereye ¢ikarsa ¢iksin alegorinin yadsi-
namazhg1 Bronzino'nun miisterisine saygisim gosteriyor. Miisterisi-
nin ilk biiyiik Toskana diikii ve bir piiriten olan Cosimo de’ Medici
(1519-1574) oldugu samliyor: miisterisinin boyle biri olmasi bile tek
basina resmin paradoksal yapisini ve nitelikli pornografiden fazla bir
sey oldugunu gosterebilir bize. Cosimo’'nun bu resmi Fransa Krali 1.
Francis'c (1494-1547) hediye olarak gonderdigi zannediliyor. Bu he-
diyesiyle Krala (1) carpici bir cinsel fantezi, (2) bir Katolik hiikiimra-
nin digerine hediyesi olacak uygunlukta —ortiik— s6zde ahlaki vurgu-
larin bulundugu hayata dair bir alegori ve (3) zekasina iistii kapali ve
diplomatik bir komplimanla Fransiz kralimin ¢ozebilecegi varsayilan
(ashinda bilmeceyi ¢ozmek elbette krahn isi degildi, ama mesele bu
degil) karmasik bir bilmece sunmus oluyordu.*

25. Resmin siparisi hakkinda bkz. National Gallery: lllustrated General Catalogue. gozden
gecirilmis 2. bas. (Londra: The National Gallery, 1986), s. 73; Braham. Italian Paintings of
Lhe Sixteenth Century, s. 64; ve Gould, Sixteenth Century Italian Schools, s. 43.

26. J. F. Conway (“Syphilis and Bronzino's London Allegory, Journal of the Warburg and
Courlauld Inslitutes -19 (1986), s. 250-255) bilginlerin Kiskanghigi temsil cttigini soyledik-
leri alegorik flgiiriin aslinda yaygin ve o zamanlar yikici bir ziihrevl hastalik olan frengiye
isaret ettigini soylilyor. Ona gore resimde gayri mesru cinsel iliskiler-Veniis'le oglunun en-
sest opiigmesi iizerinden fuhus: Cupid'in pozu iizerinden de oglancilik-elestirlliyor. Cosimo
her ikisiyle de miicadele ediyordu (oglancilari iigiincii defa mahkiim olmalari halinde yak-
uriyordu. bkz. s. 255). Bronzino'nun alegorisi birgok bilginin ilgisini ¢ekmislir. Gok kap-
samh bir bibliyografi i¢in bkz. Thomas Frangenberg, “Der Karnpf und den Schlerer: Zur Al-
legoric Agnolo Bronzinos in der National Gallery lLondon”. Wallraf-Richartz-Jahrbuch:
Westdeutsches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 46/47 (1985-1986), s. 383, dipnot 1. Resim-
deki karmasik alegoriye getirilen baslica yorumlardan bazilari sunlardir: Erwin Panofsky,
Studies in Iconology: Humanistic Themes in the Art of the Renaissance (1939; yeni bas.
New York: |larper and Row, 1972), s. 86-91 (Zaman figiirii iizerinde duruluyor); Graham
Smith. “Jealousy. Pleasure and Pain in Agnolo Bronzino's ‘Allegory of Venus and Cupid'”.
Pantheon: International Art Journal 39 (1981), s. 250-258; Charlcs Hope, “Bronzino’s
\llegory in The Natlonal Gallery". Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 45
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Resim [X.3: Fran¢ois Boucher (1703-1770). Pan ve Syrinx (1759). tuval. 3241x41.9 cm Loodra, Nati-
onal Gallery. Inv. no. 1090. Roprodiiksiyon izni. Trustees, The National Gallery. londra.

E. IPLERI ELE ALMAK

Francois Boucher’in, Bronzino'nun Veniis ve Cupid’inden iki yiiz-
yildan da fazla bir siire sonra yapilmis olan Pan ve Syrinx’i (Resim
1X.3), “hikaye”si itibariyle ¢ok daha yalin bir imgedir. Boucher alego-
riyle ya da, herhangi bir metin baglaminda, mazeretle ugrasmiyor;
bunun yerine hi¢ de sasirtici olmayan ve hatta tamamen beylik, ¢ip-
lak bir kadinin mevcudiyetini gerektiren —burada fazlasiyla, iki ¢ip-
lak kadin var- bir konuyu (tabii konu denebilirse buna) isliyor sade-
ce. Sehvet diiskiinii Pan’in kovaladig1 Arkadyal peri kizi Syrinx'in o
eski hikayesi bir ménage a trois’e’ doniistiiriiliiyor burada. Ovidius

(1982), s. 239-243 (resimdeki cesitli figiirlerin kimlikleri tartigihyor). Son olarak. Michacl

(“Cupid’in Elini Kolunu Baglayan Veniis™) veriyor. bkz. “Sacred and Profane Signilicance
in Two Painlings by Bronzino”, Studics in Renaissance and Baroque Art, Presented to
Anthony Blunt on His 60Lh Birthday iginde (Londra: Phaidon, 1967), s. 32-33.

* Uclii iliski. (y.h.n.)
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yorumuna gore,”” Pan, Syrinx’i bir nehir kiyisina dek kovahyor ve ar-
tik Syrinx’in tecaviizden kurtulma sansi kalmiyor. Ne var ki Syrinx’in
kurtulmak i¢in ettigi dua kabul ediliyor ve tam Pan kendisini yakala-
dig1 anda bir kamis demetine doniisiiyor Syrinx’in viicudu. Riizgar
vurduk¢a kamislarin ¢ikardig sesleri duyan Pan bu kamislardan (ya-
ni Syrinx’ten) ilk panfliitii yapiyor. BOylece miizik, cismi olmayan bir
kadin olarak oldugu kadar bir kadina yonelik siddetin kaginilmaz so-
nucu olarak da agiklaniyor. Tecaviizden kurtulmak i¢in bedeninden
olma pahasina da olsa miizige doniisiiyor kadin.

Panve Syrinx mitinin ciddi bir taraf1 var. Buradabir erkek hikaye-
si anlatihyor ama Ote yandan toplumsal cinsiyet, arzu, siddet ve kay-
bedis anlatildigi icin de paradoks ve celigki kabul edilmis oluyor. Ve
bir bu kadar 6nemlisi de, miizik basarisizhgin tesellisi olarak konum-
landirihyor: Hem kendisinden daha akilh davranarak planini akim bi-
rakan bir kadin karsisinda Pan’in basarisizig1 hem de kadinin ehven-
i sere mecbur kalarak benliginden vazgecmesi. Hikayeyi anlatan
Ovidius sira Pan’in Syrinx’e yaptigi teklife geldiginde anlatiyi kesiyor
ve sadece Syrinx’in “Asla!” dedigini aktararak Pan’in ne algak¢a sey-
ler teklif etti@inin tahayyiiliinii bize birakiyor. Burada tamamen biyo-
lojik bir giidii olarak (cinsel saldirganhgin uygun bir mazeretidir) su-
nulan Pan'in cinsel arzusu en sonunda ¢alismaya yonlendiriliyor. Pan
agac isleyen bir zanaatkar oluyor ve kendi adini tasiyacak ve kendi
kimligine isaret edecek olan bir miizik aleti (panfliit) yapiyor kamis-
tan. Ayrica fliitten istifade etmekten de geri kalmiyor: Bu, tecaviize
degil ama gelecekteki ayartmalarina yarayan bir ara¢ oluyor. Pan
enstriimanin tath sesini hanimlari biiyiillemek ve onlara kendisini is-
tetmek icin kullanacaktir (sonraki sefahat alemlerindeki maceralarin-
dan anlasildig@) kadariyla, bunda epeyce basarili da olmustur). Hora-
tio Alger’in bu cinsel hikayesini karmasik kilan sey, Pan’in bu basa-
risin1 kamiga doniismiis bir kadina borg¢lu olmasidir. Tek basina yap-
mas1 miimkiin degildi ¢iinkii bu isi. Yine de bir kadinin bir erkegi
erkek kilmak -onun cinsel performansi- i¢in ddedigi bedel ¢ok bii-
yiiktiir: varligindan vazgecmek.

Bati mitolojisi Pan’1, yakisikl bir gen¢ten Boucher’in resminde ol-
dugu gibi yan insan yari kegiye doniistiiriiyordu yavas yavas. Belal-
tinin giidiiledigi Pan sadece kismen “gelismis”tir ve sanat eserlerin-
de belden yukarisi biraz etli butlu da olsa kahraman bir tanri gibi,

27 O_Vid. Mgtamorphoses. ¢ev. Rolfe Humphries (Bloomington: Indiana University Press,
1935), s. 24-25 (1:690-712).
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belden asagisi ise tilylii bir hayvan govdesi gibi temsil edilir. Basi in-
san basidir ama burada Boucher’in resminde olmasa da genellikle
keci boynuzlu ve kegi kulakhdir. Mesele sudur: Her ne kadar, ornegin
sik ve akilli Apollo ile karsilastirildiginda, kotii bir saka gibi olsa da
Pan her seye ragmen ¢okca “biz”dendir. Ronesans’in metinsel alego-
rilerinde Pan’in sehvet diiskiinliigii onun belirleyici karakteridir, ama
bu karakter, erkek i¢in, ikili bir 6zellik tasir. Negatif anlamda kabah-
ga, pozitif anlamda ise tahakkiime isaret eder. Hayali bir Arkadya
sakini ve bir ¢oban olarak Pan erkeklerin “masum” oldugu zamanla-
ra —diinyamn muhtemelen daha az karmasik oldugu, bir delikanlinin
sadece bir delikanh olabildigi, kizlarin ise ister goniillii isterse de ker-
hen olsun delikanliya roliinii iyi oynamasi i¢in yardim ettigi bir zama-
na- gonderme yapmaktadir.*®

Ronesans’tan kabaca Fransiz Devrimine dek Bati Avrupa saray-
larinda toplu bir Arkadya dirilisi (tarihte asla yasanmamis bir ¢oban-
lar ve goban kizlar diyari nostaljisi) gerceklesti.”® Bu dirilis, kismen.
insan kimliginin dogasina dair yenice ortaya ¢ikan ve bireysellik ve
rekabet¢i bireycilik anlayislariyla tamimlanan bir dizi karmasik
soruya verilen tepkisel bir yamti temsil ediyordu. Bir diger ifadeyle,
tam da Bati hiimanizminin eril bir insanli@1 yeniden tanimlamaya kal-
kistigl bir zamanda giiclii bir nostaljik melankoli dalgasi sariyordu
egitimli aristokrat seckinlerin bilincini. Bu seckinlerin kurdugu Ar-
kadya cenneti fantezisinin temelinde, sonraki yaklasik ii¢ yiizyl i¢in-
de aristokrasiyi devirerek bunun yerine burjuvaziyi koyacak olan
koklii bir sosyokiiltiirel degisimin gittik¢e daha da fazla farkina varil-
masi yatiyordu. Dogaldir ki, bu Arkadya dirilisinin zirvesi 1789 Dev-
riminin hemen Oncesinde Fransiz sarayinda idrak ediliyordu. Nitekim
isyan dalgasi gercekten Versailles kapilarina dayandiginda Kralige
Marie Antoinette saraydan uzakta bir yerde, kafasim dinledigi ve
sarayh dostlariyla (kalantor) koylii kiligina girerek oyun ve eglence
partileri verdigi eglencelik “arka bahge” koOyiindeydi. (Avrupa’'nin
Disney Fantezi Diyarinin erken dérnegini andiran bu koy biiyiik ol¢i-
de giiniimiize dek ulasmistir ve ziyarete agiktir.)

On sekizinci yiizyilin sonlarina gelindiginde, besbelli ki Arkadyal

28. Ayrica bkz. N. G. L. Hammond ve H. H. Scullard. der.. The Oxford Classical Dictionary.
2. bs. (Oxford: Clarendon Press, 1970). s. 773; ve Catherine B. Avery, der.. The New Cen-
tury Classical Handbook (New York: Appleton-Century-Crofts, 1962), s. 808-809.

29. Bkz. Richard Leppert. Arcadia at Versailles: Noble Amateur Musicians and Their Mu-
settes and Hurdy-Gurdies at the French Court (c. 1660-1789) (Amsterdam ve Lisse: Swets
and Zeitlinger, 1978).
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olmayan yeni burjuvazinin —isadamlarinin. modern jargonla son za-
manlarda paralananlarin- olusturdugu tehdit, eski parasiyla tarim
temelli eski aristokraside bir krize neden olmustu. Aslinda en énemli
mesele ekonomikti ama hizla baska bir hikayeye doniistii; merkezi
vonlerinden biri de erkeklik olan bir sinif ve toplumsal cinsiyet kimli-
gi hikayesine. Madem ki Avrupa aristokrasisi (Panvari) cinsel dejene-
rasyonla 6ziinii yitirmisti —sonugta burjuvazi hikayeyi boyle anlati-
yordu- dolayisiyla burjuvazinin ahlakg¢i siyasal tepkisi de ayarticih-
gin bastiriimasi dogrultusunda gergeklesiyordu. Aristokrasiye atfedi-
len dejenerasyonun islerin fiili yiiriitiiciileri olan aristokrat erkeklerin
sosyopolitik imtiyaz ve iktidarlarina oldugu kadar kadinlarinin cinsel
bedenlerine yiiklenmesi gercekten de ironikti.* Sonugta, ister aristok-
raside ister burjuvazide olsun, Oziinde rakip erkek gruplar1 arasinda
cereyan eden bir savasta kadinlara pek yer yoktu. Kadinlar, tarafla-
rin kullandig1 savas malzemelerinin bir parcasiydi sadece; bunun
baslica sonuclarindan biri de, on sekizinci yiizyilin sonlariyla on do-
kuzuncu yiizyihn tamaminda acik¢a miisahede edilen, saha kalkmis
bir kadin diismanhgi ve erkeklerin kadin cinselligi karsisinda sergi-
ledikleri ahisilmigin disindaki histerik tutumlari olmustur. Fakat ta-
bii simdi konumuz bu degil.

Boucher’in Pan ve Syrinx’i Versailles’daki sarayh gozler icin ta-
sarlanmistl. Konusu ¢iplak bir kadini icerdigine gore resmin erkekten
¢ok bir kadin seyirciyi taniyor olmasi onemlidir; gerci Obiir tiirli de
mutat bir Arkadya imgesi sunmus olurdu. Boucher popiiler metinle-
re gonderme yapan bir uyarlamacidir. fakat bunu yaparken de resim-
lerin tarihselligine ve farazi islevine uygun onemli degisiklikler ya-
par. Boucher’in eserleri ve Ozellikle de ¢iplak kadin imgeleri, Versail-
les sarayinin biitiin duvar ve tavanlarini siisleyen kocaman Barok
tarzi propaganda resimlerini —genellikle derinlemesine ve saldirgan
bicimde erkeksi ve de mutlaka kahramanca (atinin iistiinde diisman-
larim ezip gecen XIV. Louis ve benzeri) eski devasa imgeleri- andi-
rir bilhassa. Boucher’'de erkeklik muharebe meydanindaki perfor-

30. Bkz. Eunice Liplon, “Woman. Pleasure and PainLing (e.g.. Boucher)”. Genders 7 (Mart
1990), s. 69-86; kadinlarin saray toplumundaki yerinin 6zel bir yorumuyla birlikte Bouc-
her'in ¢iplak kadin resimlerinin kavrayici feminisL-ve ¢ok sempalik-bir okumasinin sunul-
dugu bir deneme bu; ve Joan B. Landes, Women and the Public Sphere in the Age of the
French Revolution (Ithaca: Cornell University Press, 1988), 6zellikle s. 17-38, burada ise
kraliycl sarayindan degil de kent salonlarindan yola ¢ikilarak segkin kadinlarin siyasal
olaylar ve Devri Sabikin halk dili iizerindeki eLkisi inceleniyor. Mme dc Pompadour'un
Fransiz sanatina etkisine dair yeni bir revizyonist degerlendirme icin bkz. Donald Posner,
“Mmc de Pompadour as a Palron of the Visual Arls”. Art Bulletin 72 (1990), s. 74-105.
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manstan alinarak en savunmasiz oldugu farazi yatak odasina soku-
lur. Pan ve Syrinx’te erkeklik yetersiz olmaktan ¢ok biraz konu disi
bir sey olarak ele aliniyor.

Boucher’in Syrinx'i, Ovidius'un hikayesindeki gibi gozii donmiis
bir erkegin cinsel saldirisinin kurbani degil. Boucher’in Syrinx'i beka-
retini ya da hayatim kurtarmak i¢in kacan birisi de degil. Bunun ye-
rine keyif yapiyor. Boucher, bu resmiyle, delikanhlarin kiz pesinde
kostuklari ve kizlarin da onlan yiireklendirdigi bir plaj partisinin er-
ken bir resmini sunuyor seyircilerine. Oyle goriiniiyor ki, Pan, sanki
hala efsanedeki saldirganmiscasina, hizla sahneye dalmistir. Bu ara-
da acik havaya hi¢ de alisik olmayan pembe tenleriyle nehir kiyisin-
daki bir agaclikta anadan iiryan uzanan periler ayni anda hem Pan’la
hem de birbirleriyle ilgileniyorlar. Perilerden birinin saskin bakisla-
riyla elini acarak kaldirdigi kolunu -bir saldiriy1 savusturmak icin ya-
pilan standart teatral-sdylemsel hareket- saymazsak, her iki kadin
da gayet kayitsizca duruyor. Bir baska deyisle. Boucher seyirciyi
miiphemlik ve imkanla dolu kritik bir sahneyle karsi karsiya biraki-
yor: Tecaviiz mii yoksa ayartma mi (tabii kimin kimi ayarttig1 yoru-
ma acik)?

Boucher’in resminde lezbiyen bir tema var: Bir arada diisiiniildiik-
lerinde tam bir kadin anatomisi olusturacak sekilde biri 6nden 6biirii
arkadan gosterilen ¢iplak kadinlar sanki biraz 6nce sarmas dolas bir
vaziyettelermis de heniiz ayrilmiglar gibi duruyor (birinin eli obiri-
niin omzunda ve belden asagilari birbirlerini tamamlayan iki yap-boz
parcasi gibi cizilmis). Bu arada minik bir Cupid bir elindeki mesaley-
le Pan’in yolunu aydinlatiyor ve obiir elinde ise —ger¢eklesmeyecek
olan- tahmini bir hareketi tamimlayan hangervari bir ok tutuyor.
Pan'in resimdeki islevi bu kiz kiza ask sahnesini yeniden “dogal” dii-
zene dondiirmektir. Pan kadinlarin arasina, yani pembe bedenlerinin
cevreledigi yumurtaliga —Pan’in aralarina cinsel amacla girisinin isa-
reti olarak Boucher’in iki kadin arasinda ¢izdigi ayrim hatti bunu ima
ediyor- girecektir. Burada ilgin¢ olan sey Pan’in basarisizligina dair
hi¢bir isaret vermemesidir Boucher’in. Efsaneye gore Pan giiclii ko-
luyla kavriyor kavramasina ama sonra bunun bir deste “kamis” (ama
panfliit yaptiklarindan farkh bir tiir kamis) oldugunu fark ediyor. Ote
yandan kadin, bir kadin olarak hayatta kaliyor; doniismemis bir ka-
din olarak degil, kopyalanmis bir kadin olarak. Pan da hem miizigini
yapmis hem de kadinlara sahip olmus oluyor. Yani Pan gercek bir
muzafferdir.
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Buraya kadar, John Berger ile Laura Mulvey’nin nesnelestirici er-
kek goziine dair soylediklerinin ¢cogu dogru goriiniiyor. Fakal mesele
burada bitmiyor. Boucher resim iizerinde ve ozellikle de kadinlarin
bedenlerini 6n plana ¢ikarmak —tenlerinin her bir kivrimina gosterdi-
gi 6zenden anlasiliyor —i¢in cok emek harciyor. Kadinlarin beden yii-
zeylerini biiyiik bir dikkatle kesfe cikiyor, tuvalin, bedenlerin isgal et-
tigi her bir santimetrekaresindeki golge ve cizimleri ustalikla yapi-
yor. Boucher fircasim onlardan alamiyor ve bizim de go6zlerimizi on-
lardan alamamamiz icin ustahgim sergiliyor. Bu durum, kadinlarin
temsilinde erkeklerin kendilerini diisiindiikleri ve kadim nesnelestir-
dikleri iddiasimin 6tesinde, ne soyleyebilir bize?

Bana oyle geliyor ki, Boucher XV. Louis'nin sarayimin -uzun bir
siire sanat¢inin basmiisterisi Madame de Pompadour (1721-1764)
tarafindan kullanilan- belgelenmis taskin sehvani hazlarina oynuyor
acikyiireklilikle. Madame de Pompadour 1745 yilinda yirmi dorl ya-
sindayken kralin metresi olmustu. 1750 yilinda aralarindaki cinsel
iliski bitmesine ragmen bundan yaklasik on bes yil sonra madam
oliinceye dek siki dostluklar siirdii. Kralla cinsel iligkilerinin bittigi
vil Boucher, Madame de Pompadour i¢in ¢cahismaya baslamisti.” Bu
resim (1759 tarihinde yapilmistir) bir yandan madamin ilgilerini yan-
sitirken bir yandan da gencg, giizel ve ¢iplak kadin resimleriyle —kra-
lIin bunlarin ii¢ boyutlularina olan istah cok iyi bilinen ve defalarca
tanitlanmis bir seydir- krali eglendirmeyi hedefliyor.

