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ONSOz

Modern Turkiye’ nin, fiziki olarak dogu ve bati arasinda bir kdpri olma
durumu, kiltdrel olarak da iki taraf arasinda gidip gelen bir gegiskenlige sahip
olmasini saglar. Turk Resmi’ nde ¢iplagi incelerken, giplak ve cinsellik
kavramlarinin, bu iki odagin varligi yorumlama bigimleriyle kosut olarak ne
oldugunun irdelenmesi gerekiyordu.
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“Baslangicindan Cumhuriyet’ e Tirk Resminde Ciplak”

Ozlem Kumru

OZET

Bir sanat formu olarak c¢iplak, antik Yunan uygarliginda kendine 6zgu
kurallariyla temelleri atilip, idealizmin doruklarina vararak, ginimuze degin,
insanin varhgini sorgulama edimiyle kosut ve bunun ifade yollarindan biri

olarak devam ede geliyor.

Bati ve dogu uygarligi diye kabaca ikiye ayrildiginda, her ikisinde de
mevcut olmakla birlikte ¢iplak; dogunun tiimel, panteist, insan merkezli
olmayan disunu ve sanati icinde bir ara¢ olmustur. Batida ise, bdyle bir tezin
yazilmasina kadar vardirtan, uygarlk tarihini olusturan varlik sorgulama-

larinin bir kolu olarak amag¢ konumundadir.

Baglami olusturan cinsellik ise, her zaman beraber anildigr élim ile
birlikte, insanligin baslangicinda tlrin, ama giderek, ginimuize gelene kadar
gecen sUre iginde dénuserek, bugln artik bireyin, yasam icgudusu olarak,

uygarhgin temel dirtastdar.

Degisim sUreci baslangici 18. yy’ a kadar gerilere giden Osmanli’ nin
ve 1923’ den sonra Turkiye’nin, 6zel olarak Turk Sanatinin, batililasma
hareketi icinde; her alanda oldugu gibi, sanat alaninda da, hedeflenen
muasir memleketlerin konumuna yukselebilmek i¢in uygulanmasi gereken,
tepeden inmeci politikalarin, her devirde sikayet edilen “taklit” ve kimi zaman
devlet gidimld, sanat alanindaki géstergelerinden biri konumundadir kadin
imgesi ve ¢iplak.

Batili olmak amaciyla, dogulu refleksle bir ara¢ olarak yaklasiimistir
ciplaga ve esas olarak kadin imgesine. Ancak, dogu orijinindeki gibi cinsellik

baglaminda bir arag degil, aksine cinselliginden arindiriimis, hatta



cinsiyetsizlestiriimig, uygar olmanin, batililagsmanin bir géstergesi olarak

misyon yUklenmigtir.

Cumhuriyet kadinini idealize eden bu yaklasim ¢ergevesinde yirmili
yillardan kirkli yillara kadar, kadin imgesi, bir devlet memuru ciddiyetinde,
kentli ve cagdas ancak cinsiyetsizlestirilmis bir konumdadir, uzantisi olarak

ciplak da hentiz figlr etid( seviyesini asabilmis degildir.

Kirkh yillarda, savasin da etkisiyle, millilik séylemi adi altinda iyice
icine kapanan, halk¢iligin yogunlastigi sosyal ve politik ortamda, diizenlenen
yurt gezileri sonucunda beliren kadin imgesi, kdyll, anag, savas ve kisith
yasam kosullar altinda kiymeti artan kutsal vatan topragdi izleginde, idealize

edilmis kutsal ana eksenindedir.

Ellili yillarda ¢ok partili ddbneme gecis ve bu ortamda gelisen
liberalizmin seksenlerde doruk noktasina varacak alternatif yaratabilme
imkani, érnek alinan batida altmigl yillarda gelisen cinsel devrim, meshur 68
kusagi, feminizmin tirmanisa gecmesi ve modernizmin bireyciliginin de ¢ok
gecmeden Turk toplumu ve seksenlerden sonra artik tamamen bagimsiz ve
individtel olan sanatcisi Gzerindeki etkileri sonucu; -altmiglarin ve
yetmiglerin, gercekgi ve ajit-prop figur anlayisi icinde tek tek érnekler disinda
cinsellik baglaminda ne ¢iplak ne de bagka bir tir resim olmamakla birlikte-
sorgulayan aklin, varlik ve devaminda beden Uzerindeki etkinligi arttik¢a,
sanatta da aragsal yaklasim yaninda amagsal yaklagsim belirmeye baslar.

Ancak, hem toplumsal hem politik gergek bir dénim noktasi olan 1980
ve sonrasi seksenli, doksanl yillarda ise, baslangigta darbenin etkileri
sonucu kuraklasmis olan toplumsal ve sanatsal hayatin, doksanlara dogru
artan bir hizla liberal kapitalist dogrultuda, deyim yerindeyse patlamasi
sonucu, artik cinsellik, ucu bucagi bulunup irdelenmesi imkansizlasacak
derecede hayatin icinde ve sanat¢inin ekseninde hem amacg hem de arag

olarak basat konumdadir.



ANAHTAR KELIMELER: Ciplak, Cinsellik, Dogu-Bati, Tiirk Resmi, Kadin

imgesi.



“Nude in the Turkish Painting, from the Beginning to the Republic”

Ozlem Kumru

SUMMARY

Nude, as an art form was founded with its specific rules in ancient
Greek civilization, and than reached to the top of idealism, until present day,
it acts as if it questionz the human existence and continues as one of the

ways of expressing the statements.

When civilization is divided into two as west and east, nude not only
presents both in them but also it is a tool of East which has fascinating,
pantheistic, not human centered thought and art. But in the West, it was
decided to write a thesis like this, it is one of the existence interrogations

which forms the civilization dynamics, it is in the situation of aim.

Sexuality which forms the context is always mentioned with death, it
changed from the starting of humankind up to present day and now it is the

basic motive of civilization as a life instinct.

The changing process of Ottoman Empire started in 18.century and
the Westernization Movement of Turkish Republic after 1923, especially
Turkish art, was aimed to reach to situation of developed countries. The
things to succeed was policies which were forced by the government.
Woman image and nude are thought as the signs of art politics which were

dictated by the government and are always criticized as they are fake.

The aim was to be a Westerner, nude and woman image was
approached with a eastern reflex. But it is not a tool as in the original context
of sexuality, on the contrary was purified from sexuality, moreover has

mission as a sign of westernization, being civilized and asexual.



According to this approach which was idealized from 1920s to 1940s
the image of Republic Woman was serious as if she was a government
official, citizen and contemporary but asexual. Also nude did not overcome

the figure etud situation.

In the 1940s, the woman image was like an idealized holy mother in
the effect of war. In the name of nationalism pronouncation the environment
became withdrawn and populism increased in this social and political
environment the woman image came out after tour of country was villager,
experienced, valuable under the conditions of war and limited life conditions,
idealized holy mother.

Passing to democracy in the 1950s and the developing of liberalism in
this period reached to its summit in the 1980s and this created many
alternatives, the sexual revolution of West which was taken as a model in
the 1960s, famous 68 generation, the raising of feminism and the results of
the effects of modernism and individualism on Turkish society and
independent and individual artists — except the one by one examples of
realistic and ajitprop figure approach in the 1960s and 1970s about sexuality,
as the activity of mind increases over existence and body because it
questions and as a result aimful approach comes out.

But 1980 was not only social but also a real turning point and also in
1980s and 1990s the social and artistic life was weaken because of the
effects of military revolution but in the 1990s the social and artistic life was
boomed according to the ideas of liberal capitalism and as a result of these
developments sexuality is inside the life and become a dominant figure for an

artist not only as a tool but also as an aim.

KEY WORDS: Nude, Sexuality, East-West, Turkish Painting, Woman Image
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1. GiRiS

Batili anlamda resim geleneginin bir formu olarak ¢iplak, tarih
dncesinden beri insanin kendisini ifade araglarindan biri olmakla beraber, bir
sanat disiplini olarak ilk kez antik Yunan’ da temelleri atilmig ve R6nesans’
da doruk noktasina ulasmistir. Ote yandan ¢iplak, doguda, dogu sanatinda
da yeri olan, ancak batinin ¢iplagiyla karsilastirildiginda ona gére yetersiz,
bos yani amagsiz bulunan, oysa varolusu kavrama ve yorumlama farki

dolayisiyla aragsal olan bir 6gedir.

Reel ve tinsel olarak, bu iki odak arasinda konumlanan ancak,
Osmanlidan itibaren, resmi dizeyde kendini tamamen batiya vakfetmesine
ragmen halen tabanda dogulu 6zellikleri mevcut bulunan, kimi zaman yerilen
kimi zaman da asil zenginligin bu iki baslilik oldugu savunulan Tarkiye’ de ve
Turk sanatinda; bu ikililikten farkli yénlerde beslenerek anlam kazanan
cinsellik olgusu ve bir baglam olarak Tirk sanatinda 6zellikle ¢iplakta nasil

sonuglar verdigi calismanin amacidir.

Bu amag dogrultusunda, dncelikle giplak ve cinsellik kavramlarinin;
batida ne, doguda ne oldugu, karsilastirmali olarak irdelenecektir. Uglincil
bélimde Tlrk sanati, batili anlamdaki resim geleneginin éncesi ve sonrasinin

bu eksende degerlendiriimesi galismanin kapsamidir.



2. CIPLAK

ingilizce nude, Fransizca nu, Almanca akt, Tiirkge ciplak olarak
karsiladigimiz terim, Bati Sanatinda, kendine 6zgU gelenegi icinde bir sanat
biciminin ifadesidir. Ancak, en erken magara resimlerinden giinUmuze kadar,
anlamlari ve baglamlari, icinden ¢iktiklar kiltir ve zamana goére degisen,
farklilik gosteren, gesitli malzeme ve bigimlerde, insanin insan olarak

kendisini ifade etme araci olagelmigtir.

Nude-ciplak kelimesi, 18.yy baslarinda elestirmenler tarafindan,
“ciplak insan vicudunun sanatin ana 6znesi olduguna ikna etmek icin dile
sokulmustur”'. Kenneth Clark, ingilizcedeki nude-giplak ile naked-soyunuk
arasindaki farki agiklarken, naked-soyunuk’ da, ¢iplak olmak, “hissedilen
utangla birlikte giysisiz olmak iken, nude-giplak’ da, dengelenmis, génengli ve
glvenli yeniden olusturulmus bir viicudun gérantisadar™ der. John Berger
icin ise, “ciplak olmak insanin kendisi olmasidir. NU olmaksa bagkalarina
¢iplak gbériinmektir; insanin kendisi olarak algilanmamasidir. “ Ciplak-
soyunuk vlicudun ni-giplaga dénisebilmesi icin bir nesne olarak gérilmesi
gerekir. Yani seyredilmek Uzere bir ortaya konustur. Bu ise, insanin derisini,

killarini bir ¢cesit 6rtiye, giysiye dénustardr.

Ciplak, M.O. 5.yy.’dan énce Antik Yunan’ da beliren bir sanat konusu
olarak esasen batilidir. Doguda 6zellikle Hindistan, Orta ve Uzak Dogu
sanatinda da goéralir, ancak batili anlamda bir ¢iplak disiplininden s6z
edilemez. Dogu disuninin timel, panteist, insan merkezli olmayan sanati
icinde c¢iplagin yeri; batidaki gibi insanin, varlidi ve dolayisiyla kendisini
sorgulamasinin bir ifade araci, Aristocu ereksel bir arac degildir. Sadece

cinsellige ve hazza yonelik bir aragtir.

' Kenneth CLARK, The Nude, 1.
ZAgk, 1.
? John BERGER,Gérme Bicimleri, 54.



“Yi King® in felsefesi tim evrenin sirekli bir degisiklik halinde
oldugu ve onun pargalarinin karsilikli etkilesim iginde
bulundugu

faraziyesine dayandirilmistir. ister tabiatla ister insanla ilgili
olsun, meydana gelen her sey kesintisiz bir batiin, bir tabii art
arda gelis zinciridir.”*

Bu anlayisa gore insan evren i¢inde ayricalikh bir konuma sahip
degildir, kendisini ayricalikli ve farkli gérmedigi icin, evreni de kendisine
dénuk ve insan merkezli olarak yorumlamiyor. Dolayisiyla, ilgilendigi
herseyde, varliga, evrene, varolusa, insana dénuk ereksel bir aragsallik
ortaya cikmiyor, dogrudan dogruya ilgili oldugu seyin aragsalligi dnemli
oluyor. Bagka bir deyisle, insan evreni olusturan seylerden farkli bir konumda
olmadigi, hersey merkezdeki ‘ego’ ya gbére anlamlandiriimadigi, anlama
yonelik bir amag olmadigi, timel varlik kavrayisindan kendini ayirmadan
batindn iginde bir parca oldugu icin, hersey bitini anlamaya yénelik, bir

arag seviyesinde ‘bir’ oluyor.

Dogu ve bati olarak uygarlik dizgelerine ayrilmadan tarih éncesinde,
Neolitik Gagin tanriga heykelciklerinden de 6nce, en erken magara
resimlerinde dahi ¢iplak, tir olarak insani ifade eder vaziyette yer almaktadir.

2. 1. Prehistorik Ciplak

Sanat tarihine dahil edilmis en erken antropomorfik heykelcikler
arasinda, Almanya Hohlenstein-Stadel’ de bulunan ve MO. 30,000-26,000’ e
tarihlenen Aslan-insan (Bkz. Resim 2.1.1); fildisinden oyulmus, aslan ve
insan karigimi bir heykelciktir. Daha sonra Catal HoyUk'te toprak ananin
yaninda (Bkz. Resim 2.1.3), sonrasinda Misir’ da sfenks ve aslan basl
tanrica Sekhmet (Resim 2.1.2) olarak kargimiza ¢ikacak olan, aslanin insan

4 Ahmet GUC, Konfiicyiis ve Konfiicyiisciiliik,
http/kutuphane.uludag.edu.tr/Univder/derpdf/konfucyus.pdf, 49.

*Yi King: (Degisiklikler Kitabr) Chou I diye de bilinir. Metnin orijinalinin MO. 1000’ e ait oldugu
sOylenen, iizerine yapilan yorumlarin Konfiicyiis’ e atfedildigi, eski bir kehanet el kitabidir.



t0rl Uzerindeki mirasi ve aslan-insan temasinin diinya mitolojisindeki anlami

Uzerine Frazer Altin

Regim 2.1.1 Hohlenstein-Stadel Aslan-insani, Resim 2.1.2 Sekhmet, Misir Miizesi,
MO. 30,000-26,000, mamut disi, 29.6cm, Berlin.
Ulmer Miizesi, Almanya.

Dal adl kitabinda; aslansi tanrilarda insan formunun, insanin hayvani
aslindan henlz ayrismamis, Ustiinlesmemis oldugunu, bunun, tarih édncesi
insanlarin, “aslandan ttreyen insan” seklindeki evrimci bilinglerinin bir temsili
oldugunu belirler.’ Lineer, tarihselci bati disincesi icinden konusan
yorumuyla Frazer’ a gére; bu devredeki yontular evrimlesme strecinin
betimlemeleridir. Catal Hoylk’ de bulunan, tapinak igindeki disi aslanlar
tarafindan desteklenerek oturan anatanriga (Resim 2.1.3) ve tapinagin
disinda bulunan, aslanlarin éntinde ayakta duran erkek figlrd, yani igeride ve
disarida kullanilan betimlemeler arasinda; igerideki figurin insanla aslanin
hentz ayrilmamis oldugu bir gecis déneminin, elinde baltasi ile aslanin
dénunde Herkdilvari durusuyla disaridaki figlrin ise hayvani olan tzerinde
zafer kazanmig insani form olarak yeni durumun ifadesi oldugu sonucuna

varir.

“Aslan veya diger hayvanlarin 6ninde oturur veya ayakta
durur vaziyette tasvir edilen dogu tanrilarinin, baslangigta
hayvanlardan ayirt edilmesinin olanaksiz oldugunu kabul
edebiliriz. Hayvani olan ile insani veya tanrisal form arasindaki
bu tamamlanmig ayrim, insani zaman iginde, hayvani olana
daha az, kendisine daha ¢ok saygi duymasina géttren gicin
ve bilginin artmasi sonucudur.”

5 Linda TUCKER, Hominids and Leonids, http://www.whitelions.org/docs/Appendix %20H%20-
9%20Leonids%20WS%2095.doc, 1.

6 James FRAZER, The Golden Bough*, vol. I, 138 Aktaran, Linda TUCKER, Hominids and
Leonids, http://www.whitelions.org/docs/Appendix%20H %20-%20Leonids %20W S %2095 .doc, 2
*Altun Dal’ 1n Tiirk¢edeki gevirisi, 1890’ da 2 ciltlik ilk basimindandir, yazar daha sonraki basimini
genisleterek 12 cilde ¢ikartmistir. Yukaridaki alint1 genisletilmis basimdan olmalidir.




Frazer’ in yorumunda beliren, batilinin insani olan ile hayvani olan
ayrimi, tarih dncesi atasini lineer bir gelisim icinde’, hayvani olan unsurlardan
insani olana dogru evrimlestirerek insani ayricaliklilagtirmasi fonunda, bu
déneme ait betimlemelerin kullandigi kadinlar ve giplak -bir yandan Venuls
diye adlandirarak alayci- ama toprak ana, ana tanrica olarak belirlenerek,
abartili kalga, g6dus ve cinsel organlari dolayisiyla bereket ve Uretim

kavramlarina baglanmistir.

Resim 2.1.3 Catal hoyiik Anatanricasi,
MO. 7400-7200.

Bu, kendisini “bilgi” ve “akil” sayesinde hayvan olandan ya da modern
zamanlarin “diger” inden ayri tutma alskanhgdina déntsecek olan kavrayis

biciminin temelleri Aristoteles tarafindan atilr:

“Dlzeysel olarak hayvan ruhundan daha yiksekte bulunan
yalnizca insan ruhudur. Bu ruh kendinde daha alt ruhlarin
guclerini birlestirmektedir, ama nousa iye olmakla 6zgun bir
Ustinluk tagimaktadir. Bu sonuncusu iki yolda etkindir-bilimsel
dlistnce glcu olarak (logos, nous Teoretikos = to
epistemonikon) ve karar verme guci olarak (dianoia praktike =
logistikon). Birincisi nesnesi olarak gercegi, kendi ugruna
gercegi alirken, ikincisi gercege kendi ugruna degil ama
kilgisal ve sagduyulu amaglar i¢in yénelmektedir. Nous
disinda, ruhun tim gagleri bedenden ayrilamazdirlar ve
yokolucudurlar: nous, bununla birlikte, bedenden énce varolur
ve 6limsuizdar.”®

Akil insana bahsedilmis olunca, bu gelenek icinden gelen yorum: bilgi
sayesinde, hayvan olan atasindan hem kutsaliyet hem de ayni zamanda
insanlk olarak ayricalik kazanmis olan insan, tim bunlarin ifadesi olarak ve

bir nitelik olarak ¢iplakdir.

Samanik dinlerin sundugu kanitlarla da magara sanati
anlamlandiriilmaya calisiimistir. Bu aciklama, genel olarak samanizmin

7 Biyolojik lineer evrimlesme fikrinin, kiiltiirlerin farklilig1 olgusu tizerine etkisi ve kiiltiirlerin
esitsizliginin onaylanmasinda destek olmas1 durumu elestirisi icin Bkz. Claude LEVI-STRAUSS, Irk,
Tarih ve Kiiltiir, 65-93.

8 Frederick COPLESTON, Felsefe Tarihi Aristoteles, Cilt 1, 87.



prehistorik ¢cagin inani olarak kabul edilmesi yaninda, ginimuize kadar halen
suren érnekleriyle daha ¢ok doguya ait olan inang sistemi ve ontolojisi
icinden konusur. Oncelikle, yanyana ya da biri digerinin éniinde ayni anda
varolan iki diinyanin olusturdugu kompleks kozmos kavrayisi gelir. ikinci
olarak, 6te-dinya ile direk iliski kurduguna inanilan belirli kigilerin; hastaliklar
iyi eden, 6te-dinyanin gugleriyle iyi iliski kurmaya yardim, bozulan uyumu
yenilemek, kayip ruhlari islah etmek, iyi avi mimkin kilmak, gelecegi tahmin
etmek gibi isleri, transa gecerek 6te diinyada yardimci ruhlarin iglerine
yerlesmesiyle gerceklestiren samanlarin, ruhlar alemi 6te diinya ile gercek
diinya arasinda, arabulucu sosyal bir rolleri vardir. ° iste bu iliski kurulan
yardimci ruhlar siklikla hayvan-insan karigsimi formundadir. (Bkz. Resim
2.1.4). Hayvan insan karigimi figarler, insanin kendisini tanimlarken animist
dinya tasavvurunda adeta bir gecis slrecinin temsiliyeti olarak ayricalikli
islevleri dolayisiyla yine kutsallik atfedilerek agiklanir. Atfedilen bu kutsallik,
giderek insani doganin (fenomenler diinyasi) ve tinin (metafizik diinyanin)

biricigi, tek konusu, merkezi yapmasinin temellerini atar.

Bir bagka 6nemli 6rnek, Willendorf Venlst (Bkz. Resim 2.1.5), kimi
yorumlara gore realistik bir ana tanrica temsili, kimi yorumlara gére ise kadin
fighrintn, géze carpan etkili cinsel organi, gégusleri ve gébegi ile
bereket fikrine baglanan idealizasyonudur. Sag¢ 6rgusu, gézler veya bir ¢esit
baslikla kapl oldugu digunulen kafasinda yiz olmamasi dolayisiyla
“evrensel ana” olarak nitelenir. iriligi ve sismanliginin, avci-toplayici toplumda

yuksek statlyt temsil ettigi, bunun

Resim 2.1.4 Karma Yaratik,Sous-Grand-Lac, Saint-Cirq,
MO. 32000-22000, Gabillou(Dordogne).

yaninda asikar bereket fikriyle giivenlik ve basari amblemi oldugu tahmin
edilir.”

9 Dr. Jean CLOTTES, Paleolitic Art in France,
http//www.bradshawfoundation.com/clottes/page3.html

' Wikipedia The free Encyclopedia, Venus of Willendorf,
http://en.wikipedia.org/wiki/Venus_of_Willendorf.



Venus figurleri ve buna bagli olarak olgunlasan ana tanrica kiltd;
paleolitik ve neolitik ¢aglarin diinyanin her yerindeki ortak karakteri olmakla
birlikte, daha sonra ¢oktanrili kiltrlerde de devam eden, 6zellikle Anadolu’
da bulunan en eski drnekleri istar, Kibele, Artemis, Afrodit olarak karsimiza
¢ikan, ginimuze mirasini guglu bir bicimde birakan -bu mirasin 6zellikle Tark

sanatinda, ¢iplaga ve kadin

Resim 2.1.5 Willendorf Veniisii, M(.24-22000,
Kirectasi, 11.1cm, Naturhistorisches Museum, Vienna.

imgesine gérunen ve goériinmeyen yonleriyle etkilerini inceleyecegimiz-

hayati anlamlandirmakta ve onunla micadelede énemli bir dinamik olmustur.

Ote yandan, 2003 yilinda Almanya’ da bulunan ve neolitik cag MO.
7000’ lere tarihlenen, Avrupanin en eski erkek heykelcigi sayilan Zschernitz
Adonisi de, venas figurleri gibi bereketle iligkilendirilmistir. (Resim 2.1.6).
Butind 25cm oldugu tahmin edilen heykelcik abartili cinsel organi
dolayisiyla, simdiye kadar sadece kadinla sembolize edilen bereket
kavramina kaginilmaz olarak baglanir. Ender olmakla birlikte bu yeni
ornekten anliyoruz ki; bereket fikri, sadece kutsal ¢iplak kadin formuyla sinirli

degildir.

Resim 2.1.6 Zschernitz Adonisi, MO. 7000.

Bereket, dogum, Ureme, koruma, basari kavramlariyla simgelestirilen
figlirlere bir baska 6rnek Laussel Veniisii, MO 21,000-18,000’ e tarihlenen,
yUksek kabartma ¢iplak kadin figuradur. (Resim 2.1.7).

Elinde tuttugu bizon boynuzu, Gzerindeki ay yilinin 13 ayini ve ayin 13

gunund temsil eden g¢entikleriyle hem hilali hem de evrensel vulvayi yani



blatin hayatin kaynagini, diger bir gértse gére de bereketi, ekin ve
yiyeceklerin bollugunu sembolize eder."

Diger bir yorum, kadinin aylik déngisini ya

Resim 2.1.7 Laussel Veniisii, M0.21000-18000,
43cm, kirectasi, Musee d'Aquitaine, Fransa.

da hayvanlarin mevsimsel gé¢unU isaret de ediyor olabilecegidir. Sol el
g6begin Gzerinde, abartili gégusler, kalgalarla beraber hamileligi dolayisiyla
bereketi isaret eder.

“...Tinin/Ruhun i¢inde —bizimki kadar blyUk bir beyine sahip
insanoglunda ilk ortaya ¢iktigi zamanda— kutsal/ilahi olarak
hissedilen ve kadin olarak tecribe edilen, hayat verici
gerceklige karsi saygl devam etmektedir. Geleneksel olarak,
bu gerceklik Tanrigca olarak, ya doganin kendisi gibi kisiliksiz
ya da onun herhangi 6zel kadinlik imajlari kadar kisisel temsil
edilir. Fakat modern perspektife gore, imaj fazlasiyla hayati
besleyen ve ayni zamanda, iddia etmemiz ve harici bir faktor
olarak itibar etmemiz gereken bir gerceklik olarak 6limden de
sorumlu olan Tabiat Ana’ nin biyolojik ve fiziksel gergceginin
zengin bir metaforudur. Laussel’ li VenlsU, insan ruhu iginde,
harici doganin tzerimize yaptidi gibi benzer taleplerde
bulunan, kargl konulmaz bir gliciin yerinde bir imaji olarak
anlamamiz hentiz mamkinddr. Dogrusu, rélyefin tas ¢cagi
yontucusu, formunu dis dinyadan degil fakat imgeleminin
icinden kesfetmek zorundadir —ve bunu yaparak, sanatgi
sadece fiziksel dinyanin gizel bir sembolinl saglamakla
kalmiyor, ayni zamanda yaratici bilingalti tinin bir otoportresini
ortaya koyuyor.”"?

Gogaltilabilecek 6rneklerden varilacak sonug odur ki; prehistorik
ciplak; devrin insaninin yasadigi tahmin edilen korku ve arzularinin
olusturdugu arka fonun etkisiyle ve atfedilen simgesel kavramlariyla birlikte
kutsalligin ifadesidir. Diger bir deyisle, kutsalligin ifadesi olarak ¢iplaktir.

11 Venus of Laussel, http://metamedia.stanford.edu/traumwerk/index.php/Venus%200f%20Laussel
12 George R.ELDER, an Encyclopedia of Archetypal Symbolism The Body, Volume 2, 3.
13 A.gk,5.



2. 2. Dogu’ da Ciplak

Batinin kendisini tanimlayabilmek i¢in her zaman “bilmek* zorunda
oldugu “6teki’lerden biri olan dogu ve tez odaginda dogu ¢iplagi; Edward
Said’ in makellef kitabi Sarkiyat¢ilik’ ta saptadigi, “bir bati bigemi” dolayisiyla
hatta sayesinde belirleniyor.

“...Qarkiyat¢ilik, Sark’ la —Sark hakkinda saptamalar
yaparak, ona iliskin gérUsleri mesrulastirarak, onu
betimleyerek, dJreterek, oraya yerleserek, onu yéneterek—
ugrasan ortak kurum olarak, kisacasi Sark’ a egemen
olmakta, Sark’ 1 yeniden yapilandirmakta, Sark Gzerinde
yetke kurmakta kullanilan bir Bati bicemi olarak incelenebilir,
¢6ztimlenebilir.”™*

Yani disinmenin/distincenin patenti (ilk sahibi olmasa da) batinin
oldugu icin, bati uygarliginin geleneksel diigsinme bicimi dahilinde koydugu
kurallar, kavramlar, anlamlar ve anlamlandirmalar dahilinde doguyu ya da
dogu ciplagini inceliyoruz.

Tam bir baglangi¢ tarihi belirlenememesine, genel olarak dinyanin her
yerinde, ayni temelde ve farkli sekillerde tarih 6ncesi ¢gaglarin ilk inani olarak
kabul edilmesine ragmen, Samanizm her zaman dogu ontolojisini olugturan
inang sisteminin ilk 6érnegidir. Ginimtize kadar stren folklorik kalintilardan

yararlanarak bu yargiya variyoruz.

“Samanist dinya géristinde dinya; gok, yerylzi ve yeralt
olmak Gzere Ug pargadan olusuyor. Altay Tarklerinde “Aydinlik
Alemi”, yukaridaki diinyay! yani gékytzint tanrn Ulgen ile O’
na bagl iyi ruhlar temsil ediyor. YeryGzunu, Orta Dinya’ yi
insanlar olusturuyor. Yeralti dinyasini “Asagidaki Dinyay ise
tanri Erlik ile ona bagh kétii ruhlar olusturuyor.”"

14 Edward W. SAID, Sarkiyatcihk Batr’ mn Sark Anlayislari, 13.
15 Cemal SENER, Samanizm, 30.



Samanist ritGelin uygulayicisi saman, insan ve doganin/evrenin
uyumlu birligi disincesi ¢ergevesinde, tanrilar ve ruhlar alemiyle insanlar

arasinda bir araci, bir ara¢ konumundadir.'®

“YeryUziinde yasayan insanlar ise bu iki diinya arasinda bir
denge olusturmak zorundadirlar. (...) Samanizme bagli
topluluklarda ruhlarla insanlar arasinda arabulucu rolUnu
saman denilen din adami Gstlenmistir. CUnkd bitdn dinya iyi
ve kot ruhlarin tesiri altindadir. insanlara ve hayvan
surUlerine karsi yapilacak her tarla kétuliklere karsi micadele
etme 6zelligi sadece samanlarda bulunur.

(...)Saman, bu sonucu; dizenledigi ayinlerde ruhlar ile temasa
gecerek onlari hosnut ve razi ederek elde etmeye calisir.”"’

Samanin araci/arag konumu dolayisiyla, bir nitelik ve arketipsel bir
laytmotif olarak ara¢ kavrami ile birlikte denge kavrami; en eski bigimi
samanizmde ortaya ¢ikan, giderek evrilerek budizm, taoizm, konfligyanizm
gibi sistem farkllassa da her zaman altyapida mevcut olacak olan, dogu

ontolojisinin, epistemolojisinin ve sanatinin ayirici 6zelligi olarak belirlenebilir.

“Su ya da bu dizende hersey, evrensel ya da bitliinsel uyuma
katkida bulunmak Uzere birbirine baglanir ve uyum saglar.
CUnkd uyum (armoni) yukarida da belirtmis oldugumuz gibi,
tezahUri alemin igindeki prensip birliginin yansimasindan
baska bir sey degilken, bu uyum saglama da sembolizmin asil
temelini olusturur.”'®

Birbirine yakin tarihlerde ortaya gikan Jainizm ve Budizm de (MO. 500’
|Gt yillar), Taoizm ve Konfiigyanizm® (MO.500-600' Iii yillar) de birer yéntem;
genel olarak bir ahlaki davraniglar toplami, insanin bu dinyada uyumlu ve
denge icinde olabilmesi icin yapmasi gerekenleri 6gutleyen birer yol, tanrisi

ve tapisi olmadidi i¢in dogru yasamaya, erdeme ydnlendiren birer aracidir

16 Wikipedia the free Encyclopedia, Shamanism, http://en.wikipedia.org/wiki/Shamanism.

17 Cemal SENER, Samanizm, 9.

18 René GUENON, Maddi iktidar Ruhani Otorite, 18.

19 Konfiigyanizm hakkinda genel bilgi icin Bkz. Ahmet GUC, Konfiicyiis ve Konfiicyiisciiliik,
kutuphane.uludag.edu.tr/Univder/derpdf/konfucyus.pdf. Ayrica, konfiigyiiscii diisiincenin kabul ettigi
klasikler ve bunlarin yorumlar1 hakkinda Bkz. Jiang GUANGHUI, The Interpretation of Tradition
and the Tradition of Interpretation,
http://mesharpe.metapress.com/index/EPSONN6EBFO7FF7].pdf



diyebiliriz. Ancak tim bunlar evrenin icinde ‘akli’ ve ‘bilgi’siyle biriciklesen
insan tasavvuru i¢in degil, “tUm evreni blinyesinde barindiran™, evren iginde

onunla uyumlu bir parca olmaya calisan insan igindir.

“Gercek sadece hareket halinde, yani (...) bilgi ve gérintiiniin
(akilla kavranabilen ile duyu organlariyla algilanabilenin)
birlikteligi halinde mevcuttur. Bu husus, a)gergegin,
“adaequatio rei et intellectus” seklindeki skolastik tarifinde,
b)Aristo’nun “ruhu bildigi ile 6zdeglestirmesi’nde,
c)St.Thomas’in, “gercekte dogru olmamakla birlikte, sadece
mantiken kabul edilebilecek olan ‘bilgi ve varhgin(gdrinta,
fiziki cisimler) birbirlerinden bagimsiz, ayri hareketler olduklarr’
seklindeki telakki’ye kokll bir tezat teskil edecek sekilde “Bilgi,
ancak bilinen nesne bilenin icinde oldugu sirece meydana
gelir'(Sum.Theol., I, Q, 59, A-2) seklindeki ifadesinde benzer
sekilde ima ve ifade edilmektedir. Bunlari psikolojik ifadelerden
dini ifadelere aktaracak olursak, “Tanri’nin bilgiye sahip
oldugunu” séyleyemeyiz. Fakat Bilgi'nin (Saf Akil, Kalli
Akil=prajna),(kulli hareket glicine sahip olan, herseye hareket
ve canlilik veren) Tanri’nin isimlerinden biri oldugunu
sOyleyebiliriz.(...) unsurlarin birbirleriyle irtibatlandiriimalari,
birlestirilmeleri, bir bittin haline getirilmeleri gibi, metafizik
olarak da, Zat (Vicut, Varlik)(sat), Akil (cit) ile bltiinlesmekte,
bir kimlige birinmektedir.”!

Cin Taoist geleneginde yoga yoluyla oldugu gibi sanat yoluyla da
muikemmellige erigilmesi, evrenin yaratiima isinin sanat olarak kabul edilmesi
dolayisiyladir. Bu kabul, Bati skolastiginde de dogu dislincesinde de

mutabik olunan 6zelliktir.

“Allah*” 1n, insanlar tarafindan gerceklestirilen sanatin
yOneldigi mikemmeliyeti temsil eden En Bilylk (Mutlak)
Sanatgi olarak gérilmesi, hem Avrupa, hem de Asya
estetiginde ve ilahiyatinda 6nemli bir rol oynamisgtir. Avrupa’
da, bu fikir neo-Platonistler zamanindan itibaren mevcut olmus
ve St. Thomas ile Eckhart tarafindan biyuk bir agiklik ve
teferruatla ifade edilmigtir. Bu fikirleri Cin disincesinde
sadece, “iradesiz tecelli olarak kabul edilen sanatla ilgili bir
tabir olan shen kelimesiyle” degil, fakat ayni zamanda
“metinde zikredilen, sanatcinin kaybolup sanat eserinin ortaya

20 Mircea ELIADE, Asya Simyasi, 22.
21 Ananda K. COOMARASWAMY, Sanatin Tabiatindaki Baskalasim, 14-15.



cikigl seklindeki Taoist hikayede de” ifade edilmiglerdir.
Bunlar, aslinda, Allah’ la bir olan sanatcinin artik gértlmedigi
ve Allah’ in zaman 6tesi Ureticiliginin ebediligine ulasan bir
miikemmeliyetin kaginiimaz neticeleridir.”**

Budist inan¢ ekseninde Hindistan’ da, MO 5.-1. yiiz yillar arasi
benzetmesiz/ikonik olmayan dénemde yapilan yontularda, dinsel
sembolizmin ifadeleri olarak, Dharma tekerledi, Bodhi agaci (bereket
ritterinden énce gelen hayat agacini temsil eder), Budha’ nin ayak izi, bos
taht, aslanlar (Budha, “Shakya Aslani” olarak adlandirilir, aslan onun
hdkimdarligini simgeler —bu noktada Frazer’ in aslan miti Gizerine yorumlari
akla geliyor...), tekerlek ve 6gretinin sembolleriyle kaplanmis kolonlar ve lotus
cicegi gibi Budha sembolleri vardir. Bu noktada ideanin, ikonik olsun olmasin

bir imaj ile temsil edilmesi igi, zaten simgeyi bir araci durumuna getiriyor.

“Uzak dogu ikonu, ne bir hafiza imajidir, ne de bir
idealizasyondur. Fakat sadece matematik anlamda ideal olan
gobrsel bir sembolizmdir(...). Tanr’yi insan seklinde gdsteren
bir ikon; bir yantra (bit ilahin geometrik temsili) veya bir mantra
(bir ilahin igitme yoluyla temsili) ile ayni cinstendir.(...) Bir doku
veya et hissi degil, sadece bir tag, bir metal veya boya hissi
vardir.

Cunkid hedef, his uyandirma amacina yénelikaldatici bir kopya
(savarna) yapmaktan ziyade, bu malzemelerden biriyle
(Tanrr’yr hatirlatic) bir imaj yapilmasidir.”*

MO 1. ylizyilda, Budhanin antropomorfik olarak temsilinin
baslamasinda, iskenderin MO 332’ deki istilasi ve kiltiirel etkilesimler
sonrasinda “insan-tanri” kavraminin Yunan mitolojisinden esinlenmesi
gOsterilir. Greko-Budist biresim ikonik sanat Gzerinde, realist idealizm, realist
insan 6zellikleri, oranlar, durus, nitelikler, tanrisalliga ulastiran dinginlik ve

milkemmeliyet duygusu olarak belirmeye baglar. > ikonik olsun olmasin

22 Ananda K. COOMARASWAMY, Sanatin Tabiatindaki Baskalasim,176.

*” Allah, Tanr1 ” gibi semavi dinlere ait kavramlarla ifadelerin kullanilmasi, kitabi basan yayinevinin
tasavvuf gelenegi icinden olmasi sebebiyledir.

23 A.g.k., 32.

24 Wikipedia the free Encyclopedia, Buddhist Art, http://en.wikipedia.org/wiki/Buddhist_art



imajlarin ibadet icin birer ara¢ olmasi durumu hakkinda ise Coomaraswamy
sOyle der:

“Imaja tapinmaya baglamadan evvel yaptigi duayla (kutsama
téreniyle), ibadet eden kisi, kendi kendisine, bu imaji Melekle
kurmak istedigi bir iletisimin vasitasi olarak kullanmaya niyetli
oldugunu bildirir. Azil islemiyle de yaptigi hizmetin (ibadetin)
tamamlandigini ve artik imaji, kendisi ve tapindigi kudsi varlik
arasinda bir irtibat vasitasi olarak gérmedigini kendi kendisine
bildirir.

Bir imaji tabii olarak bir tapinma vasitasi olarak géren abid
(ibadet eden, tapinan Kisi), yukarida izah edilene benzer
sekilde, psikolojik bir azil iglemiyle goéris agisini degistirir ve
ayni imaji artik sadece hislere hitap eden bir sanat eseri olarak
gérmeye baslar.””

Prehistorik cagin kutsallik ifadesi olarak ¢iplak temsiliyet, burada da
devam etmektedir. (Bkz.Resim 2.2.1), (Bkz.Resim 2.2.2).

Resim 2.2.1Mathura Budha, 2.yy, Mathura Resim 2.2.2 Gandhara Budha, 1-2.yy,
Gandhara

“Hint Sanatinda, realizmi asan sembolik bir 6neme sahip dini
heykeller; doga ve verimlilikle tasarlanmis uyumlari, statik
olmaktan ¢ok ritmik olan, formlarin yuvarlakhgi bereket fikrine
baglanan, gliclii ¢iplak figiirlerle ifade edilir.”*®

Bir yandan kutsal/ilahi olanin ¢iplak olarak tasviri, genis Hint inan¢
yelpazesinin yollarindan biri olan Jainist* heykellerde oldugu gibi, sembolizmi
dinyevi olandan feragat etme, vazgecme seklinde devam ederken (Bkz.
Resim 2.2.3), 6te yandan Hint filozofisinin Yoga ve Bhoga* araciliginda (nihai
kurtulugsa goétlren yollar olarak), heykellerinin altinda yatan tema olduguna

varilan Khajuraho tapinaklarindaki sekstel ¢iplaklik da aslinda bir

25 Ananda K. COOMARASWAMY, Sanatin Tabiatindaki Baskalasim, 155.

26 The Dictionary of Art, Nude, volume 23,290.

*Jainizm: M.O. 6.yy. Mahavira(Biiyiik Kurtarict) adiyla taninan Vardhamana'mn kurucusu oldugu;
dogru bilgi, dogru inan¢ ve dogru davranigla ruhun kurtulusunu 6greten antik Hint dini.

*Bhoga: Haz, zevk kelime anlaminda, diinyevi sevingler ve kederler deneyimi. "Bhoga Marga",
Diinyevi seylerin -sevinglerin kederlerin- pesinde olma yolu. "Bhogi", diinyevi seving ve kederlerle
hembhal olan kimse.



yandan fiziksel birlesme sembolizmiyle ruhi birlesmeyi ifade ederken, diger
yandan cinsel hazzi da ydceltir. (Bkz. Resim2.2.4), (Bkz. Resim2.2.5). Zira
fiziksel haz da, hazza gbéttren ydontemler batininin olusturdugu sistematik
yol da, Kigiyi kurtuluga goétiren

yollar icinde bir yol olma niteligi ile kutsaldir. Yani, cinselligin kendisi kigisel

kurtulusa varma yollarindan biri olarak kutsaldir ve bir aragtir.

Resim 2.2.3 Jaina Azizi, Khajurao, 900,
Kumtasi, Madhya Pradesh, Hindistan

Bu arada belirtilmelidir ki; kullanilan imajlar idol (put) dedgildirler. Bu
konuda Coomaraswamy, Guenon’ dan yaptigi alintiyla, bu imajlar “gercekte
oldugundan baska bir sey olarak kabul edilmemis, sadece tefekklre destek
olacak, gercegi idrak etmeye yardimci olacak bir vasita olarak
goralmuslerdir™ diyerek altini gizer.

Resim 2.2.4 Detay Khajurao- Resim 2.2.5 Khajurao -
VishwanathaTapinagi, 900, Kumtasi, VishwanathaTapinagi, 900,
Madhya Pradesh, Hindistan Kumtasi, Madhya Pradesh, Hindistan

Khajurao tapinaklarinda dinyevi hayattan ve zevklerinden sahneler
olarak betimlenen cinsellik ve ifadesi ¢iplaklik, burada iglenen temanin kutsal
bir par¢asi olmasi yani sira, heykellerin zanaat olarak pratigi de ayinseldir.
Cunkid resim veya heykel olarak sanat icrasi da kisisel ruhun evrensel ruhla
birlesmesi yolunda, aydinlanmaya ulasmaya gétiren yolun (yoga) bir
pratigidir.

“Bdyle bir sanat¢i, kendini saflagtirma ve ibadet, (tahayyul
edilen kudsi sahsiyetleri) akilda gorebilme ve kendi suurunu
temsil edilen sekille aynilastirma (6zdegslestirme) agsamalarinin

27 René GUENON, Introduction a I’etude des doctrines hindoues, p.209 alintiyi yapan
COOMARASWAMY, Sanatin Tabiatindaki Baskalasim, 143.



hepsinden geger ve ancak o zaman aklindaki imaji tag veya
metal (izerine igler. “**

Buradan sanatin da ibadet yollarindan biri, bir ara¢ oldugunu anliyoruz.