Boucher, lezbiyenlige hafiften ortiik bir gonderme (bu, efsaneye
donecek olursak, Pan’la diizeltilemeyecek bir seydir) yaparak bizzat
kadinlarin cinsel arzularini kabul etmis oluyor acikca. Bir baska ifa-
deyle, Broucher’in peri kizlar1 kendi kendilerine haz verebiliyor ve bu
hazlar erkek mevcudiyetinin kaba ve hatta neredeyse komik kagtigi
hazlardir. Pan, peri kizlarimn keyiflerini bozuyor, ayrica bizim bak-
maklan aldi@imiz hazz1 da bozuyor ve keyifli dikizciligimize miida-
hale ediyor. Boucher’in Pan’inin son derece aptal ve bon bir yiizii var.
Tek kelimeyle “olayr cakmiyor”. Aslinda okunu atmaya hazir tutarak
basari vaat eder gibi duran Cupid’in tesvikiyle sansimi deneyebilir.
Fakat hig Oyle bir hali yok, ¢iinkii Pan ne yapacagim bilmiyor. Halbu-
ki peri kizlar 6yle degil. Bu yiizden, peri kizlarindan birinin faltasi gi-
bi agiimg gozleri sadece davetsiz misafirin sokuna degil, aym zaman-
da Pan’la hicbir alakasi olmayan cinsel heyecana da isaret edebilir

5 1. Sergi kélal:gﬁranEois Boucher 1703-1770. Alastair l.aing (New York: The Melropo-
litan Museum of Art, 1986), s. 252.
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pekala. Gelgelelim, buradaki asil mesele kadin escinselligi degildir;
zaten boyle bir iddia sagma olur. Buradaki mesele kadin cinselligidir,
yani son tahlilde erkeklerin anlayamadiklari, denetleyemedikleri ya
da -bir problem gibi- kendi tatminleri i¢in “¢c6zemedikleri” bir cinsel-
liktir. Tam anlamiyla, kavranamayacak bir cinsellik.

Kavramak hem efsaneyi hem de resmi tamimlayan harekettir.
(Eril is diinyasinin bugiinkii deyimlerinden biri olan “yiizii8i kap-
mak” bu baglamdaki kiiltiirel soykiitiigiinii yansitiyor.) Pan kizlara
niyet ediyor ama kismetine ¢ikan sey bir kucak dolusu cicek agmis
bitkidir (kamig degil); bitkilerin ¢igceklenmis baslari, Fransiz devleti ve
kralinin sembolii. daha dogrusu hiikiimranin kimlik ve otoritesinin
amblemi olan zambak desenini (yabansiiseni) andiriyor. Yani Pan
elinden kacirdiklarimin yerine ziigiirt tesellisi olarak (degersiz) iktida-
ri kavriyor. Arzu erteleniyor: Pan arzusunu gercgeklestirmek icin san-
sini deniyor ama basaramyor. Hikayenin Boucher versiyonundaki bu
buruk vaziyete bakarak Pan’in bundan sonraki hayatim panfliit ya-
parak gecirdigini tasavvur edebiliyoruz; ve tabii ister eski diinyada
isterse de Boucher'in déneminde olsun herkes panfliitiin fallik etkisi-
ni biliyordu: Sonugta biraz sicak havanin ¢ikarilmasindan ibaret olan
bir fallus kopyasi. Ote yandan resimdeki mutlu hallerine bakilirsa pe-
ri kizlar tekrar sarmas dolas oluyorlar ondan sonra.

Yaptig1 birkag ince secimle Boucher kiiltiirel soylemin ne kadar
kolay degisebilecegini ortaya koyuyor. Bir erkegin keyfi i¢in ¢iplak
bir kadin resmi yapmak hi¢bir seyin, hele hele kadinin nesnelestiril-
mesinin garantisi degildir tek basina. Bir kadinin baska bir kadinin
omuzuna zarif¢ce dokunusunu resmetmek, bu kadinlarin ¢iplakhginin
anlamini yeniden tammlar. Bu sekilde poz veren kadinlarin goriinti-
sii ilk bakigta vaat ettiklerini geri alir. Bedenleri yine kendilerinin ol-
maya devam eder ve hem de, en azindan bu Oornekte, buna son ver-
meye cahsan bir erkege ragmen boyle olmaya devam eder.*” (Sunu
unutmayahm: Bu resim, Madame de Pompadour’un XV. Louis iizerin-
deki niifuzunun doruga ciktig1 bir zamanda yapilmistir: —kisa siiren
cinsel iligkilerinin bitmesinden sonra uzun bir siire- “dirayeti, zekasi
ve biiyiisiiyle virmi yil siirdiirdiigii bir niifuz”du bu.)”

32. Bu resim elr;fmda yapilan graviirler, taslaklar. benzer imgeler ve kopyalar hakkinda
bkz. Alexandre Ananoff ve Daniel Wllderstein, Francois Boucher. 2 cilt (Paris: La Bibliol-
heque des Arls, 1976), 2. C., s. 190.

33. Leopold D. Ettlinger, “Tasle and Patronage: The Role of the Artist in Sociely”, The

FEighteenth Century: Europe in the Age of Enlightenment icindc. der. Alfred Cobban (New
York: McGraw Hill 1969), s. 218
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F. BIR MUHAYYILENIN KURUNTULARI

Jean-Augusle-Dominique Ingres’in on dokuzuncu yiizyilin basla-
rinda yaptig@ Yikanan Kadin (valpincon Bather) (Resim 1X.4) adh res-
mindeki ¢iplak kadin, sirtiyla poposunun kii¢iik bir kismini sergiliyor.
Tablonun en 6nemli unsurunun kadmnin ¢iplakhgl olmasina ve daha
fazla seyler vaat etmesine ragmen rontgencilik icin sasirtici derece-
de az goriintii sunuyor. Sol altta kiiveti dolduran su. kadinin birazdan
banyo yapacag@ i¢in soyundugunu gosteriyor ve bu gercek. sevirciyi
tamamen mahrem bir mekana gizliden sizan davetsiz bir misafir ko-
numuna sokuyor. Kadinin basindaki kirmizi-beyaz tiirban (Raphael’in
resimlerinden alinmigtir) diiz bir arka plan {izerine oturtulmus ve re-
simdeki tek mobilya olan beyaz carsafl (bakire) yatagin ¢agrisimim
tamamlayan egzotik bir hava veriyor kadina. Resimdeki ana unsur-
lar sunlar: Beyaz carsafli bir yatagin iizerinde ¢iril¢iplak oturan, bi-
raz egzotik genc bir kadin. Bunlar acikga cinsel seyler cagristiriyor ve
bu ¢agrisimlar aym zamanda “dogal” olmayacak sekilde veriliyor. Ni-
tekim Ingres manzarayi hayali olarak tanimlamakla, seyirci ve seyir-
cinin seyrettigi sey arasina mesafe koyuyor. Burada “bulunan” sey-
ler aslinda yalnizca birer kurgudan ibaret. Resimdeki olay kendisi-
ni utanmaksizin sahnelenen bir sey olarak sunuyor. Gercekten de
bu teatrallik en soldaki perdeyle pekistiriliyor; sanki perde agilmis
da sahne seyircilerin seyrine sunuluyor.

Bir nii cahismasi olarak Ingres’in resmindeki olaganiistii ketumluk
dikkat cekicidir; bu ketumlugu yaratan bashca unsurlardan biri
resme hakim olan sessizliktir. Resimdeki tek ses kiiveti dolduran kii-
¢lik akintinin sesi. Bundan baska, resim alaninin ¢ogu, sesi yutan ku-
maslarla dolu: Yatak oOrtiisii ve carsaf, arkaya asilmis olan beyaz car-
saf ve soldaki yesilimsi kumas. Baktik¢a —bakmanin degil- dinleme
ediminin farkina variyoruz.” (Siissiiz bir kumas parcasindan bagka
¢iplak kadinin kendisinin de bakabilecegi bir sey yok resimde.) Kadin
kulak kabartiyor ve dinliyor; ama sanki mahreminde hi¢ kimsenin bu-
lunmadigindan emin olarak tam bir rahatlik i¢inde dinliyor. Burada-
ki isitme ¢agrisimi ile resimdeki hakim sessizlik seyircinin durusunu
iki sekilde etkiliyor. Birincisi, seyirci kadinin mahremine habersizce
34. Bu nokta hakkinda 6kz, Norman Bryson, Tradition and Desire: From David to Delacro-
ix (Cambridge: 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 Llere, “Solutions and Dlssolutlons: The Bather in Nineteenth Century French Pain-
ting = Arts Magazine 54 (Mayis 1980), s. 104-105.
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girdigini daha fazla anhiyor; ikincisi ise seyircinin miitecavizliginin
hicbir anlami kalmiyor. Kendimizi psikolojik olarak kadinin bulundu-
gu mekana yansitamiyoruz, ¢iinkii hakim sessizligin mekansal bir et-
kisi var: Bu sessizlik bizi resimden uzaklastiriyor.

Ingres’in resmi ¢iplak kadim iki duyu orgam arasindaki paradok-
sal bir iliski etrafinda orgiitliiyor. Birinci duyu olan isitme, agik¢a ka-
dinsi1 (olaganiistii /atif —-neredeyse kemiksiz gibi duran kadinin bede-
ni de dahil- beyaz, saf, islak) bir mekan olan resmin igine yerlestiri-
liyor. ikinci duyu olan gorme ise imgenin disindadir ve sadece dolay-
I1 bigimde bir soyutlama olarak -her imge bakilmak icin vardir- gon-
derme yapihyor gormeye. Halbuki isitme resimde temsil ediliyor ve
somut olarak ortaya ¢ikiyor. isitme goriiniir bicimde ete kemige bii-
riindiiriiliiyor ve zaten kadinin yaptig: sey olarak ortaya ¢ikiyor. Kiil-
tirel baglamda isitme genellikle sarip sarmalayan ve ice alan bir is-
lem olarak degerlendirilir ve boyle oldugu icin de daha ¢ok kadinsilik
isareti sayilir. Isitme, yakinlig1 ve baglanti icinde olmayi tanimlar fa-
kat ayni zamanda da teyakkuza (tehlikeye kulak kabartmaya) isaret
eder. Resimde banyodaki kadin da bir seylere kulak kabartiyor ve,
dikkat kesilen kulagina bakilirsa, goriinmeyen bir baskasinin sesini
duymaya calisiyor. Burada gorme, yakinlik ve baglanti iginde olmayi
degil uzaklik ve ayriligi tesis ediyor.

Ingres’in isitme ve gormeye yaptigl ima ve bunlari birbirinden
ayirmasi erkek goziiniin sinirlarini belirliyor: hem de tam erkek gozii-
niin muzaffer sayidig1 -savunmasiz kadin bedeninin gorsel olarak
ele gecirildigi (mecazi olarak kadin bedenine sahip olundugu)- bir
noktada. Erkek rontgenciliginin tam da erkek iistiinliigiinii ¢okerten
bir sey oldu@unu kabul ediyor Ingres (Ingres'in bir feminist oldugunu
iddia ediyor degilim burada). Ger¢ekten de erkek goziiniin giicii, sey-
redilen kisinin bu goziin farkinda olmasina baghdir. Bir diger ifadey-
le, erkek kimligi taninma iizerine kurulur. Seyredilen kadinin bir erke-
gin kendisini seyrettiginin farkinda oldugunu gostermesi ve buna tep-
ki vermesi gerekir. Aksi halde erkegin bakislarina atfedilen iktidarin
pek bir kiymet-i harbiyesi kalmaz. Hakikaten, kadini seyreden bir er-
kegin dikizciligin (bu bir tiir kendi kendisini kii¢iilten ve ¢ocuklastiran
bir edimdir) 6tesine gegebilmesi icin, 6zellikle de buradaki gibi mah-
rem bir mekandaysa, kadinin gozetlendigini fark etmesi gerekir. Ni-
hayetinde bizi belirsizlikle bas basa birakiyor Ingres. Higbir sekilde
skopofiliyi goz ardi etmiyor ama skopofilinin etkilerini belirsiz biraki-
yor. Sanat tarihinde ironik bicimde, sahiplerinden birinden yola ¢iki-
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larak Valpingon Bather adi verilen bu resim, sanki tabloya sahip ol-
mak gosterinin denetimini elde tutmayi ikame edermisgesine, farkin-
da olmadan miilkiyetin yerini degistiriyor adiyla.

Omriiniin sonuna dogru seksen iki yasinda bu defa Tiirk Hama-
mi'nin (Resim [X.5) egzotik oryantalizmi iizerinden ve fakat goriintii
pesindeki bir dikizci olarak yine bir nii ¢ahsmasi yapmisti Ingres.
Gergekten de resmin ¢ergeve sekli bir dikizleme deligini ya da belki
de bir fotograf makinesinin objektifini andiriyor —resmin orijinal sek-
li dikdortgendi ama sonra Ingres dairevi sekliyle yeniden cizmistir.
Fotografin belgesel amagclarla kullanimina yonelik ilk 6nemli inisiya-
tiflerden birinin Avrupahlarm ta 1839 yilinda objektiflerini
Ortadogu’ya ¢evirmeleri seklinde ortaya ¢ikmasi tesadiif degildir. {1k
fotograf ¢alismalariyla oryantalizm arasinda giiclii bir bagin oldugu
diisiiniiliir.® Fotografgilik erotik ve pornografik imgelerin yayimi igin
kullanihyordu ve bu imgelerin baginda da zorlama harem sahneleri
geliyordu. Ingres Omrii boyunca bir kez olsun gitmis degildi
Yakindogu’ya. Gercgekten de bu imgeyi yaparken dayandig1 kaynak
gorsel degil yazili bir kaynakti: Kocasi Ingillere nin Istanbul biiyiikel-
¢isi olan Lady Mary Wortley Montagu 'nun yaklasik bir buguk asir 6n-
ce, ta 1717 yihinda kaleme almis oldugu bir mektuba dayanarak re-
sim yapiyordu. Sefire, yazdig1 mektupta hamamda iki yiiz kadinin re-
fakatinde yikanan bir kadini anlatiyordu. Ingres mektubun bu kismi-
ni daha 1819 yilinda not defterine gecirmisti. belli ki bunu resmetme-
yi diisiiniiyordu.®

Sozii edilen kadin resmin 6n planinda hafif solda goriiliiyor. Bize
sirtini donmiis ama gogsiinii gérebiliyoruz. Basinda orijinaline yakin
bir tiirban var. Bir miizisyen olarak goriiyoruz onu ve ud ¢aliyor ama
Ote yandan da basin kaldirmis dinliyor. Burada artik yalmz bir figiir
olmasa da, madem ki ¢iplak bir kadindir, belli ki kendine hakim ola-
miyor Ingres ve kadini eski resimlerinden kopyaliyor; 6biir kadinlarmn
bir¢ogu da yine eskiresimlerinden alinmadir.”’ Orta kismin hemen sa-
35. Bkz. sergi kaiélogu, Donald A. Rosenthal, Orientalism: The Near Eastin French Pain-
ting, 1800-1880 (Rochester, N. Y.: Memorial ArL Gallery of the University of Rochester,
1982), s. 119-125.

36. Rosenblum. Jean-Auguste-Dominique Ingres, s. 170. Bu resim iizerine pek ¢ok ¢als-
ma yayimlanmigtir. Ozcllikle bkz. Hélene Toussaint, Le Bain turc d’Ingres (Paris: Musee
du Louvre, 1971) ve Marilyn R. Brown'n parlak denemesi, “The Harem Dehistoricised:
Ingres's Turkish Bath”, Arts Magazine 61 (Haziran 1987), s. 58-68. L.ady Mary Wortley
Montagu'nun mektubu i¢in bkz. Marcia Pointon, Hanging the Head: Portraiture and Soci-
al Formation in Eighteenth Century England (New Haven: Yalc University Press, 1993), s.
147 , 152-153.

37. Bkz. Bryson, Tradition and Desire, s. 156-157.
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Resim IX.5: Jean-Auguste-Dominique Ingres (1780-1867), Tirk Hamami (1862), tuval panel iizerine
yaghboya. ¢capi 108 cm. Paris. Musée du Touvre. inv no. RIF 1934. © Fotogral RALN.

ginda yiizii tam profilden verilen kadin gibi kimileri, sozde klasik bir
vaziyette gosteriliyor. En sagda sere serpe uzanmis kadin gibi obiir
bazilari ise birincinin tam tersine dis goriinimlerinden ya da i¢ diin-
yalarindan higbir seyi sakinmiyorlar. Sol ortadaki kadin gibi bazilar
isc kivrak hareketler yapiyor fakat yirmi yedi kadindan ¢ogu sikinti-
li. Ve kadinlarin tamami, evet istisnasiz tamami kocaman gogiislii.
Hakikaten de Ingres o kadar takmis ki gogiislere, resmin adi pekala
“Tiirk Gogiisleri” olabilirdi. Kendi kafasindaki g6giisleri oksama fan-
tezisini resme de yansitmis: Sagda gen¢ bir kadin, arkadasinin gog-
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siinii 6yle bir kavramis ki, gogsiiniin sekli degismis kadinin. Gergek-
ten de basparmag biraz biiyiik cizilerck dikkatleri iizerine ¢eken go-
giisteki bu el sadece dikkati cekmekle kalmiyor, aym zamanda kaba
kactyor.

Ingres resmin bir kosesine imzasini atmakla yetinmiyor, aym za-
manda kag yasinda oldugunu da kaydederek sanki bir sanatci olarak
bayle ileri bir yasta kadin temsili yapmasimin erkekliginden higbir sey
kaybetmedigini gosterdigini sOylemek istiyor. Ne var ki, bu iddianin
palavra oldugu her seyi abartmasindan belli: Sanki zorlama bir ¢a-
bayla her seyden fazla fazla yapmak surctiyle ve teknik abartmalar
araciligiyla kapasitesini ispat etmek istercesine etli butlu bedenler
izerinden fazlasiyla erotik maceralar vaat edip kii¢iik bir alana sayi-
siz kadimi tikistinyor. Ote yandan resim tuhaf bir bigcimde sehvetsiz-
lestiriliyor; erotik bir fantezi oldugu kadar, bir kompozisyon ¢alisma-
s1 (¢oziilecek bir bicim problemi) resim. Islcnen konunun gerektirdigi
erotizmle karmasik kompozisyon probleminin soguk rasyonelligi ara-
sindaki u¢urum, kadin bedeninin erkeklerin kontroliinde olmadiginin
bir baska gostergesini olusturuyor. Yash bir adamin fantezisindeki
gen¢ kadinlarin bedenleri bile erisilemez oluyor: Gogu, emziren an-
neyle fettan giizelin imkansiz 6dipal bilesimlerinden olusuyor (adeta
emziren ve oksanan gogiisler bunlar).

Ama Marilyn Brown’in yazdigi gibi, bu imgeyi sadece Ingres’in i
diinyasi 1s18inda degerlendirirsek bir seyler eksik kalir. Sonugta bir
izleyici Kitlesi icin, Ingres’in, nelerden hoslandiklarini ¢ok iyi bildigi
bir kitle icin yaptig1 bir imgedir bu. Surasi pek de sasirtici degil her-
halde: Ingres’in resminin Tirk hamamyla, Tirk kiiltiiriiyle ya da
Tiirk tarihiyle pek alakasi bulunmuyor. Bu resim Ortadogu’'yu yasak
cinsellik ve ilkellikle 6zdeslestirip oryantalizmin kaynagi olarak sun-
maya ¢alisan biitiin o Bati fantezilerinin bir araya getirildigi bir kur-
gudur.” Bununla birlikte, ¢iplak kadinlarin resmedildigi Bati resimle-
rinden olusan dev arsivde “istediginiz sey”i bulmak hi¢ de zor bir is
degil. Sanat tarihi hakkinda kaleme alinmis sayisiz metinde uygun bi-
¢imde kataloglanan bu dev imgeler kiitiiphanesinde bir noktaya uzun
uzun bakamiyorsunuz. Ingres’'in daha once portresini de yapmis ol-
dugu arkadasi M. Marcotte d’Argenteuil’in siparisi iizerine yaptigi
Odalik ve Bir Kéle'si® (Resim 1X.6, Renkli Resim 16) bunlara bir or-

38. Bkz. Brown, “The Harem Dchisloriclsed”, s. 62-66.
39. Kisa bir siire sonra yapilmis benzer bir versiyonu Baltimore dakl Wallers Sanat Gale-
risindedir; bunun hakkinda bkz. sergi katalo8u, The Orientalists: Delacroix to Matisse:
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Resim 1X.6: Jean-Auguste-Dominique Ingres (1780-1867), Odalik ve Bir Kéle (1839-1840), panel iizeri-
ne tuval. 76.5x104 cm. Cambridge, Mass.. Fogg Arl Museum. Harvard University Art Museums'iin iz-
niyle Grenville L. Winthrop'un mirasi, acc. no. 1943.251.

nek. Burada biraz once ele aldigimiz resimlerin her ikisinden de fark-
Il bir gorsel s6ylem kullanihyor. Bu sefer Ingres asir1 derecede akca
pakca ve bariz bicimde Avrupal (kuzeyli, sarisin) ¢iplak modelini
oturtacagi kiiltiirel ve gorsel zcmin i¢in renge ve bir siirii ayrintiya
basvuruyor. Etrafindakilerle (siyahi bir haremagasi, tar ¢alan esmer
bir kole; yogun desenli kirmizi perde ve siitun, yesil-kirmizi ¢inili ze-
min, arka duvardaki kirmizi-mavi ¢iniler) ve Ingres’in biraz once tar-
tistigimiz iki resmindeki Obiir kadinlarla karsilastirildiginda kadinin
carpuci bir rengi var.

Modelinin bu pozunu, bariz bir farklihk disinda, Avrupa'da Rone-
sans’tan itibaren defalarca resmedilen uzanmis Veniis imgesinden
uyarhyor Ingres. Kadinin bedenini bir yari-akrobat durusuyla ¢iziyor;
kadimin verdigi poz hem dogal degil hem de rahat degil, bununla be-
The Allure of North Africa and the Near East, der. MaryAnne Stevens (Londra: Thames
and Hudson ve National Gallery of Arl. 1984), s. 171-172. Burada tarusilan Ilarvard Uni-

versilesindeki versiyon hakkinda ayrica bkz. Rosenblum, Jean-Auguste-Dominique Ingres,
s. 142-145.
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raber soyunmuslugunun hakkini veriyor. Yani, Ingres kadini tam an-
lamiyla bir manzara olarak resmediyor; ve bu manzara gobekle iki
memenin olusturdugu geometrik iiggenin ve neredeyse kemiksiz, latif
bir anatominin olusturdugu kompozisyonla tammlaniyor. Aslinda
Ingres kadinin latif tenini kendisinin ve bizlerin gérme hazzi icin di-
sipline ediyor: Kadini karmasik bir kivrimli hat diizeninde c¢iziyor ve
bedenini biikerek tirbuson sekline sokuyor. Bir oyuncakla oynar gibi
oynuyor kadinla Ingres. Ote yandan Ingres’in kadim. “Seni seyretmek
istiyorum” diyen bir erkek karsisindayms gibi o erkegin ve bizim ba-
kislarimiza tabi olma ¢abasina ragmen, gercek bir kadin temsili gibi
—aslinda. ironiye bakin ki, elbette oyleydi, yani ressamin modeliydi-
degil de erkek muhayyilesinin bir kuruntusu olarak davramyor. Bura-
da sorun Ingres’in uydurma hareminin yanhs etnografisinde ya da
bir odaligin yerine bir iskandinav Tanrigasi ¢izmesinde degildir. Ba-
na gore buradaki sorun, fantezisini, temsil edilen seyin bir fanteziden
ibaret oldugunu belli etmeden temsil etmekteki yeteneksizlikten kay-
naklaniyor. Gergekten de Ingres’in muhtesem ve rengarenk ayvrintila-
ri¢ok fazla kullanmasi son derece yapmacik kacgiyor. Ornegin her iki-
si de resmin ¢ok 6zel gorsel O0zellikleri olan tirabzan ve siitunlar dim-
diiz goriiniiyor ve bu da seyircinin mekan duygusunu ve gerceklik
gostergesi olan ii¢iincii boyutu baltahyor. (Norman Bryson yerinde
bir degerlendirmeyle bu ayrintilari kesme figiirler olarak betimler.)®

Ingres ciplak kadin iizerinde ¢alisirken paradoks kendini gosterir
ve biitiin maskeleri virtarak teatral gergekcilik unsurlarinin aslinda’
absiird tiyatrosunun aksesuvarlari oldugunu ortaya koyar. Nihaye-
tinde karsimizdaki sey goriilecek ve arzulanacak bir seydir ama sa-
hip olunacak bir sey degildir. Rontgenci bir Avrupali erkegin haremin
icine niifuz etmesi, rilyalarindaki Avrupah kadina daha fazla yaklas-
masinl saglamaz. Ona ulasamayacagina gore yapabilecegi tek sey
onun kendi muhayyilesini astigim kabul etmektir. Dikizci goz karsi-
sinda ne kadar savunmasiz goriiniirse goriinsiin Ingres’in nii'sii hep
erisilmezdir, ¢iinki onun bicimi ve kompozisyondaki hali zaten
imkansizhgmn resmidir. O, erkeklerin bakiglarinda ve bu bakislarca
nesnelestirilmez; bunun yerine, bakmanin bazen sadece bakmaktan
ibaret oldugunu kabul etmeye c¢agirir seyirciyi. Ve bakmanin o farazi
sonsuz iktidari bazen aldaticidir.

10. B?yson, Tradition and Desire, s. 141-142.
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G. BEDENIN SOM{'RGELESTIRILMESI

Jean-Leon Gérome’'un Kéle Pazar! adli resmi (Resim 1X.7, Renkli
Resim 17) on dokuzuncu yiizyihn en basarili Fransiz ressamlarindan
birinin, hayattayken sohretin —ve biiyiik bir servetin- tadini ¢ikaran
ama oliimiinden hemen sonra unutulan bir adamin resmidir. Gerome
resimlerini hem Avrupa’da hem de Amerika’daki zengin isadamlari-
na ve Avrupa soylularina satiyordu. Edgar Degas’'in arkadasi olma-
sina ragmen ¢agdasi olan izlenimcilerin eserlerini kiiciimsiiyordu.
Diinyadaki biitiin oryantalist ressamlarin 6nderi olarak ¢ok farkli bir
¢evrede yasiyordu. Sayilar1 550’ye varan resimlerinin iicte ikisi or-
yantalist konulara ayrilmisti. 1856-1880 arasinda Ortadogu'nun bir-
¢ok yerini dolasti, Filistin’e, Suriye’ye, Sina’ya ve Kuzey Afrika’ya git-
ti ama favori iilkesi Misir, en sevdigi sehirler Kahire ve istanbul'du."
Bu gezileri boyunca sayisiz taslak cikariyor ve pek ¢ok fotograf edi-
niyordu: bunlar sonralari Fransa’da yapilan resimlerin taslagi olarak
-ve bazilar1 defalarca- kullaniliyordu. Ayrica gezileri sirasinda daha
sonra atolyesine koyacagl sayisiz esya satin aliyordu: “Elbiseler,
ayakkabilar, zirhlar, migferler, kili¢lar, kamalar, tiifekler. tabanca-
lar, sayisiz malzemeler. masalar. tabureler, semerler, botlar, ciniler,
comlekler, nargileler ve baska zanaat eserleri. Oldiigiinde atolyesi
kocaman bir oryantal kostiim ve esya diikkani haline gelmisti.”**

Kole Pazarrndaki ¢iplak kadin, cinsel cazibe giiciinii sergilemek
icin uzanmis vaziyette resmedilen pek ¢ok oteki ¢iplak kadin resmin-
den farkl olarak, ayakta gosteriliyor (¢iinkii muayene ediliyor). Sahi-
bi, kadinin hemen arkasinda kolesinin iizerinden aldig1 beyaz elbise-
yi tutuyor elinde. Elbisenin bembeyaz olusu kadinin bakire oldugu-
nun isaretidir. Kadinin miisterisi cafcafl elbiseler i¢inde: o zamanlar
bovle kostiimler Bati da Dogu’'nun ¢okiisiiniin —ve hatta kadinsiligin
(")- isareti sayiliyordu. Adamin yiiziiniin az bir kismi goriiniiyor ama
elinin biriyle yiiziiniin goriinen kism sunu gosteriyor: Adam ¢ok es-
mer, yani Miiseccel Oteki ve ten rengi taciz ettigi genc kadinin nere-
deyse beyaz (Avrupali) teniyle tam bir kontrast olusturuyor. Adam
kadinin diglerini muayene ediyor; bu islem Batrda satin alinacak at-

41. Richard Ettinghausen, “Jean-leon Gerome as a Painter of Near Eastern Subjects”.
sergi katalogu icinde, Jean-Leon Gerome (1824-1904) (Dayton, Ohio: The Dayton Art Ins-
titute. 1972). s. 16-17.

42. Gerald M. Ackerman, “Gerome’s Oriental Paintings and the Western Genre Tradilion”.
Arts Magazine 60 (Mart 1986), s. 75; ve avni yazardan. The Life and Work of Jean-Leon
Gerome. with a Catalogue Raisonne (Londra: Sotheby’s Publications, 1986), s. 46.
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Resim [X.7: Jean-[eon Gérome (1824-1904), Kdle Pazar: (y. 1867), tuval. 84.3x63 cm. Willlamstown,
Mass.. Sterling and Franciue Clark Art [nstitute. inv. no. 33.

lara yapilan asagilayici bir davramgstir. Ashinda ayrintilari neredeyse
fotograf netliginde veren Litiz bir ressam olan Gérome burada ada-
min elini biiyiitiiyor ve kadinin agzina soktugu parmaklarim belirgin
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bicimde uzun gosteriyor (bu durum bu tatsiz ayrintinin anlamini da-
ha da acgiga vuruyor).

Parmaklarin agza girmesinin cinsel bir ¢cagrisiminin oldugu gayet
acik. Adamin bu hareketi son derece fallik ve magrur; basi aygin bay-
gin bir yana diismiis olan kadinin tamamen pasif ve alici tepkisi ise
hazzi ima ediyor ve sanki hicbir tiksinti belirtisi yok. Gercekten de Gé-
rome kadim ayakta rahat gosteriyor; agirhgim bir bacagina vermis,
Obiir bacagim ise dizinden biikmis. Kadimn etegi tirash (ki bu te-
amiildii zaten); bu sekilde kadin hem Batil g6zler icin daha bir erisi-
lebilir oluyor hem de eylemliligi tamamen yok edilmis oluyor.

Ressam olarak Gérome'un miidahalesi hem var hem yok: Herhan-
gi bir alic1 ya da seyirci bu resmin onun resmi oldugunu bilecegi ya
da bildirilecegi i¢in var, ama resim sanki bir ressamin fir¢asinin ese-
ri gibi durmadi@ icin de yok. Gérome tamamlanmis tablonun yiize-
yinde goriinmeyecek kadar kii¢iik ve 6zenli firca darbeleriyle ¢ahsi-
yordu. Bu yiizden de ayrintilardaki netlik agisindan ¢agdas fotograf-
larla asik atacak diizeydedir resimleri. Gérome’un resimlerini fotog-
raflardan ayiran etken son derece yogun renklerin kullanilmasiydi ve
o zamanlar zaten yeni olan siyah beyaz teknolojiyle basariyla yarisi-
yordu bu sekilde. Bundan baska Gérome fotograf “netligi’nde cizilen
ayrinullara -ornegin Kole Pazarrmn arka planindaki mimari gibi-
0zen gostermek suretiyle fotografi kendi silahiyla vuruyordu. Geéro-
me un resimleri bir fotograf gibi “nesnellik”, dolayisiyla da “bilimsel”
dogruluk ve hakikat iddiasinda bulunabiliyordu -ve gercckten de so-
nucta bunlara yaslamyordu.®

Bu sekilde Gérome Batih seyircilerine “orada isler tam da boOyle”
kisvesi altinda bir kole pazarinin resmini sunabiliyordu. Boyle yap-
makla ayni anda hem Bati ahlakinin (tabii o0 zamanlar koleligin heniiz
kalkmadig Amerika harig) iistiinliigii konusunda ahkam kesmis olu-
yor hem de cinsel arzu, kiiltiirel tahakkiim ve kadin dismanhgindan
olusan tuhaf bir karmayla gozleri oksuyordu.

Gerome Yakindogu cinselligini konu alan resimlerini bayagi isadamlari-
na yiiksek sanat diye arz etse de ashnda seyircileriyle bir bilinci paylas-
yordu. Dogu |Orient] ile gergeklerden kagan cinsel fanteziler arasinda bir
ilinti kuruyor ve harem, kéle, hamam, pece, dansoz gibi tiim kligeleri kul-
lamyordu.

JBEKL ﬁéryﬂne Stevens, “Western Art and Its Encounter with the Islamlc World.
1798-1914), Stevens'in derledigi katalog icinde, The Orientalists: Delacroix to Matissce, s.
21
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Kolelige ve kolelestirici iktidara mahkam insanlari ¢izmek ... |Gerome’un|
saplantisidir. Zaten gerek yurdunda gerekse de safarileri boyunca kendi-
sine canla basla hizmet edilen ve toplumun hakim simflarinin yaninda
olan birisiydi kendisi."

Tim bunlara ragmen sanat tarihi nii meselesinde ve ozellikle de
oryantalist nii ¢alismalari konusunda boliinmiis durumdadir ve Géro-
me bu boliinmiisliigiin betimlenmesine elverigli bir 6rnek olusturuyor.
En 6nemli Gérome uzmani sayilan bilgin, sunun surasinda 1986 yilin-
da bu resim icin ahlaki bir savunu kampanyasi baslatma geregi du-
ymustu. “Dehset verici” kOle pazari “pratigi”ni kiniyor ve benzerleri
gibi bu resmin de “sadece kolecilik karsiti olarak goriilebilecegini” id-
dia ediyordu! Kendi ifadesiyle “dis muayenesi gibi vahsi bir edim ...
koleligin ne kadar asagihk olduguna isaret ediyor; bakire ¢iplak ka-
din ise kadinlarin caresizligini vurguluyor.”*® Boyle bir iddia ortaya
atabilmek icin on dokuzuncu yiizyilin ikinci yarisinda Avrupa ve Ame-
rika'da ¢iplak kadin resimlerinin bir biitiin olarak nasil bir islevinin
oldugunu, Avrupa’'da yoksul siniflarin kizlari ve kadinlariyla beyaz ol-
mayanlar arasinda fahiseligin ne kadar yaygin oldugunu, kolecilik
karsitlarimin kendi argiimanlarinda bu tiir resimleri asla kullanmadik-
larini ve nihayet bizzat resimdeki goriintilyii gormezden gelmek gere-
kiyor. Yani, resimdeki kompozisyonun tam ortasinda dis muayenesiy-
le mecazi bile denemeyecek kadar acik cinsel ¢agrisimi olan bir par-
mak hareketi var. Burada Gérome bizi koleligi elestirmeye degil, et-
rafimzdaki herkesi “Oh, oh™ nidalariyla basimiza toplayip sehvetle
bakmaya ve salyalarimizi akitmaya davet ediyor. Gérome'un
somiirgeci Fransiz hiikiimetiyle zengin sanat miisterileri nezdindeki
popiilaritesi, yaptig1 toplumsal elestirilerin iiriinii degildi, ¢iinkii hig-
bir konuda toplumsal elestirinin zerresini yapmis degildi. Dolayisiyla,
kole pazarindaki ¢iplak kadin resimlerini toplumsal elestiri addetmek
bunlari 6biir resimlerin hepsinden ayri tutmayi gercktirir; ¢iinkii Geé-
rome’un yaptigi nice ¢iplak kadin resimlerinde —harem sahneleri, ha-
mamlar, vesaire— boyle farazi bir siyasi dogruluk aramak hiisniiku-
runtudan Oteye gitmez.

Yirminci viizyilin liberal sayilan seyircileri nezdinde bir sanatclyi
“temize ¢itkarma” gayreti agisindan, sozii edilen uzmanin yaptig gi-

44. Albert Boime, “Gerome and the Bourgeols Arlist’s Burden"”, Arts Magazine 57 (Ocak
1983), s. 67, 68. Gerome'un [li. Napolyon'un sarayiyla siyasal baglantilarinin arka plani-
na dair lyi veriler sunuluyor bu denemede.

45. Ackerman, “Gerome’s Oriental Paintings and the Western Genrc Tradltion”, s. 79.
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bi, gerici bir politikaya ilerici politika demektense, baska bir sanat
tarihgisinin 1972 yilinda aym resme iliskin yorumundaki yaklagimiy-
la bunu bir komedi olarak nitelendirmek daha az sasirticidir tabii:

Bu resimde tiiyler iirpertici de olsa mizahi bir yoniin oldugunu soylemck
pekala miimkiindiir. Fakal labii Gérome’un resimlerindeki son dercce
ciddi ve gercekgi iislubun kaldirmayacagi kisisel bir yorumdur bu. Giinkii
resimde geng kadin kole sovunarak giizel bedenini sunuyor ama gelin go-
riin ki kritik muayene ... |orijinalinde birakilan bu boslukla galiba can ali-
o1 noktaya dikkat cekillyor| dislerine hasrediliyor.™

Boyle bir yorumda ise en azindan su gercek goz ardi ediliyor: Ka-
dinin viicudunun dis yiizeyleri soyunuk oldugundan dolay: zaten goz
oniindedir. Ama resimdeki baslica erkeklerin asir1 derecede giyinik
olmalarindan dolayi iyice on plana ¢ikan bu asagilamayla yetinilmi-
vor. Kadinin viicudunun icine de bakihyor. Gérome'un resmi daha
<onralari1 miistehcen dergilerde ¢ikacak olan fotograllari haber veren
bir ¢alismadir: Bu dergilerde bir kadinin ¢iplak viicudunun sergilen-
mesi yetmez, ayrica kadinin bacaklarini acarak vajinasini da sergile-
mesi ve ¢ogu zaman da parmaklarim kullanarak viicudunun igini de
objektiflerc agmasi gerekir. Ama tabii biitiin bunlarda bir sorun ¢iki-
vor ortaya: bu tiirden imgelerin uyandiracagi fantezileri baltalayan
bir sorundur bu. Gerome’un resminin de La o zamanlardan haber ver-
digi gibi, yirminci viizyihin sonlarinda erotik imgelerin cinsel diizcne-
gi olarak yatak odasinin los 1sikli bastan ¢ikarici hazlarinin yerine da-
ha ¢ok tibbi muayence masalarimin 6zelligi olan floresan ve higbir se-
vi saklamayan bir aydinlik kullanihyor genellikle. Seyir kosullari boy-
le olunca bakma cdimi kendi kendisini insanliktan ¢ikaran seyirci
icin gittikge asagilayvici bir hal aliyor ve dolayisiyla da tahakkiimiin
farazi hazzi ayni anda azap verici oluyor.

Gérome burada siddeti, resmettigi “Oteki”lerin bizzat kendi halk-
larina uyguladig! siddet olarak temsil ediyor. Gérome'un kendisinin
uyguladig1 siddet. miinbit muhayyilesindeki siyah “dteki”ler tarafin-
dan devralindig! icin kendi kendisini ortadan kaldirmis oluyor. Ger-
¢ek tarih, usuliine uygun olarak siliniyor. Gérome, bilhassa, Ortado-
gu’'daki Avrupa somiirgeciliginin uyguladi@1 siddeti sakliyor; 6rnegin
1867 yilinda Cezayir'i kasip kavuran kitlik sirasinda a¢ c¢ocuklara
-Hiristiyan olmalari kosuluyla- gida teklif eden Fransiz Misyonerler
Toplulugunun siddetini. Gergekten de resimlerinde hic¢bir Avrupal

46. Ettlnghausen, “Jean-leon Gérome as a Palnter of Near Eastern Subjects”, s, 21-22.
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goriilmez. Orada boy gostererek, ¢izdigi mekanin saf oryantalligini
bozmaz Batihlar: bu mekan, Linda Nochlin’in Gérome ve giiniimiizde
onu savunanlari elestirdigi kavrayici bir yazisinda isaret ettigi gibi,
cinsel olanaklarla dolu sapkin bir Cennet olarak ¢ikar karsimiza."’

H. INTIKAM GAGRISI

William Adolphe Bouguereau’'nun Peri Kizlari ve Satir (Resim
1X.8) adh dev tablosunu ciddiye almak neredeyse imkansizdir bugiin.
“Nereden” bakarsak bakalim, Bougucreau’'nun resimde tiim séylem-
sel cabasini yogunlastirmis oldugu erotik etki tamamen bosa gitmek-
le kalmaz, bir de giiliinglesir. Ama tabii konumuz giilmek degil. Bu-
nun yerine, buresmi, on dokuzuncu yiizyilin sonlarinin ¢ok basarili ve
onemli sanatgilarindan birinin, Atlantik’in her iki yakasindaki ¢cogun-
lukla iist burjuvazi olan miisterilerinin ¢iplak gosteri talebine ciddi bir
cevap verme cabasi olarak degerlendirmek istiyorum.” Herkesin bil-
digi gibi, Viktorya doneminde resim. cinsellidi denetleme saplantisi
olan bir toplumda baska tiirlii temsil edilemeyen seyleri temsil etme-
nin bashca mesru araclarindan biriydi. Bouguereau'nun resimlerinin
erkek seyircileri baglaminda sorulacak soru, bu resimlerde ne gormiis
olabilecekleridir, yani imgeyi nasil “okumus” olabilecekleridir.

Bouguereau'nun Obiir resimlerinin bazilarinda da oldugu gibi bu-
rada da ortak payda olarak tek basina bir erkek var ve ¢ok daha faz-
la sayida resmedilen kadinlar ise tipki elektronlarin atom cekirdegi
etrafinda donmesi gibi erkegin etrafinda doniiyor. Resmin sdylemsel
etkisi, iktidarin acik ama gercgekdis) bicimde tersyiiz edilmesiyle gii-
diileniyor; ¢iinkii edilgen bir vaziyette gosterilen erkek neredeyse ye-
rinden kimildamazken, kadinlar siirekli hareket ediyor ve dolayisiyla
da erkegin hareketini belirliyor. Buradaki erkek hem son derece cin-
sellestiriimis ama hem de tam bir insan olmayan bir satir;” éyle ki.

47. Linda Nochlin, “The Imaginary Orlent”, Art in America 71 (1983), s. 118-131, 186-
191. Fransiz misyonerlerinin hikayesi konusunda kaynagim Nochlin'dir, s. 126.

48 Louise d’'Arnencourt, “Bouguereau and the ArlL Market in France”, William Bouguere-
au, 1825-1905 (sergi katalogu) iginde (Monlreal: The Montreal Museum of Fine Arts.
1984), s. 95: Bouguereau'nun eserleri zengln bir uluslararas) miisteri kitlesince satin ali-
myordu: bu kitlenin “en somut érnegi. bir yandan ufil kiiltiirlerinin temellerini atmaya ¢a-
lisirken 6te yandan da likks konutlarinin yenice sivanmis duvarlarini siislemek isteyen Ye-
ni Diinya milyonerlerlydi”.

* 1. (Eski Yunan edebiyatinda) genelllkle yari insan yari ke¢i olarak temsil edilen bir tan-
ri. 2. Sehvet diigkiinii erkek. (¢.n.)
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Resim IX 8: William Adolphe Bouguereau (1825-1905), Peri Kizlari ve Satir (1873), Luval, 260x 180 cm.
Williamstown, Mass., Sterling and Francinc Clark Art Institute, acc. no. 638.
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iktidarin burada gordiigiimiiz tersine ¢evrilmisligi “gercek” erkeklere
pek uygun degil gibidir. Baska bir deyisle, imgedeki heyecan potan-
siyeli kadinlarin —pek ¢ok kadinin- bir erkege yaptiklarma dayani-
yor. Bouguereau'nun dikkatleri yogunlastirdig1 sagdaki peri kizi ile
yiizii bize doniik olam birlikte satiri kollarindan c¢ekiyor. yani kaldir-
maya caligiyorlar; satirin gergin kollariyla a¢ilmis parmaklari bura-
daki erotik anlami pekistiriyor. Aslinda mecazi anlamda onu cinsel
olarak uyariyor ve cinselligini ellerine aliyorlar. Ama bir yandan da
en soldaki peri kizi tam tersini yapiyor. Viicudunun biitiin agirhigiyla
satirin tepesine bastirarak onu yikmaya calisiyor. Dordiincii peri kizi
ise satirin ucu goriinen ve kaba bir fallik goriintii veren boynuzunu
kavramis sik1 sikiya.