“Yoga fikrinin, sadece sezig (akli ameliyeler) anini degil, fakat
ayni zamanda icra anini da kapsadigini ifade etmek gerekir:
Yoga icraatta da hiner, maharet demektir, karmasu kausala,
Bhagavad Gita, 11, 50.

(...)

Bir sanat eseri (silpa), gercekte (ha), yukarida aciklanan bu
gercegdi anlayan Kiginin gdnlinde basarilabilir, tamamlanabilir,
yapilabilir. Glnku, bu (meleki) sanat eseri (silpani), (mutlak)
Zat’ in (Tanr’ nin) (atma-samskrti) mevcudiyetinin birer
pargalaridirlar, O’ nun iginde mevcutturlar; ve ayni sekilde
bunlar vasitasiyla, ibadet eden kisi ahenkli bir sekilde
(chandomaya) kendisini Tanrr’yla batanler, birlestirir (O’na
dahil olur, O’'nunla ézdeslesir)(atmanam samskurute).”*

Sekstiel ¢iplakhgdin ézellikle kullanildigi Kama Sutra yazmalarindaki
minyatrler de bu baglamda incelenmelidir. Iyi ahlak (dogru hareket)
(dharma), zevk (kama), refah (artha) ve ruhi 6zgurlik (moksa) seklindeki
hayatin dért amacina ulagiimasina yardimci yollardan biri olarak sanat, cinsel
ciplakligin ana mekani olan Kama Sutra geleneginin hem niteligidir hem de
imajlar dolayisiyla ifade yoludur.

“Kama nesnelerin, isitme, hissetme, gérme, tatma ve koklama
seklinde ruh ve aklin yardimi ile birlikte bes duyuyla
ayirdedilmesi zevkidir. Bu durumun igeriginde, duyu organiyla
obje arasindaki 6zel kontakt ve bu kontakttan dogan zevkin
bilinci Kama olarak adlandirilir.”*°

Kama Sutra, elyazmalari geleneklerinden biri olan, ask bilimi olarak
ele alinan Kamashastra’ ya dayanmaktadir. Kamashastra yazmalari, sehirli
insana sekslel zevkler kazandirma yolunda ve icrasinda yardimci olmak i¢in

dizenlenir. Bu gelenek icinde Vatsayayana tafindan derlenen Kama Sutra

28 Ananda K. COOMARASWAMY, Sanatin Tabiatindaki Baskalasim, 152
29 A.gk, 11-12.
30 Kama Sutra of Vatsayayana, 9. Cev. Sir Richard BURTON.



sembolizmiyle nihai aydinliga kavusma ifadesi, bir yandan da sundugu hazza

giden yollarin uygulanmasiyla amaca yonelik bi aragtir. (Bkz. Resim 2.2.6).

“Bir taraftan fiziki(cinsi) birlesmenin agik bir sekilde ruhi
birlesmeyi (Yaratanla bir hale gelme) ifade ettigi dustnulirken,
diger taraftan, modern ilmi metodta da oldugu gibi,
muessir(islevsel, etkili) glcler “erkek” ve “disi” ya da “pozitif”
ve “negatif” olarak tasavvur edilmiglerdir. Bu sebeple daha
sonra ortaya ¢ikan ve surekli olarak sadakati, baglhhg: (bhakti)
isleyen Vaigsnava mistisizminin de, ayni sekilde dustntp
hareket etmesi (cinsi figurlerden yararlanmasi) son derece
tabiidir. Ruhun Allah’la olan gergek ve zaman 6tesi iligkisi artik
sadece (...) resimlerde ifade edilebilirdi. Ve ardindan da,
sehvetin manevi bir degere, maneviyatin da maddi varliga
sahip oldugu sarki ve danslar ile butiin erkeklerin mibalagali
bicimde kahraman oldugu, bitiin kadinlarin gizel, ihtirash ve
utangag olduklari, hayvanlarin, hatta aga¢ ve nehirlerin bile
Sevilen’ in (Allah’in)

Resim 2.2.6 Swastika pozisyonu

varllgg?dan haberdar oldugu (...) bir resim sanati tir( ortaya
ciktr.”

Goraldaga tzere her sey, her bir birim, biri digerinden Ustlin olmamak

kaydiyla kurtulusa, 6zgUrlesmeye gétiren bir yol, bir aragtir.

“Antropolojiyi (insanin mengei ve gelismesi ile irklari, 6rf, adet
ve itikadlan tetkik eden bilim) esas olarak alan Avrupai hayat
gbristnde, ciplak insan sekline her zaman hususi bir 6nem
verilmistir. Oysa insan hayatinin, cansizlar da dahil olmak
Uzere, diger yaratiklardan tabii cins olarak (beden olarak) degil
de, sadece (manevi) derece olarak farkl olduguna inanilan
Asya’da ¢iplak insan sekline higbir zaman Avrupadaki gibi
ehemmiyet atfedilmemistir. Diger taraftan Hindistan’ da,
gbzlerin ilk temasindan baslayip kendini tamamen unutma
haline kadar, insani agkin bitin halleri ruhi manada énemli
addedilmistir. Dini sembolizm sanatinda ise cinsi resimler
dogrudan dogruya ve hir bir sekilde surekli olarak
kullaniimistir.”

31 Ananda K. COOMARASWAMY, Sanatin Tabiatindaki Baskalasim, 46.
32 A.g.k., 46.



Su halde, Hindistan ile bagladigimiz dogu sanatinda, éncelikle sanatin
kendisi sanat¢l veya zanaatkar igin “birer enerji tasarrufu vasitalan (...)iletisim
vasitasi”™ sayildigi ve sanatin konusu, “hayatin her yéni ruhi acidan esit
deg@ere sahip oldugundan, insan da hari¢ tutulmaksizin, akhn ulastigi,
kendisini irtibatlandirdigi Tabiatin herhangi bir yonU, pargasi” olabildigi igin
cinsellik ve konusu oldugu imajlar da yasak ya da ayip gibi herhangi bir
olumsuz yargiya mahal vermez. Dolayisiyla cinsel ¢iplakligin ve ¢iplagin, bati
sanatinda hor gorulecek derecede cinsellikle igi ige ¢inkl bu amag ugruna
yapildigini ve bir tir ibadet bigimi sayildigi icin kutsal oldugunu sdyleyebiliriz.
Zira cinselligin kendisi i¢in, 6zellikle kigkirtici bir sekilde giplaktir, ¢linku
cinsellik bir yol olmasi dolayisiyla kutsaldir. Sonug olarak cinsellik de,
kullanilan ¢iplak da hem bir vasitadir

Resim 2.2.7Képegin susuzlugunu gidermek icin siingeri sikan kadin, fildisi, 19yy.

hem de gorevleri itibariyle kutsaldir. Bu durum daha doguda, Cin ve Japonya’
da da farkh degildir.

“Hayatin kendisi —insanlarin birarada bulunmasindan
kaynaklanan zor problemlerin ¢6zimlendigi muhtelif yollar—
Asya sanatinin asil ve esasini, nihai hedefini temsil eder. (...)
bu hayatin takindidi 6z (ruh, esas, ona canllik veren sey)
hicbir surette ampirik bir sekilde tespit edilmemistir; fakat bu
0z, bir taraftan ilahi dizenle uyum iginde olan metafizik bir
usule mimkuin oldugu kadar uygun bir bigimde ve diger
taraftan da her sahsin kendi mikemmeliyetine olabildigince
yaklasabilmesini kolaylastiracak, yani firsatlari en uygun
sekilde fiiliyata gegirip degerlendirerek kendi varliginin
muUmkin oldugu 6lcide mikemmellestiriimesini bagsarmasina
miisaade edecek sekilde tasarlanmis, planlanmistir.”**

Taoizm, Zen, Konflicyanizm ve Budizm etkisindeki Cin sanatinda;
cinsellik de hayatin her alani gibi yin ve yang niteliginde degerlendirildigi,

uzun ve saglikh bir yagsam ve sonsuz seks icrasinin dnemi dolayisiyla pratik

33 A.gk, 42,
34 A.gk. 38.



hayatin icinde énemle yer aldidi igin, bir vasita olarak sanatin iginde de janr
olarak yer alir (Bkz. Resim 2.2.7).

Taoizm, Universal ikilik olarak Yin (kadin) ve Yang (erkek) ilkelerinin,
iki cins arasindaki fiziksel iliskinin bir kodlamasi hasebiyle 6zellikle imajlarin
diistinsel alt yapisini belirler. incelikle diisiinilmiis sekstiel teknik ve téreler
saglkli bir beden ve uzun yagsamin elde edilmesini saglamak icin cok
6nemsenir.

Bu hayati 6nem i¢gin kii¢Uk bir parantez; Han Hanedani (25—220)
zamaninda gelisen Yin Taoizminin énerdigi seks araciligiyla élimsuizIik elde
etme temellerine dayanan teorileri dogrultusunda, Taoist elyazmalarina gére
Sari imparator, Peng Tsu denilen, 1200 kadinla cinsel iliski sayesinde
6limsuzlik kazanmistir. Peng Tsu, her gece 10 ile 20 kiza kadar gikabilen
sayida dogru sevisme yoludur. Peng Tsu’ ya gére bakirelerle cinsel iligki
genclik agisi olmasi, dGmri uzatmasi bakimindan tavsiye edilir. Elyamasindan
bir alinti: “Eski efendim bu prensipleri harfi harfine yerine getirdi. 3000 yil
yasadi... Tek bir kadin kullanilarak hedefe ulagsmakta basarili olunamaz. Her

gece U¢, dokuz ya da onbir kadinla sevismelidir, daha fazlasi daha iyi olur.””

En erken drneklerden olan MO.1500-770 arasi Erken Cin Edebiyatr’
nda, cinsellik metafor olarak betimlenir. “Bulutlar” kadinin yumurtasi ve

vajinal salgilarini, “yagmur” erkegin sperm sa¢gmasini ima eder.

“Ciftlesme, ibadet eden ile ilahi varlik ya da yénetici ve
danisman arasindaki iliskinin metaforu olarak kullanilir. Yemek
yemek, potansiyel olarak ching degisimini ya da ‘saf cevher’
iceren ciftlesmenin metaforu olarak kullanilir.”*

Chou Hanedani (MO.770-222) ile birlikte Taoism, kadin ve erkegi Yin

ve Yang olarak ayirir. Kadin tkenmez Yin cevheri kaynagi iken erkek sinirli

35 The illustrated Book of Sexual Records adli kitaptan alint1 y1 yapan World Sex Records,
http://www.world-sex-records.com/sex-453.htm

36 Paul Rakita GOLDIN, The culture of sex in ancient China adl kitaptan alinti yapan Danny YEE,
http://dannyreviews.com/h/Sex_Ancient_China.html.



bir Yang cevheri kaynagidir. Erkek icin, bol miktarda Yin cevheri elde
etmeden Yang cevherini tiiketmek yasaklanmistir. Bu su anlama gelir;
erkegin bosalmasina izin verilmeden énce, bunu uzatmal ve kadinin Yin
cevherini elde etmek igin birgok defa orgazmini saglamalidir. Yin cevhersiz
ya da bosa harcanan Yin cevherinin saglik problemlerine hatta élime bile
sebep oldugu sdylenir. Sui Hanedani (590—618) zamaninda, ‘DirUst
genckizin gizli metodlarr’, ‘Esrarli gengkizin seks elkitabr’, ‘Darist gengkizin
receteleri’ gibi seks literatiriinde ¢esitli elyazmalari ortaya ¢ikar. Seks,
erkegin her tirll rahatsizligi icin ve degisik sekstel pozisyonlarin bu
rahatsizliklarin tedavisi igin recete olarak verildigi kuramsal deva olarak

géralayor. ¥

“Hindistan, Nepal, Tibet, ¢in ve japonya’ da cinsellik, ayrintil
bir bicimde uygulamaya ve tefekklr etmeye layik bir bilim ve
bir sanat olarak kabul edilir. Butln varolusun altinda yatan
cinsellik prensibinin titiz bir bilgisi olmadan higbir bilgi tam
degildir. Dogulu metafizik gelenekler, birligin transandantal
deneyimine bir ydntem olarak cinselligin gizemini kullanir.
Birligi hissetmek, seks sirasinda veya devaminda basarilan,
ulasilabilen en evrensel gizemli deneyimdir.

Kasitli tegvik ve azami esrime pratigi hakkinda seksuel sirlar
cok belagatli bir sekilde Taoist Cin geleneginde sunulur. “**

Ote yandan bu samimi seks literatiirli, geng ciftleri yetistirmek, egitmek
Uzere faydali bir amag icin Uretilmiglerdir. Tipki Kama Sutra ve daha yakin
zamanin Bahnameleri gibi (Bkz. Resim 2.2.8). Cin’ de erotik resimlerin, en
erken MS.100 civarina tarihlenen referansi, gelin ve damada kilavuzluk igin
kullanilan siirlerdir. Ornek siirde gelin cinsi miinasebet icin hazirlanirken

sunlari s@yler:

Resim 2.2.8 Dolasan arn ciceksi kalbe giriyor,Chang Wen-Ch'Eng, 657-730.

“T'ung-sheng-ko
Cifte kapiy! altin kilidiyle kilitlet bize,

37 History of sex ancient china, http://www.bigeye.com/sexeducation/ancientchina.html.
38 Nik DOUGLAS and Penny SLINGER, Sexual Secrets-The Alchemy of Ecstasy adli kitaptan 6zet
ve almt1 yapan http://www.forbiddencityerotica.com/.




Ve yak 1s1d1 piriltisiyla doldurmasi i¢in odamizi,
Elbiselerimi ¢ikardim, boyami ve pudrami sildim,

Ve resim tomarini yastigin yanina rulo yaptim,

Duirdst kizi, muallimem olarak alacagim

Ki rengéarenk pozlarin hepsini uygulayabilelim,

Bunlar siradan bir kocanin ender sahip oldugu seyler,

Tien-lao’ nun Sari Imparatora égrettikleri gibi,

Bu ilk gecenin tadina hicbir keyif esit dedgil,

Bunlar asla unutulmayacak, b[Jg/UyUp yaslansak da.

Chang Heng (78-139)™

Cinsellik bu kadar hayati bir &neme sahip olunca, uygulama incelikleri igin
varilan sistematik sonuclar da, bu sonuglarin aktariimasi i¢in basvurulan
ybntemlerin —resim, siir- olusturdugu tarzlasma da hayranlik (hatta batil bir
g6z icin, deyim yerindeyse bazen agzinin suyunu aktiracak bazen de

lanetletecek) uyandiracak derecede makul geliyor.

Tarihi 10.yy a kadar gerilere giden Japon baskilarinda ise, bir ukiyo-e*

¢esidi olan shunga™ lar bu tirin adidir. (Resim 2.2.9).

Resim 2.2.9 Utamaro Kitagawa, iki panel, 1800

Shungalarda betimlenen giplaklik, Batili gézler igin sert pornografi olarak
degerlendirilebilir. Gergekten de bu baskilar, modern batili muadilleri
pornografik yayinlar gibi, cinselligi kiskirtici, bakmaktan zevk alinan
imgelerdir, ancak ayni zamanda; doguya 6zgu gelenegin, Hindistan’ da
Kamasutra olarak, daha sonra iran, Selguklu ve Osmanl’ da Bahnameler
olarak devam ede gelen, cinselligin bir 6greti olarak ele alinmasi olgusu
Uzerine temellenir. Shungalar tiptt Kamasutra, Cin erotikleri ve Bahnameler

gibi, pratikte, genc erkek ve kadinlara cinsellik egitimi veren, hazza yénelik

39 Stuart MULLAGE, Erotic Chinese Prints Origin and Description,
http://www.geocities.com/ototero/n-erotic.html.

*Ukiyo-e: yiizen/degisen diinyanin resimleri anlamina gelen kelime, 17.-20.yy.lar arasinda, genel
olarak hayatin hedonistik yanina gonderme yapan ahsap baski tiiriidiir.

**Shunga: Bahar resmi anlaminda, erotik ukiyo-e ¢esidi. Bahar, cinselligin 6rtmece(euphemism)
karsiligidir.



gorselligi olan, ayni zamanda teorik olarak, Hindistan’daki orijininde antik Hint
inanglarina, Cinin Taoist prensiplerine temellenen, genel olarak dogunun

panteist inang sisteminin bir pargasidir.

17—18 ve 19.yy’ da Ming Silalesi zamaninin Cin erotik resimlerinden
etkilenerek oldukga yayginlik kazanan Shungalar, Cin muadilleriyle bigimsel
bazda farkliliklar gosterir. En 6nemli fark; Shungalarda cinsel organlar abartili
derecede buytk iken, Cin resimlerinde dogal oranlarindan daha kigultiimus
halde betimlenmesidir. ikinci olarak, Gin resimleri romantik ve hos bir havada
iken, Shungalar siklikla agresif bir cinsellik sergilerler (Bkz. Resim 2.2.10).

Resim 2.2.10 Yesil kimonolu Geysa, Utagawa Ekolii, 1840.

Uciinci olarak, insan viicudunun oranlari gézéniinde tutulursa, anatomik
olarak Gin resimleri daha az dogrudur, vicutlarin Gst kisimlari ihmal
edilmistir, bu ylzden erkek figurler siklikla kadin gibidir. Bu yetersizligin
sebebi, tahta veya fidisinden minyatiir modeller kullanmalari olabilir. ikisinde
de sikg¢a kullanilan, bir erkegin iki, U¢ hatta daha ¢cok kadinla cinsel iligki
sahnelerinde, temel bir anlayis farki vardir: Japon ¢esidinde kadinlar fahise
ve yardimci iken, Gin erotiklerinde kocanin, birden fazla karilari veya
cariyeleriyle eszamanli cinsel birlesme fikrinin ya da fantazisinin temsili s6z

konusudur.*

Japon sanatgli icin kadinin letafeti diger bir deyisle kadinsi giizellik
ideali, butiin hayata yayilan gizemli ahengi akla getirir. Baskilarda kullanilan
ciceklerin dinyayla bir olan insan ruhunun sikdnetini yansitmasi gibi, cigekli
kimono ve aksesuarlarlarlariyla sik ve zarif giyim tarzi da tabiatin birligini
ifade eder.” Bu simgeselligin ylzeydeki konu bahanesi ise geysa, aktér ve
fahiselerin diinyasidir. Ote yandan, siiregelen bu kadim sembolizm gelenegi

yanisira, her sanatcinin mutlaka yaptigi bir tir olarak shunga, emtia degeri

40 Stuart MULLAGE, Erotic Chinese Prints Origin and Description,
http://www.geocities.com/ototero/n-erotic.html.
41 A.g.site.



artan konumuyla —bir yandan batiyla artan iligki ve etkilesimlerin de etkisiyle
adeta giinumudzln hazci kapitalist tiketimine bir gegis sureci gibi— 6zellikle
19.yy’ da sadece tiketime ydnelik olmaya da baslar. 18.yy’ da agac baski ile
yayginlik ve artan popularitesiyle birlikte, hem bildigimiz anlamdaki pornografi
dozu artar hem de bu yitzden sakincali ve yasakl hale gelmesine ragmen,
“Uretilmesinin hikiimet tarafindan zimni onayi, janrin devami ve hatta
yayginlasmasini saglar. ironiktir ki, 18 ve 19.yy’ lar boyunca popiilaritesinin
en ylksek noktasina ulagir.”*

Neredeyse bitiin ukiyo-e sanatgilari gizlice shunga basmistir. Gizli ve
popdtler oldugu icin karlidir da, “yUksek ritbeli bir masteri icin yapilan bir
shunga, alti ay yasayacak yeterli parayi getirir.”™

GUnum0z0n global kapitalist hazci diinyasinda artik, batili pornografi
endustrisinin bir parcasi olan Manga' ve Hentai” animeleri, gecmisin
shunga geleneginin medyumu degismis devamidir diyebiliriz (Resim 2.2.11)
ve (Resim 2.2.12).

Resim 2.2.11 Bir hentai resmi. Resim .2.2.12 Bir hentai origami.

Bu noktada ironik bir sonuca variyoruz: gegmisin dogu gelenegi icinde
sembolik felsefi ve sanatsal degere sahip olmakla birlikte, ylizeydeki
ikonografik degerlendirmede batinin pornografik dediginden hicbir farki
olmayan imaj; imtiyazh siniflara ait bu Gretimin enderligi, yaygin olmayisi yani
kisaca populer olmamasi bilakis halki yoneten sinifa ait olmasi ylzinden
yasaklanmasi, sakincall ya da “pornografi” sayllmasi s6z konusu olmuyor.
Ancak Japonya 6rneginde de gérdugimuz gibi, imtiyazh sinifin hosgérdigu

“kirli camargirlan” populer olduk¢a sakincali damgasini yiyiveriyor. Fakat bir

42 shunga, http://www.aisf.or.jp/%7Ejaanus/deta/s/shunga.htm.
43 Wikipedia the free Encyclopedia, shunga, http://en.wikipedia.org/Shunga.

: Manga: Japon ¢izgi romanlarinin genel adi. Ukiyo-e geleneginin ¢agdas bir uzantist sayilir.

** Hentai: J aponca ‘sapiklik’, ‘doniisiim’ anlaminda, pornografik icerikli anime ¢esidi. Shunga
geleneginin devamu sayilir.

™" Anime: : Japonya’ da, kendine 6zgii bigimsel kurallari olan, kendi icinde tematik olarak tiirlere
ayrilan ¢izgi filmlerin genel adidir.



yandan da, sakincali olarak belirledigini kontrol altinda tutabilmek ve
popularitesini kendi lehine ¢evirebilmek i¢in, —ginimuzde artik— endUstri
halinde igletiyor. Japonya’ nin kendi ekonomik etkilesimli kalttrel tarihi icinde
yasanan, geleneksel ikonografik degeri olan imajin pornografik imaja
dénlsima, zaten klguk dlgekte 19.yy’ da gerceklestigi icin, Hindistan ya da
Cin’ de degil de japonya’ da bu dénlgstimin sonuglari, yani ginimuzin
pornografi sektdrindeki verimi bu kadar (kapitalist anlamda basaril)
olmustur.

“Genroku Caginda (1788-1825) Japonya’ nin yasadigi hizli
kentsel gelisim, bélgesel uzmanlagsma ve genis ekonomik orta
sinifin tesisi sirasinda geligsen burjuva kaltart 6zellikle; kadin,
egitim, edebiyat, sanat ve hatta japon cografya ve
topografyasinin anlamina kadar modern Japon nosyonlarina
sekil vermeye devam eder.” *

Hatta dyleki, bu zamanda gerceklesen batiyla temasin aktérleri olarak
Hollanda, ingiltere ve Portekizli tiiccarlar bile, artik shungalarda (beyaz
karilariyla birlikte) basrole ¢ikmaya baslar (Bkz. Resim 2.2.13). Déntsimin
bu kadar kolay olmasini saglayan; bir yandan animist tasavvuruyla sintoist
gelenek, bir yandan da batiyla ticaret etkisiyle yasanilan batili-geleneksel
ikilemi icinde gelisip serpilen sehirli “burjuva” hayatidir. Benzer dénisim,
odagi imge bazindan daha genigleterek bakarsak, sosyal ve kultirel bazda

Resim 2.2.13 Utamaro Kitagawa, 'utamakura' Yastik siirleri, 1788, ahsap baski, 25.5x37.2cm.

Tarkiye ayaginda da yasanmistir. Ancak Tirkiye Osmanli’ da ve daha
6ncesinde, bir gégebe toplum gelenedi ve toplumsal bilingaltiyla, her zaman
Ureten degil, hazir buldugunu tiketen, hatta kullanan olma aliskanhigiyla,
batinin emperyalist ataklarina ancak masa olmus, Japonya’ da oldugu gibi,
ekonomik dolayisiyla kilttirel anlamda inisiyatifi ele alan fail konumuna

varamamistir.

44 Julia PARIS, Ukiyo-e in the Sweet Briar Collection Representation of Women Exhibition
Esseys, http://www.artgallery.sbc.edu/ukiyoe/intro.html.



Orta doguya geldigimizde, Arap-Sami inang gelenegi 6zellikle iran’
da; Hint ve uzak dogu Cin dlslince ve klltirtinin etkileriyle muslimanlk
icinde kaynasarak, daha sonra Selguklu ve Osmanlr’ da da sirecek olan
tarikatlarin bicimlenmesinde rol oynar. Dislnsel bazda olusan tarikatlar
yaninda, kiiltiirel alanda da ilk olarak iran’ da daha sonra Osmanli’ da da
gorilen Bahnameler’, giintimiiziin porno dergileri sayilabilecek bu gorsel
seks kilavuzlari, Kama Sutra’ nin, bu derin gelenegin saraya ait, elitlesmis bir
uzantisi olarak degerlendiriimelidir. Bahname minyattrlerinde kullanilan
ciplaklik da cinsel istek uyandirici ve cinsellik egitimi amachdir (Bkz. Resim
2.2.14), (Bkz. Resim 2.2.15). Ancak etkiye maruz kalan ve bu etkiyi kullanan
kaltaran, kaynak kaltarin altyapisindaki tasavvurun sahibi olmamasi
durumunun yarattigi, derinliksiz ylzeysel bir istah kabartici olmaktan 6teye
gidemeyen sekse yardimci tarifelerdir. Yine de imtiyazli sinifin Gretimi olmasi

sebebiyle korunakl seviyesini devam ettirir (Bkz.Resim 2.2.16).

Resim 2.2.14.Bir Bahname sayfasi, Resim 2.2.15.Urduca bir metinden minyatiir, 17.-18.yy,
19.yy kuzey Hindistan, 6zel koleksiyon.

Ozetle dogu sanati icinde kullanilan giplaklik, dogu diisiincesiyle, animizm ile
panteizm arasinda gidip gelen varlik anlayisiyla paralellik iginde;
olusturulacak/varila- cak dizen/uyum igin, kendini ayricalikh kilmadan, her
edim gibi evrenle bir olmak igin

kullanilan birer araci sayilan bu edimlerden biri olan cinselligin pratigine

yonelik egitsel ikonografinin tek temsiliyet bicimidir.

* Bahname konusu Tiirk Sanat1 boliimiinde, Batih anlamdaki sanat éncesinde minyatiirlerde kullanilan
ciplaklik ve cinsellik 6rnegi olarak tekrar ele alinacaktir.



Resim 2.2.16.Hubabname’ den masor, Fzil bin Tahir Enderuni, 18.yy.

“Avrupa digindaki sanat geleneklerinde —Hint, iran, Afrika ve
Amerika yerlilerinin sanatinda- ¢iplaklik hicbir zaman bdyle
edilgen degildir. Bu geleneklerde, bir yapitin konusu cinsel
cekicilikse, yapit iki kisi arasindaki etkin cinsel sevismeyi
gobsteriri. Kadin da erkek gibi etkindir; her ikisi de 6burini
icine alacak bir bicimde hareket eder.”

2.3. Batr’ da Ciplak

Ciplak kavraminin irdeledigimiz anlamini yaratan ve kendine 6zgl bir
disiplin olarak geligtiren, Antik Yunan ve onu kendisine sosyal ve kulturel
temellerini dayandirdidi bir referans kabul eden Avrupa merkezli bati

uygarhigi olmustur.

2.3.1. Antik Yunan’ da Ciplak

‘Imparator Tiberius, Ephesoslu Yunan ressami Parrhasios’ un
pornographia’ yi Atina’ da, 10 410 yilinda bulguladigini aktarir.
Pornographia, sézcigi sézcigline ‘fahise-resmi’ demektir. Parrhasios,
fahise Theodote’ yi sevdi ve onun ¢iplak resimlerini yapt. ™

Antik Yunan uygarligi, ciplagi bir sanat konusu olarak ilk kez M.O.
8.yy.” da, geometrik kaplarda figUrleri dekoratif bir sekilde bicimlendirerek
kullanmaya baslar. Once kirmizi daha sonra siyah figiirlii vazolarda, cenaze
térenlerinden ginlik hayata, sempozyumlardan atletlerin oyunlarina,
savaglara, tanrilara, kahramanlara ve mitolojik sahnelere kadar cesitlenen
giyinik ya da ¢iplak figarler kullanilir. Baglangicinda kap ve vazolarda, daha
sonra heykellerde giderek olgunlagan; insanin uyumlu guzelliginin, oranlarla
ideallestirilerek ve yuceltilerek kullaniimasi altinda yatan felsefi estetik
altyapinin ifadesi ‘ciplak’ biciminde olmustur. Bu ifade bigimine sosyolojik

alanda bahane olan olay, savasta kazanilan zaferin kutsanan asker ve

45 John BERGER, Gorme Bicimleri, 53.
46 Pascal QUINARD, Cinsellik ve Korku, 13.



komutanlarini sanatin konusu yaparak, Greklerin 6zellikle Atinalilarin, 5.yy
da Persler’ e kargi kazandiklari buyuk zaferdir.

“Politik gelismeler direk ve énemli bir sekilde MO.5.yy Grek
sanatini etkilemistir. MO.6.yy sonunda yasa koyucu
Kleisthenes tarafindan yurarlige sokulan Atinadaki anayasal
reformlar, hikiimet sistemini daha demokratiklestirmistir.
MO:5.yy’ in ilk on yilinda, Pers krali Darius | ve Xerxes
Yunanistani isgal etti, Grek merkezleri, Athena akropolisi de
dahil iki kere yagmalayarak yok etti. Karsilik olarak bagimsiz
sehir devletlerinin gogu, 800 yil 6nceki Troya savasindan beri
ilk kez bir araya geldi. MO:5.yy sanati Grek, 6zellikle
Atinalilarin Persler Gzerindeki zaferinin buydkligina yansitir.
Siyah figlr yerine gegen kirmizi figirli vazo resimleri, klgik
bir grup sanatcinin, Euphronios ve Euthymides liderligindeki
kahramanlarina stkranlaridir.

(-.r)

En blydk yenilik, insan vicudunun 6rtala veya ¢iplak,
dururken veya hareketli, para kaliplari ve minyattr degerli tas
oymalarinda esit derecede basali bir bicimde sunulmasinda
yatar. Anitsal heykel, Arkaik gelenegin kaba frontallik ve
simetrisinden yavasca kurtulur ve buglin Klasik olarak bilinen
yeni tarz, Pers savaslarindan sonra zuhur eder. Greklerin
Persler Uzerindeki zaferini niteleyen; ilmllik ve kendini
kontrolUin faziletlerini uyandiran sakin duygu ve asil farkindalik
ile figlirleri sekillendirir.”’

Ozellikle bir yanda en eski tanrilardan olan ask ve seksiiel arzunun
biseksiel* tanrisi Eros inani, 6te yandan gegmisi Miken bereket tanrigalarina
dayanan, bu 6zelligi Atina sehir devletine zeytin ekonomisini hediye
etmesiyle devam ederken bir yandan da Atinalilarin savasgi-askeri yaninin
destekleyicisi ve temsilcisi olarak (kimi zaman erkek olarak bile tasvir edilen)
Athena inani ve bunlarin yaninda unutulmamasi gereken Dionisos’ un
bereketi erkege veren fallik kiltiiniin* ve ayrica ruh/madde ayrimi dolayisiyla
ruhun eril (de@erli), maddenin digil (dedersiz) kodlanisi, tim bu inang

prosedurlerinin genel bir eril karakter tagimasi yaninda, sosyolojik bazda

47 Michael NORRIS, Greek Art from Prehistoric to Classical, 34-35,
http://www.metmuseum.org/explore/publications/greek.htm.

48 Antik Yunan da homoseksiielligin orijini hakkinda Bkz. Paul HALSALL, Homosexual Eros in
Early Greece, http://ancienthistory.about.com/gi/dynamic/offsite.htm?site=http://www.fordham.
edu/halsall/pwh /greekeros. html.

49 Dionisos kiiltiiniin bereket orijini hakkinda Bkz. James G. FRAZER, Altin Dal, Cilt I, 211-323.




Ustinlga elinde tutan sehirli erkek modeli Gzerine kurulan sosyal hayat
dolayisiyla da ¢iplak dncelikle erkek olarak belirmistir.

“Ozellikle Eski Yunan felsefesinden kaynaklanan diisiince
gelenegi, evreni uzlasmaz kargsitliklar halinde kavrar:
Aydinlik/karanlik; iyi/kétu; streklilik/degisiklik;
sinirsizlik/sinirhlik; kuru/yas; tek/cift; giindiiz/gece; akil/duygu;
ruh/beden; eril/digil vb. Burada énemli olan, bu karsithklarin
birbirleriyle bir denge ve esitlik icinde degil, hiyerarsik bir iligki
icinde olmalari ve ilksel olumlular kiimesinin eril ile, ikinci
olumsuzlar kiimesinin ise disil ile iliskilendiriimesidir.”°

Bu dualizmden ilk bahseden olarak Platon ruhu, “maddesel olmayan
degismez ve 6limsiz gercek evrene (idealar evrenine) ait™' kilarak, bedeni
maddesel diinyayla birlikte daha asagdi konumlar. Ancak Aristoteles’ ten farkli
olarak Platon Devlet’ teki Gtopyasinda, kadinlarin da “dikkatle segilip
yetistirilmis bir elit icinden bazi kadinlar esit konuma ulasabilecek™” ve

koruyucu sinif iginde yer alabilecegini sdyler. Aristoteles igin,

“Ruh beden Uzerinde; Akil duygu Ulzerinde; Erkek kadin
Uzerinde egemendir. Yalnizca erkeklere 6zgu olan Saf Akil
(nous), tannsal ruh ile iligkilidir ve yerytzindeki herseyden
Ustiinddr. Dolayisiyla erkegin zihni, her tarli maddeden daha
yuksek ve daha kutsaldir; hatta ideal erkek bedeni olan
Apollonien bedenden bile Ustiindiir’™

Ote yandan Pitagoras’ In, “sayilarin ve bunlar arasindaki iliskilerin
maddenin temel ilkeleri oldugunu ve herseye ickin olan formun ebedi
muikemmeliyeti konusunda disinmenin sonul ahlaksal ve dinsel amag
oldugunu™* savunmasi yaninda Parmenides’ in, “mantiksal olanin tek hakikat

oldugunu; evrendeki her tirlG degisimin, devinimin ve ¢esgitliligin

50 Hilde HEIN, “Liberating Philosophy: An End to the Dichotomy of Spirit and Matter”, derl.
Ann GARY ve Marlyn PEARSALL, Women, Knowledge and Reality, Unwin Hyman, Londra,
1989 icinde, s.294; kitabinda aktaran Fatmagiil BERKTAY, Tektanril Dinler Karsisinda
Kadin,131.

51 Fatmagiil BERKTAY, Tektanrili Dinler Karsisinda Kadin,131.

52 A.gk., 132.

53 A.gk., 132.

54 A.gk., 131.



yanilsamadan ibaret oldugu” dislincesine dayanan Platon’ un ruh/madde
dualizmi ve Aristoteles rasyonalizmi, toplumsal dizlemde erkek cinsini

ylcelten sosyal ve kultrel pratiklere dayanak olusturacaktir.

“Basitge go6ris sudur ki; 7. ve 6. yy’ larda bos vakitin artmasi
erkeklere bir erotik klltlr olusturmalari igin zaman vermistir.
Atinada olanlar diger yerlerde olanlar i¢in iyi bir isarettir ki;
Romans, daima bir erkegin bir oglani kovalamasi seklini alir ve
erkek, her haltkarda iligkinin dnemli bir parcasi olmayan
seksuel aktiviteden zevk alan tek kisidir. Bu homoseksuellik
cogunlukla, kurulan demokrasi degerlerinden sonra gucu
azalmis, aristokratik bir zevktir.”

Resim 2.3.1.1 Palestra’ da Erastes ve Eromenos, Attic kirnuz figiirlii tabak, M0.530-430,
Ashmolean Museum, Oxford.

Bu aristokratik IUks sosyal ve kulttrel anlamda varligini strdurerek
sanat trtnlerine damgasini vurmustur. Platon Sélen’ de sevgi Uzerine

konusurken, homoseksuel sevginin yaraticiliginin altini gizer:

“Ciftlesme erkekle kadin arasinda olursa, insan soyunun
cogalmasini saglamis olacak, yok eger erkekle erkek arasinda
olursa, arzularina kanarak, baska islere yonelecekler, yani
hayatlarinda baska amaglari olacak.”’

Homoseksuellik, “cok islevli ergenlik cinselliginin uzatilmasinin kaltdrel
bir destek olarak ifadesidir. ikinci olarak, spontane ve farkli deneyimlenen
benmerkezli erotizmin sonuglaridir, ayrica duygusal durum ve uyarici

darttlerin genis cesitliligini sekstel olarak karsilama kapasitesini ima eder.

55 A.gk., 131.
56 Paul HALSALL, Homosexual Eros in Early Greece, 3,
http://ancienthistory.about.com/gi/dynamic/offsite.htm?site=http://www.fordham.edu/halsall/pwh

/greekeros. html.
57 EFLATUN, Solen, 191d, 49.




Bu ¢esit agk maceralarinin kazandirdigi prestij homoseksuelligin artmasina
vesile olur*(Resim 2.3.1.1).

“Yetersiz babalik sebebiyle*, Erastes™, cogunlukla bir Gvey
baba olmak gibidir. Homoseksuel aktivitelerin, blyuld bir
sekilde, (“manevi/tinsel”) nitelikleri, Eromenos***-geng
sevgiliye gecirdigine inaniimaktadir.”

Sekstiel edimle bilgiyi gecirme, 6gretme sablonu [pedagoji, 6gretme
sanati ya da bilimi, paidagogos, kéle cocuklarin egitimini denetleyen kdledir.]
akla hemen, yavru kedilerin ¢iftlesmeyi yetigkin erkek kedilerin tecaviizu
sonucu 6grenmesini getiriyor. Bu sablon gayr-i akil doga icinde,
elemanlarinin iglevleri ve nitelikleri farklilasmadan aynen devam etmektedir.
Bu tabiat 6érneginden yola c¢ikarak Grek toplumunun, insan trini temsilen
tabiatin diger turleriyle sekstiel anlamda benzer sekilde davrandig,(
dolayisiyla kendisini doguyu hatirlatacak bicimde dogayla bir ve uyumlu
saydigdi) sonucuna varmak biraz gudik ve ¢cabuk bir sosyolojik natralist
yaklasim olsa da kompleks distinme edimi ve ¢ok daha kompleks varlik
tasavvuru iginde simdilik bir renk olarak yer almali. Zira sonug olarak
varacagimiz Uzere; Erastes/Eromenos ikiligini besleyen Platonik askin,
masuka duyulan aslinda kendisine yénelik ayna olma durumu ya da diger bir
analizle einfihlung® 6znesinin kendisini arzulayan, kendisinden zevk alan,
nesne i¢indeki yasantisi formllasyonlarinda, prehistorik ‘ben’ in kendisini
hayvani unsurlarindan siyirarak, kendisini tanrilastirarak, animist evrenin

batinltginden ayr tutarak biriciklestirmesini bulabiliriz.

Platon’ un Sélen’ i bu konunun felsefi literatlir olarak referansidir
(Resim 2.3.1.2).

58 Georges DEVEREUX, Greek Pseudo-Homosexuality and the “Greek Miracle”,
http://www.ethnopsychiatrie.net/actu/homoabstract.htm.

* Antik Grek ailesinde kadin, cocuklarin yetistirilmesinden sorumlu olan taraftir.

** FErastes: Asik, Eromenos denilen ergene yetiskin aristokrat erkegin oglanci iligki i¢inde ilgisi.
***Eromenos: Masuk, ergen sevgili.

59 A.g.site.

60 Wilhelm WORRINGER, Soyutlama ve Ozdesleyim, Remzi Kitabevi.




Resim 2.3.1.2 Bir Solen sahnesi, ‘Dalicinin mezari’ndan kuzey duvari, MO48-470, Paestum
Museum, Italy.

Aristofanes’ in anlattidi, tanri Zeus tarafindan ikiye bélinmus insanin,
bitlnlesebilmek i¢cin hemcins ya da kargi cins olabilen éteki yarisini arama
mitinin Sélen’ den elde edilen ipucuyla batili i¢in batinlesme fikri, ancak eksik
ya da yarim kabul ettigi kendi yarisinin hem veya karsi cinsinde kisilestirdigi
alter egosuyla yapacagi birlesme idealizminde kavramlagir.

“Demek ki insanin kendi benzerine duydugu sevgi, ¢ok eski
bir zamandan kalmadir, sevgi, bizim ilk yapimizi yeniden
kuruyor, iki varligi bir tek varlk haline getiriyor, kisacasi
insanin yaradilisindaki bir derde deva oluyor.”"

(...)

“...Sevdigine kavusmak, onda erimek, iki ayri varlikken bir tek
olmak. Bu neden bdyledir? Dedigim gibi, biz aslinda bir
bltlindik de ondan. Sevgi dedigimiz sey yaradiligimizdaki
bitinligi arzulamak, aramaktir. Evet, biz birdik.”**

Plato aski felsefi yolun ve irfan arayisinin temel bileseni kabul eder.
“Askin ve kendinden genclere yardimin 6nemine ragmen bilgelik,
hickimsenin, Sokrates’ in bile veremeyecegi, guzellik formunda zuhur eder””
ifadesinin icindeki kavram, bilgeligin yani her tirli erdem ve hakikatin
temelinde yatan seyin, iyi ideasina olan agkin sekillendirdigi guzellik formu
olarak zuhur etmesindedir. Oglanlari arzulayan erkeklerin olusturdugu
toplumda, genclerle iffetli fakat erotik pedagoijik iliski icinde Platonik agkin
konsepti, dinyevi seksuellikle ifade bulan oglancilik kargisinda felsefi ya da

erdemli oglancilik tartismasi baglaminda ortaya ¢ikar.

“John Addington Symonds, A Problem in Greek Ethics (Grek
Etigi’ nde bir Problem) yazisinda; Sokrates igin, “...Geng
erkeklerde kisilesen guzellige atesli bir hayranlik itiraf eder.
Ayni anda kendisini hem ihml ve asil bir meyil iginde tanimlar

61 EFLATUN, Sélen, 191d,49.

62 EFLATUN, Sélen, 193a, 51.

63 Wikipedia the free encyclopedia, Symposium (Plato),
http://en.wikipedia.org/wiki/Symposium_%?28Plato%29.



hem de, felsefe yolunda motive glg olarak erotik hevesten
faydalanmaya cabalar.” der.”*

Apollo heykelleri ya da vazo resimleri gibi, imgeyi bicimleyecek olan
bu kavramsallastirmadaki diinyevi ve felsefi(uhrevi) catallasmasi daha sonra
belirecek olan venus imgesinin de sanat tarihi boyunca en temel dinamigi
olacaktir. Platonik agk fikriyle Rénesans sanatgilarini etkileyecek olan Ficino’
ya (1433-1499) gore ise,

“Platonik asgk, fizikselligin ve spiritdelligin bir arada oldugu bir
iliskidir. Glzellik ve bilgiye arzu, erkekler arasinda paylasilan
fiziksel sinir olarak derin bir spiritieldir. insani dogustan hem
sekslel hem spiritliel olarak gorir. Sekstel etkilenmeyi dogal
olarak, ‘ herhangi bir viicuda glzel olarak yargi koydugumuz
zaman’ da tespit eder. Bir erkek i¢in, bu etkilenmenin objesi
ancak, kendi aynalanmig glzelligini gérdigu baska bir erkek
olabilir Bu nedenle ask, tanrisalligin imgesi olan guzellik igin
tutkudur. Asktan esinlenmek, iki kisinin —6zellikle iki erkek,
¢unki Ficino kadinlari bu ¢esit stblim agk icin yeterli saymaz-
her birinin digerinin ruhunda ve aklinda yeniden dogup
yasamak icin, 6zgirce kendisini tamamen birakmasi ve
‘6ldirmesi’'dir. Bu stre¢ boyunca asiklar Tanrinin gtzelliginin
imgesini gérmeye kadir olurlar.”®

Canterbury Universitesinden Patrick O’Sullivan, Andrew Stewart’ in
kitabi ‘Art, Desire and the Body in Ancient Greece’ Uizerine yaptidi kitap
elestirisinde Stewart’ 1; izleyen/izlenilen = subje/obje = aktif/pasif =
erkek/kadin = sekslel olarak yetkili/sekstel olarak yetkisiz, karsitliklarinin
John Berger’ in vecizelesmis alintisi (“Erkek kadina bakar. Kadinlar
kendilerine bakilmasini seyreder.”) Gzerinden kurulmus basmakalip
kutuplagsmalara istinaden, bir tekrar oldugunu sdyleyerek elestirirken,
Stewart’ in buna ilaveten tartismaya basladigi seyin, “daha ¢ok islev ve netlik

olarak Grek sanatinin, tamamen erkek homoerotik arzu tarafindan

64 Wikipedia the free Encyclopedia, Platonic Love, http://en.wikipedia.org/wiki/Platonic_love.
65 Linda RAPP, Ficino, Marsilio, http://www.glbtq.com/social-sciences/ficino_m.html.



belirlenmesi™® saptamasi oldugunu sdyler. (Resim2.3.1.3) ve (Resim
2.3.1.4).