Peri kizlari satiri bir havuzun -kadin cinselli@ine ve, Labii, deniz-
den dogan Veniis'e gonderme yapan bir klisedir- igine ¢ekmeye cali-
siyorlar ama o, eger sadece ayaklarina bakacak olursak, var giiciiyle
direniyor buna. Gévdesi ise bu direnise pek uymuyor. Peri kizlarinin
yiizlerinde Lam anlamiyla “gel beni ye” cinsinden bir ifade var ve kiz-
lar. o zamanlar da fark edildigi gibi, mitolojideki kadinlardan ¢ok on
dokuzuncu yiizyll Fransiz kadinlarina benziyor. Bir elestirmen 1879
yilinda bu resim hakkinda sunlari yaziyordu: “Sorun ... resimdeki ka-
dinlarin sehvet diiskiinii Bakiis rahibeleri degil soylu leydiler olmasi-
dir. Soyunmusluklari giyinmeyi yadsidiklarindan degil, ya kazara ya
da cinsel anlamlidir. Her birinin yiiziine dikkatle baktigimzda. sizi asa-
gilamamak i¢in yeni harflerle yazamiyorlarmis ve moda dergisi okuy-
orlarmig numarasi yaptiklarin hissedeceksiniz.”" “Yunan mitolojisine
yapilan gondermeler su gercegi saklayamiyor: Bu kadinlar tanrica de-
gil, iist sinmif saraylilardir. Bouguereau’'nun resimleri bankerlerin, sa-
nayicilerin ve politikacilarin misafir odalarinda, bayanlar kendi arala-
rinda fiskos yapmaya ¢ekildikten sonra ev sahibiyle erkek misafirler
‘bilimsel’ tartismalar yapsin diye sergileniyordu.”™

49. Aklaran Bram Dijkstra, Idols of Perversity: Fantasies of Feminine Evil in Fin-de-Siec-
Ie Culture (New York: Oxlord University Press, 1986), s. 276.

50. Alfred Werner, “The Return of Monsieur Bouguereau”. Art & Artists 9. 12 (Mart
1975), s. 28.

Resim Amerikal orijinal sahibi tarafindan satildiktan sonra 1880’lerin bagindan 1901 wi-
lina dek New York'taki Holfman House Hotel'in barimn duvarinda kaldi. "Hoffman llouse-
Buffalo Bill'den Ulysses S. Grant’a kadar-is. politika ve sov diinyasinin zengin ve iinliileri-
nin toplandii mekan oldugu icin zengin ve niifuzlu kimseler tarafindan” goriiliiyordu bu-
rada. Bkz. William H. Gerdts, The Great American Nude: A History in Art (New York: Pra-
cger Publishers, 1974), s. 103.

Bu resim hakkinda pck ¢ok calisma vardir. Bunlarin bibliyografyasi ve resmin tarihine ilis
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Resimde diyalektik bir enerji var. Bedenselligin kahramani olan
erkek, bir ogul ar1 gibi siiriiyle kadin1 cezbediyor. Ne var ki, kadinla-
rin sayisindaki fazlahk adami ¢aresizlestirmis goriiniiyor. Ashnda ka-
dinlarin cinsel istekleri suda bogulma tehlikesine isaret ediyor. Bu se-
kilde Bouguereau kadin cinselligi hakkinda on dokuzuncu yiizyilin
sonlarinda yaygin olan bir temayui isliyor: Kadin cinselligi bir uyan-
mayagorsiin, ondan sonra dogadaki hicbir kuvvet bunun atesini son-
diiremez; bu haliyle toplumsal, ahlaki ve fiziksel olarak -ve 6zcllikle
de erkekler icin— yikicidir kadin cinselligi.®' Bunun icin Bouguereau
herkesin erkeklere yakistirdigr ¢ok giiclii iki ayricah@ aym anda isli-
vor: Cinsel arzu (Viktorya doneminde “iyi” kadinlarda asla bulunma-
masi gereken bir sey sayiliyordu) ve tahakkiim etme istemi. Kadinla-
rin bedenlerine bakmanin hazz yeterince agik. Gogiisleri ve bel altla-
r1 abaruliyor ve Viktorya doneminin kadinlarin cinsel organlarinin
temsildeki yedegi olarak goriilen popo takintisindan maksimum dere-
cede yararlaniyor Bouguereau.” Tahakkiim etme istemi, kendi icinde
bir eylem ¢agrisi olan tersine ¢evrilmis iktidar tarafindan uyariliyor.
Yani, bu kadinlar, bir baska Medusa tezahiiriiyle intikama yonelen
erkek seyircinin fantezisindeki yerlerine iade edilmelidirler. Mitolojik
Medusa on dokuzuncu yiizyil boyunca bir¢ok resim ve heykcle konu
olmustu. Aym anda hem nefreti hem de arzuyu simgeleyen bir nesne
olarak Medusa giiya sinirsiz ve miitecaviz cinselligi iizerinden haz su-
nuyordu. Saclarimin yerine basina oriilmiis yilanlar onun miitecaviz
fallik giiclerini fazlasiyla gosteren seylerdi. Ve toplumsal cinsiyet hi-
verarsisini ihlal ettigi icin de cezalandiriimasi gerekiyordu. Iste, Per-
seus tarafindan basimin vurulmasiyla hadim ediliyor ve erkek cinsel-

kin daha lazla bilgi i¢in bkz. William Bouguercau, 1825-1902 (sergl katLalogu), s. 182-186.
Genel olarak Fransiz pompier sanati izerine faydah denemeler, Bouguereaunun blyogra-
fisi ve eserlerinin degerlendirmesi ve resimlerinin pazarlanmasi ve kolcksiyonuna iligkin
bilgiler bulunuyor bu katalogda. Ayrica bkz. Hollis Clayson, Painted Love: Prostitution in
French Art of the Impressionist Era (New Haven: Yale Unlversity Press. 1991), konusuna
iliskin milkkemmel bir degerlendirmedir bu (6zellikle de Henri Gervex'in bir zamanlarin iin-
liresmiRolla’ya 1878 dair lartisma Gok iyi. s. 79-90). Belki de en iinlii ¢iplak fahisc res-
mi Manet'in Olympia’sidir. Bu konuda bkz. T. J. Clark. The Painting of Modern Life: Paris
in the Art of Manet and His Followers (Princelon: Princeton University Press, 1984), s 79-
146; ve Peter Brooks, “Storied Bodies. or Nana al Last Unveil'd”. Critical Inquiry 16
(1989), s. 1- 32.

51. Michel Foucaull. The llistory of Sexuality, C. 1, An Introduction, ¢ev. Robert Hurley
(New York: Panthcon Books, 1978).

32. Bkz. Sander Gilman, “Black Bodies. White Bodies: Towards an Iconography of Fema-
le Scxuality in Late NIineteenth Century Art, Medicine, and Literature”, Critical Inquiry 12
(1985). 5. 204-242.
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liginin normalligi yeniden tesis ediliyor, fallusun doniisii gerceklesi-
yordu.”

Gelgelelim, erkek seyirci icin burada da bir sorun var. Bdyle bir
fantezi kurmak, yani tahakkiimii yeniden tesis etme ihtiyacr duymak.
erkeklerin kadinlar iizerindeki hiyerarsik iistiinliigiiniin dogal degil de
dayatilan bir sey oldugunu ve herhangi bir meydan okumayla karsi-
lasmamak icin tahakkiimiin asla gevsetilmemesi gerektigini kabul et-
mek demektir. Erkeklerin bu meseleyi dayatmak zorunda olmalari
hem kendi ¢ikarlarinin hem de esitsiz toplumsal cinsiyet iligkilerinin
tarihsel olumsalligim itiraf eder. Son olarak, Bouguereau temsilini
mitik bir ge¢mise oturtmakla birbiriyle ilintili iki seyi basariyor: Boy-
le bir sahne aslinda son derece modern kadin tenini ¢izmenin “ki-
Iif”1n1 sunuyor ve. bir de, kadinlar1 doga olarak, yani gelismemis ve
ilkel, gem vurulamayan fiziksel arzularinca giidiilenen yaratiklar ola-
rak yorumluyor. Bu sekilde eril gii¢ olarak satirin durumu da agikla-
niyor: Erkekler evrim gecirmistir (bugiin erkekler satire benzemiyor);
kadinlar ise ayni kalmistir. Bouguereau'ya gore erkekler sadece ke-
civari cinsel giidiilerince yonlendirilen satirler degildir. Bu iddiay: da-
ha bir goriinir kilmak i¢in Bouguereau satiri evrim siireci zaten bas-
lamis bir yaratik olarak resmediyor: Belinden asagisini kegi gibi, yu-
karisini ise Apollo'yu bile kiskandiracak bir insan viicudu olarak ¢izi-
yor; govdesinin iistiinde ise kadinlara direnerek belden asagisim de-
netleyebilecek kadar gelismis diisiinen bir basi var.

I. HAVVA - YENIDEN

Bouguereau'nun Ayartma’sindaki’' (Resim 1X.9) masum ¢iplak ¢o-
cuk higbir cinsel etki yaratmiyor. Bunun yerine yanindaki yetiskin ka-
dinin anneligini hatirlatiyor. Resmin diizenegi dogal degil alegorik:
kadinlar1 dogayla esit sayma hizmeti goriiyor. Annenin iizerinde bili-
nen herhangi bir cografya ya da tarih dilimiyle 6zdeslestirilmesi im-
kansiz olan genel bir koylii kostiimii var. Hem kadinin hem de kiigiik
kizin sa¢ bigimleri agik sekilde resmin yapilis tarihindeki tarza uyu-
53. Bkz.. 6F1ﬂ§éin, Neililertz. “Medusa’s Headl: Vlale Hysteria Under Polilical Pressure” ve
“More About ‘Medusa’s Head™ (Catherine Gallagher, Jocl Fineman ve Neil Hertz'in tarug-
malari), Representations 4 (Sonbahar 1983). s. 27-72.

54. Aynica bkz. William Bouguereau, 1825-1905, s. 217-219; ve Robert Isaacson, “The

I5volulion of Bouguereau's Grand Manner”. Bulletin of the Minneapolis Institute of Arls
62 (1975), s. 74-83.
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Resim 1X.9: Willlam Adolphe Bouguereau (1825-1905), Ayartma (1880). tuval, 97x130 cm. MInneapo-
lls. The Minneapolls Institute of Arts. The Putnam Dana McMillan and the M. Knoedler Fund, acc. no.
74.74.

vor. Sonug itibariyle resim bebekle annesi arasindaki sicak ve verici
bir sevgiyi canlandiriyor kafamizda. Ne var ki, Bouguereau bununla
vetinmiyor. Resme “dogal” ama ikincil iki aksesuvarla (kii¢iik bir gol-
ciik ve bir elma) bir yaz (resmin adi) katarak resmin iletisini tama-
men Viktorya donemi cinsel siyaset soylemine oturtmaya calisiyor.
Soziin kisasi. annelikle ¢ocukluk ilk erkekle torunlarinin Cennetten
kovulmalarina sebep olan giinahlarla, 6zellikle kadinsi ve cinsel gii-
nahlarla baglantilandiriliyor.

Her iki disi olmayacak bir g6lciigiin kenarinda konumlandiriliyor:
golciigiin yansitici yiizeyi narsisizmin temsilcisidir. Burada golciik,
sanat tarihi boyunca kendini begenmigliklerinin ve dolayisiyla da
ahlaken zayifliklarinin igareti ve garantisi olarak kadinlarin ellerine
tutusturulmasi adet olan ayna islevi goriiyor. Ironiye bakin ki erkek
narsisizminin (sonugta bu giinahin kaynagi geng erkek Narcissus’tur)
efsaneden ote pek bir islevi bulunmuyor. Halbuki kadin narsisizmi
onlarin karakteri, kimliklerinin belirleyici bir ilkesi olarak diisiiniili-
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yor. Geng ve giizel kadin kiiciik kizini kendi kendine bakmanin ve sa-
dece kendisiyle ilgilenmenin (yani bencilligin) yeri olan golciige gotii-
rilyor. Ve bir de yenmeye hazir tek bir elma aliyor yanina. Elma geng
kadinin farazi adim soyliiyor: Havva, yani kendini dizginleyemeyen
kadin, muhtemelen ¢ocugu kendisini seyrederken yasak meyveyi yi-
yecek olan kadin. Bouguereau ayartmanin kadinlarin igine isledigini
gostererek uyarida bulunuyor. Resimdeki elma nefis; baska tarafla-
rinda parlak renkler kullaniimayan bir resimde neredeyse goz alici
bir kirmizi ve sari ile boyanmis. O kadar enfes goriiniiyor ki, yenece-
gini —ve paylasilacagini- biliyoruz. Zafer ayartmanin olacaktir. Hav-
va’'nin hikayesi hi¢ bitmez, dolayisiyla erkeklerin cilesi de.

Resme bugiinden bakarak, tipki resmin zimnen suclayici ismi gibi
elmanin da keyfi ve hatta zalim bir 68e oldudunu sOyleyebiliriz. Ama
bu, Bouguereau'nun kadmlarin durumuna iliskin hi¢ kuskusuz ne
elestiri ne de suglama getiren gorsel “beyan”indaki toplumsal haki-
kati yadsimak olacaktir. Giinkii Bouguereau'nun fotograf gercekgili-
gindeki resim iislubu bu resme bir (sahte) nesnellik, dolayisiyla da ha-
kikat havasi katiyor. Burada olup bitenin “i¢yiizi"nii gorebildigimiz
takdirde, esitsizlik soyleminin nasil ¢alistigini anlayabiliriz. Bougu-
ereau’nun meseleye bakisi kendisini bize bir soylem olarak, bizi ikna
etme ve inandirma girisimi olarak sunuyor. Nihayet, en azindan ta-
rihsel mesafe avantajiyla, ressamin diizeneginin icyiiziinii gorebiliyo-
ruz. Burada her sey elmaya baghdir; elma olmasaydi resmin suclayl-
c1 ismi etkisini yitirirdi. Ama renkleriyle tablonun disina ¢ikiyormus
gibi dikkat ¢eken elma biraz fazla protesto iceriyor. Bu en dogal mad-
de, sagligin meyvesi, Bilgi Agacimin meyvesi olan elma kendisini Sim-
ge (bilyiik harfle) olarak sunuyor. Ve (“sadece” elmay: degil de) elma-
daki Simgeyi “gor”ebildigimiz an sunu fark etme yolunda bir adim at-
mis oluyoruz: Resimde bir gergek ifade ediliyor degil. sadece bir sa-
vunma yapihyor. Resmin islevi kendi kendisini ifsa ediyor ve bdylece
de farkinda olmadan bize tercihte bulunma firsati sunuyor.
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X
ERKEK NU: KIMLIK VE INKAR

Son birkag yiizy1l zarfinda ¢iplak erkek bedeni, ¢iplak kadin bede-
niyle ilgili sorunlarla kesisen ama bunlardan farkh bazi sorunlar koy-
mustur Batih resmin Oniine. Bu sorunlar yalnizca sanatgilari ve bun-
larin eserlerinin orijinal seyircilerini degil, ayni zamanda konuya ilis-
kin az ¢ok “resmi” bir soylem orgiitlemekle sorumlu akademik disip-
lin olan sanat tarihini de ugrastirmistir.

A. KAFA KARISTIRICI BIR MANZARA

Bati kiiltiiriinde ¢iplaklik tarihsel olarak Yahudi-Hiristiyan dininin
ilk diisturlarina kadar uzanan utanma duygusuyla iliskilidir. Adem
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ile Havva, masumiyetlerini yitirince, ilk defa o zaman fark ettikleri
c¢iplakliklarini gizlemek i¢in drtiinmiisler; Nuh'un ogullari da sarhos-
lugundan dolayi soyunan babalarinin ¢iplakhgim értmiislerdir. Ger-
cekten de, Eski Romalilar bile her ne kadar Yunanlilarin ¢iplak hey-
kel konusundaki begenisini devralmis olsalar da Yunanhlarin spor
pratikleriyle 6zdeslesen ¢iplakliZin en azindan resmi sOylem diizeyin-
de elestirel bakiyorlardi. Genelde ¢iplaklik kiiltiirel olarak mahremi-
yet gerektiren bir seydir. Kamuya agildig) zaman ise, giicii zamana ve
cografyaya gore degisen bir tabuyu yikarak bir cazibe merkezi olarak
islev goriir.

Gergek hayatta ¢iplakhigin kendine 6zgii ve bir gorgii kurali olarak
ogrenilen bir bakma ya da daha dogrusu bakmama kural varken, re-
simdeki ¢iplaklik 6zellikle bakilacak bir seydir. Giplakligin baskalari-
na sergilenmesi niyetinin ya da baskalarinin ¢iplaklik gorme niyeti-
nin olmadig1 durumlarda ¢iplak insanlara sadece sdyle bir g6z ucuy-
la bakilir. Sanattaki ¢iplak ise, tam tersine, yalnizca ¢iplak goriilmek
icin vardir. Gozlerin baska taraflara kaydiriimasina degil, daha bir
dikkatle bakilmasina davettir nii. Resimdeki bedenin soyunmus ol-
masinin goriiniirdeki gerekcesi (0rnegin banyo yapma) ne olursa ol-
sun, 6n planda olan sey ¢iplakliktir. Bir diger ifadeyle, kendi iginde
¢iplaklik imge karsisinda agir basar. Elbette ki bir sanat konusu ola-
rak ciplakhk ¢iplakhigin kendisi degil, temsilidir. Ama ¢iplakligin ma-
zereti, aciklamas) ya da mantigi olarak hangi konu temsil edilirse
edilsin, sanattaki ¢iplak, c¢iplakhgin kendisini degil rontgenciligi ya-
saklayan kiiltiirel kurala meydan okumaktadir. Bir nii resminin etkili
olabilmesi icin bizde ¢iplak bedene temsil edilen tarzda bakma istegi
uyandirmalidir. Bunun baslica yolu da, imgenin biitiin sdylemsel
enerjisini seyircinin fantezilerini (hayallerini) ve arzularini tetikleme-
ve yogunlastirmasindan geger.

Gogunca c¢iplaklikla kastettigimiz sey bedenin cinselliginin goste-
rilmesine dayanir. Ciplaklk cinsel organlarla ilgilidir. Nitekim sine-
ma dilinde “tam cepheden c¢iplaklik” kabaca “gercek” c¢iplaklik de-
mektir; ekranda birinin poposunu gormek ise tam otantik degildir.
Cinsellik ete kemige biiriinmiis kimlik anlayisimzin baslica mekani
olarak islev gormektedir; cinsellik varhk duygumuzun ¢ekirdegindeki
bizdir. Aym zamanda ruhsal ve fiziksel arzu ve erotik haz mevkisidir;
ayrica kayginin ve bir siirii baska duygunun kaynagidir. Genelde re-
simdeki nii ve 0zelde erkek nii s6z konusu oldugunda seyircinin ilgisi
iist derecededir ¢iinkii nii ile goriiniir kilinan sey genellikle en derin
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toplumsal ve kigisel ilginin goriinmez mekamdir. Bu, 6zellikle de er-
kek nii‘'de. neden boyledir? Bu sorunun cevabi bilyiik Ol¢iide resme
bakacag diisiiniilen seyirci kitlesine baghdir; bu kitle, yirminci yiiz-
yildan onceki hem erkek hem de kadin nii resimlerinin ¢ogu icin, ti-
miiyle olmasa da mutlak bir ¢cogunlukla erkekti. Hi¢ kuskusuz, erkek-
lerle karsilastirildiBinda boyle resimlere ulasmalari ¢ok sinirh olsa
da, bu tiir imgelere kadinlar da bakiyordu: ama nii resimler genellik-
le kadinlar tarafindan ya da kadinlar icin yapilmiyordu. Bu resimleri
erkekler yapiyor ve baska erkekler de bunlari satin aliyor ve hatta
bunlarin sergilenebilecegi yerleri orgiitliiyor ve biiyiik ol¢iide denetli-
yorlardi. Erkekler icin yapilan ¢iplak erkek temsillerinin —tabii daima
bir bedel karsiiginda- giderdigi ihtiyaclar vard.'

Erkek seyirciler icin, ¢iplak kadin resmine bakmak, normal ola-
rak. hayali de olsa erkek iktidarinin teyidi olarak islev goriir. Ama re-
simdeki nii erkek oldugu zaman mesele bu kadar basit degildir. Gip-
laklik utanmayla ilgili oldugu kadar cinsellikle de ilgilidir. Ote yan-
dan cinsel olarak seyredilmek demek gozle tiiketilmek ya da ele
gecirilmek demektir. Delici bakistan s0z edilmesi bosuna degildir. Ba-
kis tamamen toplumsal cinsiyet iliskileri tarihi icinde sekillenen bir
seydir. Daha diine kadar bir adam gézlerini bir kadina diktigi zaman
kadinin gozlerini kagirmasi beklenirdi: bunu yapmakla kadin adamin
bakiglarimin farkinda oldugunu gosterir ve kendisini adamin bakisla-
rina birakirken bu bakislarin farazi iktidarini hizla kabul etmis olur-
du. \ma birbirini tanimayan iki erkekten biri gdzlerini 6biiriine diker-
se bu bir kapismanin baslangici olabilir: Eger aralarinda dillendiril-
memi$ bir cinsel ilgi yoksa, bakilan erkek meydan okuma diliyle “Ne
bakiyorsun?” diye ¢ikisabilir. Bir diger ifadeyle, dikkatle bakmak bir
meydan okuma islevi goriir —erkekler bdyle islev gormesini bekler-
ve ta eski zamanlardan beri Bati edebiyatinda bu olgunun kanitlari
vardir.

Gok {inlii bir nii ile baslamak istiyorum. Pek ¢ok yayinda resmi yer
aldig1 icin Michelangelo’'nun yaklasik bes buguk metre yiiksekliginde-
ki mermerden heykeli Davut'un (yapimi, 1501 - 1504) roprodiiksiyo-
nunu buraya alma geregi duymadim. Floransa'daki Akademi Galeri-
sinde duran bu heykelin yanindayken heykeli seyreden insanlari g0z-

1. Bkz. Norman Bryson, “Gericault and ‘Masculinity™, Visual Culture: Images and Interp-
retations iginde, der. Norman Bryson, Michale Ann Holly ve Keith Moxey (Haunover. \. H.:
Wesleyan University Press, 1994), s. 228-259. Buradaki yaklasim temelde psikanalitik bir
vaklasim ama spesifik bir tarihsel ve kiiltiirel baglama oturtuluyor.
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lemlemek neredeyse heykelin kendisine bakmak kadar enteresan olu-
yor. Orada sunu fark ettim: Kadinlar heykele rahat rahat bakarlar-
ken erkekler boyle bakamiyorlar. Goriindiigii kadariyla hem erkekler
hem de kadinlar heykeli heyecan verici buluyor; ama erkeklerde en-
dise belirtileri goriiliiyor. Tabii ki sOyle basit bir gercek var: Heykel
¢ogu erkegin ciplakken baktiklari aynada gordiiklerinden ¢ok farkh
bir sey. Ama erkeklerin kendilerini yetersiz hissetmelerinden baska
bir sorun var burada. Michelangelo sanki Davut'un bedeniyle karsi-
lasmaktan haz duymalarim ister seyircilerin. Kocaman, kahraman,
fiziksel olarak miikemmel. hi¢ kuskusuz teknik bir saheser ve -hep-
sinden 6nemlisi— son derece cinsel. Michelangelo'nun bizim gérme-
mizi istedigi sey Davut'un cinselli8idir; [akat Davut'un erkekliginin
gostergesi olarak degil, bizatihi hos bir goriintii olarak. Bir kaide iize-
rinde duran figiirii gorebilmeleri i¢in seyircilerin kafalarini kaldirma-
lari gerekiyor. Heykelin ebadi goz 6niine alindiginda, i¢inde bulundu-
gu mevcut mekan biraz dar; seyirciler bir bakisla biitiin figiirii gore-
miyor ve gozlerini hareket ettirmeleri gerekiyor. Tepeden tirnaga in-
celemek gerekiyor; ve orta yerde durdugu icin de seyirciler etrafini
donerek her acgidan bakabiliyorlar heykele. Cilal beyaz beden seyre-
dilmek i¢in orada; bu bir gosteri ve heykelin giicii i¢cine kondugu dii-
zenekle —miizenin, icinde bakilacak baska hicbir seyin bulunmadigi
ayri bir galerisi- iyice doruga ¢ikiyor.

Eger bir erkek seyirci gozlerini Davut'un heykelinden g¢evirecek
olsa, rahatsiz oldugunu kabul etmeye ve bununla yiizlesmeye itili-
yor: ote yandan bakacak olsa bu defa da normal kosullarda bakila-
mayacak bir seye bakmis oluyor. Erkekler soyunma odalarinda goz-
lerini nereye dikmeyeceklerini ta en basindan 6greniyorlar ve dola-
yisiyla da bu tiir noklalara bakmamak icin (ya da en azindan bakar-
ken yakalanmamak icin) bilincli olarak uzaklasiyorlar. Soziin kisasi,
Davut'un huzurundayken bir¢ok erkek nereye bakacagini ya da ne-
reye bakmayacagim bilemiyor. Michelangelo bizde bakma istegi ya-
ratmakta son derece usta, ama bizler bakmakla bir tabuyu itiraf et-
me ve en azindan kismen de ihlal elme durumunda kaliyoruz. Ger-
cekten de kiiltiir, her ne kadar hi¢ olmazsa bugiin i¢in bedenlerini
hemcinslerine ve 0zellikle de kadinlara teshir etmelerini istese de,
erkeklerin hemcinslerinin bedenine bakmakLlan keyif almalarini ya-
sakliyor.

Eskiden beri ve hala bugiin i¢in de en arzulanir ve miikkemmel be-
den Ornegi hayattan degil sanattan aliniyor; hayir Davut'lan degil,
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onun eski diinyadaki, Eski Yunan ve Eski Roma’daki atalarindan. Ne
var ki, bu ilk dérneklerdeki bir gipta ve arzu nesnesi olarak erkek be-
deni ayni zamanda bir ¢eliski nesnesi. belirgin bicimde fiziksel olarak
tezahiir eden bir celigki nesnesidir. Bir goriintii olarak, sanat eserle-
rindeki —ve dolayisiyla da, dyle goriiniiyor ki, hayattaki- ideal erkek
bedeni fiziksel ve ruhsal kahramanlik anlayisini. kadinlara nadiren
yakistirilan bir cismani durumla ruhsal erdemi bir araya getiriyor.
Ote yandan biitiin sanat tarihi boyunca “ideal” olarak tasarlanan er-
kek bedenleri 1srarla ve paradoksal bicimde kadinsi 6zelliklerle yog-
rulmustur.

Nitekim eski Herkiil temsillerinde Herkiil'iin viicudu genellikle son
derece abartih ama goze batacak sekilde, tuhaftir ama, kadinsi kas-
larla gosteriliyordu. Modern viicut gelistirmecilerin goriintiisi bun-
dan farkh degil: Helen heykellerine dykiinen bu insanlar sadece poz
vermek i¢in sisirilebilecek kaslarini secip bunlari olaganiislLii gelistir-
mekle kalmiyor, ayni zamanda da (muhtemelen) eteklerindekiler ha-
ri¢ viicutlarindaki biitiin tiiyleri tiras edip cilali mermerin yiizey do-
kusunu kopyalamak amaciyla tenlerini yaghyorlar. Dolayisiyla vii-
cutlar1 tam anlamiyla nesnc-goriintiiler halini aliyor. Sahip olduklari
“gii¢” ashnda yalnmzca gosteri icin. Bir anlamda kas ¢alismalari gos-
teri yarismalarinda salonu dolduran baska erkekler tarafindan sey-
redilmeye (bu gosteriler, kafalar daha da karisacak ama. daha ¢ok
“harbi” erkekler icindir) hazirlanmak demektir. Ote yandan, birazdan
gorecegimiz gibi. belirgin bicimde latif, hatta narin ve acik¢a kadinsi
bir erkegin ideal form olarak temsil edildigi pek ¢ok on dokuzuncu
yiizyll resmi de farkl yollardan giderek aym yere variyordu.

Sanat eserlerindeki ¢iplak erkegin etkileyiciligi, bu sanat eserine
bakarken baska bir erkegin ideal bedeninin giiciinii kabul etmeye zor-
lanan erkek seyircide gerilim yaratma kabiliyetine yaslanir. Halbuki
sanat eserlerindeki ideal olmayan ¢iplak erkegin boyle bir gerilim ya-
ratma kabiliyeti yoktur: dolayisiyla bu durumda eylemlilik tamamen
scyirciye, ideal olmayan erkegin bedenine arzuyla degil kiiciimse-
meyle bakabilecek olan seyirciye ge¢mektedir. Yine de seyircide geri-
lim yaratacak bir gii¢ ortaya koymasi i¢in ideallestirilmis bedenin bir
arzu nesnesi halini almasi gerekir; bu ise, toplumsal cinsiyet kilti-
riince tesis edilen bakis kurallar1 goz 6niine ahndiginda, kiiltiirel ola-
rak hem temsil edilen figiirii hem de erkek seyirciyi kadinsilastiran
bir doniistimdiir.

Sanat tarihi disiplini erkek nii konusunda. bunu bi¢imsel ya da
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kompozisyonel bir konu olarak ele almak disinda, daha diine kadar
hep sessiz kaldi. Bir baska deyisle, erkek nii literatiirii, genel konuya
son derece 151k tutan sosyokiiltiirel ve cinsel meselelerden genellikle
uzak durdu (ve galiba bu meselelere hi¢bir yatirimda bulunmadi). Bu
durum, hi¢ kuskusuz, sanat tarihinin baslica konularindan biri olma-
sina ragmen erkek bedenini kamusal forumlarda tartismaktan rahat-
sizlik duyan erkek sanat tarihgilerinin —obiir erkekler de boyledir- bir
refleksidir. Bu durumun degismeye baslamasi ancak beseri bilimler-
deki feminist calismalarin gelismesiyle ve daha yakinlarda da gey ve
lezbiyen ¢alismalarinin ortaya ¢ikmasiyla gerceklesmistir. Ornegin
sanki, 6zellikle de sanat iizerindeki gercek ya da olasi etkisi bagla-
minda, “talinsiz” ve utamlacak bir durummus ve dolayisiyla da sak-
lanmahyms gibi, Michelangelo'nun escinselligi —tabii mesleklerinin
zirvesine ¢ikmig birgcok baska sanat¢ininki de- ta yirminci yiizyila
dek kabul edilmemistir pek. Ornegin lisans ve yiiksek lisans 6grenci-
si olarak sanat tarihi okudugum 1960'l yillarda cinsellik, ele alinan
sanat eserinin konusu oldugunda bile nadiren tartisiiyordu. Ve biz-
zat sanatcilarin cinselligi. galiba, konu disi sayiliyor ya da belki biz
ogrencilerin isi olmadig! diisiiniiliyordu. Michelangelo'nun ¢ogu ese-
rinde acik¢a goriilen homoerotizm, sanatc¢inin kendi cinselliginden
daha tabu bir konuydu. Bununla birlikte, goriintiili derslerimizde
Michelangelo'nun eserlerine ¢ok 6nem verilir ve ovgiiler yagdirilirdi.
Bir bagka ifadeyle, sanat tarihi disiplini sanatin yogun olarak isledi-
gi seyleri tam da bastirilmis séylemi iizerinden yansitiyordu. Miche-
langelo'nun yaptiklari, soylenmemekle “sdyleniyordu”. Grmemiz ya
da gormek istememiz ongorilmeyen seyleri gosteriyor ve bunlari gor-
me istegi yaratiyordu bizde Michelangelo. Ve erkek bedeni gercek ha-
yatta tam da kendi imkansiz celigkilerinin ortasinda konumlandig
siirece bizler Davut'u —Floransa’'min turistleri en fazla cezbeden bu
eserini- seyretmeye devam edecegiz sanirim.

B. AZI7 GUZELLIGI

Buraya kadar betimledigim paradokslarin dinsel resimdeki orne-
8i Aziz Sebastian temsilidir. Sebastian ug¢iincii yizyllda imparatorun
muhafizlarindan biri ve gizli bir Hiristiyan oldugu sdylenen ve inanc-
lar1 yiiziinden lmparator Diocletian tarafindan idam edilen Romah
bir sehitti. Viicuduna saplanan oklarla 6lmeyen Sebastian ancak do-
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viilerek oldiiriilmiistii (Resim X.1).> Bu dua resminde Sebastian’in ya-
ninda kutsanmis Papa Fabian var; ¢iinkii Katolik Kilisesinde ikisinin
bayrami da aym giine denk geliyor (altta Misericordia Kardesleri
temsil eden iki kiiciik figiir daha var). Sebastian yakisikli ve yetiskin
bir geng olarak temsil ediliyor; viicudunun pek ¢ok yerine saplanmis
oklar var ama bunlar daha ¢ok dekorasyon havasi veriyor, uglarin-
dan ¢ok az kan akiyor. Sebastian’in rafine yiiziiyle zarif hareketleri
hi¢ aci ¢ekmedigini gosteriyor.

Sebastian’in viicudunun cinselligi bir¢cok sekilde vurgulamyor.
Gengligi ve genel ¢ekiciliginin yaninda bukleli saglarina da dikkat ¢e-
kiliyor. Kalem kaslar ve abartill badem gozleriyle kadinsilastirihyor
(Fabian’a hig boyle bir cinsellik yiiklenmiyor). A8z kii¢iik ve zarif. Bu
konunun iglendigi ilk temsillerin bir¢ogunda oldugu gibi azizin belin-
den iyice diismiis olan pestamah genellikle kadin giyimine yakistiri-
lan bicimde yar1 saydam. Bunun altindan uyluklari goriinmekle bir-
likte, cinsel organlari, tamamen Ortiilmese, de 6zenle gizleniyor. Se-
bastian’in govdesi bir kahraman govdesi; cismani bir varhgl tama-
men gizleyen ciibbelere biiriinmiis olan Fabian'la karsilastirildiginda
sasirtici derecede boyle bu. Giovanni di Paolo, Sebastian'in gogsiiyle
kasigini ozenle c¢izerek anatomiyi —~dogru olmasa da- betimliyor ve
dolayisiyla gorsellestiriyor. Keskince birleserek ana hatlariyla kasigi
betimleyen cizgiler, pek de gosterilmeyecek olan ve bu sekilde sak-
lanmakla da iyice gorsel arzunun odag) haline getirilen yere kaydiri-
yor gozlerimizi. Klasik heykelcilikte erkeklerin cinsel organlari “belir-
tilir”; bunlar ideallestirilmis daha biiyiik bir biitiiniin parcasim olus-
turur ve, dikkatler baska yerlere kaysin diye, viicuttaki genel oranti-
lara gore genellikle biraz kiiciik yapilir. Sonralar1 yapilan sanat eser-
lerinin ¢ogunda ise (tabii hepsinde degil) erkek cinsel organlar1 da
tipki kadinlarinki gibi gizleniyor. Ama dinsel sanatin karakteristigi
olan gizleme genellikle, bir tabunun itirafi olarak, gercek bir mesele
yapiyor erkek cinsel organlarini. Seyirci gorsel olarak tahrik ediliyor
ve dolayisiyla da seyircide bakma istegi uyamyor; resmi bir ifadeyle
sOyleyecek olursak, buradaki tahrik, azize baglanmamizi ve nihayet
ona oOykiinmeyi arzu etmemizi saglamak amaciyla kullamlan bir
aractir. (S0ylemeye gerek yok ki, tehlikeli arazidir burasi; bu sekilde
yaratilan arzu en sekiiler arzulara ya da putculuga ya da her ikisine
kayabilir kolaylikla.)

2.“James Halil, Diclionar:y of Subjects and Symbols in Art (New York: Harper and Row,
1974), s. 276-277; ve Louis Reau, Iconographie de I'art chretien, 3 cilt, (Paris: Presses
Universitaires de France, 1955-1959), C. 3, 2. kisim, s. 1190-1199.
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Resim N.1: Giovannl di Paolo (1420'%erde aktif: @l 1482), dziz Fabian ve Aziz Sehastian, panel,
84.5x54.5 cm. Londra, Natinoal Gallery, inv. no. 3402. Roprodiiksiyon Izni, Trustees, The National Gal-
lery, Londra.
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Oklarin cinsel askla ilintilendirilmesi —~Cupid’in okgugu- eski diin-
yaya uzanir; ayni sekilde oklarin erkek cinselligiyle ilintilendirilmesi
de Oyle (daha sonralari ok vebayla ilintilendirilir ve, ironiktir, Aziz Se-
bastian vebaya karsi koruyucu olarak goriiliir oldu). Sebastian’in vii-
cuduna oklarin saplanmis olmasi dikkatleri azizin bedenine ve miis-
takbel sehitligine ¢ekiyor. Ama viicudunda herhangi bir ¢irkinlesme-
nin, kamn ve acinin olmamasi baska seyler soyliiyor. Oklarin agik¢a
dekoratif karakteri ve azizin viicudunda c¢ekici bir desen yaratmis ol-
malan siis islevi goriiyor: Delik desik olmus beden bu sekilde daha
bir giizel ve arzulanir oluyor; bu, dinsel saygimn geregi uyandiriimis
bir etki degildir.

Gorsel anlamda Aziz Fabian ¢ok geri planda kaliyor. Bir kenara
itiliyor, 0yle ki viicudunun tamami ¢ergeveye dahil edilemiyor (ger-
¢i resmin ucu biraz kesilmis olabilir), ve profilden gosteriliyor. Sa-
dece el ve yiizden ibaret. Aslinda papalik otoritesinin gostergesi
olan bol giysilerine indirgeniyor. Halbuki Sebastian sade viicut
-“ne viicut ama”- ve zaten mesele de bu. Biitiin dikkatler Fabian'in
iizerindeki vir zivirdan alinip tene ve sadece tene ¢ekiliyor; ¢iinkii
arka planda da bir sey olmadig icin resimde bakilacak hicbir sey
vok baska.

Antonio ve Piero del Pollaiuolo'nun yaptiklari sdylenen ve Aziz Se-
bastian’'in sehit edilisini gOsteren altar resminde (Resim X.2) zengin
renkler ve sonsuz ayrintilarla siislenen bilhassa teatral bir gosteri su-
nuluyor. Seyirci tam bir gorsel ziyafete cagrihyor ama oniine sadece
ana yemek konuyor: Aym anda hem bir aperitif hem de bir tath olan
Sebastian'in bedeni. Resimdeki dinsel duygululuk, sekiiler haz tara-
findan. panoya aktarilan ve oradan da seyirciye yansitilan fiziksel ar-
zu Larafindan giidiileniyor. Neredeyse tamamecn ¢iplak olan Sebasti-
an’in iizerinde durdugu kaide, tabani kendisine ok atan iki adam ara-
sindaki ¢izgi olan kompozisyonel bir iicgenin tepesini olusturuyor. Se-
vircinin gozleri neredeyse zorla yukariya, Sebastian’in beyaz bedeni-
ne cekiliyor. Azizin bedeni agaca gevsek¢e baglanmig, viicudunun
agirlig1 bacaklarindan birine verilmis; neredeyse rahat ediyor yerinde
ve sanki goniillii ¢ikmis oraya. Sebastian’in yiizii ve basiyla resmin
zirvesine varihyor; basi hafif arkaya ve yana yatmis, dolayisiyla pira-
midin zirvede dengesini yitirdigi izlenimiyle gorsel bir gerilim yarati-
vor. E8ik basiyla yiiz ifadesi birlikte diisiiniildiigiinde vect goriintiisii
cikiyor ortaya (bu goriiniis Romah Barok heykelci Christ Bernini tara-
findan ¢ok iyi islenmistir; onun iinlii Aziz Thercsa ve Kutsal Lodovica
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Albertoni heykellerinde tam anlamiyla bir orgazm goriintiisii vardir).’

Resmin erotizmi azizin kasiklarim érten kumasa yaslaniyor ve kis-
men bu kumasla giidiileniyor: “Figiiratif sanatlarda erotizm, giysiler-
le ¢iplaklik arasindaki iligki olarak ortaya ¢ikar.”* Gergekten de, An-
ne Hollander’in gostermis oldugu gibi, sanat eserlerindeki nii genel-
likle aymi tarihsel donemdeki giyinik figiirle bagintili olarak yapihyor.
Nii'niin seyirci lizerindeki etkisi, anlami ve hatta sekli kendisinin gi-
yinik “Oteki’sine baghdir. “Elbise ne kadar onemliyse elbisesizlik o
kadar anlamhlasir ve bu iki durum arasindaki iliskiye dair de o kadar
farkindalik iiretilir.”® Sebastian’in iizerindeki kumas, kisinin bakmak-
la asla tatmin olamayacagim fark etmesinden kaynaklanan gorsel
tatmini yaratiyor. Resim bir hareketi, bundan oteye gitmeyecek olan
bir soyunmay1 donduruyor. Sebastian pestamaliyla daha bir cinsel-
lestiriliyor: Pestamal hem belinin ¢ok altinda kalgalarinin iistiine
baglamyor hem de Oniinde gizlenen seyin yedegi ve hatirlaticisi ola-
rak acikca fallik bir diigiim atihyor. Bu cinsel etkiler, her tarafi yag
gibi olan viicudundaki etek tiiylerini ima eden kasigindaki ince bir
renk degisimiyle iyice pekistiriliyor.

Eril homoerotik cinsel arzu, azize iskence eden okgularin bedenle-
ri aracih@iyla tekrar tekrar ifade ediliyor. Bunlardan biri alt tarafta
hafif soldaki adamin durusu: Okunu yaya yerlestirmek icin egiliyor
ve, bu arada, bic¢imli poposuna bakip haz duyalim diye teshir ediyor.
Daha da Onemlisi, pasif hatta baygin Sebastian ile kaslari sismis ve
bedenleri saldirgan islerini gormek icin gerilmis olan okgular arasin-
da da hos bir gerilim var. Sebastian girilmek i¢in -derinlerine giril-
mek icin— bekliyor: Yaylardaki oklar azizin viicuduna saplanmis ok-
larin goriiniir kisimlarindan ¢ok ¢ok uzun. Aradaki iligkiyi giidiileyen
bu aktif-pasif ikiligi neredeyse siddetli bir kur yapma iliskisine isaret
ediyor. Kisacasi, Aziz Sebastian hikayesinin homoerotik arzuyu gor-
sellestiren bir anlati sunmus olmasi ne bir tesadiif ne de bir siirpriz-
dir.’ Bagka bir Aziz Sebastian temsilini degerlendirirken Anne Hol-
lander konuyu dog&ru bi¢imde Ozetliyor:

3. Bkz. Rudoll Wittkower, Gian Lorenzo Bernini: The Sculptor of the Roman Baroque, 2.
bas. (Londra: Phaidon, 1966), s. 216-219 ve 257-239.

4. Mario Perniola, “Between Clothing and Nudity”, cev. Roger Freidman, Fragments fer a
History of the Human Body, der. Michel Feher, Ramona Nadaff ve Nadia Tazi ile birlikte,
3 cilt (New York: Zone, 1989), C. 2, s. 237.

5. Anne Hollander, Secing Through Clothes (Harmondsworth: Penguin Books, 1988), s.
83; ayrica bkz. s. xiii.

6. Bu resim i¢in ayrica bkz. Leopold D. Ettlinger. Antonio and Piero Pollaiuolo: Complete
Edition with a Critical Cataloque (Oxford: Phaiclon, 1978), s. 48-51, 139-140.
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Resim X.2: Antonio del Pollaiuolo (1432-1498) ve Piero del Pollaluolo’ya atfedilir (y. 1441- 1496 oncc-
si), Altar: Aziz Sebastian’in Sehit Ediligi (y. 1475), panel, 291.5x202.6 cm. Londra, National Gallery,
inv. no. 292. Roprodiiksiyon |zni, Trustces, The National Gallery, [.ondra.
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Aziz Sebastian son derece seksi aziz orneklerinin basinda gelir ve Rone-
sansta siirekli bir tir kurbanlk Adonis olarak degerlendirilmistir... Bu
orman sahnesinde, zarif gencin giysilerinden bir kismi sanki bir as18in
oksayan elinin isiymis gibi yavasca gevsetiliyor ve siyriliyor. Geng, bay-
gin bicimde seyirciye bakiyor; govdesi hakim isluba uygun olarak hos
bir baklava dilimi seklinde c¢izilmis, 0yle ki bilhassa arzulanan bir figiir
gibi duruyor. Iskencecileri hemen yam basindalar; sanki okcu kiligina
girmis miistakbel tecaviizciiler gibi.’