Resim 2.3.1.3 Zeus ve Ganymede, klrm1z1“ Resim 2.3.1.4 Erastes ve Eromenos,
figiirlii icki kabi, Penthesileia ressami, MO. 450. J. Paul Getty Museum, Los Angeles.

“Bu nedenle, Sullivan igin erkek/kadin dikotomisi*, “strekli
bakis” (kamu, ataerkil, seyirin kuralci turd) ve “g6zatma”
(bireyin kendi spontane seyir tart) nin kilttrel olarak
kusanilmis gerilimleri iginde izleyen ve izlenilen arasindaki
erastes/eromenos etkilesimi tarafindan tamamlanmistir.”’

Ozetle, Erastes Eromenos arasindaki, genc erkegin fiziksel giizelligine
duyulan (aslinda otoerotik) arzunun, hayranhgin st sinifa ait bir davranis
pratigi olarak ifade buldugu Paiderastia olgusu, felsefi kanunlarin
kavramlagtirmalariyla birleserek sanat baglaminda ¢iplak imgesini 6ncelikle
erkek (daha sonra kadin) olarak yaratip, asik/masuk, seyreden /seyredilen
karsithgdi iginde gorsel, bicimsel kanunlarini gelistirerek ifade ederken, 6te
taraftan; aktif erastesin, fiziksel gizellik ve bilgiye ulagma eregiyle
eromenosa duydugu arzu izleginde egonun, eksik yarisini tamamlama
arzusuyla tanrilastirdigi ideallestirdigi 6tekilesen, nesnelesen, arzu nesnesi
olan alter egosuna duydugu, stiblime eden hayranliginin, Bati 6znesinin

kendisine dénuk, tatmin edilemez, bitmez kisirdénglsini de ima eder.

“Bir digtnelim hele, gizelin kendisini, sade, saf, katiksiz,
insan teninin, renklerin ve daha bir strii mizahrefatin kirine
bulasmamig guzeli, kendi oldugu gibi gérebilen, tanrisal
guzelligi kendi oldugu gibi, formunun biricikligi icinde temasa
edebilen bir insan neler duyar acaba? (...) insan dogasini bu
nimete kavusturabilmek icin, Ask’ tan daha iyi bir yardimci zor
bulunur.”®®

66 Patrick O’SULLIVAN, Adrew Stewart, Art, Desire and the Body in Ancient Greece, 2,
http://ccat.sas.upenn.edu/bmcr/1999/1999-10-09.html.

* Dikotomi: Parcalarin esit olmadigi ikiye boliinme.

67 A.g.site.

68 EFLATUN, Solen,212a-b, 81.




Burada Platon’ un, Diotima’ nin agzindan; gizeli, kendi oldugu gibi
g6rebilmek dedigi, erdeme ulasma idealinin eregi olan guzel kavraminin,
isaret ettigi ideasini gbrebilmektir. Bu tanrisal gtzelliktir. Bu tanrisal gizellik
insanin cismani 6zelliklerinden siyrilmis bir kavramsallik tasir. Tarif edilen bu
guzele (yani erdeme) ulasma yolu olarak, ask goésterilir. Bu agk da, Platon
tarafindan Goksel ve Avam olarak ikiye ayrilan Afroditler tarafindan temsil
edilen Goksel ve Avam asklardir.*Goksel ask, eril-6zne-akli temsil eder ve
geng erkegin fiziksel glzelligine duyulan ask yoluyla erdeme ulagmayi
vaadeder. Digeri ise, digil-nesne-duygu temsiliyetiyle dinyevi, bedensel
hazlara ulasma yolunda olan agktir. Bu nedenle, (eril-6zne-akil olan) Erastes
temsiliyetinin, (disil-nesne-duygu temsiliyeti icindeki) Eromenos’ a duydugu,
erdeme go6tiren Goksel ask ilgisi; Eromenos’ un alteregonun bir simgesi
olmasi dolayisiyla, Goksel ask sifatiyla taglanan, kendi kendisini tanrilastiran
bir otoerotik agk ilgisini ifade eder.

insani yiicelten, tanrilastiran bu diisiinme gelenegi icinde temellenen
felsefi estetigin vardigi noktalar da, sanatta ¢iplak formunun kendine 6zgu

bicimsel disiplinini yaratmigtir.

Xenophon’ un guizel ve iyinin ayni sey oldugunu séylemesi,

“Guzel ve iyi derin bir bagla birbirine baglidir, hatta ikisi ayni
seydir. Guzel ve iyinin bu ontik baglihgi, Platon’dan da
gecerek bitln grek felsefesinde etkili bir digtinceyi gdsterir:
Kalokagathia (giizel-iyi).””°

Daha sonra Platon’ un guzelligi metafizik ve hakiki varlik (substantial) olarak

kavramasi,

“GUzel burada artik higbir tanima sigmayan, higbir mantik
kategorisinin belirleyemedigi bir hakiki varlik (ontos on) haline
yukselir. Bunun igin Platon, onu, sonunda Tanri ile ilgi igcine

69 A.g.k., 180c-181d, 34-35.
70 Ismail TUNALI, Grek Estetik’i, 8



koyar. Glzel, artik bir estetik deger degil, butin varlikla, var
olanlarla ilgili bir temel varlik, bir ousia’dir””",

Ardindan Plotinos’ un panteist metafiziginde guzeli, tanrisal, mistik ve moral
olarak kavramasi,

“Ve guzellik, beden guzelliginden baglayarak, ruh, nous ve
Tanrn giizelligi katina dogru yiilkselen bir ¢izgi gdsterir.””*

Ote yandan, doga yasalarini kavramlastirma cabasi iginde, bicim ve giizellik
6zdes kabul edilirken, Pitagoras’ in bicime guzelligi vereni matematik

oranlarla agiklamasi

“Pitagorascilar sonsuzluktan ve bir sinira indirgenemeyecek
her seyden dehsetli bir Grkintd duyduklarindan, gercedi
sinirlayabilecek, ona diizen ve anlagilabilirlik verecek bir kural
bulmak igin sayilara baktilar.Pitagoras’ la birlikte evrene
estetik-matematik bakis dogdu: evrendeki her sey dizenli
oldugu icin vardir; diizenlidir ciinkd bagl bagina varligin ve
guzelligin en temel kosulu olan matematik yasalarinin
gerceklesmesini ifade eder.””

“Erdem ahenktir; tipki saghk, battn iyi seyler ve ilahi gugler
gibi. Boylelikle, her sey ahenge gére yaratilir.””*

Aristoteles igin ise glzel, matematik bir fenomen oldugu i¢cin matematik olarak

belirlenebilendir:

Resim 2.3.1.5 Kritios Ephebe’ si,
M.O. 480, mermer, yiikseklik 0,86m.

“Guzel, bir oranti, matematik olarak belirlenebilen bir
kavramdir.Metafizik’ inde Aristoteles bunu sdyle belirtiyor:
“...G0zelligin temel formlari, diizen ve sinirliliktir; yani cogu
matematik disiplinler tarafindan kanitlanan seyler”

()

Glizel, diizene ve biiyliklige dayanir.””

71 A.gk., 35

72 A.gk., 40

73 Umberto ECO, Giizelligin Tarihi, 61.

74 Diogenes LAERTIOS’ un Unlii Filozoflarm Yasamlar1 ve Ogretileri’ nden Pitagoras, alintiyt
yapan Umberto ECO, Giizelligin Tarihi, 62.

75 Ismail TUNALI, Grek Estetik’ i, 49-50.



Bitun bu felsefi temel Gzerine kurulan estetik kurallarin sekillendirdigi Antik
Yunan ¢iplag “sinirlihk, denge, algakgdnulltlik, oran™ in belirledigi bigcimsel
guzellik ideali icindedir, ideallestirilmistir ve dolayisiyla tinsel bir anlatim

kazanmigtir.

“...yunan heykelciligi soyut bir victdu ideallestirmemis, canli
vucutlarin sentezinden yola gikarak, vicut ile ruh arasinda,
baska bir deyisle, bigcimsel guzellik ile ruhsal iyiligin ahenk
olusturdugu psikofizik bir Gizellik ifadesinin aracini, ideal
Guzelligi aramigtir: iste bu, en soylu ifadesinin Safo’ nun
dizeleri ile Praksiteles’ in heykellerinde bulan Kalokagatia’ nin
belirleyici amacidir. Bu glzellik en kusursuz ifadesini hareketli
bir pargcanin dengeye ve ahenge kavustugu, anlatim
sadeleginin ayrinti zenginligine yeglendigi duragan bicimlerde
bulur.”

Clark da, bu konuda, “Apollo, gliizelliginden énce net ve idealdir’” der
ve ideal Apollo’ ya gelmeden dnce bu 6zelliklerin net bir sekilde okunabildigi,
“‘insan vicuduna duyulan tutkulu hazzin hissedildigi” ™ ilk érnek olarak Kritios’
un Ephebe®’ si diye bilinen Akropolis’ teki mermer heykeli gosterir (Resim
2.3.1.5). Ote yandan atletizm, bu zevke haiz olmanin hem sosyal baglamda
ortamini yaratarak, hem sanatsal baglamda heykellere konu olarak, hem de

fiziksel glzellik idealine ulagsmada pratigi ile bir arag bahanesi olmustur.

“Yunanli atletler giysi giymezlerdi, ama bunun nedeni Yunan
oyunlarina hikmeden ve buyuk 6lgtde bizimkinden eksik olan
iki guglU histir: dinsel adama ve sevgi. Bunlar bedensel
muUkemmellikteki bir agirbaslihgin ve sonradan tecribe
edilmemis bir coskunun sadakatini verir. Yunanh atletler
meydanlardaki turnuvalarda, asiklarinin gézlerinin éniinde,
adeta ayni siirsellikle ve krallar gibi onurlu ruhla yarigirlardi:
ama hanedan armacilidinin parlak simgeleri araciligiyla ifade

76 Bkz. (1), CLARK, 36.

77 Umberto ECO, Giizelligin Tarihi, 45.

78 Bkz. (1), CLARK, 27

79 A.gk., 29.

* Ephebe: Antik Yunan® da ergen yas grubunu ya da bu grubun sosyal statiisiinii ifade eden kelime,
ergen, delikanli, oglan anlamindadir.



edilen ortagaga 6zgU gurur ve baglilk, antik cagda, bir nesne
ya da ciplak viicutta toplanirdi.”®

ilk ddneme ait, Misir etkileri tagiyan, sert simetrik, geometrik ve kuru
anlatimh Kouroslardan sonra, kilt olan erkek vicudunun gazelligi ugruna
yapiimis heykellere genel olarak Apollo adi verilecektir. En erken Kouroslar,
muhtemelen adak ya da cenaze térenleri i¢in yapilmis figlrlerdi. Torsolarinin
fizik yapisi, kas sistemi ylzeysel girintilerle g6sterilmis, belli bir bigimsellik
icinde islenmistir. Ancak, gelecek iki yiz yil boyunca, gercekgiligin dozu
giderek artacaktir. Bu agidan Kritios’ un Ephebe’si, bir yandan dik ve statik
durusuyla arkaik periyodun sonuna, 6te yandan kas sisteminin rahathgiyla,

klasik ddbnemin ortaya cikisina isaret eder.

Klasik dénemin heykeltiraglari giderek anatomide uzmanlasmis,
idealizasyon doruklarina ulagmistir. MO. 5.yy’ in ilk yarisinda, giclil
nattralizm ve kusursuz form anlayigi icinde varilan dengeye en iyi
orneklerden ikisi, Artemisia’ nin Zeus’u (ya da) Poseidon’ u ve Riace Bronzlari
verilebilir (Bkz. Resim 2.3.1.6), (Bkz. Resim 2.3.1.7).

Agirhgin tek bir bacaga verilmesiyle olusan yumusak kavis, hareketin
karsitlasan yénlerinin olusturdugu “denge ve simetri igcinde olusan
muikemmellik klasik sanatin 6zinU olusturur”.*'Kontraposto durusu ile
Polykleitos’ un Doryphoros heykeli, Kanon adi altinda belirledigi kurallarin,
muikemmel armoni ve oranlarin dengesinin 6rneklendidi ilk 6rnektir. (Bkz.
Resim 2.3.1.8)

Resim 2.3.1.6 A“rtemision' un Zeus' u (yada)  Resim 2.3.1.7 Riace Savascilari, MO. 460-420,
Poseidon'u, MO. 460, 2.09m., Atina Ulusal Mii. Museo Nazionale della Magna Grecia, it.

Bu noktada, George L. Hersey’ i anmak gerekiyor. Kitabi Cazibenin Evrimi’

nde, bati sanatinin antik Grek’ te kanonik beden tasarimi igin vardigi kuralli

80 Bkz. (1), CLARK, 29
81 A.gk., 30-33.



kadin erkek oranlarinin altinda yatanin, aslinda bu tasarimin, treme hedefli
cinsellik imgeleri oldugunu iddia eder.**Hersey’ e gbre, klasik dénemden
Rodin’ e kadar bitin Antik Yunan ve Rénesans imgeleri, altinda yatan cinsel
secilim dogrultusunda ve ugruna gerceklesir. Kahramanlar, tanrilar, Hristiyan
azizler, hepsi cinsel secilim kurallarini dogrulayacak bicimde sekillenmekte,
“bu beden yapilarinda yasamalari nedeniyle, bu fiziki yapilar Gstin zihinsel ve
tinsel niteliklerle esdeger™ tutulmaktadir. Hersey’ in analizinden faydalanarak
sOyle bir sonuca varabiliriz: Bati sanat tarihi denildiginde akla gelen, antik
Yunan’ da baglayip Rénesansta devam eden, ikonoklast ya da Kanonik
bedenin

Resim 2.3.1.8 Polykleitos, Doryphoros, MO. 450, Napoli Miizesi.

birakildigi Modernizme kadarki zamanda beliren insan imgesi, 6zel olarak
¢iplak; hem bir cinsel secilim araci olan sanatin 6znesi olarak, hem de cinsel
secilim gbstergelerinin gdstereni olarak, guzellik ve oranlar ideasi

dogrultusunda temsiliyet kazanmistir.

“Gug ve zarafet arasindaki fiziksel denge, natlralizm ve ideal
arasindaki Usluba iliskin denge, tanriya eski tapim ile yeni
felsefe arasindaki spiritliel denge, siirsel bir egzersiz olarak
tanimlanan tapinma icinde artik bu bir denge anidir.”**

Clark, Cassel Apollon’ u igin séyledigi bu ¢ 6zelligin, Apollonun giderek daha

¢ok insanileserek ve zarifleserek, baglangigtaki tanrisal otoritesinin

Resim 2.3.1.9 Praksieles,
Hermes ve ¢ocuk Dionisos,
MO.343, Olimpia Arkeoloji Miizesi.

82 Ornekleriyle etrafli anlatimi icin Bkz. George L. HERSEY, Cazibenin Evrimi.
83 A.g.k., 27.
84 Bkz. (1), CLARK, 38.



insanilesme konusunda Praksiteles’ in Hermes’ ini, ilk kez Kritios Ephebe’
sinde beliren “fiziksel glzellie duyulan tutkunun doruk noktasi™ olarak
gbsterir(Resim 2.3.1.9).

“Praksiteles Hermes’ i Grek buttnluk ideasinin son zaferini temsil
eder. Glg, zarafet, nezaket ve comertlik ile beraber fiziksel glzellik
tektir. Bu egilim disinda antik sanatta, mikemmel erkek ve insan
vicudunun ayrilmasinin ya ¢ok zarifl ya da gok kasl hatta
neredeyse hayvanlastigina sahit oluyoruz.”

Resim 2.3.1.10 Praksiteles, Apollo Sauroctonos, MO. 360, Louvre Miizesi.

Kadinsi letafetiyle, Apollo Sauroctonos bu bélinme dogrultusunda,
Apollo heykellerinin sundugu erkek viicudunun guzelligi ideasi ile Vendsler
arasi bir gecis dénemini temsil eder gibidir.(Bkz. Resim 2.3.1.10).

“Basl, 4.yy heykelinde siklkla oldugu gibi, bir geng¢ kizinkinden ayirt
edilemez. Gérkemli geniglik ve Fidias torsosunun dértgenligi yerine,
viicudunun gizileri zarif bir kivrim icinde akar.”

Son olarak gtizellik idealinin doruk noktasi olarak belirlenen Apollo
Belvedere, ROnesans ustalari igin de en basta gelen, en etkileyici klasik

antikite 6rnegi olacaktir. (Bkz. Resim 2.3.1.11).

Resim 2.3.1.11 Apollo Belvedere, Leohares, MO. 330-320, Pio-Clementino Miizesi.

“Ideal glzelligindeki kendisinin farkindaligina bir temas ve
basini déndistindeki Grek olmayan sey, Rénesans insanlari
icin onu en makbul yapar.”

85 A.gk., 39.
86 A.g.k., 39.
87 A.gk., 4l
88 A.gk., 45.



Antik Grek’ te baglangici erkek olmasina ragmen, bati sanatinda
ciplak denilince ilk akla gelen kadin ve belli bir poz igerisinde ¢iplak
vucududur. Tipki erkek vicudunun guzelligini simgeleyen Apollolar gibi,
prehistorik cagin figirleri de dahil olmak tizere kadin viicudunun, bir yandan
guzellik ve cinselligini 6te yandan kutsal bereket fikrini kisilestirerek sunan

imgesi olarak, guzellik tanrigasi Afroditin Roma versiyonu adiyla anilacaktir.

MO.5. yy’ in ortalarina tarihlenen ilk veniisler, Mezopotamya’ dan
Kiiclik Asya’ ya gelen istar/Kibele’ nin karsi kiylya gegmesiyle baslar.
“Denizden ¢iktigl ya da Kibris’ tan geldigi hikayeler, venisin bir dogu
kavrami oldugu gercegdini gbsterir. Grek sanatinda ilk belirdiginde orijinini
acikca ifade eder bir sekildedir™ , yani ¢iplaktir.

“Afroditin deniz kdpiginden meydana geldigi sdylenir.
Metafor, onun yabanci bir tanrica, ithal bir tanrica oldugu
anlamina gelir.(...)

Kupid’ in Afroditten daha evvel oldugunu belirtmek gerekse de
ikisi genellikle beraber tasvir edilir. Afrodit denizden ¢ikarken
Kupid onu kiyida karsilar.”

Basitce sdyle diyebiliriz; homoseksiel Eros’ un dizginleri elinde tuttugu
Grek erkek ciplagi, Afrodit denizden ¢ikip Attika topraklarina ayak basinca
kadin ¢iplaga gegis baslar.

Cunkd bu gegis 6ncesinde Kouroslar daima ¢iplak iken, kadin karsiligi
Koreler daima giysili betimlenmistir. Koreler giyiniktir, zira MO. 450’ lerde
beliren bu kadin imgesi, erkek egemen bir toplum olan antik Grek’ de, geri
planda varligini strdiren, kurallari siki belirlenmis bu hayatin igindeki

kadinin toplumsal cinsiyet baglaminda gértnttsiddr aslinda.(Bkz. Resim

89 Kenneth CLARK, The Nude, 65.
90 History of Sex Ancient Greece, http://www.bigeye.com/sexeducation/ancientgreece.html.



2.3.1.12). “Sadece erkeklerin vatandas sayildigi sehirlerde kadinlarin
pozisyonu daha asagi derecededir.™"

Resim 2.3.1.12 Antenor Kore, Akropol Miizesi, Atina.

“(Kadinlar) ayartmalardan korumak igin kadinlarin kdgesinde
kilitli tutulur ve disar ¢iktiginda yaninda bir erkek olur. (...)
Kadin evlendiginde, babasinin milkinn bir par¢casi olmaktan
(diger bir erkek koruyucu) kocasininkine transfer olur.”?

Korelerin baglattidi bu iffetli, kutsal bakire imgesi Hristiyanlktan sonra
tinsellik dozu artan, Rénesans’ ta kutsal bakire Meryem’ e dénisecek olan,
prehistorik ¢iplagin kutsallik atfedilen bereketi simgeleyen imgesinin 1. gesit
devami niteligindeki Uhrevi Venus’ tn prototipidir.

2. cesit venis ise, prehistorik ¢iplagin cinselligi sunan, Gremeyi
(bereket) temsil eden imgesinin, her ddnemde dozu degiserek devam eden
ve her zaman varligini icsellesmis vaziyette, imgenin bicimsel yapisini da
etkileyerek strdirmus olan, Hersey’ in deyimiyle “cinsel secilim icin” seksuel
amagli bir gosterge olan ve ginumuzde vardidi nokta pornografik olarak
degerlendirilen kadin imgesidir. (Bkz. Resim 2.1.5), (Resim 2.3.1.24), (Resim
2.3.1.25).

91 Paul HALSALL, Homosexual Eros in Early Greece, http://ancienthistory.about.com/gi/
dynamic/offsite.htm?site=http://www.fordham.edu/halsall/pwh/greekeros.html.

92 N.S.GILL, introduction to Ancient Greek Eroticism,
http://ancienthistory.about.com/library/weekly/aa072099.htm.

*Genis literatiire sahip bu konuda spektral bir analiz icin Bkz. Edited by Ann Olga KOLOSKI-
OSTROW and Claire L. LYONS, Women, Sexuality and Gender in Classical Art and
Archaeology, http://www.stoa.org/diotima/essays/nakedtruths.shtml#intro. Ayrica Bkz. The Social
Construction of Gender, http://employees.oneonta.edu/farberas/arth/ ARTH200/gender.html. Teorik
altyapiy1 olusturan tartigmalar icin Ayrica Bkz. Ctheory Digital Library, Body Digest Theses on the
Disappearing Body in the Hyper-Modern Condition,
http://www.ctheory.net/library/journal.asp?journalid=26.




( Esasen varilan bu ayrim hi¢ de sunuldugu kadar net ve rafine bir
ayrim olmamakla beraber ve iki taraf da niteliklerini birbirlerine gegirgen
olmalarina ragmen, bdyle bir ayrima vardirtan etken aslinda, 19.yy’ da
baslayan erkek egemen Aydinlanma ve Modernizm sdylemi iginden yapilan
Tarihselci yorumlar ve analizlerdir. Ginimuzin Gender tartismalari™,
Foulcaultcu ve Feminist séylem, neden ¢iplak kadin viicudunun mutlaka

‘bereket ve kutsaliyet’ ile baglantilandirildigi Gzerine kafa yormaktadir.

“Kadin ve erkek gbsterenleri, btln sistemin glivendigi su 6zel
terimleri niteleyen degerler icin anlam stdremlerindeki bosluga
isaret eder. Kadin doga, vlcut, pasiflik, kurban, éldtricu
cinsellik, ebediyet vs. nin dahil oldugu bir sete aittir. Erkek
aklin kavramlari, sosyal, rasyonel, tarihsel, faaliyet, otorite,
aracilik, hiir irade vs.ye baghdir.” *°)

Herbert Marcuse, Prometeus’ un “zahmetin, Gretkenligin ve baski
yoluyla ilerlemenin ekin-kahramani” olarak “tanrilara kargi baskaldirarak ekini

surekli aci pahasina yaratan diizenbaz ve (aci ¢ceken) isyanci oldugu
194
n

olgusu™nu “Oretkenligi” simgelerken, “Prometeus’ un diinyasinda Pandora,
disil ilke, eseysellik ve haz bir ilenc olarak gérandrler —bozucu, yokedici”

diyerek ilave eder:

“Nigin kadinlar bdyle bir ilengtirler? [Hesiod’ da Prometeus
Uzerine] béliumin sonunda egeyselligin kinanmasi herseyden
6nce ekonomik olarak tretken olmamalarini vurgular; onlar bal
vermeyen yararsiz arilardir; yoksul bir insanin bitgesi igin bir
[Oksturler. Kadinin guzelligi, ve s6z verdigi mutluluk uygarhigin
calisma diinyasinda éldiiriictdr.”®

Ancak hergeyden 6nce bu bélinmeden bahseden ilk resmi referans
Platon’ un Sélen’ idir. Platon Pausanias’ in agzindan, iki cesit olan Afrodit
dolayisiyla iki ¢esit sevgi oldugunu séyler: (Ourania) Goksel Afrodit—

(Pandemos) Avam Afrodit ve gdksel sevgi—avam sevgi. Gok tanrisi Uranos’

93 Griselda POLLOCK, Differencing the Canon, p.30 kitabindan alintilayan The [Female] Nude,
http://employees.oneonta.edu/farberas/arth/ ARTH200/nude.html.

% Herbert MARCUSE, Eros ve Uygarhk, 122.

% Agk., 122,



un denize sagilan spermlerinden dogan birinci Afrodit annesiz dogdugu igin

Goksel, Dione ve Zeus’ tan olan Afrodit ise Avamdir.

“Biri, yani en eskisi, gdksel dedigimiz Afrodit, ana karnindan
dogmus degil, Gogun kizidir. Daha sonra gelen bir baskasi var
ki, Zeus’ le Dione’ nin kizidir, ona orta mali Afrodit diyoruz.”®

Platon Goksel Afrodit’ i homoseksul sevgiye, Avam Afroditi erkekler
kadar kadinlara da ilgi duyan, yani daha ¢ok heteroseksuel sevgiye baglar.

“Orta mali Afrodit’ e baglanan...kadinlari da delikanhlar kadar
severler, sonra da sevdiklerinin bedenlerini canlarindan gok
severler,...clnkui istedikleri , arzularini sonuna kadar
gbtirmektir. Onlarda sevgi, tanrilarin daha geng olanina
[Avam Afroditi kastediyor], yaradiliginda hem erkeklikten hem
disilikten pay alanina baghdir. Géksel afroditin yolunda
gidense, hi¢ disilik karismamig, sadece erkekligi olan bir
tanriya baglanmig olur, (onun igin yalniz delikanlhlari sever),
sonra daha eski olan bu tanri tagkinliga da dismez. Onun
yolunda giden yalniz erkek cinse gevrilir, dogustan daha
glirbiiz, daha akilli olan varliklari sever.”’

Belirlenen bu homoseksuel ve heteroseksuel rollerin eril tanrisallik ve
disil dinyevilik ile mesrulastirilan temsiliyetinin yani sira, bati sanat tarihini
ybnlendirecek gdksel/avam veya diger bir deyigle tinsel/tensel ayriminin da
temeli atilmis oluyor. Artik Goksel Afrodit, kutsal, tanrisal olan erillik
temsiliyetidir. Avam Afrodit ise, dinyevi, karnal olan disilligi temsil eder. Bu
ikiligi, Eril (kutsal) bilgi ve disil (dinyevi) haz olarak da ifade edebiliriz.

“...Eski Yunan’ da ruh-madde, Hristiyanlik’ ta ise ruh-beden
bicimini alan hiyerarsik ikiligin derinlesmesi ve kadinin bu
karsithgin ‘asagl’ sayilan kutbuyla, yani beden ile
6zdeglestirilerek onun bedeni Gzerinde toplumsal denetim
uygulanmasinin mesrulastiriimasi...”®

96 EFLATUN, Solen,180c, 34.
97 A.g k., 181b-c-d, 35.
98 Fatmagiil BERKTAY, Tektanrili Dinler Karsisinda Kadin, 11.



Eril iktidarin dizenledigi kaliplar igerisinde, kadin bedeni 6zniteliksel
cinselliginden siyrilip erillestirildigi zaman tinsel ve degerli, cinselligi kdsndl
arzuya hizmet eder sekilde sunulup eril iktidar yararina kullanildigr zaman

bedensel ve degersiz olarak sabitlenmigtir.

“Duyusallik, haz, dirth alanina 6zgl olan hersey usa karsit
olma imlemi ile yukludir-boyun egdiriimesi, kisittanmasi
gereken birsey.”®

Ote yandan Hetaera gelenedi 2. tiir veniisiin olusmasina etki eden sosyal
sebep olarak gdsterilebilir. Tipki Japon karsiligi Geysalar gibi Hetaeralar da
erkek toplumun eglence ve seksulel ihtiyaglarini

Resim 2.3.1.13 Hetaera ile erkekler, Polygnotos, kirmzi
figiirlii stamnos, MO 430, Louvre, Paris.

karsilayan, iffetli evli kadinlardan farkli olarak gérece 6zglr ve egitim almak,
sempozyumlara katilmak gibi ayricaliklara sahip olan bir ¢esit fahiselik
sektéradar. (Resim 2.3.1.13).

“Hetaera fiziksel glizellik yaninda entelektiel terbiye ve artistik
kabiliyetlere de sahiptir, bu nitelikler onlari Atinali erkekler icin
partilerde, yasal karilari yerine edlence arkadaslari yapar.”'”

Yasal karilik statstindeki kadinlarin gérevi ise erkegin soyunu devam
ettirecek erkek cocugu dogurmak ve yetistirmektir.

“Uretme kabiliyetlerinin basarisini garantilemek igin, kadinlar
iceride, toplum hayatindan uzak kalarak ve yorucu fiziksel
caligmalara kendini vakfetmeden aktivitelerle meggul
olmaktadir. Uretim yaninda, kocalarinin ev hayati ve aileden
de sorumludurlar.”'!

% Herbert MARCUSE, Eros ve Uygarhk, 121.

100 Jill KLEINMAN, The Represantation of Prostitutes versus Respectable Women on Ancient
Greek Vases,,http://ancienthistory.about.com/gi/dynamic/offsite.htm?site=http://
www.perseus.tufts.edu/classes/JKp.html.

101 A.g.site.




Bastan c¢ikaran cazibesiyle Hetaira ve domestik rahati icinde evli kadin
dikotomisi, Demosthenes’ in (MO384-322 Atinali devlet adam, hatip)

konusmasinda, toplum iginde kadinin yer aldigi iki ana karakteri ortaya koyar:

“Su nedenledir ki bir kadinla evlilik icinde yagsamak: erkek igin
cocuklarin babasi olmak ve klansmanindaki arkadaslarina ve
bélgesinin Gyelerine ogullarini sunmak ve kizlarini kendi
evliligindeki gibi kocalarina vermekdir. Metresler zevk igin,
cariyeler vicutlarimiza gunlik servis icin, fakat esler yasal
cocuklari dogurmak ve ev hayatininin inangl koruyucusu
olmak igindir.”%

Resim 2.3.1.14 Minos Yilanh Tanriga,
Knossos, MO.1600, fayans, Herakleion Arkeoloji Miizesi.

Ana hatlariyla serilen kadinin toplum icindeki bu olgusal yapisi,
yukaridaki felsefi estetik kategorilerin olusmasinin altinda yatan sosyolojik
dayanaktir. Kadinin, ataerkil toplum icinde sosyolojik nitelikleri daha asagida
belirlenmis bu toplumsal yapinin olusmasina etki eden, inan¢ baglamindaki
kaynaklari, tarim toplumlarina ait sistemin, anatanrigca-kutsal ana kalintilari

mitolojik tanrigalarda devam eder .

“Inang alaninda kadinlar 6nemli fonksiyonlarini ézellikle,
insanlik ve doga Uzerindeki bereketin arttirilmasi anlamina
gelen, Athenanin ana tanrigasi olarak kutsadigi Atina
Panathena festivallerine ve Thesmophoria, Demeter
festivallerine bagli olarak icra eder.”'??

isis-Horus, Istar-Tammuz, Kibele-Attis, Afrodit-Adonis ikili imgeleri,
tarim toplumunun ana tanrica bereket imgeleri olarak, Kiclk Asya’ dan karsi
kiylya gegisinde, Frazer’ a gore bu ikili iliski ana-kiza donismus'™, bereket
semboll, Demeter-Persepone olarak Kigilik kazanirken; Demeter’ in ana

tanrica olarak kutsal bereketi simgelemesi devam ederken, kizi Persepone’

12 Kirk ORMAND, Lin FOXHALL, John SALMON, Thinking Men: Masculinity and its Self-
Representation in the Classical Tradition, http://ccat.sas.upenn.edu/bmcr/1999/1999-04-21.html.
103 Jorgen Christian MEYER, Women in Classical Athens in the Shadow of North-West Europe
or in the Light from istanbul, http://www.hist.uib.no/antikk/antres/Womens %?20life.htm.

104 James G. FRAZER, Altin Dal, 323-352.



nin Korede kisilesen imgesi, baslangicta iffetli ve giyinik olmasina ragmen,
Grek toplumunun Hetaera gelenegiyle ve Girit Minos uygarhiginin yilanl
tannica Artemis’ inin kadinlik ézelliklerini ylcelten'®, bu nedenle bigimsel
olarak bu 6zelliklerini sunan (Bkz. Resim 2.3.1.14)ciplakhgiyla birleserek, en
sonunda cinselligini sunan cinsel bereketi kutsayan diinyevi ventse
doéndsmesi s6z konusudur. Frazer, Proserpina Demeter ikiligine varacak su

analizi yapar:

“Nesnenin [tahil] eski ruh tarafindan yaratildigina ve yenisi
tarafindan canlandirildigina inanildigi igin, nesnenin ruhu
olarak ikincinin de varligini birinciye borg¢lu olmasi
gerekecektir; bdylece eski ruh, yeninin karsisinda, Uretilmis
olanin Ureteni konumunda olacaktir, yani cocugun ana-babasi
konumunda; eger her iki ruh disi olarak kavraniyorsa, iligkileri
ana ve kizin iligkileri olacaktir. Bu yolla, sdylence, tahilin disi
olarak bir tek kigilestirilisinden yola ¢ikarak zamanla ana ve kiz
olarak cifte kisilestirmeye varacaktir.”'*

Tarim toplumlarinda her sene tekrar eden ekim, hasat, Grin
ddéngusunl ve Urln bereketini simgeleyen toprak ana ve kizi ikiligi,
baslangicta iki taraf birden Uretime, berekete dénik kutsallik tasirken,
sonralari sadece toprak ana olarak ana tanrica, (istar, Kibele), Demeter,
(Uhrevi Venus, Meryem kronolojisine girecek olan) kadin imgesinin
prehistorikten beri var olan bereketi simgeleyen kutsal, ilahi yanini temsil
etmigtir.

Kizi Proserpina ise, kutsal bakire Kore iken, Minos yilanli tanrica
kaltinan ciplakhdr sunan bigimselligi ve Kiguk Asyanin yine giplak Kibele
imgesiyle birlegerek, Hetaera geleneginin toplumsal aligkanliklar esliginde,
kadinin cinsellik bereketine donik cinselligini sunan imgesinin, temsili
olacaktir. Baglangigta her ikisi de ayni seyi, trin bereketini temsil ederken,

daha sonra kiz her yilin yeni hasatini, tohumu temsil etmeye baslayinca, her

105 Yilanlh tanrica analizleri icin Bkz. Christopher L.C.E. WITCOMBE, Minoan Snake Goddess,
http://witcombe.sbc.edu/snakegoddess/.
106 James G. FRAZER, Altin Dal, 351.



sene yinelenen doganin déllenmesi, Grin vermesi ve 6lmesi donguisundn,
cinselligin 6lumle son bulan déngusel Ureticiligi metoforuyla iliskilendirilerek
iffetli Kore Proserpina’ yi1 cazibeli Afrodite donustirmustur diyebiliriz. Bu
noktada Bataille’ in ¢iplaklik yorumundan faydalanabiliriz:” Ciplakligin, tam
bir anlami oldugu uygarliklarda ele alindigi sekliyle bir put olmasa bile élimle
en azindan bir esanlamligi vardir. ilkgagda erotizmin kaynagi olan yoketme,
ask yapma ile kurban etmeyi birbirine yaklastiran bir unsurdu™”” Kisaca;
Toprak ana, Bakire Meryem, Goksel Afrodit Demeter ve kizi, tohum,
cezbedici, fettan Hetaera, Avam Afrodit, fahise Proserpina olarak kabaca
ayrimi iki koldan devam eden, kadin imgesi ve ¢iplak kategorisinin ana
hatlaridir.

Bu genel serimden sonra, Hersey’ in ‘cinsel secilim’'* analizinden
faydalanarak, ister 1. kol olan Uhrevi Venus, ister 2. kol olan Karnal Venus
ikonografisinin cinsel segilime ydnelik Kanonik imgeler olarak temsiliyet
kazanmasi fikri dogrultusunda diyebiliriz ki; ginimUze kadar gelene degin,
sanat baglaminda kadin imgesinin gecirdigi degisim g6z dninde tutulursa,
jestuel bir ifadeyle; kulagi tersten géstermek gibi bir seydir, bati sanati icinde
kadin-giplak imgesinin gegirdigi macera. CUnki Goksel Venusun uhrevi dozu
giderek azalmis ve Avam Venusle aynilasmig ya da hazcilik ylkselen deger
oldugu i¢in zaman icinde Avam Venus basatlagsmis, Gdksel Venus
cihzlasarak ikisinin temsil ettigi kavramlar Avam VenUs temsiliyetinde

birlesmistir diyebiliriz.

Toplumsal ve felsefi altyapinin belirledidi insan bedeninde, kadin
imgesinin, MO. 5. yy’ in erken &rneklerinin giysili Kore’ lerinde toplanan
nitelikleri, yavas yavas venuslerin draperilerinden kurtulmasiyla, ¢iplak
Venulse dogru degisime girer. Ludovisi Tahtl’ nin orta ve sol panellerinde
gorulen ciplak figurler ilk érneklerdir. (Bkz. Resim 2.3.1.15) ve (Bkz. Resim
2.3.1.16).

107 Georges BATAILLE, Erotizm, 21.
108 George L. HERSEY, Cazibenin Evrimi, 23-55.



VenuUs Genetrix, drapeli ¢iplak geleneginin énemli bir érnegdi sayilir.
(Bkz. Resim 2.3.1.17). ki 6rnekte de draperi altindan viiciit hatlari gok daha
cazibeli gérinecek “soylu ve en dogal”'” halde belli olmaktadir. Clark Venis
Genetrix ve Ayakkabisini Baglayan Nike’ yi karsilastirarak séyle der: (Bkz.
Resim 2.3.1.18).
Resim 2.3.1.15 Ludovisi Lahiti, Resim 2.3.1.16 Ludovisi Lahiti, Afroditin dogusu,

sol panel, M(.470, Thermes MO.470, Thermes Miizesi, Roma.
Miizesi, Roma.

Resim 2.3.1.17 Veniis Genetrix, M.410, Resim 2.§.1.18 Sandal baglayan
Roma 100-200,the Getty Villa, Malibu. Nike, MO.410, Akropolis Miizesi.

“Nike’ de fiziksel guzelligin ifsasi tesadifidir, Venls’ te bu
aslidir ve draperi bunu vurgulamak igin kullanilir. Belki de bu,
guzelligin fiziksel tutku olarak kutlandigi ve dinsel bir statl
verilen ilk Venistir.”''°

Hersey’ in ‘cinsel secilim’ e ydnelik cezbediciler diizenlemesi olarak
degerlendirdigi draperiler igin, Nike’ de; “lzerinde kumas kivrimlari olsa da”
gbguslerin oldugu gibi gdsteriimesi, “pelvik bdlge civarinda, kasiklarin
Uzerinde en karmasik halde ve ¢ok sayida bulunan derin, esmerkezli
ovaller”'''in yayilarak azalmasi, tipki suya atilan tasin olusturdugu
merkezden yayilan dalgalanmalarin yine merkezi isaretlemesi gibi, merkez
olarak beliren genital bélgenin “acik bicimde Greme komplekslerinin

buyutliimas haritasini” ' yarattigini séyler.

Resim 2.3.1.19 Esquiline Veniis, Roma replikas;,MO.1.yy, Conservatori Miizesi, Roma.

Miinih Kizi ve Esquiline Veniis’ i, MO. 5. yy’ in draperisiz tek ¢iplak
figurleridir. (Bkz. Resim 2.3.1.19).

109 Kenneth CLARK, The Nude, 70.

110 Kenneth CLARK, The Nude, 70.

111 George G. HERSEY, Cazibenin Evrimi, 44.
112 A.gk., 45.



Erkek vicudunun gizelligi kaltintn temsiliyetleri olarak Apollodan
Venuslere geciste, erken érnekler 6nce draperilerinden yavasca soyunmus

daha sonra da erkek vicudu etkileri tagiyan vicut hatlari yumusamistir.

“Esquiline kizi kadin gizelligi fikrinin gelismis bir temsiliyeti
degildir. YUksek kalgca kemigi, ki¢Uk ve ayrik gdgusleriyle kisa

ve karedir.”'?

Erkek figlr icin Uretilmis olan poz, kadin viicuduna uygulaninca,
vicudun Ust bélimu ile alt bélimU arasindaki kontrasttan dogan bu hassas

dalgalanma, “giinimUze kadar plastik otoritesini sirdirecektir.”''*

“Bu tuhaf kivrim (...)hem bir geometrik kivrim ve hem de,
sonradan tarihin gésterdigi gibi, tutkunun canl bir
semboliidir.”'®

4. yy’ a gelindiginde antik diinyanin en meshur Venus heykeli
Praksiteles tarafindan yapilmistir. Pliny* nin aktardigi anektoda gére''®;
Praksiteles, biri draperili biri ¢iplak iki vents yapmistir. Kos’ lular ¢iplak
venusu reddedip draperiliyi se¢mis, Knidos’ lular da giplak olana biyUk bir
hararetle sahip ¢cikmiglardir. (Bkz. Resim 2.3.1.20).

Resim 2.3.1.20 Knidos Veniisii, M(").4.yy, Vatikan Miizesi.

Clark Knidos Venisu i¢in:"Hi¢ stphesiz ki o, fiziksel arzunun vicut
bulmasidir ve bu gizemli zorlayici gl¢, tapiminda bir elemandir™"” diyerek,
simdiye kadar erkek heykellerde okuyabildigimiz fiziksel arzu kavraminin ilk

113 CLARK, A.g.k., 67.

"% Kenneth CLARK, The Nude, 71.

* Pliny, (23-79) Romali yazar, filozof.

S Agk, 71

116 Hetairai (Hetaerae), http://penelope.uchicago.edu/~grout/encyclopaedia_romana/
greece/hetairai/hetairai.html.

""CLARK, A.gk., 73.




kez bir VenUs heykelinde ortaya ¢ikmasini belirler. Heykelin bu derece ikna
edici olmasinin sebeplerinden biri, Praksiteles’ in de hetearasi olan,
guzelligiyle meshur hetaera Phryne’ nin, heykeltrasa modellik yapmig

olmasidir.

“Aspasia* retorik sanatinda Unlendi ise, Phryne de
Praksiteles’ in metresi ve modeli olarak guzelligiyle
dnlenmigtir.(...) Athenaeus™* (XIIl. 590) Phryne’ nin Knidos
Afroditinin modeli oldugunu ve bunu Eros heykelinin
kaidesinde, Phryne tutkusunu, ona adayarak resmettigini
bildirir.”'"®

Phryne Poseidon festivalinde elbiselerini ¢ikarip, saglarini ¢bzerek
ciplak vaziyette denize girdigi, Praksiteles ve ressam Apelles’ in (MO.352-
308) bu duruma sahit oldugu ve Apelles’ in, ‘Afrodit Anadyomene’ (denizden
¢tkan afrodit) resmini esinlendigi séylenir.'”(Bkz. Resim 2.3.1.21).

Resim 2.3.1.21 Veniis Anadyomene, Apelles’ e dayandigina inanilan Pompeii duvar resmi.

Knidos VenuUslnin sahip oldugu “sanki yagayan bir kadinin kargi
konulmaz glzelligi”'*® ne ve “fiziksel arzu™' temsiliyetine ragmen Clark onu
Goksel Venus olarak siniflar. GUnka fiziksel tutkunun bu derece “dingin, tath
ve dogal”** sunulmasi "ona bakana, hayvani iggtddlerini tanrilarla beraber
paylastigi hissini verir.”'*

Zaman dizinsel olarak, ortaya gikiglari g6z 6nine alinarak
bakildiginda; her venus icin, kendisinden sonrasina goére ‘Goksel’, 6ncesine

118 Hetairai (Hetaerae), http://penelope.uchicago.edu/~grout/encyclopaedia_romana/
greece/hetairai/hetairai.html.

* Aspasia, Atinali politikact komutan Periklesin meshur hetaerasidir.

** Athenaeus, MS. 200’ lerde yasamus, Kitap XIII adli, klasik ve helenistik grek cinselligini inceleyen
kitabin yazaridir.

119 ATHENAEUS, XIIL.590’° dan aktaran Hetairai (Hetaerae),http://penelope.uchicago.edu/~grout/
encyclopaediaromana/greece/hetairai/hetairai.html.

120 Kenneth CLARK, The Nude, 73.

121 A.g.k., 73.

122 A.gk., 74.

123 A.gk., 74.




gOre ise daha ‘Avam Afrodit’ denilebilecek, siniflamalarin ikisine birden goreli
olarak dahil edebilecegdimiz 6zelliklere sahip oldugu géralar. Kisaca bu
siniflamada sinirlar kesin hatlarla belirgin degildir. Belirlenen eril ve disil imge
kodlari kullanildigi i¢in ve yine bu kodlar yardimiyla ¢6zimuU yaptigimiz igin,
ancak baktigimiz zaman, birini digerine gére karsilagtirarak ya da sadece
baktigimizda hissedebiliriz. Son olarak, Klasik ¢iplagin ahenkli dinginlik ve
soylu yalinligi icinde, kadinsi fiziksel tutkunun nazik¢e eklenmis halidir
Knidos Venusu, diyerek 6zetleyebiliriz.

Ancak bu derece 6nemli olmasina ragmen, gelecek nl formulasyonu
icin ve Ozellikle 19.yy ndleri icin durug karakteri, Knidos Venustinden degil,
daha sonraki dénem “Helenistik heykeller olan Capitoline Venisu ve Medici
Venusunden gegecektir.”** (Bkz. Resim 2.3.1.22) ve (Bkz. Resim 2.3.1.23).

“Temel olarak bunlar Praksiteles¢i ideanin versiyonlaridir,
fakat 6nemli bir farkla. Knidos’ ta, girmek Gzere oldugu ritGel
banyonun sadece dusUncesidir. Capitoline isepoz verir.Kendi
farkindahgi icinde kendisi, kendi farkindaligi sanatinin
dretimidir. Pozu her ne zaman gelistiriimisse, antik sanattaki
ciplak kadin vicudu ile sunulan formal problemlerin en nihai
sonucudur.”'®

Sanat tarihinde Venl(is Pudica, Iffetli Venlis olarak adlandirilan bu
pozun, Clark tarafindan Knidosa goére karnal gergekgiligi daha fazla bulunur.

Resim 2.3.1.22 Capitoline Veniisii, Resim 2.3.1.23 Medici Veniisii, M("):l.yy,
Roma 2.yy,Capitoline Miizesi, Roma. Uffizi Galerisi, Floransa.

“Higbir neden yokken muhtesem gégusleri saklamak igin sag elinin
hareketi”'*® ismini hakettigini gésterir. Bu hareketin 2000 yildir tekrar eden
formile déntugmesinin nedeni, i¢ giciklayan iffetli agirbaslilikla beraber,
kendisini bakislara sunmasindadir.

124 A.gk., 76.
125 A.gk., 76.
126 A.gk., 79.



“Bati sanatinda, belki de disi 6z-sunumun en UnlU bedensel
durusu Venus Pudica’ nin durugudur.(...) Yikanmakta olan
tanriga bir bagkasinin —bakan kisinin, sanatginin- kendisini
gbrdigund fark etmig ve értiinmek icin elinden geleni
yapmaktadir. Ancak panik halinde degildir.(...)

sonugparadoksal bicimde hem iffetli hem de davet edicidir.”'?’

Pozu ‘cinsel secilim’ e yonelik olarak degerlendiren Hersey igin
heykelin sundugu imge, Grek heykelinde ilk olarak “fazlasiyla disidir”'*.
Ellerden birisinin gégusleri digerinin kasiklari kapatacak sekilde ya da
yakinlarinda tutulmasi formilasyonu artik ¢iplak kadin imgesinin her zaman
tekrar edecek jestlel ifadesidir.

Hersey’ in, C.S. Blinkenberg’ in kitabi Knidia: Beitrage zur Kenntnis
der Praxiteleschen Aphrodite (Copenhagen, 1933)’ den aktardigina gére; bu
poz Kibris kdkenli Bronz ¢agi kadin imgelerinden kaynaklanmigtir."’(Bkz.
Resim 2.3.1.24). Benzer poz Kikladik idollerde de gorultyor (Resim 2.3.1.25).

Resim 2.3.1.24 Seramik tanrica figiirin, Resim 2.3.1.25 Kikladik idol,
Kibris ge¢ bronz ¢ag, County Museum of MO. 13000-2000, Louvre, Paris.
Art, Los Angeles.

Paphiote Tanrigasi, kiyafet 6zelliklerinden anlasildigi Gzere bronz ¢agi
Kibris tapinak hetaerasidir ve pozun ilk sahibi olarak cinsellik “organlarini

isaret etmekle kalmaz, oksar da onlan”."

Hersey, tarih icinden degisik versiyonlarini érneklerken, modern
versiyonunda porno dergilerin en siradan pozu olduguna isaret ederek, bu
pozun aslinda baslangicindan beri “cinsel secilime” ydnelik, kadin

cinselliginin 6zsunumu oldugu sonucuna varir. (Bkz. Resim 2.3.1.26).

127 George G. HERSEY, Cazibenin Evrimi, 15.
128 A.gk., 15.
129 A.g k., 17.
130 A.gk., 17.



Ancak bu ortak 6zsunumlar icinde fark; bedensel oranlarin farkli diizenlemesi
dolayisiyla, Paphiote hetaerasinin “segcilebilir oranlara” sahip olmamasi (yani

Resim 2.3.1.26 Pudica pozunu tekrar
eden pornografik bir imge.

Kanonik olmamasi) nedeniyle (tipki Willendoff Ventsinun oranlari gibi)

“kiltdn cisimlestiren imgesi””' olarak kavram tasiyici hale gelmesinde yatar.

Ote yandan Hersey; Pudica ile baslayip, Gainsborough’ dan Onurlu
Bayan Graham (Bkz. Resim 2.3.1.27) ve son olarak bir porno reklamindan
fotografla karsilastirdigi, bedenin Kanonik olarak dizenlendidi pozu tekrar
eden 6rneklerde, bunun sebebini Greme hedefine ydnelik sunulmasinda

bulur.

“Konuyu daha o6telere tasiyabiliriz: Belki de irkimiz son yirmi
yuzyil boyunca Venus Pudica/Bayan Graham/Tanya’ da
g6rdigimiz beden tasarimina dogru sessizce
gelistirilmistir.”'%(...)

“Bu U¢ ddénem (Klasik, Rdnesans, Barok), batida bir Greme
hedefi olarak kanonik bedenin en Ust ilgiyi cektigi
zamanlard:.”'

MO. 100 civarinda, venisler igin oldugu kadar Antik Grek sanati igin
de doruk sayilan Milo Venusu Antioch’ lu Alexandros tarafindan yapiimistir.
Butln Helenistik venis temalari blyUk bir cazibe ve ustalik icinde olmakla
beraber Milo Venis(, tim zamanlarin “gtizelligin markasi”** ve “ideal

guzelligin standardi”'* sayilacaktir. (Bkz. Resim 2.3.1.28).

Resim 2.3.1.27 Onurlu Bayan Graham,
Gainsgorough, 1777, National Gallery of Scotland, Edinburgh.

131 A.gk., 19.
132 A.gk., 19.
133 A.g k., 20.
134 Kenneth CLARK, The Nude, 83.
135 A.g k., 83.



“Mimari terimle, o klasik etki ile barok bir kompozisyondur, ki
belki de bu 19.yy’ in onu neden Handel’ in Messiah ve
Leonardo da Vinci’ nin Son Aksam Yemedi ile ayni kategoriye
koymasinin sebebidir.”'*°

Guzellik idealinin, ilgisiyle ayni olan bir tema iginde, Paris’ in segimi
mitolojisinin temsiliyetinin Ug Giizeller’ de imgelesmesi de sikga
kullanilacaktir. (Bkz. Resim 2.3.1.29).Pozun orijini karanhk olmakla beraber
Clark’ a gore, halen Grek koreografisinde bir motif olarak kullanilan
dansgilardan alinmis olmalidir.

“Guzellerin ¢iplakhdi ahlaki ayiptan azadedir. Bunun
sonucunda Pagan gtizelligin ortaya ¢ikmasina ilk izin verildigi
15.yy boyunca konu olarak yerlestirilmigtir. Ayni zamanda,
MO.5. yy.dan beri sorgulanmadan takip edilen Kanon
oranlarinin terkedildigi erken bir érnek sunar.”’

Resim 2.3.1.28 Milo Veniisii, Antioch’ lu
Alexandros, MO.200-100, Louvre, Paris.

Clarkin da séyledigi gibi venus, uhrevi bir anlam tasirken énce

“eglenceye” sonra da bir “dekorasyon”**, slis esyasina dontismustUr.

Sonugcta kadin ¢iplak ya da vends; antik Grek uygarliginin toplumsal
ve cinsel temaydlleri dikkate alinarak degerlendirildiginde, temsil ettigi
cinsiyetin yasayan toplum igerisindeki pratiginin seviyesi digerine gére daha
asagida

Resim 2.3.1.29 Uc Giizeller, M(.323-146,
Louvre, Paris.

belirlendigdi i¢in, imgelesmesi de, hem daha geg¢ olur, hem imledigi kavramlar
daha cok erildir, hem de asil olarak kabul edilen erkek temsiliyetinin bigimsel
etkilesimleriyle donanmig olarak, baslangicta ¢ekinik bir digil karakter sunar.

Uygarhgin filozof kurguculari tarafindan Géksel VenUs olarak belirlenen bu

136 A.gk., 84.
137 A.g k., 86.
138 A.g k., 87.



eril karakterli venUs yaninda, daha natdralist ( temsil ettigi cinsin digil
karakterlerini sundugu icin) karakterli Avam VenUs de ¢ok gegmeden
belirecek, hatta eril, dominant, kutsal ‘ana’ (ve hatta koca: yuceltilen eril
karakterlerin esas sahibi olmak hasebiyle) Géksel Venlsle miicadele icinde
kazanan taraf olarak, erillikten disillige dogru bir entropi icinde evrilecektir.
Ozetle, homoseksiiel giizellik ideas! aliskanligiyla eril bir baslangic yapan
venus imgesinin karakteri, zaman iginde heteroseksulel standartlagsma igine
yerleserek, temsil ettigi cinsin kavramlarini (ki erkek akil tarafindan
belirlenmistir) sunmaya baslayarak, disil karakteri belirginlesmistir. Ancak bu
nokta, icinde bir paradoksu barindirir ki bash basina bir tez konusudur:

Ontolojik ve epistemolojik olarak diinya disincesinin hegemonik kurucusu ve
basat sahibi iddiasindaki Avrupa merkezli bati gelenegi, kendisini Antik Grek’
e temellendirdigine gore; toplumsal cinsiyet (gender) iginde, kadin ve erkek
kimliklerinin kabul edilegelen ve simdi tartigilan karakterlerinin ilk ve belirleyici
kaynagi da (orijini ataerkil Mezopotamya’ ya dayanmakla birlikte) dogal
olarak Antik Yunan’ in bu ‘homoseksuel gender’ idir. Eril ya da erkek olanin
neden akli, aktif olani, bilgiyi temsil eden ilk sahip olup da, kadin ya da disil
olanin duygu, pasif olan ve hazzi temsil etmesi gerekecek derecede doga
kanunu kabul edilmesinin altinda, Antik Yunan’ in yUceltilen kutsal erilligi
yatar. Akla hemen prehistorik ana tanrigalar ve sunduklari kabul edilen eril
kutsaliyet karakterleri geliyor, ancak cevap ¢ok net ortada: Yorumu bu gekilde
yapip kabul eden de, (Antik Yunan varisliginin coskuyla kutsandigi 19. ve
20.yyda romantik, pozitivist) erkek Avrupa-Batidir. Tipki bu ¢esit bir
saptamayi feminist séylem icine hapsedip kontrol altinda i¢sellestirebilmesi
gibi.

Simdi standart gender’ in verdigi klise kodlari giydirmeden
degerlendirebilirsek, belki de bati kadin ¢iplaginin gegirdigi dustntlen
entropik degisim bu kadar olumsuz gelmeyecektir géze. Clnki sanat tarihi
boyunca; eril olana kiyasla olumsuz degerlendirilmis olan digil kodlari

sundukca (ya da aslinda sahip oldugu kadin cinsinin 6z niteligine ait ayirt



edicilerin, eril iktidar tarafindan belirlenen kodlar dahilinde, yine eril iktidar
menfaati icin kullaniimasi, yénetilmesi, kisaca kontroli sonucu) kadin
ciplagin, ‘Avam’ ya da nihai olarak pornografiklestigi degerlendirmesi
yapiimistir hep. Bununla birlikte agikga, imgesinin bigimsel ve kavramsal
kurulusu erkegin elinde ve erkek igin oldugu igin, kaginilmaz olarak kadin
¢iplak imgesi de bu determinizm iginde pornografiklesecek ve paradoksal
bicimde bu olumsuz degerlendirilecektir. iste kulag: tersten gdstermek bu
ylzdendir.

2.3.2 Ronesans’ ta Ciplak

“Tanri’'nin yarattigi yabanil hayvanlarin en kurnazi yilandi. Yilan kadina,
"Tanri gercekten, 'Bahgedeki agaclarin higbirinin meyvesini yemeyin' dedi
mi?" diye sordu. Kadin, "Bahgedeki agaclarin meyvelerinden yiyebiliriz"
diye yanitladi, "Ama Tanri, 'Bahgenin ortasindaki agacin meyvesini
yemeyin, ona dokunmayin; yoksa élirsiniz' dedi." Yilan, "Kesinlikle
6lmezsiniz" dedi, "Clnkd Tann biliyor ki, o agacin meyvesini yediginizde
g6zleriniz agilacak, iyiyle kétiyd bilerek Tanri gibi olacaksiniz." Kadin
agacin glizel, meyvesinin yemek igin uygun ve bilgelik kazanmak igin ¢ekici
oldugunu gérdu. Meyveyi koparip yedi. Yanindaki kocasina verdi, o da
yedi. Ikisinin de gézleri agildi. Ciplak olduklarini anladilar. Bu yiizden incir
yapraklari dikip kendilerine énliik yaptilar. Derken, giinin serinliginde
bahgede ydriyen RAB Tanri'nin sesini duydular. O'ndan kagip agaglarin
arasina gizlendiler. RAB Tanri Adem’e, "Neredesin?" diye seslendi. Adem,
"Bahgede sesini duyunca korktum. Clnki ¢iplaktim, bu ylizden gizlendim"
dedi. Tanri, "Ciplak oldugunu sana kim sdyledi?" diye sordu, "Sana
meyvesini yeme dedigim agagtan mi yedin?" Adem, "Yanima koydugun
kadin agacin meyvesini bana verdi, ben de yedim" diye yanitladi. Tanri
kadina, "Nedir bu yaptigin?" diye sordu. Kadin, "Yilan beni aldatti, o
ylizden yedim" diye karsilik verdi. Bunun (zerine RAB Tann yilana,

"Bu yaptigindan 6tdird

Bditiin evcil ve yabanil hayvanlarin

En lanetlisi sen olacaksin" dedi,

"Karninin (zerinde slriinecek,

Yasamin boyunca toprak yiyeceksin

Seninle kadini, onun soyuyla senin soyunu

Birbirinize disman edecegim.

Onun soyu senin bagsini ezecek,

Sen onun topuguna saldiracaksin.”

RAB Tanri kadina,

"Cocuk dogururken sana

Cok aci gcektirecegim" dedi,

"Agri cekerek dogum yapacaksin.

Kocana istek duyacaksin,

Seni o ybnetecek."



RAB Tanri Adem’e,

"Karinin séztini dinledigin ve sana,

Meyvesini yeme dedigim agagtan yedigin icin

Toprak senin ytiztinden lanetlendi" dedi,

"Yasam boyu emek vermeden yiyecek bulamayacaksin.

Toprak sana diken ve call verecex,

Yaban otu yiyeceksin.

Topraga déniinceye dek

Ekmegini alin teri dékerek kazanacaksin.

Clinkd topraksin, topraktan yaratildin

Ve yine topraga déneceksin."

Adem karisina Havva adini verdi. Cinkd o bltin insanlarin annesiydi.
Tanri Adem’le Karisi igin deriden giysiler yapti, onlari giydirdi. Sonra,
"Adem iyiyle kétiyd bilmekle bizlerden biri gibi oldu” dedli, "Artik yasam
agacina uzanip meyve almasina, yiyip élimsiiz olmasina izin verilmemeli.
Béylece RAB Tanri, yaratilmig oldugu topragi islemek (izere Adem’i Aden
bahgesinden ¢ikardi. Onu kovdu. Yasam agacinin yolunu denetlemek icin
de Aden bahgesinin dogusuna Keruvlar ve her yana dénen alevli bir kilig
yerlestirdi.” ¥

"

ik giinah; elma ile giplakhigin farkina varma, cinsel iligkinin hayvani,
gudusel, hazci tarafinin ortaya cikmasi, kesfedilmesi ya da mesrulasmasi
dolayisiyla duyulan utang, sucluluk duygusu olabilir mi? Cinkid elmayi
yedikten sonra cinsel ¢iplaklik rahatsiz edici oluyor ve értinme ihtiyaci
duyuluyor. Ancak cinsellik neden utang ve sugluluk versin? Zevkin-hazzin

idraki, bilgisine ulagsmak neden yasak?

Resim 2.3.2.1 Massaccio, Cennetten Kovulma,
1427, fresk, Brancac_ci Sapel, Santa Maria del
Carmine, Floransa, Italya.

Prehistorik ¢iplakta serimlenen, kendisini hayvani olan ézelliklerinden
ayri tutarak, kendi olma bilgisini edinirken kazandigi kutsallik iginde insanin;
bu bilgiyi sunan, veren ya da bilgiye vasil olmasina araci olani kadin cinsi
olarak tasarlamasinin altinda; prehistorik dénemin bugtne gelen kalintilardan
faydalanarak anlagsildidi Gzere, disil karakter tagiyan, anaerkil sisteminin

basat konumdaki kadin cinsi dolayisiyla olmalidir.

13 Eski Ahit Yaratilis, (Bab 3, 1-24), http://www.incil.info/incil-eskiceviri/Yar.htm.



iste bu ylizden, MO.2. bin yilda'* eril tektanrili dinin ilk tespiti
yapilirken'*!, cinsellik senaryosu iginde bilginin sunumunu yapan cins (sistem
el degistirdigi icin) kadin olacaktir. Yeni sistemin sahibi hegemonik cins,
kendisini eril tektanrisiyla birlikte mesrulastirirken, dogal olarak eski sahibi;
glnaha sevkeden, ayartan, cezbeden vb. olarak, bagimli bir sugluluk-
borcluluk icinde belirleyecektir.”

“Seytanin igvasina neden erkek degil de kadin kapildi, ya da
yilan (Philon onu zevk/haz olarak tanimlar) neden Adem’ e
degil de Havva’ ya ybneldi? diye sorar Philon. Ve cevap verir:
Cunkd Havva, duygularini frenleyecek akildan yoksundu.
Yilan™ ya da ‘zevk’, yani seytansi ilke, duygulari kiskirtarak
zihni etkilemek ve esir almak ister; bunun igin de elbette daha
rasyonel, akilci ve spiritiel olan erkege degil, sehevi zevklere
‘dogal olarak’ daha acik olan kadina yénelmistir. Philon’ un
akil yaratmesi, Eski Ahit’ in Tekvin bélimindeki Havva’' nin
cezalandirilisini mesrulastirmanin yani sira, hem kadinin
‘yvapisal asagiligrni sistemlestirmekte, hem de onu ebediyen
seytanin sucortadi ilan etmektedir.”'*

(...)

“Cinselligin utang verici bir sey oldugu fikrinin tim yUka,
giderek kadin bedenine aktarildi ve kadinin asagi statisinin
mesru gerekgesi sayilarak Hristiyanlik sonrasi Bati

diisiincesinin egemen kaliplarindan biri haline getirildi”'**

Hal béyle olunca; Ortagagdin evrensel bitiine dénlk, individiel anlamda
tutucu, timel kavramsalligindan, Antik Yunan ve i¢ine dogduklari Roma
mirasi etkileriyle yeniden dogan-uyanan 15.yy R6nesans himanist imgesi, bir
yandan individUel hiimanist merakiyla insani sekiler olarak tanimlarken, bir

10 Eski Ahit kitaplarinin yaklasik yazilis tarihleri icin Bkz. Daniel WICKWIRE, Kutsal Kitap’ in
Degismezligi, http://www.hristiyan.net/kutsalkitabindegismezligi/ilahi-dko.htm.

141 Y ahudilikte kadin ve erkek dzelliklerini birlestiren ¢ift cinsiyetli tanrilarin varligi bu iddiaya
destektir. Bu tanrilardan bahseden Raoul MORTLEY, Womanhood-The Feminine in Ancient
Hellenism, Gnosticism, Christianity and Islam, s.38-43 dipnotu aktaran Fatmagiil BERKTAY,
Tektanrih Dinler Karsisinda Kadin, 100.

" Bu konunun literatiirdeki genel yorumu, Havva’ nin bastangikariciligim istemeden onaylayan, cinsel
tema tizerinden olmustur hep: ‘Havva, yilan tarafindan aldatilmistir ve dolayisiyla Adem de ondan
farkli bir konumda degildir’. Bu yorum, Havva’ y1 (bastan ¢ikmig) bastan ¢ikarici yapmaya devam
eder.

** Yilanin Misir uygarhigindan gelen biiyiilii ve kutsal disil atribiiliigii konusunda Bkz. Dipnot (100).
142 Fatmagiil BERKTAY, Tektanrih Dinler Karsisinda Kadin, 136.

' BERKTAY, A.gk., 105.



yandan da sekilerlestigi oranda bagnazlasan eril uhreviyetin kullandigt,
kutsal kitap sahnelerinin illistrasyon elemani olarak bigimsel yetkinlik
kazanir. Bu baglamda ilk giinah sahnesi cennetten kovulma, Erken
Rénesans icin ¢iplakligin kullanildigr en énemli konu bahanesi olacaktir.
(Bkz. Resim 2.3.2.1).

Rdénesans ¢iplagini imgenin sundugu temsiliyete gore kabaca dérde
ayirabiliriz:

1. Sirada Hristiyan ikonografisinin ¢iplak igin en ¢ok kullandigi tema
olan cennetten kovulma sahnesinin insani temsil eden Adem ve onu bastan
¢ltkaran Havva imgeleri,

2. olarak Apollo, isa’ ya dénliserek, kefaret ddeyen kurtarici kurban,
baba-ogul,

3. Goksel Venus, Meryem’ e dénuserek (ve giyinerek), kutsal-
kutsanan bilginin aktaran ve koruyucu, eril anasi,

4. Yikselen burjuva degerleri ve individializm sonucu, hazci Hateara’
hgini giderek arttiracak olan Avam Venis imgesi ise genel kadin temsiliyeti

olacaktir.

AkilXduygu, runXbeden, tinselXtensel, maneviXmaddi kategorilerine
gbre yerlestirilen kadin imgesinin iki yuza, Goksel ve/veya Avam kadin,
Roénesans’ ta da devam etmektedir.

“Bedenin, 6zellikle de kadin bedeninin asagilanmasi, yalnizca
insanin digisinin insanligini tam olarak algilamasini ve
yasamasini 6nlemekle kalmamakta, bitln insanligi onulmaz
bir bicimde beden ve ruh olarak parcalanmaya ve
yabancilagsmaya mahkum etmektedir.”'**

Ote yandan Rénesans resmi, bu ayrimin teorisyeni olan, ilk el olarak

Hristiyan ikonografisinin emrinde ilerlerken, daha sonra ikinci el olarak soylu

' BERKTAY, A.g k., 97.



sinif ve geligsecek olan burjuva tarafindan —Barok dénemde baslayip iradesi
artan bir bicimde—- y6nlendirilecektir.

Ronesans estetigi ise, MO. 18.yy’ da Horace tarafindan Ars Poetica’
da ele alinan ‘Ut pictura poesis’ (resim sanati neyse siir sanati da odur)
ifadesi, resim ve siir sanatlarinin karsilastirilmasi ve bu ikisinin benzer oldugu
yargisl, (Aristoteles’ in “taklit sanatlar olarak 6zellikle siir ve resmin ayni
temel kompozisyon (yapi1) 6gelerini —yani tragedya’ da 6yku ve resimde
tasarim (taslak)- kullanmalari gerektigi goriist (Siir Sanati Uzerine, 6.19-
21)"'* )iizerinden gelismistir ve Rénesans’ ta “bir tiir nihai yaptirim niteligi”
ile, “hiimanist resim teorisi veya doktrini” olarak, “sanat dallarinin paralelligi”
ve bu dallarin “mikemmel oldugu kabul edilen érneklerini belirlemede” en
6nemli dayanak olmustur. Horace’ in bu benzetmesi ve “16.-17. ylzyillarda,

ayrica 18. ylzyilin btylk bir béliminde hakim olacak "olusan himanist

resim teorisine gore, “siirsel’ veya yiksek hayal gtict kullanan bir ressam

‘resmeden’ sairlerle karsilastirilabilirdi”'*°.

“Az sayida sair, resim sanatinin hem hareket halindeki insan
dogasini taklit etmede hem de doganin Ustlinde bir
Neoplatonik ideal Giizellik gdstermede siir sanatindan daha
Ustln oldugu énermesini kabul etti. Buna karsin, birgok sair de
siir sanatinin daha bayUk olan ihtisami adina, resim sanatina
ait alana hicum ederek seckin ressamlarin birer sair oldugunu
ilan etti. Lukianos’un Homeros'u bir ressam olarak dvmesi bu
g6rus icin yeterli bir itibar olusturmaktaydi. Petrarca ve
digerleri de bu goérist guglendirmisti. Usta ressamlar olarak
tabir edilen sairler arasinda Theokritos, Virgil, Tasso, Ariosto,
Spencer, Shakespeare ve Milton’dan baska, sonraki
dénemlerde ortaya ¢ikmig manzara tasvir eden betimsel giirler
yazan ¢ok sayida sair de vardir: On-Raffaellocular ve
Parnasyenler. (...)Ut pictura poesis, giir ve resim sanatlari (ve
diger sanatlar) arasindaki iligkiyi analiz etmek icin bir formil
ortaya koymustur.(...) Horatius’'un formili sanatsal ¢cabaya yol
gdsterici bir talimat olarak, estetik savlara tesvik olarak ve
bircok siir ve sanat teorisi i¢in temel bir ilmlilik saglamak

145 Ut Pictura Poesis, Resim Sanati Neyse Siir Sanat1 da Odur, Cev. G6zde KARABALIK,
http://poetikhars.com/belgeler_77.
HOA, g.m.



acisindan kullanilabilir oldugunu- en azindan kullanildigini-
gOstermigtir. Ut pictura poesis, tek basina ve birgok ekleme,
degistirme ve dénlistmle, sanatlar ve siir hakkinda bircok
ressamin -ki bunlarin en kaydadegeri “bilgili Poussin”dir-
eserlerine ve teorilerine katkida bulunmustur. ”'*’

Bu estetik temel Gzerinde gelisen Rénesans’ ta, ¢iplak konusu i¢in en
carpici ilk 6rnek olarak Masaccio’ nun Cennetten Kovulusu’nda Adem ve
Havva, belki de bir daha tekrarlanmayacak olan korku, pismanlik, ¢aresizlik
ve utang icinde ifadelendirilmiglerdir. (Bkz. Resim 2.3.2.51). Bu sahnenin bu
kadar ¢cok dnemsenmesi ve kullanilmasinin sebebi, yarattigi ve é6mrtn
basindan beri damgaladidi sugluluk duygusuyla insani baskilayarak, kotrol
altinda iktidar kurabilmek olmahdir. Bu sugluluk duygusu belki de, kendiyle
barigik olmayan bir potansiyel yaratarak uygarlk tarihi baglaminda ise de
yaramigtir.

Kuzey Rdnesansinin ayirici 6zelligi olan ifadeci natdralizm iginde
Adem ve Havva’ lar da sucluluk duygusunu glineye gére daha ¢ok yansitirlar.
(Bkz. Resim 2.3.2.2) ve (Bkz. Resim 2.3.2.3). Jan van Eyck’ in Adem ve
Havva’ sinda, Adem o kadar natlralist, o kadar samimi insani bir utang

icindedir ki, digil kodlar yiklenen Venus Pudica (iffetli vends)’ nin agirbash

Resim 2.3.2.2 Jan van Eyck, Adem, Resim 2.3.2.3 Jan van Eyck, Havva,
Ghent Altar, detay,1425-29, St Bravo Ghent Altari, detay,1425-29, St Bravo
Eve Katedrali, Belcika. Eve Katedrali, Belcika.

pozunu tekrar eder. Hans Memling de de ayni hassasiyet devam eder. (Bkz.
Resim 2.3.2.4).

Durer 6rneginde, giiney rénesansinin etkisi altinda ifadeciligin yanisira, canl,
yasayan guzellik ideali icinde Havva Afrodit, Adem Apollo olmustur. (Bkz.
Resim 2.3.2.5) ve (Bkz. Resim 2.3.2.6).

Resim 2.3.2.4 Hans Memling, Adem-Havva,

147 A.gm.



1485, Triptyque de la Vierge a I'Enfant et
des deux saints Jean, Kunsthistorisches M.

Resim 2.3.2.5 Diirer, Adem-Havva, 1504, Resim 2.3.2.6 Diirer, Adem-Havva, 1507.
Morgan Kiitiiphanesi, New York, ABD.

Yiksek Rénesansi hazirlayan skolastik felsefenin'*® temelleri
Uzerinde, degisen evren anlayigiyla bigcimlenen, bireylesen insan, diger
varliklardan Ustin bir konumda olmasinin alti gizilerek, makrokozmosun
mikrokozmos modeli olarak evrenin merkezinde yer alir. “insanin merkez
olmasiyla, deneyimleri, kendisi ve dis dinya ile ilgili bilim énem

Resim 2.3.2.7 Leonardo da Vinci,
Vitrivius Adam, 1492.

kazanir ve bilim insanin bireyselciligine karsi blyUyen ilgisini kargilamak
tizere gelisir.”'*Bu altyapinin etkileri rénesans formalizminde, simetri, oran,

6lci ve kurgunun akli karakterini olusturur'™’. (Bkz. Resim 2.3.2.7)

Resim 2.3.2.8 Michelangelo, 1508-12, Sistine_Chapel, Vatikan.

Resim 2.3.2.9 Michelangelo, 1508-12, Sistine_Chapel, Vatikan.

“Gorinen dldnya G¢ boyutlu oldugu i¢in, hacim ve derinlik
Rdénesans’inform anlayisinda énemli bir yer tutar. Derinligi
verebilmek i¢in perspektife, hacim igin de oranlara basvuran
Rdénesans, evrenin kendisini oranl ve gérsel uyum icinde ifade
etmesi gibi, uyumu ortaya koyarak giizele ulasir.”""

Bilgi kuramini kuran el tarafindan yénlendirildigi icin R6nesans resmi
de bigimsel olarak formalizmi ve sundugu kavramlarla seckinci bir karakter

gobsterir. Seckincilik icinde, figurde kullanilan ¢iplaklik da hesapl bir idealizm

148 Skolastik felsefe ve sanata etkisi hakkinda Bkz. Erwin PANOFSKY, Gotik Mimarhk ve
Skolastik Felsefe.

14 Richard L.De MOLEN, The Meaning of the Renaissance and Reformation,s. 1, alintiy1 yapan
Niliifer ONDIN, Bicim Sorunu, 202.

130 Niliifer ONDIN, Bicim Sorunu, 107.

P A.gk., 108.



icinde, individiellesen insani temsil eder. (Bkz. Resim 2.3.2.8) ve (Bkz.

Resim 2.3.2.9).

Resim 2.3.2.10 Raphael, Adem-Havva, 1509-1511,
Stanza della Segnatura, Palazzi Pontifici, Vatican.

Raphael’ de Adem ve Havva, hem hendz giplakliklarinin farkinda
olmadiklari igin, hem de insan olma idealinin verdigi glvenle rahat¢a poz
verirler. (Bkz. Resim 2.3.2.10). Cranach’ in; van Eyck, Durer, Memling ile
takip ettigimiz kuzey gelenegi icindeki Adem ve Havvasi, saray ressami
olmasinin verdigi etkiyle tensellesme yolunda ince bir hassasiyet gdsterir.

(Bkz. Resim

Resim 2.3.2.11 Lucas Cranach Yash,
Adem-Havva, 1531, Gemiildegalerie,
Dresden, Almanya.

2.3.2.11). Hans Baldung’ da ise utang yerine acgik¢a keyif almaktadirlar
ciplakliklarindan. (Bkz. Resim 2.3.2.12).

Klasik Rénesans’ in son déneminden Tintoretto ve Tiziano’ da,
baroklagsan kompozisyonun benzer formulasyonunda, Havva’ nin roll
6n plana gecerek resmin sundugu cezbediciligin de dozunu artirmigtir.
(Bkz. Resim 2.3.2.13) ve (Bkz. Resim 2.3.2.14).

Resim 2.3.2.12 Hans Baldung Grien, Adem-Havva,
1524, Museum of Fine Arts, Budapeste.

Resim 2.3.2.13 Tintoretto, Adem-Havva, 1550, Resim 2.3.2.14 Tiziano, Adem-Havva,
Gallerie dell'Accademia, Venedik. 1550, Prado Miizesi, Madrit.



Catalhdylk’ te tahtinda batiin gérkemiyle oturan ana tanrica, Erken
Roénesan’ ta gérkeminden higbir sey kaybetmeden (Bkz. Resim 2.3.2.15),
sonrasinda Yuksek Ronesansla birlikte baglayan letafet ve agirbaslh bir
cazibe iginde hala oturmaya devam edecektir. Ancak, Gatalhdylk’ te kapinin

éniinde disarida olan “insanilesmis”">

ogul insan, artik ana tanrigaligindan
tinsel ydnetici anlamda azledilmis olmasina ragmen, yeni yoneticiyi
onaylayan sefkati ve koruyuculugu ile halen tahtinda oturmakta olan eril

Madonna’ nin kucagina ge¢migtir. (Bkz. Resim 2.3.2.16).

Resim 2.3.2.15 Giptto, Ognissanti_ Resim 2.3.2.16 Piero del Pollaiuolo,1470-73, Madonna
Madonna, 1310, Ozel koleksiyon. ve cocuk isa, Hermitage, St Petersburg.

Naturalist ifadeciligi icinde her donem glineye gbre daha sivil bir
samimiyet sunan Kuzey Rénesansi’ nin Madonnasi da Goksel Venuls
bicimlenimi icinde olmasina ragmen, evinin bir késesinde oturan dinyeviligi

ile Avam Venuse yaklasir. (Bkz. Resim 2.3.2.77).

Yiksek Ronesans’ in Rafael 6rneginde ise, kuzeydeki sivil
dinyevilikten ziyade, koruyucu, esirgeyici annelik sefkatinde yogunlasan
resmi bir diinyevilik hissedilmesine ragmen bunlar Géksel Venuslerdir. (Bkz.
Resim 2.3.2.18) ve (Bkz. Resim 2.3.2.19).

Resim 2.3.2.17 Robert Campin, Madonna
ve cocuk Isa, 1433-35, Hermitage Miizesi, St Petersburg.

Resim 2.3.2.18 Raphael, Madonna ve ¢ocuk Resim 2.3.2.19 Raphael, Granduca Madonna,
Isa, 1504-1505, National Gallery, Londra. 1504, Galleria Palatina, Floransa.

Caravaggio’ nun Yilanh Madonna’ si, sundugu sembol kompleksiyle
ilging bir resimdir (Bkz. Resim 2.3.2.20). Bir zamanlar iki elinde birden tutarak

tinsel ve tensel dinyalara hikmeden Yilanli Tanrica > Athena >Gdksel

132 Bkz. dipnot (7).
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Venuls > Madonna (Bkz. Resim 2.3.1.14), sihirli degnegi -~ yere dismus,
yerdeki; eskinin blyuli—kutsal, simdi ise eril Hristiyan ideolojisinin lanetli,
seytani simgesellidi ile yer degistirmis yilana karsi; simdi hizmetine girdigi eril
tinin yonettigi; géksel anahgi, figskiran sefkatli gdégusleriyle ve avamliktan
nasibini almig, siradan bir ana gorintiastyle yer degistirerek, disil dinyevi
hazzin edimi sonucu olmayan gdksel oglunu; gecmiste ‘kendisi olan’ dan

korur vaziyettedir.

Resim 2.3.2.20 Caravaggio, Yilanhh Madonna,
1606, Galleria Borghese, Roma.

Rdénesans’ in agirbasl Goksel Ventst Madonna, Barok’ un duygulari
costurucu, duyulara hitap eden kurulusu iginde, értlleri altindan sundugu
hareketlilik ile bu coskunluktan nasibini almistir (Bkz. Resim 2.3.2.21) .

HUmanizm idealini sergileyen bigimselligi ile Michelangelo’ nun Davut’
u, dinsel bir tema olmaktan cok Ronesans insanini ylcelten sembolikligi ile
daha ¢ok sekiilerdir. (Bkz. Resim 2.3.2.22). Benzer sekilde, Raphael’ in isa’
si da Apollo’ dan devraldigi gizellik ideali formalizmiyle tinselligi yani sira

yumusak bir dinyevilik de sunar. (Bkz. Resim 2.3.2.23).

Resim 2.3.2.21 Caracci, Bakire Meryemin Azameti, 1600-01,
Cerasi Chapel, Santa Maria del Popolo, Rome

Resim 2.3.2.22 Michelangelo, Davut, 1504, Resim 2.3.2.23 Raphael, Kutsayan isa, .1506,
galleria dell'accademia, Floransa. PinacotecaTosio Martinengo, Brescia, Italya.

Ozellikle Kuzeyde, tinsel esriklik sunan ifadeciligi ile Pieta ya da
carmihtan indirilis sahnelerinin, erkek uzanmis ciplagi isa; Avam Veniise

bitistirilen natlralist duygusallik ve duyusallik icinde, bicimselligi yaninda

'3 Yilanlt Tanrica’ da yilanin orijini ve simgeledigi biiytisel anlamlar i¢cin Bkz. Christopher L.C.E.

WITCOMBE, Minoan Snake Goddess, http://witcombe.sbc.edu/snakegoddess/. Ayrica Bkz. Dr.
Alena TRCKOVA-FLAMEE, Minoan Snake Goddess,
http://www.pantheon.org/articles/m/minoan snake goddess.html.




hissettirdigi tinsel haz baglamiyla da Avam VenUse yaklagir. (Bkz. Resim
2.3.2.24), (Bkz. Resim 2.3.2.25), (Bkz. Resim 2.3.2.26).

Resim 2.3.2.24 Roger van der Weyden, Yas, Resim 2.3.2.25 Roger van der Weyden,
1464, National Gallery, Londra. Carmiha Gerilme, 1460, Philadelphia
Museum of Art, Philadelphia

Fiziksel acl, tinsel vecd icinde isa, gcarmihta duygulandiran edilgenligini
sundugu imgesiyle etkinlegir.

Resim 2.3.2.26 Hans Memling, Adriaan_Reins Triptigi,
detay, 1480, Memling Museum, Saint Jeans Hospital, Bruges.

Yine Caravaggio’ nun Ecce Homo’ sunda isa, muhtesem viicudu
icinde, haz veren yanini yadsimadan ama kendisi diinyevi hazdan
vazgecerek insanlik icin fedakarlik yaptigini, bu abartilan gtzelligini sunarak
hatirlatir (Bkz. Resim 2.3.2.27).

Resim 2.3.2.27 Caravaggio, Ecce Homo, 1606,
Palazzo Rosso, Genova.

Hem iyi Hristiyanlk igin bir ders verir gibidir, hem de yerilen avam

venuslerin yaptigi gibi, bu dersi vermesinden hazzettirir.

Eskinin Apollo isa’si bile Avam Veniis’ ten nasibini almistir(Resim
2.3.2.28). Vicudun kivrimlari icinde, bedensel acinin (ona) verdigi — (bize)
hissettirdigi tinsel hazzin tensele kayan sunumu dolayisiyla Avam Venulstn

hakkini vermeliyiz.

Ote yandan, ézellikle St. Sebastian gibi azizlerin dinsel vecd igindeki

sehitlik sahneleri ya da Vaftizci Yahya’' nin geng



Resim 2.3.2.28 Daniele Crespi, Pieta, 1626,
Museo del Prado, Madrid.

imgesinde beliren hedonist yaklagim; Ficino’ nun sundugu, Platonizm’ in
homoerotik tasavvurunun'>* yeniden sanatgilari etkilemesi sonucudur ve
figirlerde Eromenos fikri de yeniden dogar. (Bkz. Resim 2.3.2.29), (Bkz.
Resim 2.3.2.30). Genel olarak St. Sebastian, Vaftizci Yahya (ve hatta
carmihta isa) konulu resimler, Eromenos geleneginin Hristiyan sehitlik, azizlik
kilifiyla tinsellestirilmis gizli hazci imgesidir.

Resim 2.3.2.29 Antonio del Pollaiuolo, Resim 2.3.2.30 Bronzino, Vaftizci Yahya, 1550-55
St.Sebastian’ 1n sehit olmasi, 1473-75, Galleria Borghese, Roma.
National Gallery, London.

Azizler ve azizelerin, sehit olurken aldiklari vecd ifadeleri, cinsel
esriklik ifadesiyle benzer oldugu i¢in, bu konu hem bakanin tinsel ve tensel
hazzi birarada yagsamasiyla talep edeni memnun ediyor, hem de homoerotik

arzularina bir ifade araci oldugu i¢in sanatgisini tatmin ediyor.

Resim 2.3.2.31 Caravaggio,
Vaftizci Yahya, 1600,
Musei Capitolini, Rome.

isa—Kog ile sarmas dolag yakalanmigcasina bize bakan Vaftizci St.
John, hig istifini bozmadan hemhaline devam eder gibidir. Bu noktada artik
kendi olabilen, yani kilise ya da burjuva tarafindan desteklenmekle beraber,
kendisini de konu bahaneleriyle ortaya koyabilen ‘sanatci’ profili yavasca
belirmeye basliyor. Duygusal yapma nedeni, olgusal olarak yapis bigimini de

etkilemekle beraber, pragmatik olarak pazarin degerleriyle de értistigu,

'54 Ficino’ nun homoerotik Platonik Ask fikri i¢in Bkz. dipnot (59).
* BDSM: (Bondage, Slave, Master) Baglanmaktan ya da sinirlandirilmaktan zevk almay ifade eden
bir cinsel faaliyet cesidi.



hizmet ettigi ya da talebi karsiladigi icin, (icerik ya da bicimsel) hedonist
yaklasimlar her zaman pirim yapmigtir (Resim 2.3.2.31).