C. FALLIK HUSRAN

Antonio del Pollaiuolo’'nun on besinci yizyilin sonlarina dogru
yaptigi iinlii carpisan ¢iplak erkekler graviirii (Resim X.3) Aziz Sebas-
tian imgelerinin tipik yari pasif ve kadinsi soylemini ortadan kaldiri-
yor ve bunun yerine saldirgan ve ¢ok giiclii bir erkeklik soylemi koyu-
yor; ne var ki, buradaki de en az azizinki kadar imkansiz bir erkeklik-
tir. Pollaiuolo kaslari abartiyor: Her bir bedeni ve hatta sag altta
hancgerlenen adamin bedenini bile gergin gosteriyor. Ustaca c¢izilen
resmin siyah beyaz olusu bu genel etkiyi pekistiriyor. Adamlar anla-
silmaz sekilde ¢iplaklar: anlasiimaz sekilde ¢iinkii carpisma sirasinda
ciplak olmalari onlari daha savunmasiz kiliyor. Giplakliklarinin man-
tiksizhgi bizzat ¢iplakhga daha fazla dikkat edilmesini saghyor. Bu-
rada ¢iplak beden bir metafor olarak, belki de, bir uzmanin dedigi gi-
bi, ruhun hapishanesiolarak “siifli beden”in elestirisini sunan bir me-
tafor olarak sorunsallastiriiyor.”

Burada adamlar soyunduruluyor, kahraman bedenlere biiriindii-
riiliiyor ve egslestiriliyorlar. Erkeklik, karakter soyutlamalarindan ve
Ozellikle virtus'tan (erkek miikkemmelligi) tamamen ayri bir fiziksel
oOzellik olarak resmediliyor. Erkeklik saldirganhk demektir. Aktorle-
rin burusuk suratlari ¢ekici degil. Gozlerimizi adamlarin yiizlerinden
aliyor ve genellikle gozlerden saklanan erkek teni iizerinde yogunlas-
tirtyoruz. Suratlari ne kadar kaba olsa da istisnasiz her bir adam
kahramanca “hareket ediyor”: Fiziksel olarak esiti olan diismanlariy-
la savasiyor. Gergekten de adamlarin fizikselligi temsil edilen olayin
7. Hollander. Seeing fhfough Clothes, s. 182-183. Ronesans edebiyat geleneginde “Sebas-
tian” homoseksiiellerin kod adlarindan biriydi. Bkz. Janet Cox-Rearick. “A ‘St Sebastian’
by Bronzino”. Burlington Magazine 129 (Mart 1987), s. 161, dipnot. 29.

8. Bkz. Patricia Emison. “The Word Made Naked in Pollaiuolo’s Battle of Lhe Nudes”. Art
Historv 13 (1990), s. 265. Bu graviir hakkinda ayrica bkz. ELtlinger. Antonio and Piero

Pollaiuolo. s. 146-147; ve L. Richards. “Antonio Pollaiuolo. Battle of Naked Men". Bulle-
tin of the Cleveland Museum of Art 55 (1968), s. 62-70.
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neredeyse garantisidir: Bu viicutlar baska ne yapar ki: baska hangi
sebeple var olabilirler ki? “Arzu nesneleri olarak kadinlar her an (sa-
natta zaten Oyle) soyunabilir, ama erkeklerin soyunmak icin gerekge-
lerinin olmasi gerekir.”® Muharebe meydani, abarlili bir fiziksel bigim
olarak, yani biitiin bedenin Fallusa doniismesi olarak tasavvur edi-
len erkekligin “gercekligi”ni ve etkisini sergilemek icin uygun bir
yer olarak hizmet gorilyor. Ne var ki, imgenin ¢ok giiclii bigimde ta-
hayyiil etmeye c¢alistigr erkek kimligi icin bir sorun doguyor burada.

Hatirlamak gerekir ki, Bal1 resminin tarihindeki ¢iplak erkek re-
simlerinin ¢ogunda cinsel organlar ortilmiistiir; edebin 6tesinde bir
tutumdur bu. Ortiinmek erkek bedenine, cinscl organlari dogustan
“goriinmez” olan ve dolayisiyla da gorsel olarak asla “sahip oluna-
mayan” kadinlarinkine benzer bir etki yapma sansi sunuyor. Bu se-
kilde, gorsel teste tabi tutulmadigl icin de erkekligi kuran hayati mit
sarsiimiyor. Bir diger deyisle. sanat eserlerinde erkeklerin cinsel or-
ganlarinin gosterilmesi, kiiltiirel anlamda cinsel organ avantajina
yaslanan erkek kimliginin (erkekligin ortak paydasi kendilerine fara-
zi kahramanca igler ve fiziksel oranlar atfedilen cinsel organlardir)
kirilgan hali i¢in 6nemli bir risk yaratiyor.

Halbuki, Pollaiuolo'nun imgesinde goriildiigii gibi, gosterildikleri
zaman erkek cinsel organlarinin erkek viicudunun en az kahraman
kismi oldugu ortaya ¢ikiyor. Pollaiuolo’nun ¢iplak muhariplerinin bii-
tiin kaslari gergin: bunun tek istisnasi penis “kaslar1”. Bu kaslar gev-
sekce ve, anlatinin kosullar goz oniine alindiginda da, son derece sa-
vunmasiz bigimde sallaniyor. Sonug itibariyle adamlarin bu organla-
r1 “gerilmis” olsaydi o zaman organ daha bir savunmasiz kalacak ve
ayrica baska erkeklerin yaninda farkl bir heyecani gosterdigi i¢in en
giiclii kiiltiirel yasaklardan birini ihlal etmis olacakti. Baska bir ifa-
deyle Pollaiuolo'nun graviirii, erkek nii temsillerinin sanatta ege-
menlik kurdugu uzun bir dénemin baslangicinda, hedeflenen kazan-
ca karsilik sonsuz bir kayip arazisinin haritasini ¢ikariyor. Fallusun
onemli bir diis kirikhi81 yaratan bu goriintiisii, fallusu “gésterme”nin,
tabiri caizse mevcudiyetini belgelemenin dogurdugu 6nemli bir dert-
Lir. Erkek bedeni cografyasinin bu kismi erkekligin, dolayisiyla da ey-
lemliligin iissii oldugu halde fallus gorsel anlamda ¢ok da dnemli bir
yer tutmuyor. Erkek cinsel organi, ressamlarin baska tiirlii goriinme-
yen kadin cinselliginin iissii olarak saplantiyla isledikleri kadin go-

TDavidmrlacci'msFrgi kalaiogu, The Male Nude (Williamstown, Mass.: Sterling and
Francine Clark Art institute. 1980), [sayfa numaralari konmamis, s. 2|.
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giislerinden ¢ok daha az “etkileyici"dir hacimsel a¢idan. Bir baska
ifadeyle, penisin kiiltiirel “biiyii”sii daha ¢ok hayali bir nesne olarak
isliyor. Baya@ kii¢iik ve tamamen savunmasiz olan, hele de kahra-
man erkek bedeniyle birlikte resmedildiginde iyice bu hale diisen pe-
nis kendisini simgeleyen sayisiz nesnenin hakkini veremiyor: sopalar,
mizraklar, oklar, kiliglar, tiifekler, tabancalar ve hatta purolar gibi.

0 halde en giizel erkek bedeni bile ickin ve zor bir ¢eligkiyi barindiriyor
kendi icinde. Erkeklik giiciiniin simgesi, cinsel hazzin kaynagi ve erkek-
lik gururunun odagi olan penis aym zamanda insan viicudunun en savun-
masiz parcasidir. Erkeklerin kuvvet ve iktidarin kendisinde toplamasi
gereken bu birkag santimlik organ kadin ya da erkek olsun herhangi bir
insan anatomisinin en ¢ok korunmasi gereken yeridir. Gevsek penisin go-
riintiisii, erkeklerin kendi cinsellikleri hakkinda duyduklari endise ve kus-
kuyu koriikler."

Ve bir baska kavrayici degerlendirme: “Penis dogrudan dogruya
¢izildigi zaman fallusun ashnda ne oldugu anlasihyor: Fallusun sade-
ce ortiikken ‘ayricalikli gésteren’ bir organ olarak algilandigini soyle-
yen Lacan’i hakli ¢ikaran bayagi kii¢iik bir deri parcasi. Simgeledigi
organ goriindiigii zaman fallusun ayricalikli merkeziligi zora dii-
ser.”"

Erkek cinsel organlarina ve bakma edimine iliskin, yani kimlerin
baktigina ve gordiiklerinden ne ¢ikardiklarina iliskin bir mesele daha
var. Gogu sanat eseri erkekler tarafindan satin aliniyordu; dolayisiy-
la bunlar 6ncelikle erkeklerin ilgileri dogrultusunda ve erkeklerin kay-
gilarinin barometresi olarak islev gorilyordu. Ama sosyokiiltiirel bir
arag olarak sanatin tiim potansiyelini ortaya koymasi igin eser, sade-
ce “sahibi” tarafindan degil baskalari tarafindan da goriilmeliydi.
Cok az sayidaki istisnalar harig, sanat eserleri hem erkekler hem de
kadmnlar tarafindan goriilecegi varsayimiyla sergileniyordu. Giplak
erkek resimlerinde penisin kadinlara gosterilmesi erkekler icin psiko-
lojik ve siyasal bir sorun yaratiyordu; ¢iinkii erkeklerin kimlik ve ey-

10. Sarah Kent, “Looking Back”, Women's Images of Men iginde, der. Sarah Kent ve Jac-
queline Morreau (Londra: Wrilers and Readers Publishing, 1985), s. 72-73. Ayrica Sarah
Kent'in aym derleme Igindeki “The Erotic Male Nude” (s. 75-105) bashkli ¢alismasina ba-
kimz; burada, kadinlarin erkek seyircller igin yapilmis erkek nii imgelerine bakma
hazlarimi ve yirminci yiizyil kadin sanatgilarinin erkek niilerini (fotograf ve resim) tartisi-
yor yazar. Ayrica bkz. Margaret Walters, The Nude Male: A New Perspective (New York:
Paddington Press, 1978).

11. Richard Easton, “Canonical Criminilizations: Homosexuality, Art History, Surrealism,
and Abjectlon”. differences: A Journal of Feminist Cultural Studies 4, 3 (1992), s. 164.

343



lemlilikleri gorsel anlamda boyle diis kiriklig1 yaratan pamuk ipligi
gibi bir seye baghydi: “Kadinlar kendilerini aldatiimis hissedebilir.
Giinkii kendilerini rehin alan ve cebindeki tabancayla tehdit eden te-
roristin cebindeki kabarikhigin aslinda parmagindan baska bir sey ol-
madiginin ortaya ¢ikmasi gibi bir durum bu da!”** Rénesansla birlik-
te yeniden ortaya ¢ikmis olan erkek bedeninin biyisii kesinlikle gor-
sel sanatlarla simirh degildi. Ornegin iist simiflarin erkek modasinda
da giiclii sekilde ifade ediliyordu. Erkekler giydiklerinin cinsel kaba-
rikhklarim vurgulamasina dikkat ediyorlardi. Cinsel organlarini bu-
giin bize komik gelecek sekilde kabarik gostermek igin pantolonlari-
nin oniine kapak yapiyorlar ve kalcalarini ortaya ¢ikaran —ciinkii ar-
kadan dikisliydi- dar. parlak renkte, dikkat ¢eken taytlar giyiyorlar-
di. Ve belden asagisini kapatmayan c¢ok kisa gomlekler giydikleri i¢in
de biitiin bunlar ortada oluyordu."”

D. BEDENIN TERSYUZU

Sandro Botticelli'nin Veniis ve Mars'1 (Resim X.4) agirlikli olarak
ciplak erkegi isliyor. Resmin alisiimadik boyutlari —asiri ve teamiil di-
s1 enliligi- hem baskahramanin yatar vaziyette dinlenmesini miim-
kiin kiliyor hem de garip sekliyle seyircilerin dikkatini ¢ekiyor. Aslin-
da bir yatak odasi sahnesi" olan resmin konusu. sorunlu da olsa. pa-
radoksal olarak, yani sanki Mars’in kendi silah1 degil de Veniis'iin bir
aletiymis gibi Mars’a dogru yoneltilen fallik kargiyla gosteriliyor. Ve-
niis’iin gozleri ve tabii bizim gozlerimiz de Mars'in viicudu iizerinde:
basi Pollaiuolo’'nun Aziz Sebastian’inin durus ve “goriiniis”iinii andi-
riyor. Fakat burada, mitolojideki en iinlii asiklardan ikisi bulundugu
icin dogal olarak erotik icerik vurgulaniyor resimde.

Anne Hollander’e gore. resmin cinsel icerigini vurgulayan etken,
Ronesans modernitesiyle hi¢bir ilgisi olmayan tam bir mitolojik tan-
ri goriintiisiindeki Mars’in tersine. iizerinde modern bir kostiim olan
tamamen giyinik Veniis'iin goriintiisiidiir. “Mars’in ¢iplakhgina cinsel
gerilim katan sey Veniis’iin normal ve tam giyinik halidir; 6yle ki,
eger Veniis de yari ¢iplak olsaydi o zaman bu gerilim ¢ok daha az
12. Kent, “Looking Back”, s. 72.

13. Hollander. Seeing Through Clothes. s. 234.
14. Bkz. Herbert P. Horne. Botticelli: Painter of Florence (Princeton: Princeton University

Press, 1980). s. 140. Yazara gore resim “muhtemelen blr yatagin, divamn ya da benzeri bir
mobilyanin panosu igin yapilmisti”.
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olurdu. Veniis'iin cinsel basatligim en az uyamklig kadar modern
giysileri de gosteriyor ve bu giysiler Mars’in ¢iplakligini, mitolojik ni-
sanlarina ragmen, daha erotik kiliyor.”"* Botticelli'nin resminin ero-
tizmi kesin bir tersyiiz olmaya yaslanmyor: Giplak erkek bir kadina ve
hem kadinin hein de bizim keskin bakislarimiza tabi kiliniyor.

Mars’in bedeni Bati resminde normalde kadin bedenine atfedilen
sOylemsel araclarla igleniyor. Savas tanrisi, bigimli, piiriizsiiz ve ¢ok
rafine (epey zarif), olaganiistii /atif bir heykel par¢asina doniistiiriilii-
yor. Belden asagisi neredeyse kadinsi, rengi son derece acik ve res-
samlarin genellikle hafif tiiylii gosterdikleri boélgeler olan kasik ve
koltuk alti bolgelerinde tiiyden eser yok. Sonucta Mars tamamen ba-
kilacak bir sey ve ¢ok acik bir kurguyla bir manzara gibi sunuluyor.
Mars -Lamamen teatral- bir uyku pezu veriyor; ¢iinkii gergekten uyu-
manin miimkiin olmadi81 bir vaziyette duruyor. Aslinda bu sekilde
durabilmek icin kendi kendisine yaslaniyor; sirtinin iist kismim yasla-
yabilecegi hicbir sey yok arkasinda. Sol kolu, her ne kadar gevsek go-
riinse de, destek olarak kullanildi@im ima ediyor. Eger uyuyor olsay-
di epeyce biikiilii olan sag bacag yana diiserdi. Bununla birlikte, sag
eliyle yiiziindeki ifade. bilincinin yerinde olmadigim gosteriyor. Llo-
meros ve Ovidius'un anlattiklari efsane’ cinsel bir macerayi gosteri-
yor ve iste Mars'in resimdeki ¢iplakligl da aslinda bu maceraya yas-
laniyor; yoksa savas tanrisi yigit Mars hicbir sey ugruna kendinden
gecmez.

Mars uyuyor ama sadece biraz dalmis. Gerg¢i asiklar yan yana yat-
miyor, kars1 karsiya duruyor ama cinsel birlesme sonrasimin mutlu-
lugu ima ediliyor burada. Veniis’iin yiizii olaganiistii giizel, dolgun
gogiisleriyle sol bacag vurgulaniyor ve ince elbisesinin altindan iyi-
ce belirginlestiriliyor. Ne var ki Veniis hi¢ de orgazm sonrasindaymis
gibi degil. Aksine diisiinceli ve ketum bir hali var ve gerc¢ekten de sah-
ne biiviik Ol¢iide onun bakislarinin hakimiyetinde. Mars’i g6z hapsin-
de tutuyor ve bu suretle de bizim gozlerimizi ona yoneltiyor.

Mars ismi erkekligin miihriinii tasir. Durum bdyle olunca sadece
Mars ismini kullanmakla —bugiinkii John Wayne gibi- erkekligin bil-
dik cagrisimlarimi uyandirma imkanina kavusur Botlicelli. Ayni za-
manda altindakileri gostermek i¢in de Mars'in zirhini ¢ikariyor istiin-
den: altindakileri, yani iktidar1 asla daha az ger¢ek olmayan ama da-

15. Hollander, Seeing Through Clothes, s. 179.
16. Bkz. Hall. Dictionary of Subjects and Symbols in Art (New York: Harper and Row,
1974), s. 320.
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Resim X.4: Allcsandro (Sandro) Botticelll (y. 1445-1510), Venus ve Mars (y. 1485-1486), panel 69.2x 173.4 cm. Londra. Natlonal Gallery, Inv. no. 915. Riprodiikslyon Iznl,

Trustees, The Natlonal Gallery, Londra.



ha zarif olan sehvani viicudunu. Mars, Veniis'ii ve erkek olacag far-
z edilen seyirciyi kendine meftun ediyor. Veniis'iin dalgin gozlerle
Mars'a bakisi gozlerini ondan alamadiginin itirafidir. Baska bir ifa-
deyle, Mars'in eylemliligi kendinde degilken bile giiciinden hi¢bir sey
kaybetmiyor. Bununla birlikte, bu sabit bakislarin yoneldigi sey ken-
disini bir kadina kapurms olan, iktidarimn isareti ve kaynagi olarak
kendi gozlerini kullanmak yerine bir manzaraya doéniismiis olan
Mars’tir.

Botticelli'nin seyircilerinin neredeyse adlar1 gibi bildikleri Mars
mitolojisi Mars’in iktidarinin sadece bir yiiziinii tanimliyor; obiir yii-
ziinil tanimlayan sey ise fiziksel giizelligidir. Bizim deyisimizle soyle-
yecek olursak: “Mars, erkegin krali iste!” Ama Botticelli bu erkekligi
Marsin androjin” goriiniisine bagimh kihyor; androjinlik ltalyan Ro-
nesansinda hayallerdeki ideal erkegi tammlayan bir 6zellikti. On al-
tinci yiizyll sanat kuramcilarindan birinin Titian’'m 1554 tarihli Ve-
niis ve Adonis tablosu baglaminda soyledigi gibi, “giizel bir kadinin
ozelliklerinden nasiplenmis bir erkek zor ve hos bir karigim[di].""” So-
nucta resim, gorsel anlamda denge bozucu bir heyecan, cazibe ve
tepki harmanini ve -bir bu kadar dnemlisi de- kiiltiiriin atfettigi cin-
sel kimlikleri ve cinsel rolleri tersyiiz etmek yoluyla, tasvip edilen
gorme soylemlerinin bir alternatifini isliyor parlak bir yaklasimla.
Baska bir deyisle, Veniis ve Mars bir seyleri farkh gorerek alabilece-
gimiz fiziksel ve ruhsal hazlari tahayyiil eimeye cagiriyor bizleri.

* |ki cinsin ozelliklerini gosteren. (¢.n.)

17. Aktaran, Sharon Fermor. “Movement and Gender in Sixteenth Century ILallan Paln-
Ling", The Body Imaged: The Human Form and Visual Culture Since the Renaissance, der.
Kalhleen Adler ve Marcia Pointon (Cambridge: Cambridge University Press, 1993), s. 129.
Roncsanstaki homocrotik temalar icin bkz. Leonard Barkan, Ganymede and the Erotics
of Humanism (Stanford: Stanford University Press, 1991); 1991); James M. Saslow, Gany-
mede in the Renaissance: Homoscxuality in Art and Society (New Haven: Yale Unlversily
Press, 1986). ve Emmanuel Cooper, The Sexual Perspective: Homosexuality and Artin the
Last 100 Years in the West (New York: Routledge and Kcgan Paul, 1986), s. 1-23. [cerdigi
alegorllerin ayrinti yorumlari da dahil oimak iizere Botticelli'nin Veniis ve Mars'1 hakkin-
da daha genis degerlendirmeler igin bkz. Ronald Lightbown, Sandro Botticelli: Life and
Work (Berkeley ve 1.os Angeles: UniverslLly of California Press, 1978), s. 90-93: Liana Che-
ney, Quattrocento Neoplatonism and Medici Humanism in Botticelli's Mythological Pain-
tings (Lanham, Md.: Univcrsity Press of Amcrica, 1985), s. 35-37. 60-61, 66-70; ve Homan
Potterton, The National Gallery, London ([.ondra: Thames and Hudson. 1977), s. 36.
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E. GENGLIK, OLCM VE TASVIP EDILEN ARZU

Kutsal Kitabin Yaradihs boliimiindeki, Habil'in kardesi Kabil tara-
findan oldiiriilmesini anlatan hikaye (4: 1-15) sanatcilara erkek bede-
nini, 6zellikle de ¢iplakhgi kutsal kitap tarafindan tasvip edilen, pa-
gan tanrilari ve kahramanlarmin efsanelerinde de yer alan geng ve
atletik, giizel erkek bedenini diismiis vaziyette gosterme firsati sunu-
yordu. Habil bir ¢obandi; insanin “ilk” versiyonlarindan biriydi. nite-
kim “dogal olarak” dogaya yakindi. Anne-babasinin cennetten kovu-
lusu Incil'de sadece iki ayetle anlatilmist; Habil'in karakterinin anla-
tildig1 boliimden onceki iki ayetlc (Tekvin 3:24, b6liimiin son ayeti ve
Tekvin 4:2). Tanrimin goziinde Habil iyi kardestir; siiriisiinii Tanri adi-
na kurban etmesi iyi Coban olarak isa'nin miijdecisi, 1sa’nin kendi
kendisini kurban etmesi ise Adem’in tiim ¢ocuklarimn kurtulusunun
miijdelenmesidir. Habil'de cisimlesen iyilik, temsillerde bildik arag-
larla yansitiliyor: Ona ¢ok biiyiik bir fiziksel giizellik atfediliyor ve
gencliginin baharinda éldiriiliisiiniin trajik goriintiisiiyle veriliyor.