Rubens’ te, isa’ nin gergin, acl icinde kasilmis viicudu, sarmalanmis genitali
ve kiclk bir parca kanla birlikte bize; giinimizin BDSM* fantazilerini
animsatacak, sadistce bir zevk aldirtan, tinsel haz igindedir. (Bkz. Resim
2.3.2.32), (Bkz.Resim 2.3.2.33), (Bkz.Resim 2.3.2.34),(Bkz.Resim2.3.2.35),
(Bkz. Resim 2.3.2.36).

Resim 2.3.2.32 Rubens, Carmuhta Isa, 1610-11, Resim 2.3.2.33 Rubens, Carmihta Isa, 1620,
Koninklijk M. voor SchoneKunsten, Antwerp.  Koninklijk M.voor Schone Kunsten, Antwerp.

Resim 2.3.2.34 Guido Reni, St. Resim 2.3.2.35 BDSM. Resim 2.3.2.36 BDSM.
Sabastian, 1640-42, Pinacoteca
Nazionale, Bologna.

1514’ de Tiziano’ nun yaptig1 Kutsal ve Dinyevi Agk alegorisi, Platon’
da gérdigimiz Goksel ve Avam Afrodit kavramlarinin, adeta imge icinde
nasil bir bigimsellikte olmasi gerektigini gésteren anahtar bir resimdir (Bkz.
Resim 2.3.2.37). Ancak imgenin bu yogunlagsmig 6zetine varmadan, ayrimin

ip uclari felsefi literatir ve gdstereni sanat baglaminda zaten hali hazirda

Resim 2.3.2.37 Tiziano, Kutsal ve Diinyevi Ask, 1514, Galleria Borghese, Roma.

mevcut oldugunu biliyoruz. Zaten Erken Rénesans 6rneklerinde de bu bilgi

dogrultusunda ortaya c¢ikan venasleri ayirt edebiliyoruz.

Erken Rdnesans’ ta, Ficino gibi Platonistlerin bayraktarliginda
kutsanan ideal glzellik ve Platonik agk kavramlari, 6te yandan sekuler
humanizmin insani ylcelten etkisiyle, mitolojik sahnelerin Avam Venusu
yeniden canlanan Grek Afrodit aracilidiyla ifade bulur. Ancak devrin hiimanist
glzellik ideali venusleri de tinsel bir idealizm icinde Goksellestirmistir. Bu



venusler fiziksel glzelligi kutsayan sekulerlikleri iginde tinsellik kazanirlar.
(Bkz. Resim 2.3.2.38), (Bkz. Resim 2.3.2.39), (Bkz. Resim 2.3.2.40).

“Boticelli’ nin Ug guzeli, bedenin saklh olmadigi, fakat goksel
gulzelligin melodisine dondugu: tipki bir gluck melodisi gibi,
goksel fakat insani bir dokunusla, yerdedir.”'>

Resim 2.3.2.38 Boticelli, ilkbahar Alegorisi,
1477-1478, Galleria degli Uffizi, Floransa.

ilkbahar Alegorisi’ nde, resmin blitiinii genel sanat tarihi iginde
idealizmiyle Géksel Venise ait gériinse de, kendi icinde degerlendirildiginde,
baglanti kurduklari kavramlara gore temsiliyeti degisen ve dolayisiyla
sunduklari Goksel ve Avamlik dereceleri de degiskenlik gdsteren toplu bir
veniis gdsterisi gibidir. Ornegin, ortadaki bariz Géksel Madonna’ ya nazaran
Uc guzeller, her ne kadar sekdller, bireylesen insan idealizmi dogrultusunda
tinsellik kazansalar da, Antik ge¢cmigleri ve hazza ydnelik temsiliyetin
gOstergesi olarak daha Avam venusturler.

“Floransa’ da Gdksel Venus Neo-Platonik spekilasyon denizinden
ctkmistir.”!*®

Resim 2.3.2.39 Boticelli, Veniisiin Dogusu,
1485, Galleria degli Uffizi, Floransa.

Sekdler insan ideali ve glzellik, Avam VenUs ikonografisini bir yandan
sahibi oldugu bu temsiliyet ile tinsellestirirken, diger yandan 6zellikle
Venedik gibi tliccar sehirlerde geligsen yeni burjuvanin etkisiyle ortaya
cikan kadin portreleri de Avam Venus ikonografisini kullanarak asli

155 Kenneth CLARK, The Nude, 94.
0 Agk., 113.



dinyeviligini devam ettirir. (Bkz. Resim 2.3.2.41), (Bkz. Resim
2.3.2.42).

Resim 2.3.2.40 Raphael, Uc Giizeller,
1504-05, Musée Condé, Chantilly, Fransa.

Resim 2.3.2.41 Giovanni Bellini, Resim 2.3.2. 42 Veneto Bartelemeo, Kadin Portresi,
Siislenen Kadin, 1515. 1502-1555, Stiadelsches Kunstinstitut, Frankfurt.

Baslangigta bu portreler genel bir idealize kadin imgesi sunarken,
yavas yavas ylUkselen individalizm ile soylu ve burjuva siniflarin kendisini
mesrulastirma yolunda kullandidi birer gdsteren olarak, portrelerin sundugu
insan imgesi de gercek bireyi imleyecektir. (Bkz. Resim 2.3.2.43). Bu durum
niteleyici bir 6zellik olarak kuzeyde daha erken gergeklesir. (Bkz. Resim
2.3.2.44).

Resim 2.3.2.43 Raphael, Ciplak Portresi, Resim 2.3.2.44 Roger van der Weyden, Kadin
1518, Galleria Nazionale d'Arte Antica, Roma. Portresi, 1464, National Gallery, Londra.

Guneyde hazzin yénetimindeki Venedik’ te, tinsel vecdin tecellisi
Mecdelli Meryem imgesinde ve Avam Venis karakterinde olacaktir. (Bkz.
Resim 2.3.2.45).

Mecdelli Meryem ikonografisi iginde tensellik, tinsel vecd bahanesiyle
her zaman en abartili sekilde kullaniimistir.

Resim_2.3.2.45 Tiziano, Mecdelli Meryem,
1531, Ozel koleksiyon.



Yakin tarihteki bir Kuzey Rénesans portresine bakalim. Pontormo’ da,
sivil bir portre olmasina ragmen, kullanilan Géksel veniisin tahtinda oturan
imgesi iken, daha kuzeyde Holbein’ da, portresi yapilan kadin gercek bir
kralice olarak, her ne kadar agirbagli ve dingin edasiyla Goksel venUs olsa
da, sundugu dogal ve ideal olmayan kisisellik ile Avam venuslesmektedir.
(Bkz. Resim 2.3.2.46), (Bkz. Resim 2.3.2.47). Venedikli Tintoretto’ nun
portresi ise tamamen Avam venusun hizmetindedir. (Bkz. Resim 2.3.2.48).
Barokun Frans Hals’ inda, portreye konu olan kadinin sosyal niteligi ile
birlikte sundugu dogallik yine Avam venuUs olacaktir. (Bkz. Resim 2.3.2.49).

Resim 2.3.2.46 Pontormo, Kirmizili Lady Resim 2.3.2.47 Holbein, Kralice Jane Seymour,
Portresi, 1532, Stiidelsches Kunstinstitut, 1536, Kunsthistorisches Museum, Vienna.
Frankfurt.

Resim 2.3.2.48 Tintoretto, Gogiislerini Resim 2.3.2.49 Frans Hals, Cingene Kiz, 1628-
Gosteren Kadin Portresi, 1570, Museo 30, Louvre, Paris.

del Prado, Madrid.

Dresden Venusu olarak biline Giorgione’ nin uzanmis uyuyan venls
pozu, Knidos pozu gibi sanat tarihi boyunca en ¢cok bagvurulan pozlardan biri
olacaktir. (Bkz. Resim 2.3.2.50).

Giorgione’ nin Venusu, gbzlerini kapatarak tim edilgenligi ile gbzlere
ve hazza kendisini sunmasina ragmen, Erken Rénesans’ in tinsellestiren
idealizmiyle bicimlendigi igin, “ciplagin dogal hayattan bu

Resim 2.3.2.50 Giorgione, Dresden Veniisii,
1510, Gemaeldegallerie Alte Meister, Dresden.

izolasyonu”"’ile Tiziano’ nun Venliisiine oranla Géksel Vends tarafinda yer

alir. (Bkz. Resim 2.3.2.51).

17 CLARK, The Nude, 112.



Tiziano’ nun sundugu hazci karakterli Venedik Ekoltne karsihk
Floransa’ nin idealizmi baskin uzanan eril venuslerini Michelangelo’ da
gorebiliriz (Bkz. Resim 2.3.2.52), (Bkz. Resim 2.3.2.53).

Resim 2.3.2.51 Tiziano, Urbino Veniisii,
1538, Galleria degli Uffizi, Florensa.

Resim 2.3.2.52 Michelangelo, Lorenzo Resim 2.3.2.53 Michelangelo, Giuliano Medicinin
Medicinin Mezarn Safak, 1525-31, Sagrestia  Mezar1 Gece, 1526-33, Sagrestia Nuova, San
Nuova, San Lorenzo, Florence. Lorenzo, Florence.

Kuzeyde ise, ayni ¢6zim Cranach venuUslerinde daha dlnyasal bir
dogallik icinde devam eder.”Antikgagin tensel kadin ¢iplagi sanatini, hicbir
dolambagli yola basvurmadan gdzler dniine serme firsatini kullanir.”"*® (Bkz.

Resim 2.3.2.54), (Bkz. Resim 2.3.2.55). Avam venus tim tensel dogallig:

Resim 2.3.2.54 Cranach, Uzanmis Dinlenen Resim 2.3.2.55 Cranach, Veniis ve Cupid,
Diana, Musee des Beaux Arts, Besancon. 1531, Musées Royaux des Beaux-Arts,
Brussels.

icinde, (en erken 6rnegini Goya’ nin Maya’ sinda gérecegimiz) pubik killariyla
birlikte temsil edilir.

“Naturel Venus icin Venedik’ te ilk blyik kutlama, Louvre’ da bulunan
Concert Champetre’ dir”.'* Manet’ nin Kirda Kahvaltis’ nin ilk rnegi sayilan
bu resim, Venedik ikonografisinin kadin imgesini ele alis karakterini tim
acikhqgi ile sergiler; Avam venusler, Ronesans idealinin ciddiyeti icinde, (tipki
muzik gibi) haz verme isine baslamistir. (Bkz. Resim 2.3.2.56).

158 Anne Marie BONNET, Cranach’ in Resimlerinde Rénesans Ciplaklari, gev. Ulker Gokberk, P
Sanat Kiiltiir Antika, 18, yaz, 53.
'3 CLARK, The Nude, 115.



Tiziano’ nun Kutsal Profan Ask (Bkz. Resim 2.3.2.37) resminde
g6rdigimiz Profan ask da, Giorgione’ nin kuyu basindaki Avam venisulyle
ayni poz icinde ayni kavrami imleyecektir.

Resim 2.3.2.56 Giorgione, Kirda Konser,
1510, Louvre, Paris.

Ote yandan mitolojik konular, baslangicta dini ve din disi ideal insanin
tinsel simgeselligi icinde kullanilirken, giderek gelisen burjuvanin ve soylu
sinifin talepleri dogrultusunda evrilerek daha ¢ok diinyevi hazza yénelik konu

bahaneleri olmaya baslar. (Bkz. Resim 2.3.2.57).

Mitolojik sahneler artik tamamen, Avam venuslerin rol aldigi hazci
imgeler sunar. (Bkz. Resim 2.3.2.58) , (Bkz. Resim 2.3.2.59).

Resim 2.3.2.57 Coreggio, Zeus ve Antiope,
1528, Louvre, Paris.

l}esim 2.3.2.58 Tiziano, Danae, 1553-54, Resim 2.3.2.59 Tintoretto, Leda ve Kugu,
Ozek koleksiyon. 1555, Uffizi, Floransa.

Grek tanrilan arasinda bolca gecen ask sahneleri, mitolojinin yeniden
dogan klasik de@erleri hatirlatici etkisiyle, hoggérdirten kisvesi altinda, dozu
seyreltiimis (belki de erotik denilen sekstel imge kategorisini olusturacak)
vaziyette Ustl kapali bir ¢esit pornografi medyasi gérevi gbrerek burjuva ve
soylu sinifa hizmet eder. Estetik sanat ve mitoloji kisvesi altinda bu talep o
devirde sanat ve sanatgi araciligiyla karsilanirken, bugtn artik sektérlesen
pornografi, medyasi genis bir ¢esitlilik gbstererek, iletisim olanaklari da
genisledigi icin, populer bir yayginlik icinde bu ise devam etmektedir.



Resim 2.3.2.60 Bonzino, Veniis Kupid Zaman, Resim 2.3.2.61 Veronese, Sadakatsiz
1540-45, National Gallery, London. Ask Alegorisi, 1570, National Gallery,
London.

Alegorik resim, sagladigi Ustl kapali ima etme yapisiyla, Hristiyan
ahlakin dersler vermek i¢in en ¢cok basvuracagi yéntemdir. Genelde mitolojik
figurler, simgeler, Hristiyan ahlakin hizmetinde olumsuz, yasak, glnah, ayip
olani dolayli yoldan ders verecek bicimde ima ederler. Bu sahnelerde
kullanilan kadin imgesi dogal olarak Avam Venus olacaktir. Ancak
paradoksal bir bicimde; bu sahnelerin ima ettigi, genel olarak diinyevi
hazlarin gegiciligi iken, yerilen hazzi temsil eden Avam VenUs, nihai olarak
bakana haz verecek bigcimde kodlanmak zorunda kalir. (Bkz. Resim
2.3.2.60), (Bkz. Resim 2.3.2.61). Yerilen hazzi ifade ederken haz verme
seklindeki bu temsiliyet, giderek sadece haz vermeye donudk bir temsiliyet
olacaktir ve belki de kadin imgesini giinimudzin haz veren(edilgin) ve hazzi
aldirtmasi gereken(etkin) sekilde programlayan seviyesine (ahlaki degil
imgesel olarak) vardirtan bu déntsimdir (Bkz. Resim 2.3.2.62), (Bkz. Resim
2.3.2.63). .

Resim 2.3.2.62 Tiziano, Veniis Orgcu ve Kupid, Resim 2.3.2.63 Rubens, Leda ve Kugu,
1548, Museo del Prado, Madrid. 1598-1600, Stephen Mazoh, New York.

Barok kurulusun bicimsel degisiklikleri bas gbsterse de ¢iplak, talebi
artacak sekilde devam eder. Barokla birlikte; Avam Venus kategorisine
girecek gesitli kadin imgeleri arasina artik, Géksel Venlis Madonna bile dahil
olacak derecede haz veren, hazza hizmet eder konumdadir. Aslen, dinsel
vecdin coskusu da bir ¢esit haz olduguna gére, binyesinde barindirdigi
Avam tarafin basatlastigini sdyleyebiliriz. (Bkz. Resim 2.3.2.64).



Kuzeyde 6zellikle Hollanda’nin liberal burjuvasinin sanat baglaminda
etkisi, gineyin Katolik Hristiyanliginin yerine gegiyor. Dolayisiyla dinsel veya
din digi resimler glineye gore daha sivil, Avam Vendsin hazciligi yéninde
daha natiralist, cezbedici bir tensellik icinde gelisiyor.

(Bkz. Resim 2.3.2.65).

Resim 2.3.2.64 Rubens, Madonna, erken
1600ler, Santa Maria del Giglio,Venedik.

Raphael’ in insan idealine hizmet eden (¢ glzellerine nazaran (Bkz.
Resim 2.3.2.40)Rubens’ te; Marie Medici maddi diinyanin krali¢esi olarak
gemiden inmesi karsilanirken, asagida bu dinyanin hizmetine giren mitolojik
imgeler tim karnal hedonist ayarticiligi ile eslik etmektedir.

Resim 2.3.2.65 Rubens, Marie Medici’ nin
Marsilya’ ya Gelisi, 1623-25, Louvre, Paris.

Rubens’ in baska bir cinsellik dozu, imgenin ¢ekinik bastan ¢ikaricilig
ile yikselmis resmi, KUrklU Venus’ tur. (Bkz. Resim 2.3.2.66)

Resim 2.3.2.66 Rubens, Kiirklii Veniis, Resim 2.3.2.67 Rubens, Aynah Veniis, 1615,
1630, Kunsthistorisches Museum, Vienna. Collection of the Prince of Liechtenstein, Vaduz.

Venus Pudica’ nin bastancikarici iffetli durusu, kirkle iki katina
cikariimis tenselligi ve ressamin karisini resmetmesinin getirdigi bicimsel ve
kavramsal arzululuk ile Kurklli Venus, (Venls Pudica’ nin ima edercesine

ideallestirdigi) cinselligin imgenin her kdsesinden figkirmasidir.

Bir bagska érnek Aynal Venls’ de de(Resim 2.3.2.67), ima ettigi ya da
hizmet ettigi cinsellik, kavramsal ve bigimsel olarak hazza ydnelik



kullanilmistir. Burada imge, Berger’ in yorumuyla, “kadin seyredilisini
izler'® formdliin sunar. izleyen

Resim 2.3.2.68 Velazquez, Aynal Veniis,
1649-51, National Gallery, Londra.

izlenen formdiliine bir baska 6rnek Velazquez’ in Aynali Veniisii olacaktir
(Resim 2.3.2.68).

Rubens’ ten, imgenin ima etigi karmasik kavramsal yapisiyla bir bagka
ilging 6rnek Bacchus resmidir(Resim 2.3.2.69).

Resim 2.3.2.69 Rubens, Bacchus,
1638-40, Hermitage, St. Petersburg.

Her tOrlG dinyevi hazzin temsili olarak Bacchus, Avam Venlse hizmet
eden hazci niteliklerin tasiyicisi olarak yaglanmis ve disillesmis viicuduyla

poz veriyor.

Poussin’ de ise, Barokun tim tensel hazci karakterine ragmen, klasik
formalizm yeniden 6ne ¢ikar (Resim 2.3.2.70), (Resim 2.3.2.71).

Resim 2.3.2.70 Poussin, Midas ve Bacchus, Resim 2.3.2.71 Poussin, Neptiiniin Zaferi,
1629-30, Alte Pinakothek, Munich. 1634, Philadelphia Museum of Art, ABD.

Hollanda’ dan bir 6rnek Jacob von Loo’ da; glineyin resmilestiren,
ideallestiren tinsel imalarina bagvurmadan, kuzeyin alabildigine nattralist
kavramsal yaklagimi iginde resim, yapilis amacini net bir sekilde sunan,
sadece medyasi degisik bir pornografidir adeta (Resim 2.3.2.72), (Resim
2.3.2.73).

10 John BERGER, Gérme Bicimleri, 47.



Resim 2.3.2.72 Jacob van Loo, Resim 2.3.2.73 Jacob van Loo, Yatagina

Rijksmuseum, Amsterdam. giren genc kiz, 1650.
Resim“2.3.2.74 Rembrandt, Danae, Resim 2.3.2.75 Rembrandt, Bathsheba
1636, Ozel koleksiyon. banyosunda, 1654, Louvre, Paris.

Bathsheba ve Danae hikayeleri, kadin ¢iplagin sergilenmesine, edilgin
bir sekilde seyir igin sunulmasina en uygun bahanelerden olmustur (Resim
2.3.2.74), (Resim 2.3.2.75). iki hikayede de, biri goksel biri diinyevi iktidarin
g6z0 tarafindan edilgen kadin farkinda olmadan gorultr/seyredilir. Birinde
kuleye kilitlenmistir, Zeus tarafindan farkedlilir, digerinde Davut tarafindan
gizlice gorulur ve ikisinde de sonug; birinde Perseus, digerinde Suleyman
olmak tzere kahraman-evlatla sonuglanacak gizli-yasak bir cinsellik yasanir.
Sonucun kutlu kilinmasi bakisi-seyiri, bakanin-seyredenin maddi iktidari
yéninde olumlayan manevi iktidar konuma getirir. Maddi iktidari elinde tutan
manevi iktidari da kumanda eder.

Ruhani iktidar tarafindan belirlenmig ve sabitlenmis hikaye icindeki bu
kodlar dogrultusunda imgenin geldigi nokta da, kosut bicimde kadini,
belirledigi kodu tekrar eden bicimsellikte sunar ve imge bakana-seyredene
gbre duzenlenmis (bakani-seyredeni iktidar yapan), kompozisyon-perspekiif
gibi bicimsel yapisiyla estetik sanat baglaminda; statt ve iktidar gostergesi
olarak resmi yaptiran ya da satin alan kisinin bakip begenerek mulkiyetine
gecirmesiyle sosyoekonomik ve kilttrel baglamda, tekrar eden bir formdil
olarak billurlasir. Hikayelerin ima ettigi, cesaretlendirdigi anlam; Gézun
g6rdugu-baktigl, gérene-bakana tabidir, iktidar bakan/gérenindir.

“Iktidarin yalnizca baski uygulamaktan —bastirmak, engel
cikarmak, cezalandirmak- ibaret olmadigini, arzuyu yaratarak,
zevki kiskirtarak, bilgiyi Greterek bundan daha derine nufus
ettigini de gbstermelidir. O kadar ki, iktidardan kurtulmak ¢ok
guctdr, ¢cinkd iktidarin tek islevi, Freudcu bir Ust-ben gibi,
diglamak, bastirmak ya da cezalandirmak olsaydi, bu etkilerini
ortadan kaldirmak ya da bu iktidari yikmak igin bilinglenmek
yeterli olurdu. iktidarin Freudcu bir tist-ben olarak iglev
gormekle yetinmedigi kanisindayim. iktidar kendini



bastirmakla, gercege erismeye sinir gekmekle, bir séylemin
ifade ediligini engellemekle sinirlamaz: iktidar bedeni calistirir,
davranisa nifus eder, arzu ve zevkle ig ige girer, iste onu bu
calisma iginde sugustl yakalamak gerekir; yapilmasi gereken
sey bu analizdir, bu da glic bir seydir.”'*!

Foucault’ nun analizinden hareketle; iktidarin billurlagan formdlinu
tekrar eden aygit olarak sanat bu noktada, bicim kurma dizeninden, imge
olusturma duzenine kadar, eril iktidarin tekrar gérintusu olarak bakani, imge
icinde ve seyredeni olarak diginda da benzer davranigla, aktif ve muteber
kilar.

2.3.3 Rokoko’ dan 20.yy’ a Ciplak

Rokoko resmi, “Barok gibi bir saray sanati degil, aristokrasi ile orta
sinifin Ust kesiminin sanati idi”'®%. “Goérkemli, tdrensel ve agir bir hava
yaratmaya duyulan egilim, Rokokonun ilk devrinde kaybolarak yerini ictenlige
ve zerafete birakmistir.”'® Resimde kullanilan ¢iplak da diger elemanlar gibi
tensellige gbnderme yapan birer costurucu, bastan cikaricidir (Resim

2.3.3.1).

“... Ince ve gergekte soylular sinifina 6zgl olan; hosa gideni ve
ahgilagelmis olani, tinsel (spiritiel) ve kendiligindenolana
yegleyen; tim evrence kabul edilmis; belirli ve durmadan
tekrar edilen kaliplara uyularak uygulanan; cogunlukla dig
yiizeyle ilgili olsa da, teknikte ustalik isteyen bir sanattir.”'®*

FigUrlerde kisisellik geri ¢cekilmistir, hikdyenin sundugu imgenin
erotizmi 6ne gectigi icin, figrler de birer sts dgesi olarak bitln icinde hazza
hizmet eder.

1! Michel FOUCAULT, iktidarm Gozii,49.
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Resim 2.3.3.1 Watteau, Parisin
Yargisi, 1700ler, Louvre, Paris.

“Gergege keyifle boyun egme ve dinya nimetlerinin verdigi
haz gibi konulari iglemesine, hisleri tatmin etmesine ve bitin
guzelligine karsin, Watteau’ nun tim resimleri melankoli ile
yukladar.”'%

Mitoloji 6zellikle en ragbet géren konu bahanesidir. Mitolojik konulu
pornografi sektdériiniin, Rokoko bicimi diyebilecegimiz Boucher Venusleri,
imgelerde yer alan modellerinin gercek metresler, courtisane —hetaera
olmalariyla bile bu yorumu karsiliyor (Resim 2.3.3.2), (Resim 2.3.3.3), (Resim
2.3.3.4), (Resim 2.3.3.5).

Resim 2.3.3.2 Boucher, Diana banyosundan Resim 2.3.3.3 Boucher, Veniis Aski

sonra dinlenirken, 1742,Louvre, Paris. avutuyor, 1751, National Gallery of Art,
Washington.

Resim 2.3.3.4 Boucher, Pan ve Syrinx, 1759 Resim 2.3.3.5 Boucher, Kahverengi Odalk,

National Gallery, Londra. 1745, Louvre, Paris.

“Duyumculugu ve estetizmiyle 6zellik kazanan Rokoko
epikdrculugu Barok’ un térensel Uslubu ve erken Romantik
hareket arasinda gegis noktasi sayilir.”'*

Boucher’ nin soylu kadin portleri bile, ihtisamlari ve donandiklari
esyanin tensel dunyeviligi ile bu pornografiden nasiplenmistir (Resim
2.3.3.6).

9 Ag k., 28.
% Agk., 42



Resim 2.3.3.6 Boucher, Marquise_
de_Pompadour, 1758, Alte Pinakothek, Munich.

“XV.Louis devrinde ise ayni toplum, gériniste burjuva
yasantisina ve yasam gortsine uygun olan bir
hazciligibenimsedi.(...) ‘Yasamin tatli yénleri’ile kuskusuz
kadinlarin tatlihg kastedilmektedir. Her epikuroscu kultirde
oldugu gibi, kadinlarla birlikte olma, en yaygin vakit gegirme
bicimidir. Ask saglikli bir ictepi ve dramatik bir tutku olmaktan
¢cikmig, eglendirici, sakin, ictenligini ve safhgini kaybetmis bir
duygu durumuna gelmis, tutkunun yerini aliskanlik almistir.”'®’

Fragonard da farkh degildir. Venus - kipid temsiliyeti ile acaba
Meryem - cocuk isa mi hedeflenmis, yoksa Courtisane ve gayri mesru oglu

mu? Yoksa hepsi birden mi? (Resim 2.3.3.7).

Resim 2.3.3.7 Fragonard, Veniis ve
Kiipid, 1760, Ozel koleksiyon

“Israrla ve surekli olarak ¢iplak resimleri aranmaktadir.
Ciplaklik simdi plastik sanatlarin en gézde konusu olmustur.
Devlete ait apartmanlarin fresklerinde, salonlardaki goblen
halilarda, 6zel oturma odalarindaki yagliboyalarda, kitaplardaki
gravirlerde, raflardaki bronz figtrlerde, poselenden yapilma
grup heykelleinde, her yerde, sisman baldirl ve kalgali, agik
g6guslu, kol ve bacaklari sanki kargisindakini
kucaklayacakmig gibi olan ¢iplak kadin figtrleri gérarQz...
Sanatta ¢iplaklik o derece olagan hale gelmistir ki, Greuze ‘ Gin
saf ve yalin figUrleri, yalnizca elbislerini giymekle erotik bir etki
yaratabilmektedirler. Ne var ki, ‘kadin guzelligi’Glkist de
degismis, daha merak uyandirici, daha bilgi¢ ve safligini
yitirmig kadin tipi ilgi cekmeye baglamistir.(...) Boylece
Rokoko, zengin ve bikkin Epikirciler igin tasarlanmig erotik
bir sanat, doganin kisitladigi eglenme ve haz duyabilme
yetenegini yogunlastiran bir ara¢ durumundadir’'®®

T Agk., 42.
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Resim 2.3.3.8 Goya, Ciplak Maya, 1797-1800, Museo del Prado, Madrit.

Goya, Knidos Venusuna ¢iplak ve giysili yapan Praksiteles gibi, Maya’
y1 6nce ¢iplak, sonra yer aldigi yiksek tabakanin baskisiyla yeni bir tane
giysili olarak yapmistir (Resim 2.3.3.8).

Tensel haz, sadece kadin imgesinde Avam Venusle simgelesen bir
6zellik degil, Barok resimle baslayan, Rokoko’ da siddetle devam eden,
resminde boyanin fiziksel yapisindan kompozisyonuna kadar nattrmort,
peyzaj veya figlrli kompozisyonlarda, draperilerde, kullanilan objelerde
kendini hissettiren karakteristiktir.

ingres’ in Neoklasikligi icinde de bu karakter mevcuttur (Resim
2.3.3.9). Hauser’ e gore, “6nce saray aristokrasisi, sonra orta sinif kesimi ve
son olarak devrimci burjuvalarin sanat Gslubunu temsil eden klasisizm”'®’,
Romantizm ile beraber ikiye bélinen gec 18.yy ve 19.yy sanatinin, Barok —
Rokoko gelenegine karsi gelisen yeni orta sinifin sanatlaridir.

“18.yyIn ikinci yarisinda devrim sayilan bir degisim olusmus ve
modern bir orta sinif toplumu ortaya ¢ikmigtir. Bu yeni sinif
kisisellige ve orijinallige olan tutkusu ile, kilttrlG bir topluluk
tarafindan bilingli ve planli bir bicimde ortaklaga kabul edilen
‘stil’ anlayigina son verdirmis ve entelektiiel 6zellik anlayisina
glinimiizdeki 6nemi kazandirmistir.”' "

Daha sonra Klasisizm soylu sinifa ddnmuisg, Romantizm yeni orta

sinifin bireyci liberal sanati olmugtur.
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Resim 2.3.3.9 Ingres, Biiyiik Odalik, 1814, Louvre, Paris.

Resim 2.3.3.10 Ingres, Vicomtesse Othenin Resim 2.3.3.11 Ingres, Kaynak, 1820-56,
d’Haussonville, 1845 Frick Collection, Musée d’Orsay, Paris.
New York, ABD.

Klasisizm, baglangi¢ta David’ in resimlerindeki gibi devrimci burjuvanin
temsiliyetinde iken 19.yy son déneminde yeni gelisen orta sinifin Romantizm
yonundeki destegi ile klasisizm tekrar soylu sinifin Uslubu olmustur (Resim
2.3.3.10), (Resim 2.3.3.11). Ancak her ne kadar Ingres’ in élcull klasisizmi
icinde Rokoko’ nun hedonist ¢iplakligindan daha idealist formda bir ¢iplakliga
gecis olsa da, bu kez; siyasi ve ekonomik emperyalizmin doguya donen ilgisi
dogrultusunda bir konu bahanesi olarak belirmeye bagslayan oryantalist
resimlerin ¢iplakliginin erotiklesen fantastik yaklagimi vardir (Bkz. Resim
2.3.3.9).

Ingres’ in Odahgindan sonra, Gerome ve Delacroix’ nin oryantalist
resimlerinde sikga goérllen giplakhk ya da cinsellik imal dodu tasavvuru; aklin
temsilcisi ve egemen iktidar olarak disil kodladigi dogu Uzerinde kendini
hakim ve mesru kilma yolunda eril batinin tekrar eden (akil/duygu; eril/disil;
bati/ dogu) belirleyici karakteridir.

Oryantalizmin verdigi, banyo, hamam, harem konulari iginde ¢iplaklik,
hazci dogunun, hazci kadinlarinin, romantizmin bireysellestiren
bicimselliginin kendine dénlk hazcilidi icinde sunulur. (Resim 2.3.3.12),
(Resim 2.3.3.13).



Resim“2.3.3.12 Gerome, Kole pazari, Resim 2.3.3.13 Gerome, Yilan Oynatici, 1880,
1866, Ozel koleksiyon. Sterling and Francine Clark Art Institute,
Williamstown, Massachusetts, ABD.

Rokoko’ ya ve soylu sinifin abartili sislemeci sanatina karsilik Neo
klasisizmle birlikte bir karsi ¢ikis olarak beliren Romantizmin bireysel
ifadeciligi icinde, “trajik ve kahramanlara 6zgu bir kalip ile tutkulu bir heyecani
anlatan ifedeler” i ile Hauser’ in “GyklcU ressam” olarak degerlendirdigi
Delacroix, Romantizmin “dogaya si¢gramasina” katilmaz, “sanat daha etkin,
daha kavgaci olur, ifade kaygisi bicimsel yapiyi bozar.”'’'(Resim 2.3.3.14),
(Resim 2.3.3.15).

Resim 2.3.3.14 Delacroix, Sardanapal’ in Resim 2.3.3.15 Delacroix, Divanda Uzanan

Oliimii, 1827, Louvre, Paris. Odalik, 1827-28, Fitzwilliam Museum,
Cambridge.

Resim 2.3.3.16 Courbet, Yikananlar, Resim 2.3.3.17 Courbet, Papaganh kadin, 1866,

1853, Musée Fabre, Montpellier, Metropolitan Museum of Art, Manhattan.

Languedoc, Fransa.

Avam VenUs, 6nce soylu ve burjuva iken, realizmle yavas yavas
halkin arasina inmis ve siradan bir kadin olmustur artik.

“Bir yandan orta sinif sanat begenisi, diger yandan David,
Gericault ve Delacroix’ nin klasisizmleri ve romantizmleri, daha
olgun, daha normal bir kadin tipini moda haline getirecektir.”'’*
Rokokonun burjuva erotizminin sonu, Courbet’ nin kavramsal ve

bicimsel realizmi icinde Origine du Monde’ a varacaktir. (Resim 2.3.3.18).

Resim 2.3.3.18 Courbet, Diinyanin Resim 2.3.3.19 Courbet, Uyuyanlar,1866, Musee du
Merkezi, 1866, Louvre, Paris. Petit Palais, Paris.

Ote yandan Manet’ nin erken empresyonist resimleri, Olimpia ve Kirda
Kahvalti, gecmisin dénim noktalari, Urbino Venusul ve Kirda Konserin

7' Arnold HAUSER, Sanatin Toplumsal Tarihi, 43.
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modern versiyonlari olarak hesaplagsma icindedir. (Resim 2.3.3.20), (Resim
2.3.3.21).

Resim 2.3.3.20 Manet, Olympia, 1863, Besim 2.3.3.21 Manet, Kirda Kahvalti, 1862,
Musée d’Orsay, Paris. Ozel Koleksiyon.

Avam Venusun asli modeli hetaera Phryne tekrar karsimiza ¢ikiyor ve
Manet’ nin Olympia’ sindaki fahise olarak aslina geri ddnmis oluyor. Kadin
imgesini tagsiyan Avam Venus, temsil ettigi karakterinin ger¢ek sahipleridir
artik, orta sinif ve alti, siradan kadinlar, fahiseler...

Kirda Kahvaltinin sundugu imgenin ¢arpiciligi her zamanki karakterleri
icinde kullanilan figirlerinden ¢ok, bu figlrlerin bir arada sunuldugu ortam
olarak piknik konusundadir. Zira kadin simdiye kadar alisik oldugumuz
konumundan farkh bir sey sunmaz, ancak piknik kadar siradan, umuma ait
bir ortamda, Rokoko da sabitlenen bastancikarici hedonist gérintisu icinde
simgesellesen kadin temsiliyeti olarak, erkeklerin siradanhgiyla zitlasarak
olaganustilesiyor. Doganin iginde kadinlar ¢iplakliklariyla tek basina

olsalardi ya da erkekler kadinsiz piknik yapiyor olsalardi

Resim 2.3.3.22 Manet, isa Meleklerle, 1864,
Musée d’Orsay, Paris.

20.yy a yaklastikca, artik kavramlar garpismaya basliyor ve resmin
ahsik oldugumuz konvansiyonelini bu kavram oyunlari cezbedici kiliyor.
Manet’ nin, isa Meleklerle resmine bakalim(Resim 2.3.3.22). Alisik
oldugumuz Goksel Venls tahtinda, dingin bir ihtisam icinde abartili hatta
diklesmis genital draperisiyle bu Isa, hangi kavramlarin karmasasidir? Ut
Pictura Poesis kurall uyarinca gelecekte de, kavramlarin olusturdugu

kompleks ne kadar poetik olursa, sanat artik o yéne dogru gidecektir.



Resim 2.3.3.23 Degas, Sacim tarayan kadn, Resim 2.3.3.24 Degas, Banyodan Sonra,
1885, Ozel koleksiyon. 1883, Halk koleksiyonu.

Degas’ nin yikanan kadinlari, seyrediligini seyretme gelenegine bile
lakayt gibidir. Burada seyir seyredilenin, artik dikiz, rontgen derecesinde
6ndne gegmigtir (Resim 2.3.3.23), (Resim 2.3.3.24).

Iste bu tarihlerde fotograf makinesinin kesfi ile artik, plastik
sanatlardaki Avam venislerin gérevi medya degistirmis oluyor. Rokokoda
sabitlenen kadin imgesinin cinsel hazza ydnelik kullanimi fotografla
pornografi adi altinda hizla sektérleserek devam ederken, plastik sanatlarda
da janrlagan giplak konusunu ge¢misin aliskanhklariyla degismez kurallara
baglar.

“Boucher, (...) Watteau’ nun fetes galantes’larindan sonra
Rokoko resminde en gegerli konu olan ask mitolojisinin
yaraticisidir. Erotik motifleri resimdem grafik sanatlara ve
endustriyel sanatlarin timudne aktarir ve peinture des seins et
des culs [Fransizca g6gus ve kalga resmi anlamina gelir] den
ulusal bir Gslup olusturur.”'”

Romantizmden sonra bireyselciligin sanatin olmazsa olmazi haline
gelmesiyle artik dogda gibi ¢iplak da bir janr olarak, sanatginin kendisini ifade
icin bahanelerden biridir. VenuUslerin, cinsellikleri vurgulanmig, hazza yénelik
imgeler sunmasi énemli degildir artik. Sanat¢i olmanin individelligi 6ne
gectigi icin, kadin imgesinin gecmisten gelen hazza yénelik bu edilgen
imgesi, sorgulanmadan oldugu gibi degismez sabit kabul edilip, sanatgidan
sanatclya, akimdan akima ele alinisi bicimsel olarak degisen adeta bir
ideograma doénasmastir. Ancak imgenin bu bastan ¢ikarici vazifesi
Baudrillard icin, “blttiin anlam ve iktidar sistemlerini bozmaya dayanan” gtict
ile “bedenin, arzu derinligi olarak degil, gérinim olarak hareket etmesini”

saglayarak, her tirlU iktidar kargisinda “tek basina onlara esit ve onlardan
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Ustln olan, basit bir gériinimler stratejisi oyunuyla hepsini alasag! edebilen”
"bir glic olarak degerlendirilir.

Resim 2.3.3.25 Renoir, Biiyiik Yikananlar, 1884-87, Resim 2.3.3.26 Renoir, Sar1 sach
Philadelphia Museum of Art, Philadelphia Yikanan, 1904-06, Neue Galerie,
Viyana.

Empresyonizmde bu gelisimin etkisi yaninda, akimin bigimsel
karakterini veren anlik izlenimlerin uygulama bahanesi olarak insan
vicudunun fiziksel sabitligi ile cok da fazla olanak tanimamasi ylzinden,

Renoir disinda ¢iplaka pek rastlanmaz. (Resim 2.3.3.25), (Resim 2.3.3.26).

Bu tarihlerden sonra Modernizm altinda toplanan akimlar i¢in giplak bir
janrdir. 20.yy da yeni baslayan her akim, onu kendi bicemi icinde kadin
imgesinin degismez temsiliyetinin gdstereni olarak, bir ime dénismus halde

kullanir. Avam VenUs niteligi ile Ciplak, kadin fikrinin g6sterenidir.

Ornegin Matisse ciplagi en hovardaca kullananlardan biridir. (Resim
2.3.3.27), (Resim 2.3.3.28).

Resim 2.3.3.27 Matisse, Dans, 1909-10, Resim 2.3.3.28 Matisse, Miizik, 1910,
Hermitage Miizesi, St. Petersburg. Hermitage Miizesi, St. Petersburg.

Muzik ve Dans resimlerinde ¢iplak ya da ¢iplaklik, insan kavramini
imleyen bir temsiliyettedir. Tipki magara resimlerindeki gibi kavram ifadesi
olarak c¢iplaktirlar ve Hersey’ den haraketle, cinsellige bir génderme yapmaya
ihtiya¢ olmadigi icin de bedenler kanonik tasarlanmamigtir.

Ote yandan, oryantal odalik resimlerinde Avam Veniis gelenegine
devam eder (Resim 2.3.3.29), (Resim 2.3.3.30).
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Resim 2.3.3.29 Matisse, Tefli Odalik, Re"sim 2.3.3.30 Matisse, Manolyah Odalik, 1924,
1925-26, MOMA, New York. Ozel koleksiyon.

Ciplak, 19. yyin ikinci yarisinda Sembolizmin, resimdeki her 6genin
gbsterdiginden bagka bir fikri simgeledigi mitolojik tiyatro sahnelerinde,
gelenegin digsinda bir yenilik sunmaz (Resim 2.3.3.31), (Resim 2.3.3.32).

Resim 2.3.3.31 Gustav Moroao, 1856, Resim 2.3.3.32 Puvis de Chevannes, Denizde
Apollo ve dokuz Muse, Ozel koleksiyon. Kizlar, 1879, Museo d’Orsay, Paris.

Redon’ un Kiklop resminde, Berger’ in mesghur “seyredileni seyreden

kadin ve seyreden erkek”'”

analizini 6rnekleyen, bakisin Kiklopun tek
gbzinde cisimlestigi, seyreden ve seyredileni ayni sahnede seyir kavramini

6ne ¢ikarir vaziyette bir arada goértyoruz. (Resim 2.3.3.33).

Resim 2.3.3.33 Odilon Redon,
Kiklop, 1895-1900, Otterlo
Rijksmuseum, Kroller Muller.

Resim 2.3.3.34 Gauguin, Bir daha Asla, 1897, Resim 2.3.3.35 Cezanne, Yikananlar, 1899-
Courtauld Ins. Galerisi, Londra. 06, Philadelphia Museum of Art, ABD.

Gauguin igin ¢iplaklik ve ¢iplak kadin, bicimsel ve kavramsal olarak
yalinhda, saf olana bir geri dénls anlamiyla, erken Rénesans’ in ideal
¢iplaklarini bicimsel degil ama kavramsal olarak tekrar eder durumdadir
(Resim 2.3.3.34).

Cezanne da ¢iplaga bicimsel arastirmalarina olanaklar sunan janr
bahanesiyle yaklasmistir. Ciplak ana janri iginde yikananlar, Urbino’ dan beri
tekrar eden yatan venUs gibi bir alt kol olmustur. (Resim 2.3.3.35).

Resim 2.3.3.36 Klimt, Kirmizi
Balik, 1901-02, Giizel Santlar
Miizesi, Soleure.
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Klimt’ te ¢iplak kadin, resmin sembolizmi iginde hem simge olarak
kavramsal dizende, hem de dekoratifligi icinde dizenlemenin bir pargasi

olarak bigimsel diizeyde ayni derecede 6nemle yer alir. (Resim 2.3.3.36).

Cesitli donemleriyle Picasso icin de ciplak, Matisse’ de oldugu gibi

sonsuz bir kaynak olarak kullaniimigtir (Resim 2.3.3.37), (Resim 2.3.3.38).

Resim 2.3.3.37 Picasso, Elleri birlesmis Resim 2.3.3.38 Picasso, Avignonlu Kadinlar,
Ciplak, 1906, MOMA, ABD. 1907, MOMA, ABD.

Pembe déneminde oldugu gibi, insan idealine hizmet eden
temsiliyetiyle, cinsellikten gok Rénesans hiimanizmine yaklasir. Avignonlu
Kadinlarda baslayan klbist resimlerde ise bir janr yaklagimi ile biceme
hizmet eder sekilde kullanilirken, i¢i bosaltilmig, bicime énem verildigi igin

nesnelesmistir.

Bu yaklagsim son dénem, ressam ve ¢iplak modeli konulu Antik Grek
formelligi icindeki ifadeci baskilarinda tamamen cinsellige yonelik seks

objesine dénustlrdr. (Resim 2.3.3.39).

Resim 2.3.3.39 Picasso, Ressam ve Modeli, 1968.

Hatta ressam ve modeli rolleri, hayatinin son déneminde tikenen (ya
da tikenmek istemeyen erkek) ve kadin ya da kadinlik durumuyla, varolussal
bir cinsellik icinde micadelesini, her seferinde bir kdsede seyreden, cinsel
iktidarin dinsel iktidar temsiliyetiyle birlikte sunulmasidir adeta.

Ciplak janrini spirittiel bir sembolizm iginde kullanan Bonnard, janrin
geleneginin gerekleri icinde edilgen bastancikariciligiyla, seyredilen olarak
banyo sahneleri, yikananlari konu edinirken, bicimsel yaklagimiyla yarattigi
atmosfer icinde eriyen ciplaklar belli bir tinsellik kazanmasina neden olur.
(Resim 2.3.3.40), (Resim 2.3.3.41), (Resim 2.3.3.42).



Resim 2.3.3.40 Bonnard, Ciplak, 1920, Ozel koleksiyon.

Resim 2.3.3.41 Bonnard, Ters 1s1kta Resim 2.3.3.42 Bonnard, Kiivette Pembe
Model, 1908. Ciplak, 1920-22, Ozel koleksiyon.

Hristiyanlikla birlikte baslangigta, dinsel ideolojinin belirledigi kaliplara
gbre sekillenecek olan kadin c¢iplagin sundugu kodlar, daha sonra imgesel
sabitlik icinde degismez kurallara dénUsecektir.

“...dinsel ideolojinin, farkli tarihsel/toplumsal kosullarda farkli
bicimlerde eklemlenebilecegini ve dolayisiyla degisik
uygulamalara yol agabilecegini gbz ardoi etmeksizin- dini, bir
baski ve iktidar sdylemi olarak ¢6zimlemek mimkadn.(....)
Dinsel metinler bize, kadinlar arasindaki ayrimlari géz ardi
eden ve kadinlarin 6zgun bireyselligini tanimayan bir “kadin”
kalibi sunarlar ve dahasi, bunun kabul edilebilir tek tanim
oldugunu éne siirerler.”'®

20.yyIn bigimci yaklasimlariyla; Rokoko’ da sabitlenen, gelenegin
verdigi kodlarin belirledigi bicimiyle kaliplagan kadin imgesi, kadini imleyen
bu dekoratif motif, bir ideograma donlugerek, sadece bigimsel diizeyde
degdisim gecirmistir. Sonug olarak, 20. yyin ¢ogalan akimlari ve Usluplari
icinde, bicimsel dizeydeki degisim ya da denemeler, kavramsal dizeydeki
kadin imgesine ait kodlarla ilgilenmez, sorgulamaz, sadece yeni bi¢cim ve
olanaklari arastirir. Bu ig, yani kadin imgesinin klise kodlariyla ve kadin
kalibiyla dalagma isi, yikselen Feminizmden sonra kadin sanatcilarin derdi
olacaktir. Ancak bu klise kodlar, ya tamamen reddedilerek kadin, erkegin
kullandigi iddia edilen cinsiyetinden arindirilacak ya da cinsiyeti taparcasina
totemlestirilerek (fallusvari bir iktidar bahsederek) bir ¢esit prehistorik
tanricaya déndstirtlecektir.

“Karg! hareket olustururken, kadinlar fallokratik yapinin
karsisina ne koyuyorlar? Belli bir 6zerkligi, bir farkhhigi,
arzudaki ve hazdaki 6zgulligu, bedenlerine dair bagka bir
kullanim bigimini, bir s6z0, bir yaziyi —ama, asla bastan
¢ikarmayi degil, Sanki bastan ¢ikarma kendi bedenlerinin
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yapmacikh bir Gslupla sahneye konmasiymis gibi; vasalligin
ve fuhusun yazgisiymig gibi, ondan utaniyorlar. Sunu
anlamiyorlar: Bagtan ¢ikarma simgeler evrenine hikmetmeyi
temsil eder; oysa iktidar, gercek evrene hikmetmeyi temsil
etmekten ibarettir. Bastan ¢ikarmanin sagladigi egemenlik,
siyasal ya da cinsel iktidarin sagladigi egemenlikle bir
tutulamaz. Feminist hareket hakikatin diizeniyle garip ve
acimasiz bir isbirligine girer. Sanki bastan ¢ikarma, kadin
hakikatinin yapay olarak yoldan ¢ikmasiymis gibi onunla
mucadele eder ve onu diglar; oysa bastan ¢ikarma, son
tahlilde onun vicuduna ve arzusuna kazinmigtir. Boylelikle,
disilin o muthig ayricaligini; hakikate, anlama asla erisememis
olma ve gorinumler hikimdarlhiginin mutlak efendisi olarak
kalma ayricaligini bir kalemde siler.”'”’

177 Jean BAUDRILLARD, Bastan Cikarma Uzerine, 16.



3. TURK RESMINDE CIPLAK

“Séyle bana Uslup denen seyin asli nedir? Simdi Frenkler de, Cinliler de ressamin
hiinerinin renginden, (sluptan séz ediyor. lyi nakkasin digerlerinden ayrilan bir (slubu
olmali mi, olmamali mi?”

(Orhan Pamuk, Benim Adim Kirmizi)

Baglangici 18.yy’ a kadar gerilere giden, Osmanli imparatorlugu’ nun
askeri, siyasi, ekonomik, sosyal ve kiltlrel alanlarda gegirdigi degisim,
kisaca Batililasma serliveni boyunca, odak noktamiz Ciplak ve genel
anlamiyla kadin imgesi de bu degisimin bir géstergesi ya da semboll olarak
ciddi bir misyon ytklenmis konumdadir. Bu minvalde, gegmisin Uzak Dogu
ve Hint kaynakli geleneginden beslenen minyatirlerinde ve 6zellikle
Bahname’ lerinde kullanilan cinsellik yaklu ¢iplaklik ve kadin imgesi yerini;
yavas yavas alisilacak figir resmine giriste etlt niteligine sahip, daha sonra
hem Batililasma yolunda uygulanmasi gereken teknik ya da bigimsel
gerekliliklerden biri olarak ve hem de bu degisimin simgesi olarak, iktidar
tarafindan kullaniimasi dolayisiyla resmi ve eril bir karakter sahibi Goksel
VenuUs tanimina girebilecek olan Bati ¢iplagina-kadin imgesine birakir.
Beliren kadin imgesiyle beraber ¢iplagin, Ustlendigi gorev itibariyle giderek
resmilesmesi hatta cinsiyetsizlesmesi s6z konusudur. Tek tuk istisnalar
disinda Goksel Venls tanimina uyan bu kadin imgeleri, 50’ lerden sonra
giderek dozu artacak olan, muhafazakéar gelenekgi altyapiya karsin,
sanayilesme ve bilyUk sehirlere gbcle kentlilesen, modernlesen ve siniflagsan
sosyal yapi iginde sivillesen sanatgi gibi, resmi gérevinden siyriimaya baslar.
70’ lerde politik dozu artmis, sinif bilinci iginde yaklasimlarla Ajit-prop’ a varan
imgeler, 80’ lerden itibaren liberalizmin individieli besleyen-kigkirtan
yapisiyla, sanatci kimligi dahilinde, Géksel Venlis’ (in resmi gbrevi son

bulmus, Avam VenUs diyebilecegimiz kadin imgesi belirmistir.



Bu durum, baska bir ifadeyle su sekilde degerlendirilebir; hakim erkin
(monark ya da devlet) elitlestirdigi, kendisi veya kendi yararina kullanmak i¢in
destekledigi sanat ve sanatin birimleri (Kama-sutra, bahname, ya da Gdksel
ve Avam Venus ayrimi 6rneklerinde gérdigumaz gibi), mesrulastirma
yolunda arac olduklari i¢in, resmi bir ciddiyet ya da bagka bir deyisle, eril
aklin dizenledigi bir kurulus ve imge dizeni sunar. Ancak imge; bigimi
dizenleyen hékim iktidar olarak, sivil bireyin inisiyatifine gegince, bu ¢esit bir
akli dizenlemeye ihtiyac kalmadigi icin, sanat¢isinin; nispeten serbestlesmis
(cunkd bireysel sanat¢i da olsa, sistemin Ust iktidarindan kagis yoktur), duygu
kategorisinde degerlendirilebilecek diizeyde, bireysel sanat¢i hazzini tatmin
edecek (bdylece sistemin Ust iktidar tarafindan belirlenmis sanatci
kategorisinin sinirlari iginde yine, belirlenmis sanat¢i olma kurallarini
uygulamasi bakimindan kaginilmaz olarak tabi olmus) vaziyette, ddntsim
gdsterir. Bu donlsimun baz aldigi, kadin imgesinin sanat tarihini icinde
sekillenen iki ¢esidi oldugunu daha 6nce gordik. Bu sabit iki kategorinin
etrafinda gesitlenen kadin imgesinin, Batililasma-Cumhuriyet dénlisima
sirasinda, degdisimi mesrulastirma yollarindan biri ve bunun simgesi olarak,
Goksel Venus tarafinin, Osmanli erki tarafindan ne sekilde kullanildigini Tark

Resmi’ nde c¢iplak baghgi altinda inceleyecegiz.

Batili anlamda Tlrk resminde baslangicta Géksel Vends niteligine
sahip imgenin belirmesinde, iktidarin 6ngérdigu bigimde Batililagma amaci
icin simgesel bir ara¢ olma pragmatizmi yaninda; Anadolu’ da gelisen
Tasavvuf islam’ inda; ézellikle Mevlevi, Bektasi ve Alevilik’ te devam eden
‘llahi Ask’, Hubbu'l-Ask’, ‘Ask-Asik-Masuk’ kavramlarini besleyen Antik
Yunan felsefesinin Platon idealizminin, Géksel X Avam Ask ikiliginden Goksel
Ask’ in islami yorumunun, diisiince yapisini sekillendiren Tasavvufi gelenek
dolayisiyla da, eril iktidarin hizmetinde sembol olarak kullanilan kadin imgesi,

eril karakteriyle Goksel VenUls kategorisine dahil olur.

Ote yandan Anadolu islami Tasavvuf’ un, kendine has karakterini

besleyen diger nokta: Turkler’ in Anadolu’ ya gelirken etkilesime girdigi



Budist, iran Zerdiist ve Maniheizm dinleriyle kendi Saman geleneklerinin disil
zelliklerinin, 6zetle Dogu inancinin disil panteist karakterinin, Islam’ in
Yahudi-Sami gelenekleri kaynakli eril iktidariyla kaynagsma ortaminin,
prehistorikten beri anaerkil anatanriga kiltiine sahip topraklar tGzerinde
gerceklesmesi, Goksel Venls’ U besleyen ana damar olarak halen dinsel,
sosyal ve kulttrel varligini ginimuazde dahi hissettiren bir dinamik

olmasindadir.

“(Yesevi) ZerdUstiligin iyi fikir, iyi zikir, iyi islek, adalet, akil ve
tapilacak ilahin sevgi oldugu ilkeleri (...) Buda’ nin sekiz ahlak
ilkesi; dogru s6z, dogru disince, helal nzk, hosgérl, adam
6ldirmemek vb. prensipleri (...) Zerdustlik, Hinduizm,
Budizmdeki kamil insan olgusunu kendini bil-kendinifethet-
nefsini 6ldir olgulariyla” devam ettirmis, “Manikeizmin eline,
diline, beline sahip ol ilkesi (...) Hinduizmin, Budizmin fakirizm
anlayigi ve ‘fena fillah’ mertebesini, digtincesini nefis
terbiyesinde esas unsur (...) ZerdUstilikteki toplumsal diizenin
temeli olan akil ve adalet iligkisini, Stinni islama ve seriata ters
digse de ‘hukam Allah’'in’; ‘hakimiyet Allahin’, ‘Allahin dedigi
olur’ yerine ikame etmis; tim bu iligkileri topluca bir kazana
koyup kaynatmis ve Pir-i TUrkistan hikmetlerinde bir nevi ayri
bir kaba alarak islamlagtirmistir.”'”®

Heterodoks (Anadolu islam’ 1) Tasavvuf orijinine sahip, devletin resmi
dini islamdan, Jakoben cumhuriyet ve modernlesmeyle laiklesmeye ragmen
ortodokslagan ve tabana inen islam ekseninde; baslangigta saray icin calisan
murit sanatgilarin dinsel pratigi olarak sanat baglaminda, minyatrler ve
bahnameler derin Dogu geleneginin islami bir devami niteligindedir. Sanatin
bicimselligini belirleyen 6zindeki bu karakter, Cumhuriyet éncesi Batililagsma
hareketlerinin yogunlastigi Tanzimat déneminin DarGgsafakali I. Kusak
ressamlarinda da, minyattr geleneginden Bati Gslubuna gegis sirasinda,
resimlerin bicimselliginde okunan izlerini devam ettirir. Biraz sonra, degisimin
tepeden inmeci blytk adimlarinin sembolU olarak, toplum igindeki
realitesinden farkl gizilen, kadin imgesinin iktidar tarafindan belirlenmig

karakteri, eril niteligiyle bir gdsterge olarak kullanilacaktir. Cumhuriyetin

178 Erol SERTKAYA, Ahmed Yesevi ve Alevilik, http://www.alewiten.com/ahmetyesevi.htm.



ilanindan sonra hizlanan laik modernlesme iginde de bu simgelestiren goérev,
laik, cagdas, ilerici sanatcinin ve sanatinin esasidir, dolayisiyla kadin
imgesinin (degisen sosyo ekonomik igcinde modern ve laik kentli, halkg¢i kdyla,
politik isci cesitliligiyle statist degisse de ) karakteri degismez. Tam
dénisim, 1980 kirllma noktasiyla gerceklesir. Ekonomik ve toplumsal
degisim icinde birey olma durumu, alti ¢izilmis olmasina ve inisiyatifi
dogrultusunda sanat tdretmesine ragmen, laik cumhuriyetci devlet tarafindan
kutuplastirilan cagdas-Batili x gerici-geleneksel UlkUselligi icinde, gecmigi
olumsuzlayarak kendini var eden modern cumhuriyet igin (¢cagdaslasma
yolunda neferlik karakterini koruyan sanatci, reflekslesen arag kavraminin
belirledigi yaklasima paralel), Batili, cagdas, modern olma yolunda sadece
Batili sanat¢inin yaptidini onun gibi yapan ve kuru bir taklitcilikten 6teye
gidemeyen; 6zgln bir ulusal sanat yaratmak ugruna (baslangicta elestirilen
gelenege, sonra yine bir ara¢ seviyesinde yaklasilarak) farkli kaynaklardan
beslenen yorumlarla ¢esitlenmesine ragmen, kendisini 6zgurlestirip, bireysel
6zgunlige erisememigstir. Bu durumun sebebi, Foucaultcu iktidar analizine
gore, “bireysellik, kimlik ve 6znellik, devlet gibi politik kurumlar ve onlara 6zgu
stratejilerin disaridan madahale edip denetlemeye ¢alistigr dogal (insan
dogasina 6zgu) bir alana ait bilesenler degil, tersine bu tir kurum ve
stratejilerin isleyisini mimkiin kilan araglardir.”'”® Bu baglamda
degerlendirilince, 6rnek alinan Batili bireyin “dayatiimig, dinsel, ahlaki, yasal,
bilimsel normlara uygunluguyla normallesen kimlik”'*® anlayisi icinde yer alan
kadin kimligi dogrultusunda bi¢im kazanan, sembol olarak sunulan Modern-
(Cumhuriyet) Kadini imgesi; etnografik ve cografi gegcmisinin farkli karakterli
ancak benzer yaklagimlariyla da birleserek, 6ncelikle belli bir misyon
yuklenmiglik icinde kutsallastiriimis, goéstereni oldugu modern cumhuriyetin
tabulasmasi gibi, kadin imgesi de gelenekler dogrultusunda kutsal kabul
edilen ana gibi, vatan topragi gibi ya kutsal, ilahi, resmi Géksel Venis
olmustur, ya da tam tersi dogrultuda sivil individializm i¢inde bile, ancak

(iktidar tarafindan sabitlenmis olan GokselxAvam kategorilerinin) 2. segcenek

179 Michel FOUCAULT, iktidarin Gozii, 13.
"0 Agk., 18.



olan Avam VenUs gelenegi icinde degerlendirilebilecek bir kisithlik iginde, bu
kez dinyevi, karnal hedonizmiyle sekillenmistir. Bu nedenle, 6zel olarak
ciplak konusu da, Batr’ nin sundugu modeller kapsaminda, bir janr olarak
degerlendirilerek, benzer dogrultuda yaklagimlarla; baslangicta etit niteligi
baskin, daha sonrasinda bireyci sivillesmenin etkilerini gésterecedi, Avam

Venus’ Un dinyevi cinsel hazciligindan beslenerek geligimini sirdirmustar.

Dogu’ ya 6zgl ‘ara¢’ kavraminin, Anadolu islami’ nda da, tarikatlarin
(tarikat Arapca yollar demektir) pratigi icinde ve onlarin varlik nedeni olarak
devam etmesi, nihai olarak algi ve dislnce bigiminde her zaman varligini
surdurerek; Cumhuriyetten 6nce Batililasma,”Bati’ dan fikirleri, tavirlari,
kurumlari drnek alma”'®'bicimselligiyle, Cumhuriyetten sonra laik
modernlesmeyi mesru kilma yolunda kadinin kullaniimasi olgulari iginde

yaklagsimi ve uygulamayi belirleyen altyapidaki karakterini olugturur.

“Turk modernlesmesi, kadinin geleneksel islami yagam
biciminden bagimsizlastiriimasinin Batililasma’ ya ve laiklige
giden yolu agacagina inanan reformcu seckinlerin modernist
yénelimlerinin bir sonucuydu.”'®

Bu noktada, Mahmut Erol Kili¢’ in, ‘Tasavvuf’ Ust yapisi altinda 6znesi
ve nesnesiyle ‘siir’ ve ‘sair’ olgularinin nasil gérildiginu inceledigi, Sufi Siirin
Poetikasi isimli makalesinde, kadin imgesinin arag olarak kullaniimasi
durumuna paralellik gésterecek sekilde dilin ara¢ konumuna isaret eden

fikirleriyle saglama yapabiliriz:

“Safi mutefekkirlerin “siir’e bakiglari blylk oranda onlarin
varlik ve mertebeleri anlayiglarinda gizli oldugu icin her
seyden 6nce s0ff ontolojisine bir bakmamiz gerekiyor. Bu
disunurlere3 gore “gérullrler alemi” (dlem-i sehadet) —sOfi
halk sairinin dilinde ise “yalan diinya™ adini alan igerisinde
bulundugumuz bu maddi varlik plani bir 6zin ve bir mananin
bir bigim ve bir surete birindugu yani diger bir ifadeyle, igin

181 Niliifer GOLE, Modern Mahrem, 26.
2 Agk., 26.



dis ile, enfisln a&fék ile, dikeyin yatay ile mevcad oldugu yer
olarak tasavvur edilmektedir. “Zuhur alemi”, “tezahdr alemi”,
“‘imkan alemi” gibi muhtelif adlarla da anilan bu muayyen varlk
dlzleminde batin zahir ile agikar olurken, i¢ dis ile goralur
kilinirken ruh da i¢ine Gflendigi beden ile elle tutulur
olmaktadir. Bu ylzden 6zde olana, ménada olana (perennial)
nisbetle bu distaki olusum arizi (accidental) olmaktadir.
Degismez 6z ve degisen kabuk arasindaki iligkinin tabiati ister
istemez “mutlak” degil izafi, sonlu, kayith ve durulan yere gére
degisen bir yapida olunca bunun dildeki yansimasi da ayni
Ozelliklere sahip olacaktir. Dil, o zaman, bitinuyle
kusatamadigdi o hakikate benzetmeler, misaller,
sembollestirmelerle “isaret eden” bir ara¢ konumundadir. . SGfi
bilgelerin Varlik ve onun varlik katmanlarinda derece derece,
katli gérintsine dair géraslerini edebi sanatlara tatbik
ettigimizde bu sefer bir edebi metinde ruh “manéa”, onun
kabugu olan beden ise “kelimeler” elbisesi altinda arz-1 endam
eder. Kadim bilgelerin ruh-beden iliskisinin tesis edilis sekli
buraya da yansir. Ayrica antropomorfik bakigli tasavvufi
distncede “insan” cok merkezi bir roldedir. Varlk'in, varlik
katmanlarindaki en milkemmel yansimasi “insan’dir. insan
mihverli bu manevi antropolojide insanin bilinmesi ile Tanri'nin
taninmasi birbirinin ayrilmaz sarti yapilmistir.”'®?

Once saman panteist, daha sonra idealist tasavvufi islam
geleneginden gecgen sureg iginde; Dilin, siirin bir arag olarak kullaniimasi
durumuna benzer sekilde, imge olusturmada da minyatir, hat, geometrik
siisleme ve Islam sanatina 6zgi diger uygulamalarda da ayni yaklagimla,
imgenin bir arag olarak kullanmasi devam eder. Imgeyi olustururken girilen
pratigin tekrari gibi (yani bir ibadet olan resmi yapma pratigi sirasinda,
yapilan resmin kigisel Uslupsuz, surekli tekrar edilen Uslup olmasi, bdylece
Uslupsuz tekrarin, ibadete yarayan bir ara¢ olmasi gibi), yapilan imgenin de
kendi iginde gdstereninden farkli seyleri gdéstermesi, gdstergesi olmasi
durumu, kisaca bir ara¢ haline gelmesi, reflekslesmis bir halde ickinlesmistir
Osmanl sanatgisinda. Bu durumun en belirgin érneginin, Bat’ li tarz resme
gecisin ilk uygulayicilari I. Kusagin Dartssafakalilar’ 1 oldugunu gérecegiz.

Olgusal diizlemde ellerine verilen fotografi tekrar etmenin, geleneksel

183 Mahmut Erol KILIC, Sufi Siirinin Poetikasi, Cogito, Kis, 2004, say1 38 alintiy1 yapan site:
http://www.geocities.com/tasavvufiliteratur/lit5.htm.




Uslupsuz minyattr imgesinin tekrariyla benzerligi yaninda, ickinlesmis olan,
bu sanata yaklagim, imgenin bicimsel anlamda degisimi sirasinda elbette
kendini en belirgin haliyle ele verecektir. Bu, en basit ifadeyle, icsellesmis
eski aliskanliklarla yeni (bigimsel) tarza yaklagimdir. Ayni tavir, Osmanli ve
daha sonra Turkiye Cumhuriyeti ideolojisinde de Bati modelini uygulama
biciminde varoldugu icin, Batililagsma sureci icinde gecirilecek merhalaleler,
bir ara¢ kullanma aligkanligi igcinde, 6rnek modeli alip uygulama rahathgiyla
cabuk ve goreceli olarak basarili oimustur. Oncelikle Batililasma siireci
dncesinde, henlz dogulu yaklasim iginde gergeklestirilen minyatdr ve
6zellikle konumuzla ilgili Bahnamelerde ele alinan imgeler, ve bu imgelerin
ne gesit bir aragsallik igcinde oldugunu inceleyecegiz. Daha sonrasinda,
Cumbhuriyet 6ncesi dbnemde girilen Batillasma hareketleri iginde, i¢sellesmis
olan bu arag kullanma durumunun, ideolojiyi uygulama asamasindan,
uygulanan ideolojinin mesruiyetini saglama yollarindan biri olan sanatin bir
arag olarak kullanilmasina, 6zel olarak resim sanati iginde, ideolojiyi
destekler vaziyette olusturulan kadin imgesinin yine bir ara¢ olarak
kullanilmasina, sanatin kendisinin, uygulanan batililagmanin saglamasini
yaparken bagvurulan, modele uygunlugun karsilastirmasini yaparken
dayanak olmasi bakimindan, yine bir saglama yapma araci olarak
degerlendiriimesine kadar varan cesitlilikte, resim sanatina ve konumuz
itibariyle kadin imgesine ve ¢iplak konusuna ne sekilde yansidigini

inceleyecegiz.

3.1. Minyatur ve Bahnameler

Selguklu’ dan beri Osmanli sarayi iginde de elit olmaya devam eden
resim sanati, ve genellikle Bektasi ya da Mevlevi miritler olan sanatg¢i takimi,
Dogu dinlerinin harmanlanmis islami devami olan Tasavvuf ya da tarikatlar

gibi, heterodoks islami disiincenin belirledigi sanatin cinselligi sunan



imgelerini, minyatir ve 6zel olarak Bahnamelerde devam ettirmektedir.
(Resim 3.1.1) ve (Resim 3.1.2)

Resim 3.1.1 19.yy’ dan baski bir Bahname Resim 3.1.2 19.yy’ dan baski bir Bahname
sayfasi. sayfasi.

GUnUmaze ¢ok az sayida ulagsan Osmanli Bahname 6rnekleri, zaman
icinde tutuculugu artan islami yasak ve imhalar sonucu (“obatidan etkilenme
slrecinde blyuUk tahribata ugramig(...) minyattrli sayfalari ya kopartilip

"8y 'ya saray arsivlerinde, kiitiiphanelerinde

atilmis ya da c¢alinip satilmistir
elite ait kilan korumacilikla izini kaybettirmis, ya da yukarida bir érnegini
g6rdugumuiz; yakin zaman baski teknikleriyle ¢ogdaltiimasiyla birlikte
(Japonya’ da da karsimiza ¢ikan) seri Uretimle popuUlerlesmenin, glinimizin
pornografi kavramini kargilayacak imgesine dénusmustir. Bu ylizden, dodu
sanatinin bireye ait Usluplagmayi reddeden gelenekgi yaklagsimini géz éniinde
bulundurarak, incelememizi yaparken yararlanacagimiz kaynak imgeler, daha
¢ok erken tarihli, Osmanli minyattrindn orijini konumunda olan Pers, Hint ve

daha gerisinde Cin bdlgesinin minyatir érnekleri olacaktir.

Anadolu Islami’ nin tasavvufi karakterinin olusmasinda rol oynayan bir
taraf Cin, Hint ve iran yollarindan gecen samanist, panteist Dogu gelenegi
diger taraf, Antik Yunan felsefesidir. Antik Yunan felsefesi, islam felsefesi ve
ontolojisinin olusmasinda, temelden etkili olmustur. Henry Corbin’ e gére,
12.yy’ da ibn-i Rist’ tin 8limiyle sona erdigi iddia edilen islam felsefesinin
6zgln ve yaratici donemi degil, ‘Arap Aristotelesciligi’ denilen dénemidir ve bu
tarihten sonra felsefe doguya, 6zel olarak iran’ a kaymis, olusan etkilesimle
U¢ belli basl digtince akimina ayrilmistir: Stnni, Tasavvuf Metafizigi ve Sii
Disilncesi.'®

18 Kendi sozleriyle: “Tiirkiyedeki dinsel taassubun bile Bat1 kaynakli oldugunu diisiindiirtmektedir”
dedigi, batidan etkilenme siirecinin tahribata 6rnek ayrintilari icin Bkz. Sezer TANSUG, Govdeye
Doniisen Sema Cehreye Doniisen Suret, Tiirkiye’ de Sanat, S.21, 1995,40.

185 Henry CORBIN, islam Felsefesi Tarihi, cilt II, 8. Cevirenin Onsoziinde aktaran Ahmet ARSLAN.



Aslinda islami Dogu disilincesinin de, Bati diisiincesinin de
kaynaginda olan Antik Yunan felsefesi, BatI’ da sekulerleserek felsefe ve din
olarak ayrilirken, islamda bu ayrim olmadigi gibi, batidaki etkisi insani tespit
ederken, dogudaki etkisi tanriyi tespit etmistir. Ayni kaynaktan beslenip, farkh
6zneleri besleyen bu iki diistince bicimi ya da ideoloji; 6zel olarak Osmanli ve
Tarkiye Cumhuriyeti déntsimi érneginde goérilecegi Uzere; Batili laik
felsefenin olusturdugu medeniyetin sadece teknigini kullanarak onlar gibi
olma (¢inkl “modernligin yerli kiltirden ve gelisimden kaynaklanmadigi
toplumlarda tarih yaratmak siyasi ve entelektlel secgkinlerin arzulariyla
sekillenen strekli bir modernlesme ve Batililasma (ya da daha sonra bunun
reddi) cabasina dénlisiir’'*®)hedefindeki: baslangicta Osmanli ve daha
sonrasinda Cumhuriyetin Tirk aydininin, dipten gelen geleneksel ‘ara¢’
kavramindan beslenen bu yaklasiminda, paradoksal bir agmaz olarak
billurlagsacak; sonucta, birinin digerini yok ettigi ya da yok sayarak,
olumsuzlayarak kendini var edeceg@i dogu-gelenek-dini X bati-modern-sekiler

dikotomisini yaratacaktir.

Ahmet Arslan, Corbin’ in kitabinda, gevirenin éns6zii bélimiinde islam
felsefesinin kaynagindaki Antik Yunan etkisini ve bu etkinin ne sekilde

déndstigund séyle 6zetler:

“Islam diinyasinda hikmet (yani felsefe), Yunanca sophia
teriminin karsihgi olarak alinir. Yine bu dinyada hikmet-
ilahiyye de Yunanca theosophia’ ya tekabul eder. Bu su
demekitir: islam diinyasinda felsefe hikmet, hikmet ise ézii
itibariyle ilahi hikmet (yani hikmet-i ilahiyye) olarak
anlasiimistir. Corbin’ e gdre bu normaldir ve dogrudur. islam’
da felsefe, ancak hikmet, daha da ileri giderek ilahi hikmet,
teosofi oldugunda kendini evinde hissetmistir. Ote yandan bu
ilahi hikmetin veya teosofinin, yani Tanri hakkinda sahip
olunan bilginin ve bilgeligin kaynag! esas itibariyle peygamber
ve onun varisleridir.”"*’

186 Niliifer GOLE, Modern Mahrem, 28.
187 Henry CORBIN, islam Felsefesi Tarihi, cilt II, 16 Cevirenin Onsoziinde aktaran Ahmet
ARSLAN.



islam diisiincesinin Yunan Tarzi Felsefe yani felasife yapanlar
(“Platon, Sokrates, Empedokles, Plotinos gibi eski Yunan filozoflarinin izinden
giden, onlarin ele aldiklari problemleri onlar tarzinda ele alip devam ettiren
Farabi, Ibni Sina, ibni Riisd vb.”'**), Kelamcilar (“esas amaglari islam
dogmalarini veya inan¢ unsurlarini aklilestirmek ve rakip 6gretilere karsi
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korumak, savunmak olan(apoloji) Nazzam, Cahiz, Bakillani vb. ve

Mutasavvuflar (“islam’ 1 icten yasamak, Peygamber’ in yasadi§i tecriibeyi
tekrar etmek isteyen Beyazid | Bestami, Ciineyd, Hallac Mansur vb.”"*")
olarak (ige ayrilan kollarindan Mutasavvuflara giren Anadolu islami’ nin
Mevlevi ve Bektasi tarikatlari, bir yandan Osmanl disincesini besleyen
damarlardan biri olarak, diger yandan uygulayicilarinin maritligi itibariyle de,
minyattrinun (ve Batili tarz resme gecisten sonra 6zellikle 1.Kusagin

resimlerinde) sekillenmesinde etkili olmustur.

Ote yandan Mustafa Cezar’ in “Islamliktaki soyut tanri inanci(nin)
figlrlli resmin, siisleme amaciyla da olsa mabede girmesini”"®! engelledigini
soyledigi islam estetigini belirleyen doktrinin altinda da antik Yunan’ dan izler
vardir. Dinsel ideolojinin kendini varetme ve mesrulastirma yolunda, destek
verdigi sanat sayesinde gelisen bati imgesinin, ne derece yaygin bir gelenek
olusturdugunu, sanat tarihi adi altinda, basat ve belirleyici olarak Bati sanat
tarihinin anlagilmasina vardirtacak denli biliyoruz. Yahudi-Sami kékenli islam
dininde ikonik imgenin 6nemsenmemesi ya da kullanilmamasinin sebebi;
Tasavvuf uzantisinda; gérinmeyen, icerideki anlamin (mana), onun kabugu
bir sembol olan bigimden (siir, minyattr) daha énemli olmasidir. Kura’an’ da
sairler icin Suara Suresi vardir ve sair, tipki antik Yunan’ daki gibi her firsatta
diglanir, imge yaraticiliklari dolayisiyla tanriyla boy él¢clisen sairler lanetlenir.
Platon’ un “sairin kavradigi ve dizelerinde yasattigi gibi bir diinyanin aslinda

olmadigini ve olamayacini” séyleyerek “yaratma sureci igcerisinde ugari ve

188 Henry CORBIN, islam Felsefesi Tarihi, cilt II, dipnot (2), 25 de aktaran Ahmet ARSLAN.
8 Agk., 25.

0 Agk., 25.

91 Mustafa CEZAR, Sanatta Batiya Acilis ve Osman Hamdi, I, 91.



"2 yapmasi dolayisiyla ideal Devlet’ ten

kaypak bir zemin Uzerinde sanat
diglamasinin sebebi, “filozoflarin ortaya ¢cikmasindan ¢ok énce, peygamber
ve bilge kisiler olarak var olan sairler’in “teolojik ve kozmolojik bilginin
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geleneksel saglayici””” si olmasi dolayisiyla “felsefe ve siir arasindaki eski

cekisme”'*!dir. Kur'an’ da, Saffat ve Yasin Surelerinde gegen:

“85 CUnkU onlar, kendilerine, ‘Allah’ tan bagka higbir ilah
yoktur’ denildigi zaman inanmayip buyUkltk tashyorlardi.
36 ‘Biz, deli bir sair icin ilahlarimizi mi terk edecegiz?’
diyorlardi.”'®

“69 Biz o peygambere siir 6gretmedik. Bu ona yaragsmaz da.
O(na verdigimiz) ancak bir 6giit ve apacik bir Kuran’ dir.”'?

ayetlerinden anladigimiz tizere, islam’ dan énceki Cahiliye Devrinin giire
dayal s6zlU gelenegdi dolayisiyla, Kur'an’ in sundugu yeni iddianin, siirle ya
da sairlikle bir tutulup hafife alinmamasi i¢in Murdock’ in belirttigi, felsefi ve
kozmolojik bilginin geleneksel saglayicisi sairin ve giirin lanetlenmesi Gzerine
mesgruiyetini kurmasi sebebiyle, belirledigi estetiginde de imge yaratmak ve

bunun uzantisinda mabetlerde ikonografik imge kullanmak yasaklanmistir.

Bu yaklagimin yaninda, Kur'an’ in yazimi agamasindan itibaren,
sanatgi(sair), sanati(siir) ve sanat(suur; Yunanca Poiesis: yaratmak karsiligi
olarak Arapga Sa’ara: hissetmek, bilmek, siir sdylemek, kékinden gelen
suur: duyum, delilsiz idrak etmek, iddiasinda olmasi dolayisiyla lanetlenir)
kavramlarinin; 6zde manada olanin, ‘sair’ tarafindan ‘suur’'una variimasi igi
sanatin, dil ya da ikonografik imge olarak bu sirada kullandigi bi¢cimsel vasita
‘siir’ simgelestirmesi icinde Islam estetiginin soyut ve sembolik karakterini
belirler.

192 Tanju SARI, Poetikanin Evrensel iddias:: Siirin degisik Cografyalardaki Tekligi,
http://www.angelfire.com/journal2/zefir/Poetika.htm.

19 Tris MURDOCK, Ates ve Giines, 7.

PP Agk, 7.

195 Kur’an, Saffat Suresi, 35-36. ayetler.

19 Kur’an, Yasin Suresi, 69. ayet.



Simdi, distince ve estetik bazindaki bu geri plandan sonra, sanatin
bicimselliginde ve imgesinde ortaya ¢ikan, belirleyici etkilerini incelemeye
gecebiliriz.

Antik Yunan sanatinin bigimselligini belirleyen felsefi geri plan
dogrultusunda, 6zellikle Platon’ un Géksel x Avam Ask karsithiginin, kutsanan
akilla 6zdes, eril Goksel Ask kavramlastirmasinin imgesel ifadesi Erastes-
Eromenos ikiligi, islam’ in Tasavvufi diislincesi iginde, karakterinden higbir
sey kaybetmeden, Asik-Masuk veya Kul-Tanri simgeselligiyle yine devam
eder. Oyleki, Erastes-Eromenos imgelerinin tekrar eden igki sunan geng
oglan formulinde (Resim 3.1.3), (Resim 3.1.4), (Bkz. Resim 3.1.5)

Resim 3.1.3 Erastese oinochoe (siirahi) Resim 3.1.4 Symposium sahnesi icinde sarap
icinde sarap sunan Eromenos. dagitan Eromenos.

bilginin aktarimi (temsili reel pratigi Paiderastia) yoluyla elde edilen,
Eromenos’ un sundugu kadehte simgesellesen Erastes’ i yani egoyu
kutsallastiran, siiblimlestiren “6znenin dénisimi”"®’, minyatiirlerde ve
siirlerde sikca kullanilan ‘saki’ temasinda (Resim 3.1.6), (Resim 3.1.7), (Bkz.
Resim 3.1.8), ya da Leyla ile Mecnun, Hisn-0 Ask

Resim 3.1.5 Sarap dagitan Eromenos lir ¢calan
Erastese kulak veriyor, Atina kirmiz figiirlii
stamnos (sarap sisesi), MO.430,Antikensammlungen, Miinih.

Mesnevi (Bkz. Resim 3.1.16) hikayelerdeki gibi, disil imgeden hareketle
varilacak olan (“askinin doruk noktasinda Mecnun ‘Tanri’nin aynasi’ olur.

Sevenin bakisi sayesinde Sevilende kendi ezeli-ebedi yluzinu seyreden,
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Tanr’nin kendisidir™. yine 6znenin dénusumu orijinini tekrar eder. Tek

7 Henry CORBIN, islam Felsefesi Tarihi, cilt II, 69.

* Corbin burada Riizbihan’ dan bahsederken kullandig1 6znenin doniistimii yorumunda, Mecnun’ u da
Tanr1’ nin aynasi yaparak, etkinligi mutlak Tanr1’ ya veriyor, insan 6znesine degil.

™ Tanrimin kendisidir dedigi aslinda: insanin kendisini; Tanr1’ nin, kendileriyle yani Mecnunlarla,
evrene baktig1 gozler olarak edilginlestirmesiyle yani Tanr1’ y1, Mecnunlar vasitasiyla kendi
kendisinin Sahidi yaptigi, Sahit-ayna olan Mecnunlarin, edilgenlestirilmesiyle tanrilagmis olacak
insandir.



Tanrih mutlakgr islami inang, timtanrici dogunun arag ve Bir olma kavrami ve
idealist Antik Yunan’ in insani ylcelten himanist titresimleriyle olusan bu girift
yap! i¢inde her biri, birbirinin igine girip ¢ikarak, birbirleri icinde kendi
Ozelliklerini var etmeye devam ederler. Bu noktada akla su soru geliyor:
neden antik Yunan’ in himanist idealizmi, insan dolayisiyla figir dolayisiyla
¢iplaga varan, insani ydcelten kutsayan yaklasimiyla imge olustururken,
islamin icinde, 6zellikle tasavvufta ve yansidigi sanatinda figiirlerin éne
cikmasina, etkili ve yeterli bir sebep olamamisg, 6zetle neden figlr anlayisinda
degisiklige sebep olmamistir? Kisaca cevap su olmalidir, islami versiyonunda
antik Yunan’ in idealizmi, tek tanriyr yani Allah’ 1 ydceltir, kulu yani insani ise,
Allah’ in kendi kendisine sahid olan gbzleri aynalastirmasiyla nesne ve
edilgin, tanriy1 6zne ve etkin kilar. Zeynep Sayin, geometrik tekrar olarak
belirginleserek, “islam sanatinin biitiin geometrik alanlarini olusturan”
“noktanin kusursuzlugundan tireyen”, “hat ve mimari” gibi “Asl’ 1 [yani asl olan
tanriyi] dile getiren bilgiyi strekli tekrar etmek ve bu tekrarla onun tekrarini
kirarak onu kendi basina birakmak gibidir’'®® dedigi, bu siirekli bir tanriyi
tespit etme diguncesinin, sanata tezahtri hakkinda fikir verir. Bu sebeple,
minyatUrlerdeki antik Yunan etkisinin ikonografik tekrar edisinde de, olgun
sakalli erkek Erastes ve geng ergen sakalsiz Eromenos figurleri, ¢iplak
olmayan ancak sadece kultirel cografyaya 6zgu kiyafetlerinin farkhlagtirmasi
icinde devam edecektir. Giyiniktir ¢iink(i; Islam sanatinda “daire evrenin
geometrik simgesidir: evrendeki her noktadan bir daire ve dairenin her
noktasindan onu markeze baglayan sayisiz yaricap meydana”® gelmesi gibi
“‘insanlar bu dairelerde yer alan noktalar olustururarak bittnin pargalarindan
yalnizca birini dile” getiren “her yaricapin, cemberden merkeze giden bir
y0|!1201

her asamada oldugu gibi, insani ifade eden imgesinin figirasyonunda da,

oldugu, kendini evrenin timleyen bir par¢asi sayan Dogu geleneginin

arag-sembol olarak bir im kavramsallagtirmasi iginde, ne giplak olmasi

gereklidir ne de gergekgi ya da naturalist bir bicimsellik i¢cinde olmasi.

%8 A.g k., 70.

199 Zeynep SAYIN, Mithat Sen ve Beden Yazisi, 168.
20 SAYIN, A.gk., 169.

YT SAYIN, A.gk., 169.



Resim 3.1.6 Fresko panel Saki sise ve Resim 3.1.7 Riza-i Abbasi, Misafire
kupa ile, 17.yy ilk ceyregi, isfahan-iran, sarap sunan Saki, 17.yy.
Metropolitan Museum of Art, New York.

Resim 3.1.8 Muhammad Qasim, Persli I.Sah Resim 3.1.9 Seyh bir bahcede arzu dolu bakislarla
Abbas sakisini kucakliyor, 1627, Musée gence bakiyor, Riza-i Abbasi stili, gec 16yy,
du Louvre, Paris. British Museum, Londra.

Resim 3.1.10 Yash adam kirda bir genci tahrik
ederek davet ediyor, ,Bizhad-Iran, 1523-1524,
Smithsonian Institution, Washington

Tasavvufun 1-Ask, 2-Asik, 3-Masuk kavramlari;

1- Tannlastiran ilahi 6z Allah,

2- Ask ile tanrilagsan insani 6zne (Allah’ in aynasi olma hasebiyle nesne)
ve

3- Askin aynalastirdigi (alter egoda), yani énce disil kimlikli geng erkek ya
da kadin géruntisinde, sonra bundan hareketle eril ilahi 6znenin (yani
1 in 2 de yansiyan halinin)yansiyacagi, Allah’ in (1’ in), (2’ yi)
tanrilastiracagi nesnel vasitasi(3)dir. Diger bir deyisle, Antik Yunan’ da
g6rdugumuiz insanin kendini, tanrilastirma bahanesiyle alter egosunda

ylcelterek kutsamasinin Islami tektanrili yorumudur.

“Mistik icin Tanr’ nin kendi kendisini seyrettigi bakig olarak kendisi
hakkindaki bilgisini kesfetmek”, “kendisinin kendi tarafindan gérilmesi” olan

“Perde”® (izerindedir.