Bedenin en iyi ihtimalle asil ruhun hapishanesi olarak, en kotii ih-
timalle ise giinahkar ve sehvet diiskiinii tarallarimizi harekete geci-
ren olarak goriildiigii bir kiiltiirde Habil'in bedcninin goriintiisii para-
doksal bir okumaya neden oluyor. Habil'in hikayesi Isa’nin kendi ken-
disini kurban edisini 6nceden canlandirir, dolayisiyla biiyiik teolojik
anlamlara sahiptir. Halbuki Francois Xavier Fabre'n Habil'in Olii-
mii'nde (Resim X.3) daha ¢ok diismiis bir Lanrimn hikayesi gibi, en az
kutsal metindeki anlat1 kadar, Homeros un efsanesini de ¢agristira-
cak sekilde isleniyor bu hikaye. Habil'in 6zcllikle cinsel bir gosteriye
doniistiiriilmiis olan giizel cesedinin —oldiirilmesinden dogan en ufak
bir cirkinlesme isareti yok bedeninde— giiclii etkisi resimdeki biitiin
dinsel vurgular siliyor. Fransiz tarihinin dinsel coskuyla hatirlanma-
yacak bir donemi olan Fransiz Devrimi sirasinda yapildig1 diisiiniil-
diigiinde, resmin dinsel igeriginin cinsel icerigince bastiriimis olmasi
pek de sasirtici degil. Tipki on sekizinci ve on dokuzuncu yiizyillarda
yapilan obiir erotik imgeler gibi bu resmin dc hem dinsel hem de mi-
tolojik hikayesi, baska tiirlii temsil edilemcyecek olan seyleri temsil
etmenin uygun bir “kihf” olarak kullanilmistir denilebilir.

Is1@in yogunlastigi alt soldan bashyoruz resme bakmaya. Habil'in
siyah bukleli saclarinin ¢evreledigi rafine ve yakisikh yiizii yogun ola-
rak 1s1k-golge oyunlariyla sekilleniyor ve sol kolla gergeveleniyor.
Tam anlamiyla bir gosteriye doniistiirillen bedeni, kol ve bacaklarinin
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Resim X.5: Frangois-Xavier Fabre (1766-1837). Habirin Oliimii (1791), tuval. Montpeliicr. Musée
Fabre. inv. no. 825.1 60. Fotogral: Frédéric Jaulmes.

kas yapisini vurgulamak amaciyla egilip biikiiliiyor. Habil'in bedeni.
kompozisyon acisindan, ashnda neredeyse tamamen dikey formlar-
dan olusan bir resmi ¢aprazlama bolen. dolayisiyla da diismeyi vur-
gulayan giiclii bir kdsegendir. Ayrica bedeni imgeyi kaplasin diye ya-
kin plandan gosteriliyor. GOgiis kaslar1 abartilarak ta boynuna
variyor, keskin bir V olusturacak sekilde ciziliyor ve bu V’'nin ¢ikinti-
lar1 1isiklandirilirken girintileri koyu bigimde gélgeleniyor. V'nin altin-
dan go68iis kafesinin iki yamm belirleyen gogiis kemiginin merkezde-
ki dikey hatt1 uzaniyor. Fabre'in abarttigi bir baska 6ge olan bu hat-
t1 izledigimizde 6zenle ortillen ve bu sefer ters bir V ¢izen bacaklar
tarafindan gergevelenen cinsel bolgeye gidiyor gozlerimiz. iste bakis-
lar tam bu noktada odaklaniyor ve hiisrana ugruyor; ama saklanan
seylerin bir seyler “vaat” ettigi goriildilkkten sonra gercgeklesiyor bu
hiisran. Fabre fircasini ahyor eline ve birkac¢ darbeyle yarisi golge ya-
risi etek tilyiinden olusan siyah bir iicgen ciziyor. Baska bir deyisle,
Habil'in bedenine dair her sey cinsellestiriliyor: Kollari, bacaklari ve
govdesi uzatihyor, kaslari abartiliyor ve seyirciye pek de ortiilmemis
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Resim X.6: William Adolphe Bouguereau (1825-1903). /1k Yas (Habilin (iimii) (1888), tuval, 203x252
cm. Bucnos Aires, Musco Nacional de Bellas artes, inv. no. 2770, Francisco Uriburu Malikancsinin
armagani, 1939.

cinselligi etrafinda diisiinme cesareti verecek vaziyette gosteriliyor
biitiin viicudu. Beden, resmin kdsegenlerinin kesisme noktasinin he-
men iizerinde konumlandirilan fallik bir “merkez”e dogru yayihyor.

Fabre'in Habil'i bir efebe olarak ¢iziliyor; efebe Eski Yunan'da on
sekiz yirmi yaslarindaki -biraz oglan ama daha ¢ok yetiskin erkek-
atletik gengclere verilen addi. On sekizinci yiizyihn sonlarinda basla-
yip on dokuzuncu yiizy1l boyunca yapilan efebe temsillerinin hepsin-
de figiir hem erkeksi hem de kadinsidir. Efebe. 6rnegin Romal gogiis
zirhh resimlerindeki abartih erkek kaslarinda goriilen Herkiilyen kati-
lik ve kahramanlikta degildir. Bunun yerine, oglan letafetiyle bilinir.
Efebenin cinselligi tam da miiphem, daha dogrusu kararsiz bir cinsel-
liktir. Bedeni ve bedeninin giizelligi kararsiz, anlik ve evrilebilir tir-
dendir. Ve sanat eserinde dondurulan hayali bir anda, ikili cinsellik-
ler arasinda kalmis ama tamamen cinsel bir figiir olarak temsil edi-
lir bedeni: oglan-erkek, kadinsi-erkeksi.

350



Gercekten de on dokuzuncu yiizyil resmindeki 6lii Habil temsille-
rinin hepsinde, ayni olmasa da benzer pozlarda gosterilmistir Habil:
0 zamanlar popiiler olan, boylu boyunca uzanms ¢iplak kadin, Bram
Dijkstra’'mn deyisiyle “beli kirilmis peri kizi” seklinde (Resim X.6)."
Habil'in, fiziksel pasiflik ve bu pasifligin hem davet ettigi hem de hat-
ta ittigi seyredilebilirlik etrafinda orgiitlenen her iki resimde de
kadinsi bir pozda gosterilmesi [belirgin bir| erotizm yaratiyor. Ger-
cekten de, bedenin legen kemigi bolgesinin yiiksek bir konuma geti-
rildigi ve dolayisiyla da vurgulandi@i Bouguereau'nun resminde acik-
ca ve hatta Fabre'inkinden daha [(azla gonderme yapiliyor Habil'in
cinselligine. Bunlar kesinlikle miinferit rnekler degildir: “Fransiz re-
sim tarihinde, bugiinkii kadinsi imgelerde zor bulunan bir erotizm ige-
ren sayisiz pasif, zayif, caresiz ve giicsiiz efebe ornegi vardir.”"

Bu sanatin seyirci kitlesi temelde erkekti ve baktiklari imgeler, ba-
riz homoerotik ¢ekiciliklerine ragmen, homoseksiiel degildi.”’ iste iki
cinsellik arasina koymayi yegledigimiz tiim net sinirlara, insanin ya
kadin ya da erkek oldugunu bildiren kati yaklasima meydan okuyor
bu goriiniisteki paradoks. Tiim insanlar bakarak 6grenir: Kimligin te-
sisi, kisinin kendi cinsiyetine ve 6biir hemcinslerine bakmasina bagh-
dir. Yani, “erkeksiligin istikrari erkek bedeninin goriniirligiine bagh-
dir; erkeksiligin 6grenilmesi ya da pekistirilmesi icin erkeklerin birbir-
lerine bakmasi gerekir.”* Bundan baska, bakmak yalmzca “egitim”
vermekle kalmaz, ayni zamanda arzu da yaratir; arzular, dogalari ge-
regi, kacinilmaz olarak bedenle ve -her zaman olmasa da- genellik-

18. Bram Dilkstra, Idols of Perversity: Fantasies of Feminine Evil in Fin-de-Siecle Cul-
ture (New York: Oxford University Press, 1986), s. 104-109. Ancak Thomas Crow, benzer
bir androjin clebenin temsil edildi&i Anne-Louis Girodet'nin The Sleep of Endymion (1791)
adh resmindc Fransa'daki devrimci siyasetin oynadi8i rolii inandiric sekilde gostermistir,
Bkz. “Revolutionary Activism and the Cult of Male Beauty in Lhe Studio of Davld”, Ficti-
ons of the French Revolution, der. Bernadette Ford (Chicago: Northwestern University
Press, 1991), 6zellikle s. 72-79. Bu denemenin gozden gegirilmis ve genisletiimis hali i¢in
bkz. “"Observations on Style and History in French Painting of the Male Nude, 1785-1794",
Visual Culture: Images and Interpretations, der. Bryson, Holly ve Moxey, s. 141-167. Ay-
ni derleme iginde Whiltney Davis, bu resmin homoerolik igeriginc dair tarihsel temellerc
dayandirdig! bir tartismayla, ¢ok liging bir cevap veriyor Crow’a.

19. Abigail Solomon-Godeau, “Male Trobule: A Crisis in Representatlon”, Art History 16
(1993), s. 298. Fabrc'in resmi igin ayrica bkz. s. 295-296. Benim ele aldigim gorsel tarihin
ayrintih bir Larihscl degerlendirmesi icin ¢ok¢a dnerilen olaganiistii bir deneme bu. Ayri-
ca bkz. Georgc Levitine, Girodet-Troison: An Iconographical Study (New York: Garland
Publishing, 1978), s. 117-135, 205-211.

20. Bkz. Solomon-Godeau, “Male Trouble”, s. 311-312, dipnot 37.

21. Michael Hatt, “Muscles, Morals, Mind: The Male Body in Thomas E.akins' Salutat”, The
Body Imaged: The Human Form and Visual Culture Since the Renaissance, der. Kathleen
Adler ve Marcia Pointon (Cambridge: Cambridge Unlversity Presss, 1993), s. 63.
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le dar anlamiyla erotizmle ilgilidir. Bununla birlikte, homoerotizme
karsi gii¢lii yasaklar oldugu icin, kendisine Baska bir hemcinsi iize-
rinden bakan erkek en iyimser yaklasimla sorunludur. Erkeklerin
baska erkeklere bakmak icin neden 6zel mekanlari, sonugta zaten
seyredilmek i¢in yapilan profesyonel sporlarin icra edildigi tamamen
mesru mekanlari sectigini biiyiik olciide acikliyor bu durum.*

Aym sekilde, erkeklerin bagka yerlerde hos karsilanmayacak olan
fiziksel temaslara spor sahalarinda girmeleri tesadiif degildir: Sayi
yapildiginda ya da gol atildi@inda kucaklagmalar ve kalcalara vurma-
lar. Keza. kablolu televizyondaki viicut gelistirme aleti reklamlar gii-
ya heteroseksiieli homoseksiielden ayiran ¢ok ince bir ¢izgi iizerinden
seslenir erkeklere. Erkeklere hitap edebilmek icin heteroseksiiellik
vurgulaniyor bu reklamlarda; ama ote yandan, iiriinii satabilmek icin
de giizel erkek bedeninin, ta ¢ocukluklarindan itibaren erkeklere bak-
malar yasaklanan erkekler i¢in bir arzu nesnesine doniistirilmesi
gerekiyor. Dahasi, gosterilen beden tipki ¢iplak kadinlarin nesnelesti-
rilmesi gibi nesnelestiriliyor: aradaki tek fark erkek bedeninin siirekli
hareket eden aktif bir durumda gosterilmesidir. Sonugta beden temel-
de bir seyir nesnesi. bakilacak bir sey haline getiriliyor. Sisirilmis kas-
lar (beden “yontuculugu”ndan baska) herhangi bir fiziksel isin geregi
olarak degil, sadece bu sekilde yaratilacag varsayilan erkek kimligi-
nin bir geregi olarak sunuluyor. Kas makinesi kaslar aslinda tasarim
yapan kaslardir: Saf ve yalin estetik olarak islerler ve estetik bizim
kiiltiriimiizde kadnsi bir cografyadir. Bundan baska, bu reklamlar-
daki erkek bedenleri son derece bronzlastiriimakla kalmiyor. aym za-
manda yaglaniyor. Bedenin yaglanmasi islevsel anlamda -gosteri ol-
masimn disinda- tamamen mantiksiz (viicut gelistirme aletini, sortu
vb berbat eder) olmasina ragmen bu yolla beden yansitici bir yiizeye
doniistiiriiliiyor ve dolayisiyla daha ¢ok dikkat c¢ekiyor. Reklamlarda-
ki erkek bedenleri yaglanmak suretiyle kozmetiklestiriliyor. [Bilindigi
gibi] makyaj da kadinsi kiiltiire ait bir seydir. Ama Fabre’in 6lmiis Ha-
bil resminde oldugu gibi, kabul edilmis ve yasaklanmis erkek cinselli-
8i arasindaki pazarhk bu reklamlarin da etkinligini belirliyor. Bu rek-
lamlarin isleyisi ¢ok az erkegin sahip oldugu bir bedenin arzulanir bir
sey olarak sunulmasina ve kiiltiirel olarak bastirilan arzu ve deney-
imlerin dikkatle ve dolayh olarak kabul edilmesine yaslanir.

Bu reklam videolarinin —-bu arada, reklam bantlari iiretici firma-

22. Whitney Davis'in 6nemli gahgmasina bakiniz, “Erotic Revision in Thomas Eakins's Nar-
ratives ol Male Nudity”, Art History 17 (1994), s. 301-341.
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lar tarafindan evlerinde 6zel olarak seyretmeleri icin miisteri adayla-
rina bedava veriliyor- yaklasik iki yiizyil 6nce ortaya ¢ikan efebe re-
simlerinin belirledigi sOylemin devami oldugunu soylersek ¢ok ileri
gitmis olmayiz. Bunlarin her ikisi de erkek kimligindeki*® eski bir kri-
zin ana hatlarim betimliyor. Temsil, kimliklerin insa edilmesi ve yan-
sitiimasinda kullamlan séylem aygitinin bir parcasi olarak énemli bir
rol oynuyordu. Ashinda temsil bu siirecte hem ayna hem de fail rolii
oynar: “Cinsellik diizlemindeki bir kafa karigikig1 beraberinde gorsel
alanin karismasim getirir.”* ister heteroseksiiel isterse de homosek-
siiel olsunlar, erkekler efebe imgeleriyle birlikte kendilerini olduklari
haliyle degil olabilecekleri haliyle gozden gecirmelerine imkan veren
gorsel bir kaynaga kavusuyorlardl. Geng ve fiziksel anlamda kiiltii-
riin izin vermedigi gibi —giizel, miiphem ve arzulanir- olmakta tama-
men Ozgiir bir haldi bu. Viicut gelistirme aleti reklamlarinda da arzu-
ya iliskin ayn1 miiphemlik isleniyor zekice. Bu reklamlarda hem hem-
cinsini arzulama tercihinin tehlikesinden hem de 1950'li yillarda giz-
gi roman dergilerinin arka kapaklarindaki Charles Atlas viicut gelis-
tirme reklamlarindaki karsi cinsi cezbetme klisesinden (riiyalarimz-
daki kizi riiya gibi bir bedenle tavlamanin yollari) uzak duruluyor. Bu-
giinlerde bu Liir reklamlar narsisizm -burada gonderme yapilan Nar-
cissus resimde ezelden beri popiilerdi- etrafinda orgiitleniyor; yani
kadinlari tamamen konu dig1 sayarak nazik¢e dislayan, tamamen
kendisine yonelen ama yine de homoerotik olan ve bir bakista asik
olan erkek benligin arzuyla kendi kendisine bakisi etrafinda. Fakat
bu narsisizm kadinsi 6geyi yadsimiyor, bunun yerine “somiirgelesti-
rerek” erkeksiligin bir parcasi yapiyor. Bir anlamda, kadnsi 6geyi
hem tamyan hem de kahramanlastiran ilerici bir erkeksiligin soz ko-
nusu oldugunu soyleyebiliriz. Ama bu eksik bir degerlendirme olacak-
tir ¢iinkii bu sekilde tanimlanan bir erkeksilik ayn1 zamanda kadinla-
r1 (kadinsih@! degil) gorsel alandan tamamen kesip atiyor sanki.””

F. GIZL] KEYIF OLARAK FALLUS

Yetiskinlerin ¢cocuk temsillerinden aldiklar1 gérsel haz on sekizin-
ci yizyilin ikinci yarisi itibariyle genellikle “6teki” irktan birinin bede-

23. Bu fenomene dair en bihnen yorum Michel Foucualt'nunkidir. The History of Sexuality,
C. 1, An Introduction, gev. Robert Ilurley (New York: Pantheon Books, 1978).

24. Jacqueline Rosc, Sexuality in the Field of Vision (1.ondra: Verso, 1986), s. 228.

25. Buradaki somiirgelestirme nosyonu Solomon-Godcau'ya aittir, “Male Trouble”, s. 295.
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nine yansitihyordu. Bu egilimin ilk tezahiirleri yadsinamayacak sekil-
de 6zenli hatta incelikliyken, on dokuzuncu yiizyilin sonlarina gelin-
diginde bu tiir imgelerde —dikkat ¢ekici bir sapmayla- erotizmden ge-
cilmez olmustu. Jean-Léon Gérome’'un son derece fallus merkezli or-
yantalist imgesi Yilan Terbiyecisi (Resim X.7), 0 zaman i¢in, ¢ocukla-
rin 6zcllikle sorunlu bir sekilde cinsellestirilmesine, yani homoerotik-
lestirilmesine génderme yapiyor. Bir oglan ¢ocugu dimdik -hatta, ba-
caklan sikica birlestirildigi icin, dingil gibi- ayakta duruyor ve eril
cinsel iktidarin en basmakalip ruhsal fantezilerinden biri olan koca-
man bir yilam tutuyor; siitunlu formlarin, diiz ve keskin cizgilerin
hakim oldugu bir kompozisyonda gerceklesiyor bu olay. Hepsi de er-
kek olan resimdeki figiirlerin neredeyse tamaminin elinde ya bir deg-
nek ya bir kili¢ var ya da iiflemeli bir ¢algl. Arkadaki duvarin ortasi-
na isc erkek cinsel organlarinin ana hatlarim ¢agristiracak sekilde bir
kalkan ve mizrak yerlestiriyor Gerome; birlikte cizilen bu iki figiir,
resmin konusunu haykiran sozel olmayan bir etiket hizmeti goriiyor
adeta. Bir istisna —ayaktaki oglan- disinda erkeklerin tamami koyu
esmer tenli. Onlara gore acik renkli olan ve dolayisiyla da dikkatimi-
zi ¢ceken bu istisna, resimdeki figiirler iginde tam anlamiyla cinselles-
tirilen tek figiir. Oglan cinsellik demek; ayrica, durusundaki ve tuttu-
gu yilandaki falliklige ragmen, kadinsilastiriimis. Oglamn kalgalari
gorsel bir fetis haline getirilmis. Resimde sagdan giren 15181 en iyi
alan yer olan c¢ocugun kalcgalar1 dikkatin odaklandig1 ve gozlerin
mihlandi@) yer haline geliyor.

Burada dogrudan dogruya mihlanmis bakislara gonderme yapili-
yor. Imge bakmaya dairdir. Imgenin icindeki sevircilerin 6niine ¢erge-
venin disindaki seyircilerden farkh moniiler konuyor. Dikkatlerini ¢o-
cuga yonelten icerideki seyirciler onun kaldirdigi yilanla, yani dev
fallus simgesiyle ilgileniyor gibi duruyor. Ama ayricalikhh bir bakis
acilari oldugu i¢in istedikleri anda “gercek” seyi de gorebilirler. Res-
min disindaki seyirciler ise ¢ocugun poposuyla “vaat” edilenler yii-
ziinden saklanan seyi gérmek ister bir duruma sokuluyor. Arzu, sa-
hip olmaktan degil de hayal etmekten duyulan haz olarak yansitili-
yor. Yani, oglanin 6ne ¢ikarilan poposu Gérome’un bizden esirgedigi
goriintiiniin hayali ikamesi haline geliyor ve bu sekilde de Gerome bi-
ze daha fazla seyler aratiyor; yani ressam olarak sahnenin iginc de
giriyor. Ne var ki, imgenin ister heteroseksiiel isterse de homoseksii-
el olsun yetiskinlerin ¢ocuklara cinsel arzu duymalarina iliskin ice-
rimleri soyle dursun, burada gozlerimizi dikmemiz istenen goriintii bi-
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le gerek Viktorya doneminin ahlak kurallar tarafindan gerekse de
Bat1 Avrupa’da iyice yayilmis olan escinsel nefreti viiziinden yasak-
lanan bir seydir. Baska bir deyisle bu goriintii zimnen bir tabudur.
Ama temsil edilen konunun “biz”e degil de baska bir irka ait bir ko-
nu olmasi seyircilerin seyrine mesruiyet saglamaktadir. Durum boy-
le olunca seyirciler hem goriintiiniin zevkini ¢ikarip hem de resimde-
ki kiiltiirel ve ahlaki rezalete agizlarina geleni sayabilir.