“O zaman perde, ayna olur. Glnkd Tanrn Yaratim’ dan bu yana
kendisinden bagka olan bir dinyay! higbir zaman
seyretmemistir. Ondan dehset duyar. Ancak Tanri’ nin
kendileriyle kendi kendisinin $ahidi oldugu Sahitler olma

22 Henry CORBIN, islam Felsefesi Tarihi, cilt II, 70.



bilincine ulasanlar, Tanri’ nin kendileriyle evrene baktigi
gdzlerdir.”*”

Simdi bu kavramlastirmalarin illistrasyonlari olarak baktigimizda
minyatdrler, Batillagsmig ényargil gbzlerimize belki de bu kadar diinyevi bir
karnallikta veya pornografik gelmeyecektir. (Bkz. Resim 3.1.9), (Bkz. Resim
3.1.10), (Bkz. Resim 3.1.11), (Bkz. Resim 3.1.12), (Bkz. Resim 3.1.13), (Bkz.
Resim 3.1.14), (Bkz. Resim 3.1.15). Ya da tipki Dogu ¢iplaginda gérdigimuiz
gelenegin devami olarak, bu diinyevi karnallik da bir ¢esit ara¢ oldugu igin,
bakisimiza hakim olan batili paritenlik tarafindan ters, aykiri ya da sapik
olarak degerlendiriimemelidir.

“Askin tadina her ne sekilde, her ne bicimde, her ne derecede
bakarsaniz, o ilahi Askin kiiglk bir parcasidir. Kadinlar ve erkekler
arasindaki agk dahi bu ilahi Askin bir pargasidir. Fakat bazen sevygili,
ask ve gercek agkin tahakkuku arasinda bir perde olur. Bir giin bu
perde kalkacak ve sonra gercek Sevgili, gercek amag, tim ilahi
ihtisami icinde belirecektir.”*

Resim 3.1.11 Riza-i Abbasi, Seyh gence Resim 3.1.12 Resim 11’ den detay.
uygunsuz teklifte bulunuyor, 1605, isfahan
iran, Smithsonian Institution,Washington.

Homoerotik Platonik askin izlerini okuyabildigimiz, agkin bu Tasavvufi
yorumuna oldugu gibi, homoseksuelligi lanetleyen Batinin 19.yy Viktoriyen
ahlakinin gekillendirdigi 6nyargilar sebebiyle, heteroseksiellik disinda her
tarld cinsellige bu yanh bakis agisinin kiigimseyici, yasaklayici yaklagimlari
mutat olagelmistir. Oysa Dogu’ da oldugu gibi Antik Yunan’ da da, hemcinsle
iliski ya da ask homoseksuellik olarak degerlendiriimez (ancak Sami tektanrih
gelenek lanetlemeyi bagslatacaktir). Osmanli’ da da bu gelenegin sirdiguna
Omer Tirkes, Tiirk Edebiyat’’ nda Escinsellik adli makalesinde su sekilde
ornekler: (Resim 3.1.15).

203 A g k., 70.
204 Seyh Muzaffer OZAK, Love is the Wine, kitabindan alintt yapan site :
http://www.sufism.org/books/Iwinex.html#love.



“Aydinlanma disincesi, Ortagaga iliskin bircok diiglince
tarzini yerle bir ediyor, ancak cinsellik, tip ve ahlak arasindaki
ser ittifakina eski rejim kadar sahip ¢ikiyordu. Bu distnce,
burjuva bireyin modern destani olan romanlara da yansidi.
Osmanli toplumu tam bdyle bir anda, Ustelik edebiyat, az énce
bahsi gecen romanlar aracihgiyla tanisti Bat’'nin deger ve
distnce dinyasiyla. Ahmet Cevdet Pasa, bu yillardaki
toplumsal iligkileri "Maruzat"inda (1856) su cimlelerle
6zetliyor; "Zendostlar (kadin sevenler) ¢cogaldi, mahbublar
(erkek sevenler) azaldi. Kavm - i Lut sanki yere battl.
istanbul’da 6teden beri delikanlilara ma’ruf ve mitad olan ask
- u alaka, hali tabisi Uzerine kizlara mintakii oldu... Kubera
(kibarlar) icinde gulamparelikle (oglancilikla) meghur olan
Kamil ve Ali Pagalar ile onlara mensup olanlar kalmadi. Al
Pasa da ecanibin (yabancilarin) itirazatindan ihtiraz (gcekinme)
ile gulampareligini infaya (gizlemeye) ¢aligir idi". Anlasilacagi
gibi, zendostlarin yani kadin sevenlerin sayica artisinin tarihi
6nem arz ettigi o yillarda, Avrupa romaninda islenen ask ve
cinsellik bigcimleri Osmanl toplumunda yeni yeni filizZienmeye
baslhyordu. Avrupa’daki 6rnekleri taklit eden Tanzimat
romancisi karsi cinse dénlk bu yeni tarz agki ve ¢ekirdek aile
modelini modernligin biricik ifadesi sayacak ancak roman
kahramanlarina g;énl[]nce bir cinsellik yagama izni
vermeyecektir.”*"”

Resim 3.1.13 Riza-i Abbasi, Genc ve yash bir bahcede konusuyorlar, 1605, isfahan-iran,
Smithsonian Institution,Washington.

Resim 3.1.14 Resim 13’ den detay. Resim 3.1.15 Sawaqub al-Manaquib, Dokiilen
sarap 19.yy, Topkap1 Saray1 Miizesi, istanbul ve
bir diger niisha the Morgan Library, New York.

Ote yandan Mesnevi ask hikayelerinin, (disil nesnelligi icinde) kadin

imgesinde somutlagan masuk(sevgili) perdesine bakarak, bakani ilahi Aska

% A.Omer TURKES, Tiirk Edebiyatinda Escinsellik, Milliyet Sanat’ dan alintiy1 yapan site:
http://www.gaygaye.com/edebiyat_konuO1.htm.



ulastiran seyir, 6rnegi: Sirini yikanirken seyreden Husrev, Bati geleneginin
Bathsheba temasini hatirlatir. (Bkz. Resim 3.1.16) ve (Bkz. Resim 2.3.2.75).
Ancak burada ne konu, ne bigim, ne de kavram olarak elemanlarindan
higbiri, nihai ‘Bir'lige vardirtan batinligun, ahengi bozacak sekilde 6énine
gecmez. Tasavvuf minyattrandn, bir tarafi Antik Yunan olan distnsel kaynak
ortakligina karsin, Bati imgesinden farklilagtiran tarafi bu Dogu karakteri

sebebiyle olmalidir.

Resim 3.1.16 Hiisrev yikanan Sirini seyrediyor,
Nizaminin Khamsa adh elyazmasi kitabindan
minyatiir, 1431, Hermitage Miizesi, St. Petersburg.

“Ask bu yolculuk sonunda i¢sel olgunluga ulagmistir. Bu bir
arayis yolculugudur. Yolculuk sirasinda Hiisn’0 arayan Ask,
aslinda HUsn’lin kendisinden bagka birsey olmadigini fark
etmistir. CUnki Ask, Hisn'( kalbinde bulmustur. Ask’in
kalbinde mecazi agk vasitasiyla ilahi ask dogmustur. HUsn bir
mecazdir. ilahi agka ulagabilmek igin bir képrudir. Hisn,
aslinda Allah’in bir yansimasidir. Yani Allah, Hisn’de taalluk
etmistir. Hakikate ulasan Agk, kemal makamina yani “Fark-i
Sani” ya da “Cem’ul Cem” makamina ermistir. Vahdet’e yani
Allah’in birligine ulagmistir. Herseyin vicud-1 mutlak’in, yani
Allah’in tecellisi oldugunu anlamistir ve fenafillaha [nirvana]
ulagir. Kendini de Allah’in varligi icinde yok eder. ikilikten
kurtulur.”*

Resim 3.1.17 Tellak, Fazil bin Tahir
Enderuni’ nin Hubanname (Yakisikhlar
kitabi) sinden bir sayfa, 18.yy.

Ender 6érneklerine ulasabildigimiz Osmanli Bahname minyaturleri de,
artik bu minvalde degerlendirilebilir. (Resim 3.1.17), (Resim 3.1.19). 18.yy’ in
Batililasma hareketinden bigimsel baglamda etkilenmis gérinen bu minyatdr,

2% Gonca KUZAY, Hiisn ii Ask, http:/www.ege-edebiyat.org/docs/253.doc.



kavramsal dizeyde gelenegi tekrar etmektedir. Bir yandan Eromenos
kahbinin ikonografisiyle, Tasavvufi ilahi agki ima ederken, diger yandan
vurgulanmig kadinsi gégusleri, kigkirtici ifadesiyle adeta Bati geleneginin

Avam VenuUs kategorisine girer.

Resim 3.1.18 Resim 17’ den detay. Resim 3.1.19 Suriyeli geng, Fazil bin Tahir Enderuni’
nin Hubanname (Yakisikhilar kitabi) sinden bir
sayfa, 18.yy.

Resim 3.1.20 Yikanan kadin, Abdullah Resim 3.1.21 Abdullah Buhari, 1745, detay.

Buhari, 1741-42, 16,2 x 10,8 cm, Topkapi
Sarayi Miizesi, Istanbul.

Buhari’ nin yikanan kadin ve pencereden kigkirtici ifadesiyle bakan
davetkar kadin imgelerinde (Resim 3.1.20) ve (Resim 3.1.21), Tasavvufun
bicimsel ve kavramsal dizeyde belirledigi, ilahi askin erillestirmis, disil
edilgenlik icinde nesnesi olmak yaninda, Avam Venulse 6zgU dinyevi
karnallik da okunabilir. Ote yandan, ingres’ in Valpingon Yikanan’ ini (Resim
3.1.22) hatirlatan, minyatlUre has bigimsel kurulug versiyonu ile yikanan kadin,

sadece formal farkhlik sunan igeriksel bir paralellik icindedir.

Su halde vardigimiz sonug odur ki; distinsel bazda, dogu (Cin, Hint,
iran) ve bati (antik Yunan) geleneklerinin islami (Sami tektanril) tarzda
kaynasma yeri olan Anadolu Tasavvufu’ nun ikonografisini belirledigi, islam
minyatirt geleneginin uygulayicisi Osmanli minyatlrd de, birbirine
yakinlasan uzaklasan bigcimsel ve iceriksel yonleriyle, dogu ve bati imgesinin,
bir gesit harmanlanmis yorumu gibidir.

Resim 3.1.22 Ingres, Valpincon
Yikanani, 1808, Louvre, Paris.

Ancak iki kanaldan beslenen bu durum, cumhuriyetin kurulma
asamasinda ve sonrasinda; yeni ideolojinin kendini var etme yolunda eskiyi

olumsuzlayarak yok saymasiyla, eski-gelenek-dogu X yeni-modern-bati



kargitlastirmasiyla, dogu damari kesilerek colaklasacak, batiya tabi disince
yapisi dogrultusunda sanat ve 6zel olarak ¢iplagin da, iktidari mesrulastirmak
icin sembol aracglara déntsima ile imge ve Uslup olarak kuru bir taklit

seviyesine inmesine sebep olacaktir.

ipek Akslgir Duben, “Tevfik Fikret gibi modernizmi savunan bir
diusindr bile, islam ahlaki ve zihniyetini ampirik gergekgilikle
bagdastiramamistir®”’ diyerek, Tanzimat’ tan baglayarak giinimiize degin
Turk sanatini ve estetik dislnceyi belirleyen bu ikilem icin Ahmet Hamdi

Tanpinar’ dan su alintiyr yapar: sorunun en énemli yani Tanzimat’ tan beri,

“Yeni kuruluslarin karsisindaki vaziyetimizin sipheden ikriye
gecmemis olmasidir. Ne kadin meselesini, ne
kanunlarimizdaki degisiklikleri, ne de esasindan garbli kilttr
ve sanati, bagka tirllisi olmayan, olmamasi icab eden hayat
sekilleri halinde almadik. Daima igimizden ikiye bdlinmusg
yasadik. GUnkU bizim icin bir bagkasi baska tlrlisi daima
mevcuttu ve mevcuttur. iste bizi garplidan (ve) eski misliiman
dedelerimizden ayiran ruh hali budur.”**®

3.2. Cumhuriyet Oncesi Dénem 1800-1923

Osmanli imparatorlugu’ nun belki de varolugsal politigi batiya gég-
ybnelis ve batililagsma politikasi dogrultusunda, somut degisimin énce devlet
ve daha sonra toplumsal dizeyde goérulecegi ilk érnekleri, Ill. Mustafa (1757—
74), l1l. Selim (1789—-1807) ve agirlikh olarak II. Mahmut (1808—1839)
zamaninda baslar.>” Uzun soluklu bu déniisiimiin ilk kirlma noktasi 1839

297 ipek Aksiigiir DUBEN, Osman Hamdi’ nin Resminde Epistemolojik Celiskiler, 1.0sman Hamdi
Bey Kongresi Bildiriler, 60.

208 Ipek Aksiigiir DUBEN, Osman Hamdi’ nin Resminde Epistemolojik Celiskiler, 1.0sman Hamdi
Bey Kongresi Bildiriler, 59.

29 Foucault sonrasi gelisen, iktidar-birey odakli modernizm ve yansidigi-yansittigi her tiirlii birimin
kutsal-dokunulmaz evrenselliginin; elestirilebilecegi ya da elestirilmesi gerektigi ya da hic de 6yle
empoze ettigi bicimde, dogasindan gelen zorunluluk olmadig serbestlestirmesi dogrultusunda;
Tiirkiye modernizmine de baglayan elestirel yorumlarin, vardigi sonuglari itibariyle kimi yonlerden
yetersiz buldugu giiniimiiz yaklasimlarina karsilik, Cumhuriyetin 50. kurulus y1ldéniimii i¢in yazilip
Tiirkge’” de 1978 yilinda ilk basimi yapilmis olan; baslangicindan itibaren doniistimiin olumlayan
ayrintili incelemesi i¢in Bkz. Niyazi BERKES, Tiirkiye’ de Cagdaslasma, 17-244.



Tanzimat’ in ilaniyla, ideolojinin belirleyecegi yolda toplumsal ve kilttrel
degisiklikler de baslar. Bu asamada bizi ilgilendiren nokta, iktidarin belirledigi
nihai amag¢ dogrultusunda, kaltir sanat bazinda 6zellikle kadin imgesi ve
onun bir uzantisi sayilabilecek ciplagin da, aygitin diger parcalar gibi bir arac

olarak kullaniimasidir.

Ancak; Selim Deringil’ in iktidarin Sembolleri ve Ideoloji kitabinin sonug
bdlimunde: icsel boyutta "devletin topluma fiziksel ve ideolojik olarak
g6rilmedik Olcllerde nifuz etmeye baglamasiyla artan ‘mesruiyet agigrnin

Ustesinden gelme miicadelesi”*'”

olarak 6zetledigi 19.yy Il. AbdUlhamit
dénemi “mesruiyet bunalimi’nin, Habermass’ tan bunun nedeni olarak
faydalandigi, “’Yonetsel eylem alanlari ile kiltlrel gelenek alanlari arasindaki
yapisal benzemezlIik, kisith yonlendirme araciligiyla mesruiyet acigini
kapatmaya ydnelik girisimler Gzerinde sistemli bir sinir olusturur.” Bkz.

Habermas, Legitimation Crisis, (Boston, 1983), s.71 “*!!

yorumu ve Serif
Mardin’ in; Fransiz ihtilalini baglatan ‘ayanlik inkilabr’ (esraf birliklerinin
hakimiyeti), ‘Pazar Inkilabr’ ve ‘Sanayi inkilabr’ gibi 65nemli tarihsel
gelismelerden uzak kaldigi igin “Osmanl imparatorlugu 19.yy baginda kdiltir
bakimindan ‘ki¢Uk’ ve ‘blyUk’ geleneklerin buttinlesmedikleri bir
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durumdaydi.””"“ yorumu dogrultusunda; mesruiyet acigini kapatma yolunda
blyUk gelenegin sahibi iktidar, kendini mesrulastirmak icin kullandigi yeni
klltdrel gelenek alanlarindan, Batili sanat, (ve bizim i¢in énemli olan
Ozellikle)Batili tarz resim, Deringilin ifade ettigi ideolojik nGfusun belirledigi ve
kullandigi, Habermas'’ in ifade ettigi sistemli sinirlilik iginde, bir ara¢ halinde,
‘Batil’hdin gostereni, sanatgisi ve Urettigi sanatinin yiklendigi misyon

olmustur.

Tarif edilen zorunlu degisime 6rnek teskil edecek sekilde; bu acigi

kapatma yolunda kullanilan araglardan olan sanat ve 6zel olarak kadin

210 Selim DERINGIL, iktidarm Sembolleri ve ideoloji, 173.

21 A g k., VIIL Béliim Notlari (1), 228.

*12 Serif MARDIN, Tanzimattan Sonra Asir1 Batihlasma, 412. Alint1 y1 yapan ipek Aksiigiir
DUBEN, Tiirk Resmi ve Elestirisi 1900-1950, 14.



imgesinin de, incelememizin yonunu belirledigi Gzere, olugsacak modern
devletin diger organlari gibi bir kalip taklit olmasi sonucuna vardirtir. ** “Bat
taklitciligi” sorunsalini doguran, bu dénemden baslayarak ginimuzde hala
stiren Dogu-Bati ikileminin temelini Serif Mardin, imparatorlugun “bir yanda
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ybnetenler, 6bur yanda ydnetilenler’ ™ seklinde politik yapinin ikiye

bélinmuisluginde gorr.

Politik ve kulttirel ddnlisimU saglama yolunda hazir modeli kullanma,
tekrar etmenin, resim sanatinda Batili tarz resmin bigimsel ve uslup olarak
tekrari seklindeki tezahtri, Dogu’ nun bireysel Gslubu reddeden minyattr
geleneginin, tslubun tekrarlanan taklidinden farkhdir. Cink(i Habermass’ in
belirledigi “ydnetsel eylem alanlari” olarak feodal diizenin ya da monarkin,
tam bagiml tebaa durumundaki halkin ve ona 6zgu “kultdrel gelenegin”
etnografik sanatiyla zaten isi yoktur. Ote yandan iktidarin sadece kendisi icin,
kendi kendisini mesrulastirmak icin Uretilen, “klltlrel gelenegdin” elit sanat da
arada bir acik olmadigi icin, uyumla kendini var eder. Mustafa Cezar, sanati
bu seckinlestiren sinirli gevrede tutma tavrinin sadece Tarkiye’ de degil, diger
islam dilkelerinde de ayni oldugunu sdyler.?"

“19. ylzyildan beri iginde oldugumuz 'ulus-devletler diinyasl’,
bununla asagi yukari esanlamli 'modernizasyon streci' Bati'da
basladi. Bati'da ve asagidan yukariya, demokratik hareketlerle
bagladi. ingiliz devrimi ilk ve oldukga erken drnektir. Erken
oldugu i¢in oturmasi da epey siurdi. Sonra Amerikan devrimi
geldi ve bir cumhuriyet dretti. Hemen ardindan Fransiz
devrimi... Gene asagidan yukariya, gene demokratik, ama
Avrupa'nin en gucli mutlak monarsisinde gergeklestigi icin ¢cok
cetin bir micadele gerektiriyordu. Fransa'nin bu micadeleyi
hala tamamlayamadigini sdyleyebiliriz.

Bunlar ilk ulus-devletler. Boylece, bir 'ulus-devlet' sahibi olmak,

213 Bu noktanin saglamasini yaptirtacak nitelikte; MSGSU Kiitiiphanesinde, arastirmam sirasinda rast

geldigim, Art in Syria isimli kii¢iik boyutlu brosiir kitapgik, sasirtici bir bi¢gimde, baslik bilinmeden
bakildiginda, Tiirk Sanatinin Batili tarzda gecirdigi iislupsal degisiklikleri 6rnekledigi yanilgisina
diisiirebilecek derecede ayn1 kaliptan ¢ikmus hissi veren, Suriye Sanatinin Batili modern seriiveninin
Ozeti olarak yer almaktadir. Bkz. Art in Syria, MSGSU Kiitiiphanesi, 759.953/ART/k.1, E007960.
214 Serif MARDIN, Tanzimattan Sonra Asir1 Batililasma, 412. Alint1 y1 yapan Ipek Aksiigiir
DUBEN, Tiirk Resmi ve Elestirisi 1900-1950, 14.

215 Mustafa CEZAR, Sanatta Batiya Acilis ve Osman Hamdi, I, 90.



bitln seckinlerin 6zendigi bir hedef haline geldi.

O zaman yontem de farklilasmaya baslad!. ille 'asagidan
yukariya' olmak zorunda mi bu is? Obdr tirli olamaz mi?

Az sonra, olacagi anlasildi. Burada ilk érneg@in uzaklardaki
Japonya oldugunu séyleyebiliriz. 'Meici Restorasyonu'nun
tarihi 1866'dir. Bunu, ¢cok ge¢cmeden, Almanya'nin Birligi izledi.
O da, Japonya da, ulus-devletin ayricalikli siniflar tarafindan,
'yukaridan asagiya' kurulmasinin érnekleridir. Stire¢c asagidan
yukariya islediginde 'ulus', 'devlet'ini kuruyordu. Yukaridan
asaglya isleyen surecte 'devlet’, 'ulus'unu kurar.

Yukaridan asagiya sureg, genellikle, toplumun o ana kadar,
elinden is gelir bir orta sinif yaratamamig olmasinin
sonucudur. Bu tar bir yapilanma, hemen hemen kural olarak,
sUrecin Onculigunu askeri sinifa verir. Bu sinif da, dogal
olarak, kendi diinya g6ristnin, kendi hayat tarzinin temel
Ozelliklerini 'toplumu 6rgutleyecek ilkeler' haline getirir.
Dolayisiyla bu, 'ulus-devlet'i olugturmanin 'militarist' yontemi
olur. Dinyanin birgok yerinde bu model gecerli olmustur.
Tarkiye de, 1908 ve 1923 asamalarinda, ulus-devletlesme
surecinin dénemeclerini ordu énderliginde gegmistir.
Dolayisiyla bu genel modelin drneklerinden biridir.”*'

Mura Belge’ nin bu rafine 6zetinden sonra sdyleyecek pek bir sey
kalmiyor aslinda, ancak kultarel alanda gerceklesen, Turk Batr’ |1 tarz
resimleriyle 6zellikle cok yakin 6rnekler sunan Japon Batr’ I tarz resmini,
gecilen benzer surecleri kargilastirmall olarak irdeleyerek, bu ana semaya
baglayabiliriz durumu. Japon Resim Tarihi iginde, Batr’ I anlamda resme
gecis bizdekinden biraz daha erken olmakla birlikte izledigi seyir ve Uslupsal
bicimsel uygulamalarin benzerligi ile, Art in Syria 6érneginde de oldugu gibi;
Murat Belge’ nin ifade ettigi, ulusunu kuran devletin militarist yéntemiyle
olusturulmus, ‘Bati Modeli’ ne uygun ortaya ¢ikan drtnlerinin olgusal

paralelligini tasir.

Su halde bir 6zet niteliginde, Hamburger metaforunu kullanarak
bakisimizi renklendirebiliriz:
Hamburger, Modernizm’ in (her elemani gibi) sundugu tekrar edilebilir, akilla

kutsanarak evrensel kilinmig, sistemizasyonunun uygulanabilirligini

216 Murat BELGE, Askeri Model, Radikal Gazetesi, (29.01.2005),
http://www .radikal.com.tr/haber.php?haberno=141799.



formullyle ifade eden mikro diizeyde alegorisi gibidir. Hatta Mc Donald’ s
hamburgeri, gizli (akhin sundugunun etkisi duygusal inang bazinda
kuvvetlendirilerek) formall, franchising (ruhsatl igletmecilik) yontemiyle
ekonomik anlamda da tekrar eden bagimli kilicihdiyla tam bir mikro modeldir.
Ote yandan bagimsiz (ya da éyle oldugunu zanneden), cani hamburger
yemek-yedirmek istedigi i¢in ya da artik hamburger yenilen bir zamanda
oldugu igcin hamburger yapan bir hamburgerci, igine ekledigi her ne yerel tat,
baharat olursa olsun yine hamburger yapmis olmasiyla kaginilmaz olarak
(kendiliginden dayatiimis olan) hamburger formiliini tekrar etmis olacaktir. ©

Karsit bir yaklagimla Sezer Tansug, Turk sanatinin Batililagsmasinda,
iradeyi edilgin degil etkin saydigi, Turk Modernizminin kaginilmaz surecine
baglayarak, yarattigi sentezi Tiirk-islam sentezinin basarili yolunda devami

olarak yorumlar.

“Bizim gabamiz genel olarak, Bati bi¢cim ve tekniklerine yonelik
degisim dinamiklerinin, Osmanli kaltdrindn 6zgln gelisim
kosullarina bagli oldugunu vurgulamak ve bu arada gelisim
kavramina iliskin “organik” baglamalar karsisinda,
“mafsallanma” deyimiyle ifade ettigimiz 6zgin bir baglam
yerlestirmektir.(...) Batililagsma sUrecinin Tark sanatina distan
empoze edilmis oldugu anlamina gelebilecek hi¢bir yaklagim
bizim agimizdan gegerli degildir.(...) Tark sanatinin belirlendigi
tim etken kosullar, islam inang alani icindeki 6zgiin ayrimlari
belirledigi kadar, Bati kltGrinin geleneksel ve cagdas
verilerine ydnelik yorum ve sentez ¢abalarinin da iglevlerini
ustlenmistir. Bati ve Dogu sorunlarini i¢ ige butlnlestirerek
devingen bir mekanizma treten bu olgu, problematik oldugu
oranda, tiUm diinya ortamlari arasindaki benzersizligini de
koruyagelmektedir. Dunyadaki higbir kiltdr alani, kendi irade
egemenligini kullanarak, higbir yabanci etkiyi bu élgtide
hizmetine sokabilmis degildir. (...) Ttrkislam kaltiirG, Bati
TarklGgu idealinin ilk asamasini Anadolu’ da olusturulan 6zgln

" Bu noktada hemen agiklamak gerekir ki; durumun ima ettigi olumsuzluga, karsit olarak beliren
‘gelenek’ tarafgirligi icinden konusan (En azindan bu yolda tasarlanmadigini iddia eder.) bir tespit
olarak degerlendirilmemelidir bu metafor. Taraf tutmak zorunlulugunda olan uygulayici
Modernistlerin, tutucu hatta asir1 milliyetci damgasiyla, kisitlayici bir tespit icinde belirleyerek,
kendilerine geri donecek bigimde kars1 tarafi olumsuzlayip mesruluk kazanma yontemi, seklinde
degerlendirilmemesi gereken, (o amacgla yapilmamuis), bir olgusal tespit metaforudur.



degdisim mekanizmalarinda gergeklestiriimis ve giderek Bati
kaltdr bicimlerinin geleneksel irade dizleminde yorumlandigi
radikal asamalara ulagmistir.”*"’

iste Cumhuriyet dncesi dénemin, bdylesi bir gegisin-déniisimiin
hazirliklarinin ve sosyal ve kilttrel alanda baslayan etkilerinin yasandig, inis
cikigli hareketliligi icinde; resim sanati da, yasanan hizli degisim
dogrultusunda ve degisimin: kurdugu imge ve uygulayicisi oldugu Uslupla,
olumlayan gdstergesi olarak desteklenmesiyle ve bir yandan Sanayi-i Nefise’
nin kurulmasiyla da, Cumhuriyete kadar ani bir atlama yapar.

Batr’ I tarzda resim yaptigi kabul edilen ilk donem ressamlarin
olusturdugu |. Kusak Dartssafakall veya asker ressamlarin, genel kabulle
nedeni, “cekingenlik ve temkinlilik”*'*olarak degerlendirilen figiirsiiz manzara
resimleri, iki tarz arasi gegis doneminin (Jale Erzen bu konuda “17. ylzyildan
baslayarak yavas yavas ve 19. ylzyil sonunda programli olarak, kavramsal
ve zihinsel olandan, yani simgesel imgelemden, ‘gercekgi’ bir imgeleme

dénistagi™"

na sdyler); gbérevini yapmak Utzere, belirlenmis kaliplari kullanan
memurlarinin Uretimleri gibidir. Asker ressamlar, dénisimu hazirlayan ve
uygulatan tarafin iginden, ilk degisen birim olarak, her biri bu yolda birer nefer
olan askeri kanadinin, duygusal bir ilginin ydnlendirmesiyle, figir ve figlrin
Batr’ da tasidigi kavramlariyla igi olmayan, sadece yapanin ve bakanin
hazzina yonelik, kendiliginden manzara se¢imine giden bir refleks sonucu

yaparlar resimlerini.

“Ulkeyi Avrupa’ ya 6zgl anlayislarla gérmeye calisiyorduk.(...)
TipkiTark porselenlerinde oldugu gibi, Turk resmi de mavi ve
yesilin hakimiyeti altindaydi. Ressamlar Turk hayatini basit
manzaralar yoluyla gortyorlardi. (...) Devrin bitlin ressamlari

27 Sezer TANSUG, Sanatta Batililagmanin Kaynaklar iistiine bir deneme, Tiirkiye’ de Sanat, S.1,
1991, 25.

218 Kemal ISKENDER, Ciplak/lik Resimde Ciplak ve Tiirk Resminde Ciplaklik, Tiirkiye’ de Sanat,
S.10, 1993, 82.

29 Jale Nejdet ERZEN, Osman Hamdi: Tiirk Resminde ikonografi Bagslangici, 1.0sman Hamdi Bey
Kongresi Bildiriler, 100.



yuksek rltbeli burokratlardi. Resimlerin cogu Saray’ a
sunuluyordu. “**

Darlssafakalilar ise nispeten sivil kanat olarak, ancak ayni memuriyet
icinde, bu kez dnlerine verilen fotograflari istenen sekilde boyayan sarayin
Nakkashanesindeki nakkaslar gibidirler. “Hatta bu 6nclt ressamlar resimlerine
attiklari imzalarinin sonuna ‘kullar’ sézctgunu ekliyorlardi ki bu, resimlerin bir
‘ihsan’ alabilmek igin Saray’ a sunulmak lzere yapildigini isaret ediyordu.”*'
Sezer Tansug@’ a gbre bunun sebebi “geleneklere gére her tirli kigisel gurur
gdsterisine ahlaksizlik olarak™* bakilmasidir. ipek Aksiigiir Duben,
“Primitifler bilincinde olmadan Bati Uslubunu tasavvuf ruhuyla yazmaya
calismiglardi; bu resimlerin yarattigi evren bitiintyle geleneksel ahlaki ifade
ediyordu™?* diyerek sanatcilarin “fotograf kopyalama’ yoluyla dogay: taklit

"224 resmettikleri sonucuna

etmeye calisirlarken kendi psikolojik gergekliklerini
varir. Bu ressamlar, gelenegin hala icinde olan varolugsalliklari ile teknik ve
malzeme degismesine ragmen, resmin pratigine yaklagimin hala devam
ettigini diisinddrtlrler. Sezer Tansug verdigi Hindistan érneginde, fotografa
(gercek goruntiye) midahale ile yani bezeme yoluyla zenginlestirmesinde
oldugu gibi, “Turk primitif ressamlarinin fotografik gercek goérintiya aritma
islemine basvurduklarini, bunun sonucunda da adeta fotografin geleneksel
sema iradesine uygun bir yaliniga indirgenmis olarak yeniden yapildigi™*
sonucuna varir. Tansug bu midahaleyi, “tarihnsel sema geometrisi ve zihinsel

soyutlama sirecine uygun” bir davranis olarak saptar.

“19. ylzyll Osmanh estetigine egemen olan gorus, geleneksel
islam felsefesiydi. Bu zihniyet insani bir ‘kul’ olarak géren,
‘tevazu ve mahviyet'i benimseyen, dinyevi guzellikleri
6nemsemeyen, belli kaliplar iginde disinen, degisim ve
evrimle ilgilenmeyen bir bakis agisiydi. Geleneksel estetige

220 Ogur ARSAL, Modern Osmanli Resminin Sosyolojisi, 61-62.

21 ARSAL, A.gk.,62.

222 Sezer TANSUG, Cagdas Tiirk Sanati, 16 alintiyr yapan ARSAL, A.gk.,62.

22 ipek Aksiigiir DUBEN, Tiirk Resmi ve Elestirisi 1900-1950, 224.

224 ARSAL, A.gk.,61.

¥ Sezer TANSUG, Osman Hamdi Bey’ in Resimlerinde Uslup Ayrimlari, 1.0sman Hamdi Bey
Kongresi Bildiriler, 162.



gbre iyi sanat¢l olmak igin geleneksel anlamda ahlakli bir kisi
olmak gerekiyordu. Sanatin temel gérevi ahlaka hizmet
etmekti.”**

islamin figlir cizmeye yasak koydugu ve bu ylzden figiir resminin
gelismedigi ya da gecis slUrecinde gerceklesmeyip ¢cekingen oldugu, teknik
olarak anatomi bilgisi ve tecrlbesi eksikliginin gdsterilmesi yolundaki ortak
kabule*”’, belki bir ilk neden olarak su eklenebilir: Saraya ve seckinlere has
olmasi ylziinden nispeten seyrek ve ender bir Uretim tarzi olan minyatdr,
arkasindaki panteist dogu geleneginin antik Yunan idealizmi etkili islam’ la
kaynasmis haliyle, insani tamlayan degil evreni tamlayan bir sifat olarak,
sembol arag¢ vazifesini yerine getirir. Dolayisiyla, insani yani figirt, ne
anatomisi ne ifadesi ne nattrel gercekligi icinde taclanan giplak olarak
cizmeye, ifade etmeye ihtiya¢c duymaz. Clnkl insan, evrenin diger
birimlerinden ayr durmayan, tutulmayan buttine déndk bir parcasidir. Bu savi
destekler nitelikte, 6zdeslik ve baskalik kavramlarina dikkat cektigi
makalesinde Sezer Tansug, tasavvuf dislncesinin imge olusturma ve imgeyi
degerlendirme hususuna drnek teskil edecek sekilde ismail Hakki Bursevi’
den su alintiyr yapar: “Bir sahife tGstinde musavver sekli sultan, resmen ayni

ve aynen gayridir.”***

“Akademist-dogalcilar’ adi da verilen ‘ikinci kusak’, Bati yanlisi sosyo-
iktisadi degerlerin daha da yerlesiklik kazandigi 1856-sonrasi Osmanli
toplumunun daha oturmus estetik begenisini simgeler.””* Avrupa
akademilerine gidip gelmelerle de gelisme yolunda olan, Tansug’ un “figar

1230,

ressamhginda hayli yol alindigini”~"sdyledigi Halil Pasa’ dan baska Sehzade

Abdilmecit Efendi de, “Batililasma hareketinde kadinin, degisimin ve

226 Ipek Aksiigiir DUBEN, Osman Hamdi’ nin Resminde Epistemolojik Celiskiler, 1.0sman Hamdi
Bey Kongresi Bildiriler, 60.

221 Bu genel goriisiin ayrintilari icin Bkz. ARSAL, A.g k., ayrica Bkz. ISKENDER, A.g.makale,
ayrica Bkz. TANSUG,A.g k., ayrica Bkz. Sezer TANSUG, Govdeye Doniisen Sema Cehreye
Doniisen Suret, Tiirkiye’ de Sanat, S.21, 1995,38.

228 Sezer TANSUG, Govdeye Doniisen Sema Cehreye Dontigen Suret, Tiirkiye’ de Sanat, S.21,
1995,44.

> ARSAL, A.gk.,124.

9 TANSUG, A.g..makale, 39.



dénisiman simgesi olarak nasil aragsallastirildigini, ddnemin aydin-elit

tavrinin 6nde gelen temsilcisi™>'

3.2.1) ve (Resim 3.2.2).

olarak gdsteren durumuyla énemlidir (Resim

Resim 3. 2.1 Abdiilmecid Efendi, Goethe in Resim 3. 2.2 Abdiilmecid Efendi, Dilsad
Harem, 132x173cm., A.D.R. ve H.M. koleksiyonu. Hatun-Migferli Kadin, A.D.R. ve H.M.
koleksiyonu.

Seda Yoruker’ in, 25 Kasim 1922 tarihli L'illustration dergisi
kapaginda, Abdilmecid Efendi’ nin kiziyla ¢ektirdigi fotografinin kullaniimasi
6rneginden hareketle makalesinde, fotografin “Tanzimattan itibaren
batililagsma yolunda kdltirel ve sosyal yasam bigimlerinin degisiminin énemi

lizeride duran dénemin aydinlarinin séylemlerini 6zetler nitelikte”**

oldugunu
sOyler ve Abdilmecid Efendi’ nin tasiyici rollyle “6rnek tavir” sergiledigini, bu
ornek tavrin “kadinin, batililagsmanin simgesel unsuru olarak sosyal yasam
icerisinde yerini belirleme ve dolayisiyla geleneksel olandan kopusun bir
uzantisi olarak anlam”** kazandigini ve ayni tavrin, “Osmanl’ da Tanzimat’
la birlikte Bati’ dan érnegi alinan aydinin, batil aydindan ayrilan noktalarina
isaret etmesi acisindan”*** da énemli oldugunun altini cizer. Bunun baska bir
6rnegini, Deniz Kandiyoti’ den alintisiyla “Osmanli imparatorlugu’ nda diizene
karsi duyduklari memnuniyetsizligi kadin sorunlariyla 6zdeslestiren ya da
rahatsizliklarini dile getirmede kadini ve onun icinde bulundugu durumu arag
olarak kullanan “**dénemin edebiyatcilarinda, 6zellikle Ahmet Mithat Efendi’
de bulundugunu ve Jale Parla’ dan alintiyla bunun “Tanzimat edebiyatgilan
nin anlatim bigimleri, baglica kaygisi bluyitme, yetistirme, egitme olan
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babanin séylemi ““’ni yansittigini belirtir.

“Burada s6z konusu olan, eril iktidarin kadina dayattigi
gdrundrluk sorunsalinin, 19. yy Osmanli batililagsmasinda,

21 Seda YORUKER, Batililasmada Kadinin Aragsallastirilmasi: Abdiilmecid Efendi’ nin Resimlerine
Elestirel Bir Bakis, Tiirkiye’ de Sanat, S.65, 28.

232 A.g.makale, 28.

233 A.g.makale, 28.

234 A.g.makale, 28.

23 Deniz KANDIYOTI, Cariyeler, Bacilar, Yurttaslar, 146. alintiy1 yapan YORUKER, A.g.m., 28.
% Jale PARLA, Babalar ve Ogullar-Tanzimat Romanimmin Epistemolojik Temelleri, 50. alintiy1
yapan YORUKER, A. g.makale,29.



ust/eril séylemin kadini hem fiziksel olarak hem de toplumsal
alan icinde géranur kilma yaklagimlarinda da ortaya
¢cikmasidir.(...) Buna kosut olarak cinsiyet (sex) ile toplumsal
cinsiyet (gender) arasindaki iligkiyi sorgulayan ve Foulcaultcu
6zne-iktidar iligkisinden hareketle ‘toplumsal cinsiyet’in iktidar
tarafindan olusturulmus edilgin konumuna deginen Judith
Butler’ a gére ‘dogal cinsiyet’ gibi ‘toplumsal cinsiyet’ de
sOylemsel olarak kurulmus bir yizeydir. Dolayisiyla kadinin
toplumsal/6zne kilinmasi demek, onun, iktidar tarafindan
dretilmis konumu demektir®’

Meyda Yegenogdlu; 6értiinme, ataerkil bir kiltlre ait, bir iktidar
uygulamasi ise, “6rtinmeme veya agilma da, kozmetik trlnlerinden korseye
pek cok yaptirimlari ve zorunluluklariyla baska bir ataerkil kalttre ait bir
iktidar uygulamasidir” diyerek, Emperiyal Ozne olarak belirledigi Bati’ nin eril
iktidarinin “***klasik sémurgeciligin siyasal, kiiltiirel ve ekonomik mantigi ile
Aydinlanma projesinin Gzerinde temellendigi rasyonalite ilkesi, modernite ve
modernist sdylemler arasindaki baglanti”**dogrultusunda Dogu’ ya
yaklasimini da belirledigini ve “sémdrgeci kiltirin mesrulugunu kurmasina
yardimci temel ideolojik 6gelerden birisi de, Dogulu toplumlarda Kadini
‘vahsice’ ezen kulturel pratiklerin ve dini geleneklerin elestirisi olmustur.
Kadinlarin ezilmesinden sorumlu gelenekler, Dogu kultarlerinin barbarliginin
kaniti olarak gdsterilir.”** der ve sunu ekler, “Emperyal feminist séylem,
Dogulu toplumlarin, Bati’ nin cok énceden elde etmis oldugu geligsmislik
dizeyine erisebilmek icin, 6zellikle kadinin bedeninde somutlasan baskici
kultdrel pratiklerden radikal bir kopusu gerceklestirmek zorunda olduklarini
vurgulamistir.”*! Iste Osmanli ve Cumhuriyet Modernistleri de, sdylemin
belirledigi bu yolda, model uygulayici nitelikleriyle, kadin imgesini kullanirken
de benzer sekilde davranirlar. Abdilmecit Efendi’ nin yaptigi resimlerdeki
kadinlar bu durumu en iyi sekilde ifade eden &rneklerdir*** (Bkz. Resim 3.2.1)

27 Judith BUTLER, Gender Trouble: Feminism and the Subversion of Identity, 7. alintiy1 yapan
YORUKER, A.g.makale,30.

2% Meyda YEGENOGLU, Somiirgeci Fantaziler, 125.

29 Agk., 126.

20 A g k., 130.

241 A g k.,130.

> Haremde Beethoven, Haremde Goethe ve Migferli Kadin resimlerinin sozii gecen dogrultuda
ikonografik incelemesi icin Bkz. Seda YORUKER, Batihilasmada Kadinin Aragsallastirilmas::



ve (Bkz. Resim 3.2.2). Migferli Kadin adli resminin ikonografik 6zellikleri;
kusaniimis kalkan ve migferi ile Athena gibi koruyucu kadin (eril devlet ana)
imgesi, bu yolda savasci bir nefer, simgeselligi ile son derece manidardir.
Seda Yériker de bu resim igin: “ittihat ve Terakki Cemiyeti’ nin kurtulug
sOylemleriyle sekillenen Mesrutiyet doneminin ortaya ¢ikardigr kamusal ve
siyasal yasamda etkin, kurtulus micadelesini dava edinen, milliyetci kadin

tiplemesinin gérsel bir uzantisidir*?

yorumunda bulunur.

Ote yandan, Abdiilaziz’ in hem bir ressam hem bir politikaci olarak,
uygulanan Batl’ hlasma olgusununa 6rnek teskil edecek sekilde, yaptigi iki
resim, konumuz cinsellik baglaminda ¢iplak i¢in ilging ipuclari sunar (Bkz.
Resim 3.2.3) ve (Bkz. Resim 3.2.4).

Resim 3. 2.3 Abdiilmecid Efendi, Resim 3. 2.4 Abdiilmecid Efendi, Nii,
Sehsuvar Baskadinefendi, tuval iiz. ahsap iiz. yaghboya, 38x46cm, Dolmabahce
yaghboya, 31.5x38cm, Dolmabahce Saray. Saray1.

iki resimde de, kadinlarin ¢iplak oldugu anlasiimasina ragmen,
ciplaklik hem bigimsel olarak ayrintilarini takip edemedigimiz bir belirsizlik
icindedir hem de Bati ¢iplaginda alisik oldugumuz karnal cinsellik hentiz
yoktur. Portre olaninda, gévdeye dogru inildikgce, kadrajin icine dahi tam
olarak girmemesine ragmen, adeta sanstrlenerek gdégus ve koltuk alti
kivrimlari yok edilmis, vicut hatlar eritilerek boyundan asagisi
dizlestirilmigtir. Portre, Abdilmecid Efendi’ nin karisina ait oldugu igin, bu
mahremiyet icinde; bir sanatcinin ¢iplaga ya da giplak konusuna, bilingli
yaklagimi iginde degil, Batl’ lilagma dénisimi iginde saray mensubu bir elitin
gOrgusiyle, resme samimi bir ilgi ve yaklagim i¢cinde olmasina ragmen,
getirmesi beklenilen rahatligin aksine, otosansur devreye girmis goérinur.
Ayni yaklasim, NU’ stinde de tekrar eder, figrin bir lekeye dénlismus,
bicimsel belirsizligi yaninda, iginde yer aldigi, bir tarafi enteriyérii andiran

Abdiilmecid Efendi’ nin Resimlerine Elestirel Bir Bakis, Tiirkiye’ de Sanat, S.65, 28. diger ayrintili

ikonografik inceleme icin ayrica Bkz. Canan BEYKAL, Haremdeki 3 Resim 3 Kadin, Artist, S.5, 30.
243 Seda YORUKER, Batililasmada Kadinin Aragcsallastirilmast: Abdiilmecid Efendi’ nin Resimlerine
Elestirel Bir Bakis, Tiirkiye’ de Sanat, S.65, 34.



diyagonal bicimler, diger tarafi dig mekani animsatan yesil tonlari ve yukari

kisimda beliren gékyuzi pargasiyla mekénsal bir belirsizligi de sunar.