Tipik oryantalist nii, Linda Nochlin'in isaret ettigi gibi, yalnizca
gozde konusu olan harem kadinlarinin cinsiyetinden dolayi degil, ay-
ni zamanda atifta bulunulan hayali cografyamn gizeminden -kiiltiirel
anlayisa gore gizemlilik kadinsi bir 6zelliktir- dolayr da kadinsi olan
bir cinselligin ayricahigini sahiplenir.*® Bu oryantalist imgelerde me-
kan, ¢ogu Avrupall ya da Amerikalinin hayatindaki hi¢bir seyle uyus-
muyordu. Ortadogu, hayali bir diyar, sadece fantezilerde olabilecek
bir yerdi. Tabii yerli halk da son derece gizemlilestiriliyordu. Tarihi ol-
mayan, zaman disl, egzotik ve eski moda bir halde yasayan insanlar
olarak temsil ediliyorlardi. Bir onceki boliimde ele aldigim gibi, “Ote-
ki” rklar ve dzellikle de Ortadogulular israrla kadinsilastiriliyordu
Bati bilinci ve temsilinde: bununla amacglanan seylerden biri de Bati-
lilarin kiiltiirel iistiinliiklerinden ve erkeksi siyasal hakimiyetlerinden
olusan Batili “benligi” ilan ve ispat ctmekti. Gérome'un bu resimde
oglanin cinsel organlarini gostermemesi onu daha az tehlikeli kilarak
kadinsilastiriyor. Bu sekilde ¢ocuk, 6rnegin kahraman bir erkek mo-
deli olarak yigitliginden dolay: degil. fiziksel olarak olmasa da gorsel
olarak -kismen- sahip olunabilirliginden otiirii arzulanan birisi olu-
yor. Ortadogulu erkek cinselligi yetiskin bir erkege degil de kadinsi bir
¢ocuga yansitilmak suretiyle goriintii giivenle bakilabilir kilmyor.

On dokuzuncu yiizyilda gittik¢ce azan bir ¢ilginlik haline gelmis
olan ¢ocuk cinselliginin boyutlarini agiklama saplantisiyla (Bati tari-
hinin daha onceki hi¢bir devrinde bu dereceye varmamisti)®’ paralel
olarak, gerek resimlerde gerekse de fotograflarda (bir¢ok fotografta)
ciplak cocuk gorme arzusu yayiliyordu. Ister resim ister fotograf ol-
sun her ¢iplak ¢ocuk imgesinin ahlaksiz ya da pornografik oldugunu
gostermez bu. Ama bu, sunu kabul etmek demektir: Giplak ¢ocuk
temsillerine olan bu yogun ilginin birgok yetiskin icin ¢ok dnemli ol-
dugu halde, bir bu kadar az anlasilimis karmasik bir tarihi vardir.

26. Linda Nochlin._;he Imaginary Orient”, Art in America 71 (1983), s. 118, 122.
27. Bkz. Foucault. History of Sexuality, C. 1: An Introduction.
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G. ANTI-NARSISIZM VE
HOSNUTSUZLUK MINTIKALARI

Egon Schiele’nin 1910 - 1911 civarinda, yirmi yasindayken yap-
t1@1 iki ¢izimle (Resim X.8 ve X.9) konuyu bitirmek istiyorum. (Schiele
Birinci Diinya Savasim miiteakip ortaya ¢ikan biiyiik grip salgim si-
rasinda 1919 yilinda yirmi sekiz yasindayken 6ldii.) Gahsmalarin her
ikisi de ozportre; dolayisiyla sanat¢inin kendi bakisina dair -Schiele
aynada kendisine bakarak, biitiin dikkatini kendi temsiline vererek
cizmistir kendisini- ¢cok mahrem seyler igeriyor. S6z konusu 6zportre
¢iplak olunca daha bir 6nemli oluyor bu durum; ¢iinkii benlige yone-
lik son derece psikolojik bir séylemin 0zeti olarak biitiin bir goriiniir
beden vardir oniimiizde. Schiele resimlerini belli bir ortama yerlestir-
memis: her iki resim de bedeninden ibaret. ikincisinde sirtindaki acik
ceketini saymazsak resimlerde baglam yok. Bu yiizden, Schiele’nin
temsil iizerinden -bedenini kendisine (ve baskalarina) ac¢ik bir man-
zara yapmakla- kendisini soktugu kimlik tamamen teniyle ve durusu
ve yiiz ifadesiyle simirh. Bununla birlikte, durusu ve hareketleri kiiltii-
rel olarak hicbir sey anlatmayan seyler degil, tersine zengin ve giiclii
bir sdylemi yansitan birer gosterge. Bu resimleri yapabilmek icin
Schiele’nin kalemini ve fir¢asim birakmasi, bir sekilde poz vermesi,
bunu aklinda tutmasi ve ¢izim malzemelerini tekrar eline alarak ise
koyulmasi ve biitiin bunlar1 defalarca tekrarlamasi gerekiyordu. Bir
diger ifadeyle, Schiele poz veriyordu; poz veriyordu ¢iinkii poz ve ha-
reketler, bedenini —yoksa obiir insanlarin bedenlerinden bir farki
kalmazdi bedeninin- tekillestirebilecegi, yani belli bir kimligin tasiyi-
cisi haline gelirebilecegi yegane araclardi. Aslinda Schiele kendisini
olusturacak sekilde gozlem yapiyordu.

Bedenin ana hatlarinin ¢iziminde kaln fir¢a darbeleri -“hizh” pa-
ralel ¢izgiler— kullamldigi ve renk varyasyonu zengin olmadig icin ilk
bakista her iki resim de aceleyle ¢izilmis goriintiisii veriyor. Ote yan-
dan dudaklar, eller ve, bir bu kadar énemlisi de, cinsel organlar gibi
bazi béliimler 6zenle ¢izilmis ve hatta iizerlerinde ¢ok calisilmis. Schi-
ele beyaz bir kagit yapragin alarak ise baslyor, bunun iizerine bede-
ninin ana hatlarni ¢iziyor, sonra ¢ok solgun bir bej suluboya kullana-
rak figiiriin i¢ini boyuyor, dikkat ¢ekmesi i¢in de dar bir beyazlik bi-
rakarak (Resim X.8) bu sekilde bedeni ¢ercevelemis oluyor.

Schiele bedenini resim geleneklerini hige sayarak ciziyor. Ozimge-
si ne kahraman erkek bedenine ne de giizel erkek bedenine benziyor.
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iki imgede de kesinlikle kadinsilastiriimiyor beden. Birinci resimde
viicudunu bir deri bir kemik gosterecek sekilde ciziyor ve sag koluyla
her iki elini epey uzatiyor. Agzi1 aci ya da ofkeyi gosteren eksitme ya
da homurtu halindeki gibi acik. Schiele, erkek (ve kadin) imgelerinden
neredeyse daima c¢ikarilan seyi -viicut tiiylerini- “yeniden yerine
koymak” i¢in bayagi ugrasiyor. Bati resminde erkek bedeni bir tutam
etek tiiyii haricinde biitiin tiiylerinden arindirilir; bu sekilde yiizeyi
piiriizsiizlestirilerek dikkatlerin erkek kaslarindan baska bir seye
kaymasina izin verilmez. Viicut tiiyleri. nihayetinde gizlenen fallusun
yedegi olmasi gereken kaslarin itibarim diisiiriir ve hatta bunlari or-
ter. Nii resimlerinde viicut tiiyii elbise gibi durur: Soyunmakia teshir
edilmesi istenen seyin ¢ogunu oOrter ¢iinkii. Halbuki Schiele karaka-
lemle koltukalti, bacak ve etek tiiylerini ¢iziyor; hem de gorsel olarak
¢ok itici bicimde ciziyor: Bol ve giir sekilde degil de seyrek bir halde
cizerek her bir tilye dikkat ¢ekiyor.

Tiiyle erkeklik ve erkek giicii arasindaki ezeli iliski ka¢inilmaz ola-
rak sorunlu bir iliskidir. Sanat eserlerinde etek tiiyleri kismen, goste-
rilmesi beklenen amaca hizmet ediyor: ayrica, beyazlarin cinsel or-
ganlarinin rengi viicutlarinin geri kalan bolgelerinin renginden epey-
ce farkh oldugu icin, bu sekilde govdeyle cinsel organlar arasinda bir
gecis mintikasi olusturulmus oluyor.”® Erkek viicudunda “cok fazla”
tiiy cizmek, piiriizsiiz mermer hevkele Oykiinen ideal erkek bedeni
cercevesindeki resim teamiillerine aykiridir. Soziin ozii, kil olmak
medeniyetsiz goriinme riski yaratiyor. Bu konu modern bilingte hala
fazlasiyla canhdir. Daha 6nce séziinii ettigimiz kablolu televizyonda
son zamanlarda ¢ikan viicut gelistirme aleti reklamlarinda “Once” kil-
h gogiislii olan adam, “sonra” gerektigi gibi sisirilmis, bronzlagmis,
yaglanmis ve tamamen tiraslanmis bir gogiisle cikiyor karsimiza!
Riskli bir is bu: tiraslanmiglik, kuvvetlenmeyi ve bunun c¢agristirdigi
her seyi ¢agristiran yagin parlatmasina yardim ediyor. Ama aym za-
manda kiiltiirel olarak kadinsilig1 ¢agrigtiran bir seydir bu. Fakat ta-
bii risk kazancin bir parc¢asidir: ¢iinkii yeniden yaratilan adam. Oyle
goriiniiyor ki cinsiyet tabusunun yerlesik sinirlarim bilc asma eylem-
liligine sahiptir.

Erkek ressamlarin dzportreleri narsisist gozleme acik bir davettir
aslinda: bu durumun en acik sekilde ortaya ciktig1 yer ise ressamla-
rin gencken yaptiklari ozportreleridir (bu baglamda Rembrandt'in ka-
riyeri boyunca yaptig1 dzportreler birbiriyle kargilastirilabilir; birin-
28. Hollander. Seeing Through Clothes. s. 136.
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ciyle sonuncu arasinda derin farklar vardir). Ayrica 6zportre genellik-
le ekonomik zorluklar i¢inde olan genc¢ ressamlari, iicret karsiligl mo-
del tutmaktan da kurtarmaktadir.” Ama Schiele'nin gencken yaptig
ozportreleri, beklentilerin tersine. anti-narsisisttir; higbir imge Schi-
ele’nin kendisini mastiirbasyon yaparken gosterdigi ikinci ¢izimden
(Resim X.9) daha anti-narsisist degildir. Burada teshir icin degil,
kendi kendine haz vermek i¢in soyunuyor resimdeki figiir. Gozleri,
cinsel hazla acilmis olsa da, pek haz aliyormus gibi goriinmeyen
-belki daha ¢ok iiziintiilii ama acgik¢a ifadesiz— bir yiize oturtuluyor.
Burada arzu tamamen felsefi bir nitelige biiriiniiyor; sanat tarihinde
neredeyse hi¢ temsil edilmeyen bir cinsel “olay”1 temsil eden bir im-
gede ironik bigimde boOyle bu. Ger¢ekten de 6znesi ister erkekler ister-
se de kadinlar olsun mastiirbasyonun temsili esas olarak pornografi-
nin ve yatak odasi erotikasinin alaniyla simrhydi. Resmin degil. ¢izi-
min ve graviiriin konusuydu. Gizimler konulari ne olursa olsun genel-
likle bir tiir 6zel imgeler olarak toplamyordu. Is18in zararlarina ¢ok
acik olduklari icin ya karton kutularda muhafaza ediliyor ya da iste-
nildigi zaman bakilacak sekilde yapistirma albiimlere yerlestiriliyor-
lardi. Ama bunlara bakmak ¢ok 0zel bir isti: Giinkii boyutlari ¢ok kii-
ciiktii, narindiler (cizimlere zarar vermeksizin elden ele gecirmek
imkansiz), gorebilmek icin bir 151k kaynaginin yaninda tutulmalari ge-
rekiyordu vb.

Schiele oniinii actig1 siyah kabanmm ¢iplak govdesini saran bir
cergeve olarak, cinsel organlarini oksayan ellerini belirginlestiren si-
yah bir alan olarak kullaniyor. Onii agik kabamnin ¢izdigi yukariya
dogru daralan V sekliyle govdesinin ve gégsiiniin acik renkliligi dik-
katlerimizi yukariya, yiiz ifadesine ¢ekiyor. Ote yandan is iizerindeki
ellerinin olaganiistii aykiri temsill ise dikkatlerimizi asagiya dogru
gekiyor. Aslinda gozlerimiz, Kiiltiirimiiziin insan kimligini tanimla-
mada kullandig1 beden ile ruhun, deyim yerindeyse, cismani simge-
leri olan cinsel organlarla yiiz arasindaki baglantiyi tesis ediyor. Dik-
kat edilirse Schiele mastiirbasyona dair neredeyse hicbir sey “gos-
termiyor” bize. Neredeyse “her sey” gizleniyor gizlenmesinc ama bu
gizleme, goriillemeyeni gérme arzusu iiretmis gorinmiiyor seyircide.
Gercgekten de, imgeyi tanimlayan temsil tabusunun ihlalinden dolayi
-kendi kendisini ifsa eden bir tiir erkeklik yitiminden otiirii- belki de
gosterilenden daha azini gormeyi arzu ediyor olabiliriz pekala. Uz-

29. Bkz. France Borel, The Seduction of Venus: Artists and Models, gev. Jean-Maric Clar-
ke (New York: Skira/Rizzoli. 1990). s. 40-31, burada Schiele de tartigiliyor.
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Resim X.9: Egon Schiele (1890-1919), Mastiirbasyon Yapan Ni Ozportre (1911), guas,
kursunkalem ve suluboya, 48x32.1 cm. Viyana, Graphische Sammlung Albertina. Inv. no.
31.139.
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manlar Schiele’nin sol elinin parmaklarini kadin cinsel organinin go-
rintisiinii verecek sekilde diizenledigine -isaretparmagiyla orta
parmagini ayiriyor ve aradan goriinen teni de pembeye boyuyor-
isaret eder.”

Kiiltiiriimiizde erkeklik benligin disindaki her sey —baska erkekler,
kadmnlar ya da doga- iizerinde hakimiyet kurmanin araci olarak fal-
lus etrafinda tammlandigindan, fallusun kendikendine haz vermenin
bir araci olarak temsil edilmesi olaganiistii sorunlu hale geliyor. Giin-
kii mastiirbasyonla kendi kendine haz vermek on sekizinci yiizyilin
sonlarindan bu yana “benligin suiistimali” olarak anlasilimistir (6zgiil
terimler zamanla degisse de hala epey yaygin bicimde kullanimda
olan bu kelime meseleyi ¢ok iyi 6zetlemektedir). Bu anlamda mastiir-
basyon fallusu parazitlestirdigi diisiiniilen benlige karsi bir edim ola-
rak tammlamyor kiiltiiriimiizde. Erkeklerin haz duymasi genellikle
zayiflik olarak okunmaktadir. Durum boyle olunca, cinsel olarak sa-
dece kendi kendine haz vermek iyice kadinsilastiriiyor (neredeyse
herkesin mastiirbasyon yaptig diisiiniildiigiinde ironiktir bu). Mas-
tiirbasyondan sakinmanin adi genellikle “nefsine hakim olmak”tir, bu
da benlik iizerinde hakimiyet kurmanin esanlamhsidir.

Bununla birlikte, Schiele’nin ¢izimleri tam olarak hakim ideolojiye
-onun zamaninda mastiirbasyona karsi kiltiirel ayiplamalar u¢ bo-
yutlarda ve bugiinkiinden ¢ok ¢ok yogundu- karsi ¢ikmayi hedeflemi-
yor.”" Boyle bir karsi ¢ikma tutumu miiphem kahyor burada. Bunun
yerine Schiele, bedenin ve bedenin diirtiilerinin hakkini teslim ediyor.
Ama cinsel diirtiiniin burada ne iirettigi belirsiz. Cinsel diirtii bizzat
Ozuyarilmaya yol agiyor ama, yiiz ifadesinden anlasildig1 kadariyla,
bunun sonucunda gelmesi beklenen Oztatmin gerceklestirilemiyor.
Bana kalirsa Schiele burada daha ¢ok durumunun gsosyalligini hatir-
latiyor kendi kendisine: Kendi bedenini incelemek amaciyla, cinsel
istek tarafindan oldugu kadar klinik merak tarafindan giidiilendigi
anlasilan bir arzuyu uyarmak amaciyla kendisi i¢in soyunuyor. Sonu¢
itibariyle mesele yalnizhga dayaniyor; daha sonralari kendisiyle ka-
risini birbirlerine sarilirken gosterdigi nii temsillere bakildiginda iyi-
ce ortaya ¢ikiyor bu yalmzlik meselesi.

30. Simon Wilson, Egon Schiele (Ithaca: Cornell University Press, 1980), s. 30, 537. Ayrica
bkz. Janc Kallir. Egon Schiele: The Complecte Works (New York: Harry N. Abrams, 1990),
s. 69-70: ve Alessandro Comini, Egon Schiele’s Portraits (Berkeley ve Losa -\ngeles:
Universlty of California Press. 1974), s. 88-89.

31. Bkz. FFoucault, History of Sexuality, C. 1, An Introduction.
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Kendi goriintiisiine kafayr takmisti... Zihinsel durumlarimi gostermek,
kendisini cirkinlestirmek, cinsel organlarina ve memelerine dikkat cek-
mek. bunlari yara gibi gostermek icin ¢ilgin ve gayri tabii renkler kulla-
myordu. Gizim ya da resimlerinde kendi kendisini ... bedensel olgular ve,
defalarca vurgulandig gibi, bedenin (Schiele icin) doyurulamayan cinsel
gereksinimleri ¢cercevesinde igliyordu.™

Son olarak, Schiele’'nin ¢izimleri bilin¢ ve kimligin ruhsal, toplum-
sal ve kiiltiirel olusumunda gorsel temsilin oynadigi merkezi rolii ali-
silmadik bir dobralikla yineliyor. Bu ¢izimler, kimligin (olaganiistii so-
yut bir seydir) bedene (olaganiistii somut bir seydir) ve beden aracili-
giyla yansitilmasinin altinda yatan ciddiyeti gosteriyor. Batil temsi-
lin tarihinde beden, siirekli ve rahatsiz edici bir bigimde, varhigin me-
kam olarak barindirdi@1 ruhsal degerler ile (sirf) bir nesne -hayatin
yatisma bilmeyen bir bi¢imi- olarak beliren ve anlam tarafindan so-
miirgelestirilmeyi bekleyen nesnel tezahiirii arasinda gidip gelmistir.

32. Janel Hobhouse. The Bride Stripped Bare: The 4rtist and the Nude in the Twentieth
Century (Londra: Jonathan Cape, 1988), s. 58: sonraki nii'ler i¢in bkz. s. 68-69 ve¢ cocuk-
lartyla giplak es icin s. 72. 1912-1917 arasinda ¢iplak 0zportre yapmamistir.
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Bugiin kendimiz ve vakin ¢evremiz hakkindaki kavrayislarimizin ¢ergevesini ¢izen
sey yazih ve gorsel medyadaki reklam imgeleridir. Bu imgeler bize ne tiir bedeniere
sahip olmamiz, ne Liir bedenleri arzulamamiz gerektigini bildiriyor; benlik duygumuzu,
inang sistemlerimizi. bireyselligimizi ve loplumsal varhklar olarak statiimiizii etkiliyor.
Reklam mutluluk vaat eder: bunu yaparken de gecmisimizden ve bugiiniimuzden
hosnutsuz kalmamizi saglamaya, yapmay diisiinmedigimiz bir seyi yaptirmaya
caligir. imgeler ise bize asil diinvay1 degil, diinyalardan bir diinyayi. temsillerin, yani
veniden-sunumun imgelerini gosterir. Imgelerin temsil ettidi kuruntu, arzu. riiva ve
fantezi ise belli bir sosyo-kiiltiirel ortamda belli bir islev gormesi icin insa edilen
seylerdir.

Richard Lepperl, Sanatia Anlanun Gorintiisi' nde Batl Avrupa ve Amerika resim
sanauni cle alivor. imgelerin “goriintii"sii ile bunlarin toplumsal ve kiiltiirel olarak
nasil kullamldiklari arasindaki karmagsik iliskiyi incelivor: ve her imgenin anlamnin.
biiyiik dlciide, zamanla degisen islevince belirlendigini gostererck, dzellikle toplumsal
cinsiyet, sinif ve irkla tammlanan toplumsal farkhiliklarin yansitilmasinda gorsel
kiiltliriin bir araci olarak kullanilma bicimlerine dikkat ¢ekivor.

Leppert, Birinci Kisim da, lemsilin dogasi ve gorevini isleyerck anlamn imgelere
nasil eklemlendigini ve gorselligin modernligin tarihinde ne gibi roller oynadigint
tarusivor. Burada imgelerin arzuyu tetiklemek suretivle bizi nasil bakmaya zorladiZin
acikhyor ve ister resim isterse de reklamcilikta olsun temsilin kandirma islevinin
Larihi iizerinde duruyor. Ikinci kisim da sanatin maddi diinvayla iligkisini. imgelerin
bizim nesnelerle kurdugumuz cesitli fiziksel ve ruhsal baglar belirleme bigimleri
irdeleniyor. U(;i]ucii Kisim insan bedeninin temsiline ayrilivor: Nescli veya cok giizel
veya azmanca. miitevazi veya lahrik edici, giiclii veya zayif, hayvatin baharinda veya
lesrih masasinda, givinik veya soyvunuk halde...

Sanatta Anlanun Gériintiisii farkh bir sanal okumasi onerivor: Iklidarlarin av-hayvam
resmi Lulkusuna. avlanan hayvanlarla kafeslenen kadmlarin imgesel cakismalarina.
Bacon’in “insan ¢igliginin resmi”ne. kiilliiri bicimlendiren baslica araglardan biii
olarak portrelere. resimlere vansiyan ciddivete ve yansiilmayan kahkahaya, yerlesik
iktidara baskalcirmay tetikleyebilecegi endisesivle asla toplu halde resmedilmeyen
emekgilere veniden bakiyvor. Sanatta anlamin, fantezinin, emegin. protestonun,
hosnutsuzlugun, ¢ilgmhgmn, kandirmann, erotizmin. wkeiligm, toplumsal cinsiyetciligin
ve ayrimeihi@in izini stirerken “farkh bir sanat okumasi”nmn miimkiin oldugunu da
gosteriyor bu kitap bize.
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