Canan Beykal, Haremdeki 3 Resim 3 Kadin adli makalesinde,
Haremde Goethe ve Haremde Beethoven adli “bu resimlerin her ikisinin de
1918 yilinda Viyana ve Berlin’ de agiimasi kararlastiriimis olan ‘savas
Levhalarr’ sergisine katilmis” olmasina dikkat ¢cekerek “haremde Alman
kaltarinin etkili olmaya bagladiginin hatta sarayda Almanciliga karsi zaafin
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ne kerte arttiginin belgeleri oldugunu™™ n altini gizer. Oysa y6nelimin

baslangicinda “Osmanli Devleti, Bati bilgi ve teknolojisinden yararlanmak igin

"5 96rmus,

gOzlerini Batiya cgevirdigi zaman karsisinda oncelikle Fransa’ yi
teknik ve kultirel ilk temaslarini Fransa ile yapmisti. Bu resimler adeta
muttefik Almanya bagligi altinda Bati modeline sunulan evdédevi kontrolU gibi
olmalari yani sira Beykal’ a gbre “sanatin, ddneminde siyasal oldugu kadar
kiltorel mattefikligin bir sembolU olarak nasil da inceltilmis bir propaganda
araci oldugunu, dahasi devlet siyasetinin akttel gercekligi ile sanatinin icice

»246 gBsterir. Canan Beykal, ddnemin diger, kadin imgesini kullanan

oldugunu
ressami Halil Pagsa’ nin Kanepede Yatan Kadin resmi i¢in, Manet’ yle
kurdugu yakinlktan sonra, Sezer Tansug’ un “¢cékmekte olan bir

imparatorlugun soylulugunu melankolik olarak tanimlamak ve bunun

"247 ifade eden

tesellisini kiyilar ve kir géruntilerinin dinginliginde aradigini
manzara resimlerinin simgeselligine istinaden “sadece kendi hayatinin
tarihine taniklik eder ve resim olmaktan baska bir amaci sembolize etmek
zahmetine bile kalkismaz” der. “Yatan kadin portresindeki kimlik de bu
dinginligin sarmaladigi edilginlik iginde, tipki doganin herhangi bir yasamsal
pargasi olarak roliini kabullenerek Halil Pasa’ nin kigisel tarihi icinde
resimdeki kadin olarak var olur.”**® diyerek ilave eder. Bu tarif edilen edilginlik

24 Canan BEYKAL, Haremdeki 3 Resim 3 Kadin, Artist, S.5, 30.

245 Mustafa CEZAR, Sanatta Batiya Acilis ve Osman Hamdi, I, 30.

246 BEYKAL, A.g..makale, 30.

7 Sezer TANSUG’ dan dipnotsuz alintilayan BEYKAL, A.g.makale, 33.
*¥ BEYKAL, A.g.makale, 33.



yine de, Tanpinar’ in meshur s6zUnu hatirlattiran bir sembolizm icerecektir:
“Sark oturup beklemenin yeridir. Biraz sabirla hersey ayaginiza gelir!”

Osman Hamdi, déntsimiin her alanda faal mimarlarindan ve liberal
gercekei distince bicimiyle sekillenen sanatinin akademik gercekei bir
Uslupta sundugu oryantalist temali resimleriyle genel olarak Batil tarz
resimde figiiri baslatan sanatci kabul edilir.** Resmi olarak bilfil gérev
almasina ragmen, olusturdugu kurdugu sivil toplumsal hayatin kurumlariyla
6nclligunl yaptidi resimleriyle de sirdirdtigu kabul edilen Osman Hamdi,
Kemal iskender icin “figiir(i, Tiirk resminde ilk kez ve Ustelik de resminin
temel 6gesi olarak ele” almasina ragmen “muadurligini yaptigr Sanayi-i
Nefise’ de d6grencilerin ¢iplak modelden ¢alisma isteklerine pek de sicak
bakmadigini” *“hatirlatarak ¢iplak konusunu ele almamasini buna baglar.
Ote yandan Sezer Tansug, Osman Hamdi’ nin “fotografik model
kullanimlarinin amatoér bir dizeyde” oldugunu séyleyerek, figlr resminin
“Batidaki resim atdlyelerinin egitim standartlarina uygun yaklagimlarla ele
alinmasi”' dolayisiyla yetkin énciiligl, kurucusu oldugu Osman Hamdi’ ye
degil, Sanayi-i Nefise ressamlarina verir. Tansug i¢cin Osman Hamdi; 19.
yUzyilin “agir bir bezeme duygusunun segmeci kriterlerine bagl” bir “cokus
ihtisam1” olarak degerlendirdigi “Ulkenin yenilenme ve ¢cagdasglasma
gereksinimlerine mensup biri” dir ve bu “ihtisamli ¢éklgsin pargasi oldugunu”
yi

, “anitsal izlenimlerin, bezeme detaylarina boguldugu bir cerceve™*

asamayan resimleri gosterir.

Sunay Akin ise, Osman Hamdi’ nin, yine ¢ok tartisilan Mihrap adli

resmini, dncl neferi oldugu dénlsiimin olumlayan destekgiligiyle, “Bu tablo,

2% Mustafa CEZAR, Sanatta Batiya Acilis ve Osman Hamdi.

20 Kemal ISKENDER, Ciplak/lik Resimde Ciplak ve Tiirk Resminde Ciplaklik, Tiirkiye’ de Sanat,
S.10, 1993, 83. ayrica Bkz. Kemal ISKENDER, Tiirk Resminin Figiiratif A¢idan Goriitimii, Tiirkiye’
de Sanat, S.12. Osman Hamdi’ nin Seker Ahmet Pasa ile karsilastirmali incelemesi icin ayrica Bkz.
Kemal ISKENDER, Osman Hamdji Bey ve Seker Ahmet Pasa Farki, Tiirkiye’ Sanat, S.6, 1992, 30.
21 Sezer TANSUG, Govdeye Doniisen Sema Cehreye Dontigen Suret, Tiirkiye’ de Sanat, S.21,
1995,39.

2 Sezer TANSUG, Osman Hamdi Bey’ in Resimlerinde Uslup Ayrimlari, 1.0sman Hamdi Bey
Kongresi Bildiriler, 162.



yasama ve insana din ¢geregevesinden bakmanin kargiti olan pozitif
disunceyi simgelemektedir” diyerek, resimde kullandidi figUrlerinin “kaderci,

kul ya da koéle degil, tam aksi, kitap okuyan, aydin bireyler” oldugunun altini

= 253

cizerek onu “dislince resminin éncus ilan eder. ipek Duben ise, Mihrap

icin “geleneksel islam zihniyetine kargin Kur'an’ 1 tartisan, kadini rahleye
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layik gbren, insani anitsallastirip™” ylcelten reformist bir kigilik oldugunu

sOylerken, kimi resimlerinde sanatginin iradesi disinda ortaya ¢ikan, ve
olumsuz olarak degerlendirilen iki ve U¢ boyutlu mekan anlayiglarinin
“geleneksel zihniyetin cagdas mantalite ile eszamanli etkin” olmasinin

“‘mekan kurgusunda ve Uslupta tutarsizliklar gostermesi’ni “zihniyet ikileminin

1255

varhgi”= ile agiklar.

Jale N.Erzen Osman Hamdi’ nin, “resminde tasvirden ¢ok anlam ve
icerikle” ilgilendigini ve “g6runtlyu bir degder sistemine” baglayarak,

resimlerindeki oryantalist gelenedi iginde fotograf kullanmasini “ikonografi
olarak adlandirilabicek bir imgelem sistemi”**° olusturma cabasi olarak
degerlendirir. Bu sebeple, “insan, ¢evre ve nesne iligkilerinde ve kisilere ait
bilgilerin, nesneler araciligiyla aktariimasi’nin onu Oryantalist ressamlara

degil,”Bati sanatinda ilk modern ve hiimanist anlamlarin kendini géstermeye

»257

basladigi Erken Rénesans”™’ resmine bagladigini séyler.

“Bltln bu resimlerde yansitiimak istenen kisinin karakteri
degildirc Amag evrensel tipler yaratmak ve bu simgesel tiplerle
genel bir sézlik olusturmaktir. Osman Hamdi, arka plan, 1sik
ve simgeler araciligiyla kisilerin 6zel dinyasina nufuz etmek
ya da bu dinyay! mimesis aracihgiyla aktarmak yerine,
Osmanli kiltiriinde, insanin aydin, kendinden emin, onurlu
imgesini belleklere yerlestirmek amacindaydi.

(...) Betimledigi figurlerin, tek bir kitle halinde, monolitik bir etki
birakacak gibi, giintn kiyafetlerinin geregini asan bir

23 Sunay AKIN, Bu iste bir “terbiye”sizlik var!, Cumhuriyet, (19.12.2004).
254 Ipek Aksiigiir DUBEN, Osman Hamdi’ nin Resminde Epistemolojik Celiskiler, 1.0sman Hamdi
Bey Kongresi Bildiriler, 61.
5 A gm., 62.
% Jale Nejdet ERZEN, Osman Hamdi: Tiirk Resminde ikonografi Baglangici, Osman Hamdi Bey’ in
Essimlerinde Uslup Ayrimlari, 1.0sman Hamdi Bey Kongresi Bildiriler, 101.

A.gm., 101.



bicimlendirme kaygisiyla verilmesi (nitekim Dogu’ yu
resimleyen Batil ressamlarda figurlerdeki bu kitle batinlaga
hicbir zaman 6n planda degildir) doga karsisinda insanin
ayricalikli ve kendine déndk dunyasinin bir ifadesi olarak
algilanir. Osman Hamdi’ nin resimlerinde insan-doga farkhhgi
ve insanin énceligi, felsefi bir igerikle yukludur.”>®

Erzen icin Osman Hamdi’ nin, “Tark resmini bilingli olarak bir degerler
sistemi (izerine yerlestirmeye calistigi acikca gorlir.”> iste bu “Tanzimat
sonrasi ideolojisi icinde Osmanliyi tanimlama cabasi”™® dogrultusunda
yUklenilen misyon, sanatgiyr bagimli bir memuriyet iginde misyon yuklu
imgeler yaratma zorunlulugu iginde, odak noktamiz giplakta; toplumsal
gelenegin verdigi cinsel ¢cekingenligin de eklenmesiyle inisiyatifsiz, model
tekrari edilginligiyle kisitlayacaktir. ilber Ortayli ise, 18. ylizyildan beri
gelismelerle 19.ylzyilda “artik kurumlagsmig anlamda bir aydin zimrenin
varlig1” ile Tanzimat reformlari sadece idarede degil hayatin her safhasinda
gorulurken, “19.yuzyill Osmanhhgdr’ nda Avrupai 6geler kadar Sark da
hakimdir” diyerek alinan modelin yaninda sahip olunan geleneksel degerlerin
de mevcut oldugunu ve “insanlar bilse de bilmese de, istese de istemese de
o kaltdr, o kahtim ve mirasla daha yakindar ilgilidir” diyerek bugiin “Osman
Hamdi gibi tablolarinda Sark hattatlarini tuvale aksettirecek bir ressam”®!
olamayacagini bu duruma baglar. Jale Parla da benzer bir yaklagimla,
“Tanzimat digUnce ve edebiyatina egemen olan Ozellik ikilem dedil, tersine
islam diisiince, felsefe, diinya goriisii ve bilgi kuraminin tartisiimaz
belirleyiciligidir*** diyerek Batililasma hareketlerinin Tanzimat déneminde
egemen olan bu “Islami diisiince ve diinya gériistinin gizdigi sinirlar iginde
kabul” edildigini ve Dogu-Bat! ikileminin “bir Cumhuriyet ideolojisi yorumu”
oldugunu, bu yorumun “yakin tarihimize bir kiltdrel ikilem yakistirilarak bu

28 A gm., 102.

29 A.gm., 104,

260 A gm., 104.

28! flber ORTAYLI, Osman Hamdi’ nin Oniindeki Gelenek, 1.0sman Hamdi Bey Kongresi
Bildiriler, 124.

262 Jale PARLA, Tanzimat Diisiiniinde Batililagsma’ nin Siirlari, 1.0sman Hamdi Bey Kongresi
Bildiriler, 145.



ikilemin Cumhuriyet’ le en ‘hayirli’ bigimde ¢dziildigli yanilsamasindan” >

kaynaklandigini belirtir.

Yine Canan Beykal, kadin figiriniin arag¢ olarak kullaniimasina
parallelik iginde, Mihrap resminde Osman Hamdi’ nin kurdugu imge icinde
figlr, nesne, mekan ve anlamin kullanim tarzinin, bunlari gercekte
oldugundan farkli kilmasi dolayisiyla “bir kurmaca “ oldugunu, “Osmanl
Tarkiye’ si bdyle olmadigl halde Osman Hamdi’ nin ézlemi bu oldugu igin
resimlerin timiyle bir**®* kurmaca oldugunu sdyler. Resimde rahlenin
Uzerinde ylkselen kadin, Delacroix’ nin Halka Onderlik Eden (")zg[JrI[Jk
resminde kullanilan kadin semboli gibi “inan¢ agirlikli degerler Gzerinde
yukselen liberalizmin ve rasyonalizmin 6zetle doguda yikselen batici

degerlerin semboliidiir.”**

“Osman Hamdi hangi yikintilarin Gizerinde ylkseltecekti
kadinini? GUnk{ onun resimlerindeki kadin da bir kahraman
kadindir. Cesaretle tabularin, iktidarini gélgeleyen inancin
Uzerinde ylUkselecek olan ideal bir simgedir. Tahtta oturan
Madonna Meryem Artik Osman Hamdi tarafindan
kahramanlastirilan bir kadindir ve bu kadin batili, cagdas, laik
bir Jean D’Arc’ tir. Osman Hamdi’ nin, batinin Osmanli
imparatorlugu’ ndan beklentileriyle uyumlu olarak
sekiilerlesme yanlisi bir burjuva oldugu aciktir.”*%

Bitun bunlara ek olarak, ideal sembol olarak sunulan bu imge elbette
Goksel Venus kategorisinde eril karakteriyle yer alacaktir. Bu kutsal gorevini
yerini getirirken imgenin, Avam Venls kategorisine girecek denli cinselligini
sunar ya da eril hazciliga hizmet eder vaziyette kurgulanmasi abes olurdu.
Ote yandan batinin tim eril degerlerini temsilen kutsal ana simgeselliginin
son derece gergekgi bicimsel bir Uslupta sunulmasi da, sundugu simgenin
mesruiyetini arttiracaktir.

263 A gm., 145.

264 Canan BEYKAL, Haremdeki 3 Resim 3 Kadin, Artist, S.5, 30.
% BEYKAL, A.g. makale, 31.

% BEYKAL, A.g. makale, 31.



Cumbhuriyete kadar, resim sanatinda olusturulan ve gelisen kadin
imgesi, devrin edebiyatinda kullanilan kadin imgesinden tamamen farklidir.
Nurdan Girbilek, ‘Batililagsma’, ‘ulusal kiltar, ‘kaltirel kimlik’ gibi tartisilan
kavramlar dogrultusunda, Tanzimat edebiyatinin yazarinda olusan ‘i¢sel
endisenin’; romanlarda, roman okuyarak okudugundan asiri derecede

“gercekle bagini yitirecek, baskalasacak kadar”®’

etkilenen kadin imgesi ve
yine kitap okuyarak, “yabanci etkiye fazlasiyla agik erkek”, “bir kadinsi okur,
bir ziippe olarak™*® temsil edilen efemine erkek imgeleriyle kurulmus

oldugunu soyler.

“Dogu-Bati sorunu’nun bagli basina bir yazarlik endisesine,
bir anlatma huzursuzluguna déntigmesinde, yerli kltarin
bozulmasindan duyulan tedirginligin hemen her zaman erilligi-
erigkinligi kaybetme endigesiyle i¢ ice gegmis olmasinin payi
biyliktd. 2%

Bu i¢sel endise igin, Tanzimat roman yazari, endiseyi i¢csellestiren,
degisim igindeki toplumun ifadesi olarak, okudugu her romandan etkilenen
halyah kadin ya da her okudugundan etkilenen, cocuksu kadinsi halleriyle
yabanci etkiye fazlasiyla agik efemine erkegi kullanirken; okuyan erkek ya da
kadin, zayif ve endise icinde cizilen geleneksel toplumu oldugu kadar,
Osmanli-Tirk yazarini da ifade eder. Okunan romanlar ise érnek alinan
batidir. Girbilek bu kalibin sadece “romanin kurulus dénemine 6zgu degil”,

115270 0|arak

daha sonrasinda “Cumhuriyet romaninda da ‘romanesk kadin
ortaya ¢iktigini séylerken, bu kalip tekrarini; “Medeniyet degistiren bir
toplumda modernligin tehdit ettigi cemaatin manevi simgesi, mahrem alanin
dogal uzantisi olarak géraldigu icin, yani ‘dig’a karsi ‘i¢’le
6zdeslestirildiginden” kadinin, “modernlikle ilgili endiselerin Gzerinden

konusuldugu bir alan™" olarak kabul ediimesine baglar.

27 Nurdan GURBILEK, Kor Ayna, Kayip Sark, 26.
268
Agk, 11.
29 Ag k., 10.
70 A.gk., 25.
T A.gk., 29.



“Batililagsmayla birlikte yasanan endisenin ¢cogu yazar
tarafindan cinsel terimlerle, bir erillik kaybi olarak, cinsel
kimlige ilskin eril bir kaygi olarak anlatilmig olmasi bizi
yaniltmasin. GUnk0 Bati kargisinda yasanan yenilgi cogu
zaman tamhgi kaybetme korkusuyla, yetersizlik duygusuyla,
muhtaglda c¢akilip kalma endigesiyle; daha kavramsal bir
ifadeyle sdylersek bir narsisistik yaralanmiglik olarak
yasanmisti.

(...) Tanpinar’ in kaybolan imparatorlugu, yitirilen ruh
saltanatini, 6len Sark’ 1; merkezinde 6lmus bir kadin figlrinin
durdugu bir cercevede, bir anne kaybi, 6kstzlUkten

kaynaklanmis bir yarim kalmislik olarak anlatmasi neden?”*">

Yazar; romanlarda sik¢a kullanilan ayna bagimliligiyla 6zdeslestirilmig
bir tamlik 6zleminin, yazarin empatisini kazanmis kahraman tarafindan
sunulmasina isaret ederek, surekli bir kargilastirma iginde eksik yanin
tamamlanmasiyla olusan gecikmiglik endisesinin Oguz Atay’ a kadar

varacak, Osmanli-Tlrk edebiyatina damgasini vurdugu sonucuna varir.

Bu noktada resim sanatinin kullandigi kadin imgesiyle romanin
kullandigr kadin imgesinin farkinin altini ¢izmek gerekiyor. Resimdeki imge,
degisimin-modernligin savunucusu olan, ideolojiyi kuran tarafin bizzat
emrinde, mesruiyet yolunda ve bu ylzden Gdksel olarak ¢izilmis olan
kadindir. Romandaki imge ise, edebiyat¢inin degisime maruz kalan tarafin
yani toplumun iginden olmasi dolayisiyla bir yandan uygulama ve uyum
endisesi iginde, bir yandan muhalif bir endiseyle kullandigi kadin imgesi,
etkilenmenin zayifhdinin géstergesi olarak “okuyan hulyali kadin” imgesiyle
kurulur. Bu okuyan kadin ayni zamanda roman yazarinin da kendisidir.
Surekli okumak zorunda olan Osmanli-Tark yazari, kendisinin distiga bu
disil edilgenligi, romaninda kullandigi okuyan kadin figtrtne yikleyerek
“yazarin uzagina, tehlikesiz bir bélgeye etkilenmeye fazlasiyla agik kudretsiz
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cinsin alanina™’” tasimis ve “modernlikle ilgili endiselerin Gzerinden

konusuldugu™ bir kadin imgesi yaratmistir.

2 A gk, 13-14.
7 A.gk., 34.
7 A.gk., 29.



“Tanzimat dénemiyle birlikte kadinlarin egitilmesi, agiimasi,
disariya ¢gikmasi, jimnastik yapmasi, dans etmesi, fotograf
cektirmesi, vb. konular, Bati toplumsal yasam bigimini ve
mahrem olarak tanimlanan kadin yasam alanlarinin giderek
toplumsallik ve gérandrliik kazanmasini sembolize etmigir.
Baticilar ile muhafazakéarlar arasindaki gérus ayriliklarinin
kadin konusu tzerinde temellenmesinin nedeni, mahremiyetin
bozulusuna iliskindir. Mahrem ile namahrem alan arasindaki
sinir gizgisini belirleyen kadin gévdesi farkli toplumsal projeleri
sergilemeye devam etmektedir.”*”

Baslangicindan itibaren, énce saray icinde nakkaslik derecesinde ve
askeri kanatta duygusal ilgi ve merakin yénlendirdigi manzara bigiminde
baglayan Batili tarz Tark resminde ressamin muhalif olamayacak bu durumu,
Sanayi-i Nefise’ nin kurulmasindan sonra da, bir devlet memuru ciddiyeti ve
dlkadasligr icinde devam ederken, kullanilan kadin imgesi de, “kadin

gdvdesinin Devlet iktidarinin kentsel mekanda™’®

semboll olmasi sebebiyle
6ncelikle Goksel ihtisami iginde devlet ana olarak baslar. Daha sonra
modernlegsme yolunda badimli bir edilgenlikle kadin, ya énct sinifa ait bir
sinirlilik igcinde dénugiimU simgeleyen Ulkisel bir resmi analik ya toplum
icinde sadece bicimsel degisikligi ile yerini alan evinin kadini, ya da bereketli
toprak anaya kadar g¢esitlenecek bir kutsal analik durumunun ataerkil
yorumunu ifade eder. Kadinin bu karakteri, Cumhuriyetten sonra da

ressamin kadin imgesine yaklasimini belirleyen en énemli fakt6r olacaktir.

Doénemin diger ressamlarindan, figrin baglami agisindan ayrilan ve
Osman Hamdi’ de oldugu gibi, liberal diistincenin resimlerinin ana karakterini
bigimlendirdigi yaklasimi ile izzet Ziya; giiniimiizde kesfedilen, anlam ve
tema olarak digerlerinden farkli, bigim agisindan ise oldukga yetkin drnekler
sunar (Bkz. Resim 3.2.5), (Bkz. Resim 3.2.6).
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A.gk., 56.
276 Nora SENI’ den aktaran Niliifer GOLE, Modern Mahrem, dipnot (11), 50.



Resim 3.2.5 izzt Ziya, iki nii, 1912, Resim 3.2.6 izzet Ziya, Kayik ve cocuklar, 1912, 26x40,
40x32, karton iiz. yaghboya. tuval iiz. yaghboya.

En erken 6rnegini bir dereceye kadar 30’ larda gérmeye
baslayacagimiz, bireysel bir cinsel ilginin yonlendirmesi ile ginimize kalan
bitiin resimlerinde ortak olan tema etrafinda sekillenmis resimlerdir. Utopik
arkadya manzaralari iginde ergen oglan ¢ocuklarinin rol aldigi, rahatca
islenmis figurler, daha 6nce goérdigumuaz minyattrlerde kullanilan cinsellik
gelenegine baglanabilecek, ancak daha ¢ok bireysel hazzin énde oldugu,
Ferit Edgli’ niin “kendi igin ve kendi icinde bir diinya yaratan™’’ dedigi, insan
figirine yaklagim ile bicimsel 6zellikleri, ¢iplak figlr agisindan o vakte kadar
rastlanmayan bir yetkinlik ve rahatlik igindedir.

Edgu, resimlerin “dili (yani renkleri, 1s1g1)’"nde “kuzey resminin renk ve

2781 gdrerek ve “o dénemin (1900’ lerin baslari) iskandinavya

119!
resimleriyle bir hayli yakinlik gésteriyor” *”’demesine ragmen izzet Ziya’ nin
bu resimleri tanimasi s6z konusu olmadigl sonucuna vararak, resimlerin
biricikliginin altini gizer. Ancak izzet Ziya, Sanayi-i Nefise’ nin ilk
mezunlarindan, Ust siniftan bir ailenin cocugu olarak, 1903 yilinda Paris’ e
gitmis, déndikten sonra Fausto Zonaro’ nun yerine, saray mimari olan Vedat
Tek’ in talebiyle saray ressami olarak atanmistir.**’Il.Abdiilhamit déneminde
gecmisin Saray Nakkashanesi reformlar dogrultusunda, “islevi bir kiside
toplanarak™®' Saray Ressamhidi kurumu olusturulmustur. Bir memur ressam
olarak; gittigi ddnemde Paris’ in sanat ortami Ziya’ nin 6zel ilgisi dahilinde
incelendiginde, Turk Batil tarz resmi icin Unik olsa da, bu resimlerin, 6znel
ilginin yénlendirdigi ancak ideolojinin genel yaklasimi egliginde, o sirada

Paris’ te varolan homoerotik ilginin etrafinda olusan kultirel ortamdan

2 {zzet Ziya’ nin -CokOzel- Ciplaklari, Ferit EDGU, P Sanat Kiiltiir Antika, S.18, 108.

278 A.gm., 108.

29 A.gm., 108.

280 Burcu PELVANOGLU, Osmanli’ da Golgede Kalmis 7 Ressamdan Insana Bakis, 7Ressam 7
Retrospektif Sergisi Metni, Eczacibasi Sanal Miizesi, http://www.sanalmuze.org/sergiler/.

281 Aykut GURCAGLAR, 19. Yiizyilda Osmanli Saray Ressamlig1 Kurumu, Tiirkiye’ de Sanat,
S.12. 63.



beslenen bir resim tartiintn etkisinde olduklari anlagilabilir. (Resim 3.2.7),
(Resim 3.2.8), (Resim 3.2.9).

Resim 3.2.7 Thomas Eakins, Yiizme Deligi, 1884-85, Amon Carter Miizesi, FortWorth.

Resim 3.2.8 T.Eakins ve John Laurie Wallace Resim 3.2.9 Thomas Eakins, Selamlama.
kiyida, fotograf, 1883, David Hunter
mcAlpin Vakfi.

Resim 3.2.10 T. Eakins, Dere camurunda Resim 3.2.11 T.Eakins, Uzanan erkek ciplak, 1887

yiiriiyen ii¢ cocuk, fotograf, 1883. -92, fotograf, David Hunter McAlpin Vakfi.
Resim 3. 2.12 izzet Ziya, Florya’ da Nii, Resim 3. 2.13 izzet Ziya, Sahilde Cocuklar,
1917, 31x39cm. 40x30.

19. yUzyihn tutucu Viktoriyen ahlakinin kisitlayici etkileri yaninda
Paris, o devrin en serbest sehri olmasi dolayisiyla, her tirli genel ahlaka
aykiri arzularin doyurulabildigi bir mekan saglar. Bu yiizyil, italya’ da ve
Yunanistan’ da antikitenin yeniden kesfedilmesiyle antik Yunan’ in felsefi
toplumsal ve sanatsal baglamlarda yeni bir ilgiyle incelenmesine sebep
olmustur. Bu sebeple pederastik iligkiler de sanatcilarin yasantilari ve
sanatlarinda yeniden bir moda olarak yer alir. En meshur 6rnek Oscar Wilde
ve iginde yer aldigi Oxford ve Cambridge’ li Klasik okuyan égrencilerin
olusturduklari, 1870-1930’ larda aktif olan Uranian” Sairleridir. Resimde,
Amerikali ressam John Singer Sargent (1878-1884 arasi Paris’ tedir),
Amerikall ressam-fotograf¢i Thomas Eakins (1866-1870 arasi Paris’ tedir),
ressam ingiliz Henry Scott Tuke (1881-1883 arasi Paris’ tedir), fotografgi
Alman Wilhelm von Gloeden (1880’ lerde ¢ok yaygin, sergiler agiyor) ve diger
yandan Oscar Wilde (ilk 1878’ de Paris’ e geliyor, daha sonra 1900’ de
burada 6lUyor) ortak seksUel ilgilerinden beslenen sanat ortami iginde iligki

* Uranian: Platon’ un Symposium’ unda gecen Afroditin Uraniisiin sagilan spermlerinden annesiz
diinyaya gelmesiyle aldig isim Uranian Afrodit’ ten gelir ve geng erkeklere duyulan asil agkla
iliskilendirilmistir.



icinde olan sanatgilardir. 1903 yilinda Paris’ e gittigini bildigimiz izzet Ziya’
nin da, (resimlerdeki hem anlam hem de bi¢imsel benzerlige dayanarak),
ayni ilginin yénlendirmesiyle bu ortamin Grtnlerinden habersiz olamayacagini
tahmin edebiliriz. (Bkz. Resim 3.2.10), (Bkz. Resim 3.2.11), (Bkz. Resim
3.2.12), (Bkz. Resim 3.2.13).

Resim 3.2.14 Henry Scott Tuke, Lal kirmmzi, Resim 3.2.15 Henry Scott Tuke, Yikananlar.
altin ve malakit, 1902.

ik 6rnegini Thomas Eakins’ da gérdiigiimiiz; deniz kenarinda,
kumsalda, kayikta, Arkadya manzarasi i¢inde, ylzen, dalan, tekne icinde ya
da kumsalda uzanan ergen erkek ¢ocuklari, genitalleri gésterilmeden,
birbirleriyle fiziksel kontak i¢cinde olmadan, aleni bir sekstel ima olmadan,
zamanin gogu homosekstel sanatgilarinin cinselligi romantik arkadagliklara
ve sanatlarina siiblime etmelerinden beslenen imgelerdir.?** (Resim 3.2.14).

Resim 3. 2.16 Henry Scott Tuke, iki Resim 3. 2.17 Henry Scott Tuke.
Oglan bir kopek, 1914, Ozel kol.

Resim 3. 2.18 Wilhelm von Gloeden, Resim 3. 2.19 Wilhelm von Gloeden, Taormina’h
Taormina’h cocuklar, 1870’ler. cocuklar, 1870’ ler.

Eakins ve Gloeden’ in fotograflarinda, yine Eakins ve Tuke’un resimlerinde
janr haline gelen ortak bicimsel estetik ve konu bahanelerinin, izzet Ziya’ nin
resimlerinde de belki sadece teknik dizeyde farklilik gésterebilecek bir
devamlilik iginde oldugunu gérebiliyoruz. (Bkz. Resim 3.2.15), (Bkz. Resim
3.2.16), (Bkz. Resim 3.2.17), (Resim 3.2.18), (Resim 3.2.19), (Resim 3.2.20),
(Bkz. Resim 3.2.21), (Bkz. Resim 3.2.22).

Resim 3. 2.20 izzat Ziya, iki nii, 35x68.

2 Wikipedia The Free Encyclopedia, Uranian, http://en.wikipedia.org/wiki/Uranian. Ayrica Bkz.

Wikipedia The Free Encyclopedia, Uranian Poetry, http://en.wikipedia.org/wiki/Uranian_poetry.



“Sanatin Frued’ cu aciklamalarindan hoslanmam. Bu nedenle, izzet
Ziya’ nin resimlerindeki ¢iplak oglanlarla deniz arasindaki iligki ve suyun
cinsel simgeselligi Gzerinde durarak, bu resimleri yorumlayacak degilim. Zira,
6ndnde sonunda, bir resmi, varsayimlar, kuramsal yorumlar, sézcukler dedgil,
resmin kendisi, kendi 6zgiin degerleri aciklar.”** diyerek Ferit Edgl, izzet
Ziya’ nin resimlerini “isik ve renge” dayali, bigcimsel degerlendirmesiyle; Tark
sanatg¢isinin (ya da idrakinin) bir ‘ara¢’ kullanma pratikligi icinde, esyanin ya
da dusuncenin igerigini gbzetmeden sadece yuzeydeki sekli bigcimsellikle
ilgilendigi, saglamalarini bu bigimsel ylzeysellikte gergeklestirdigi sonucuna
vardirtacak, (6zel olarak izzet Ziya’ nin devrin cinsel aligkanliklarinin
yOnlendirdigi sanat geleneginin tekrarinda da gérdigumaz), genel olarak
arag¢ kullanma pratikligi yaklasiminin giinimuzde de devam ettigini kanitlar.
Aslinda Edgu’ nan yaptigi, olumsuzlayarak sundugu resimlerin igeriginin,
elitist bir sansUr iginde altinin ¢izilmesidir. Yani, resimlerin igeriginden
olumsuzlayarak, elitist bir sanstrin yonlendirdigi génulstzlikle bahsetmesi,
tutucu seyircinin gézlerinde imgeyi mesrulastirir, dolayisiyla bu amaca
yonelik gelistirilmig bir ydntem de olabilir. Nesneyi amaca ydnelik bir arag
olarak, sadece bigimselligiyle degerlendirme aliskanhgi, Turk resmi, ressami
ve seyircisi igin bigim veya bigimselligin her zaman daha degerli ve dikkate
deger olmasina sebep olmustur. Olmadigindan sikayet edilen TUrk resminin
‘ulusal’ karakteri, belki de bu aliskanligin yénlendirdigi, bu tekrar etme
karakteridir.

Resim 3. 2.21 Izzat Ziya, Kiyidaki ciplak, Resim 3. 2.22 Izzat Ziya, Nii, 44x37.
1910, 40x33.

19. ylzyil politikalarinda, egitime verilen 6nem hakkinda Deringil,
egitim sisteminin “yurttasa nafuz eden bir devlette” endoktrinasyona agik bir

sekilde temel amacin, itaatkar ve ayni zamanda “merkezin degerlerini

% fzzet Ziya’ nin —CokOzel- Ciplaklari, Ferit EDGU, P Sanat Kiiltiir Antika, S.18, 108.



kendisininki olarak kabul edecek sekilde egitimli bir niifusun yaratiimasi”*

oldugunu sdyler. Egitim projelerinin amacini, "degisen dinya kosullarinda
gittikge daha fazla tehdit altinda hissedilen bir toplumsal diizenin ideolojik
mesruiyetini pekistirmeye ybnelikti. Bu da ancak tebaanin egitimi ve
endoktrinasyonu sayesinde mimkun olacaktl” diyen Deringil, resmi
propagandalarda reformun géstergesi olarak egitimdeki gelismeleri sunarken
bagvurulan ydntem olarak, “vitrin okullar” in yabanci ziyaretcilere gosterilmesi
ve yabanci kitlphanelere, “kigUk elleriyle diplomalarini kavramis agirbasli
kiz cocuklarini gésteren fotograflar® iceren fotograf albiimlerinin
g6nderilmesini gostermesi ve reform dahilinde gelisen egitim politikalari ile
Sanayi-i Nefise’ nin kurulmasi ve yapilan resimlerde kullanilan kadin
imgesinin yuklendigi géreve dayanak olusturmasi bizim i¢in ilging bir ipucu
saglar. Deringil, bu yurtdisi imaji konusunu, Osmanli’ nin poptler basinin
gucinid kesfetmeye baslamasi sonucuna vardirir, bu noktadan reform icin
imgenin ne kadar énemli oldugunu, 6nemsendigini ve propaganda amaciyla
kullanildigini anliyoruz.

“Egzotik’ gérinmekten kagmaya calisan Osmanli devlet
adamlari, toplum ve uygarliklarinin diinya trendlerinin genel
akisiyla uyumlu olan ydnlerinden yararlanmaya calistilar.
Modernlige isaret etmeye baslamis simgeleri vurgulamak
yoluyla, Osmanli Devleti, mesruiyetini vurguluyordu.”**®

Benzer sekilde, 1894°de, padisahin ABD Kongre Kitliphanesi ve
British Museum igin hazirlattigi aloiimler, “Emirgan Kiz ibtidai Mektebi’ nin
kizlarinin baslari acik, ellerinde gdsterisli diplomalariyla gériilmesi”**’ ve
Deringil’ in “emperyal otoportre” dedigi bu albimlerin temalari bizim igin

baska bir kanittir.

“Osmanl padisahi, Meiji imparatoru, Rus cari, Habsburg
imparatoru, hepsi de 20. yUzyila farkl tempolarda, ama genel

284 Selim DERINGIL, iktidarm Sembolleri ve ideoloji, 102.
Ak, 115.
6 A.gk., 158.
7 A.gk., 159.



anlamda benzer yollardan girdiler. Hepsi, yeni yiklemlerle
donatiimig bir devlet mitolojisi yaratmaya calistilar, bu
mitolojiyi kitle egitimiyle asilamaya ugrastilar. Hepsi, degisen
6lculerde cagdashgin teknik arag gereclerini aldilar; (...) alinan
model kaginilmaz olarak Bati Avrupa’ nin merkezi
kiltirlerinde, belki daha da 6zgiil olarak, ikinci imparatorluk
Fransasi’ nda gérilen modernite kavramiydi.”

Bu noktada belirtiimesi gereken sudur ki; fotografin, Bat’ da bulunup
yayginlasmasiyla beraber resim sanatinda imgeye bicimsel etkileri, Dogu’
daki kullanim ve etkilerine goére oldukca farkhdir. Bat’ da fotograftan sonra
resmin gerceklikle olan gekismesinin yoni degismis, bicimsellige kaymistir.
Dogu’ da ise, Goren'’in belirttigi gibi “gdrselligin kolay benimsenmesi icin
dnemli bir arag olmustur.”**® Fotograf bir yandan resmi propaganda araci
olarak iceride ve digarida kullanilirken, 6te yandan Batili tarz imge kurulusuna

alisik olmayan toplum ve sanatgi icin de bir ¢esit alistirma niteligindedir.

Sanayi-i Nefise Mektebi, Tanzimat’ in 6ngérdigu yeni yapilanmalar
dogrultusunda “klasik Osmanli kurumlarinin buytk ¢cogunlugunu, model aldigi

1289

Bati tipi kurumlarla degistirme slreci iginde”** ayni ddnemde kurulan Mulkiye

veya Tibbiye gibi, “batili anlamda sanat altyapisi olmayan bir ortamda”**°
Osman Hamdi énderliginde kurulan, baslangicta yabanci 6gretmenlerle, daha
sonra yetigtirdigi 6grencilerini Avrupa’ ya yollayip, yeniden kuruma
dénmeleriyle olusturulan egitim 6gretim dongusu iginde, blylk siyasal
toplumsal dénidsim ideolojisinin icinde devletin bir organi olarak yer alir.
Mektebin editim ve 6gretimiyle, yetistirdigi sanatgilarin Urettigi sanatlar
baglaminda devletin 6ngérdigine tam bagimli bu durumu, saray
Nakkashanesinin yeni modelde aldidi1 Batili kurumsal bigimi olarak

yorumlanabilir.”

288 Ahmet Kamil GOREN, Tiirk Resim Sanatinda, Sisli Atolyesi ve Viyana Sergisi, 37.

2% 7eki SONMEZ, Sanayi-i Nefise Kurulurken Tiirkiye’ de Mimarlik Ortami, 1. Osman Hamdi Bey
Kongresi Bildiriler, 153.

2% Ahmet Kamil GOREN, Tiirk Resim Sanatinda, Sisli Atélyesi ve Viyana Sergisi, 28.

* Ozerklik iddias1 cok daha sonraki déneme aittir ve dogrulugu ayri bir tartisma konusudur.



Mustafa Cezar, Mektebin baslangicta sanat ortamina yén vermek
iddiasinda olmasina kargin etkili olamamasini, “yabanci hocalariyla tlke
sorunlarini paylasamamanin getirdigi agcmazlar” ve “mektepte okutulan kalttr
derslerinin yetersiz olusu” nedeniyle “dénemin diger 6grencilerine oranla

kiiltir ve siyasete ilgisiz kalma™"

sanssizligini gostererek sosyal ortamda,
fikir ve siyasi yasamdaki etkisizligi buna baglar. Bu bagimh memuriyet icinde
hocalar ve 6gretimi altindaki yeni yetisen 6grenci-sanatgilar da kaginiimaz
olarak, belirlene gelen kurallarin, temaydullerin disina gikmayan, uyumiu
nakkaslari hatirlatan takibiyetcilikleriyle, Batl’ I anlamda bireyselligin
toplumsal geleneklerin de etkisiyle zaten olmadigi bir yaklasim icindedirler.
Bu nedenlerden 6tur, Cumhuriyet’ e kadar 1914 Kusag!’ nda nispeten
kirllacak bu yaklasim dogrultusunda ¢iplak, ancak anatomi 6grenmek igin ettt
edilen bir aractir ve egitim asamasina aittir. Bu dénemin hoca-ressamlarinin
portfolyalarinda, egitim amaciyla tutulmus etlt kayitlar olarak yer alirlar. Halil
Pasa’ nin ¢iplaklari bu durumun en acik érnekleridir. (Resim 3.2.23), (Resim
3.2.24). Gall Kusagr’ yla giplagin egitim amaci yanina Batili janr kimligi de
eklenir, ressam artik uyguladidi Batil janrlar icine giplagi da ekler ve janrin

kurallarina uygun resimler yapmaya baslar.

Resim 3. 2.23 Halil Pasa, Ciplak Etiid, Resim 3. 2.24 Halil Pasa, Ciplak Etiid,
48x61cm, Kile Sanat Galerisi arsivi. 48x61cm, Necmiye Sozel koleksiyonu.

Sezer Tansug Halil Pasa’ nin ¢iplak etdtleri igin, Paris’ te Gerome ve
Courtois atdlyelerindeki deneyimleri sayesinde, “istanbul’ daki Sanayi-i
Nefise’ nin figlre ¢ok agirlik verildigi halde ¢iplak bedenin tim ayrintilarina
girmekten dzenle kacindigi bir siireg, Halil Pasa tarafindan goktan asiimisti”™?
der. Tansug, Halil Pasa’ nin figirlerinde 1914 Kusaginin “toplumsal yasamin

figuratif burjuva gizleri ve duyuslarini yansitan resimlerine kiyasla”, “figure

2! Mustafa CEZAR, Sanatta Bat’ ya Acilis ve Osman Hamdi, 11, 473.
22 Sezer TANSUG, Halil Pasa, 30.



ybnelen bulus acisi da hem bir algakgdnalliligu yansitir, hem de aristokratca
egilimleri™®” der.

Hikmet Onat’ ta ¢iplaga yaklagsim etlt ve janr arasi gegis dénemi gibi
degerlendirilebilir. (Resim 3.2.25), (Resim 3.2.26). Ancak o da giplaklarini
Paris’ te Academie des Beaux Arts’ da bir et(it niteliginde ele almistir.

Kiymet Giray Hikmet Onat’ in agzindan; model sorunu yizinden
Sanayi-i Nefise’ de ¢iplak etlt yapamamalari Uzerine aktardigi anekdotta, ne
erkek ne kadin ¢iplak model bulamadiklari i¢in anlastiklari Gingene kiza poz
verdirmeleri Gzerine Osman Hamdi’ nin 6grencileri ¢cagirtarak, “Burasi
Tarkiye, boyle seyleri kaldirmaz. Hemen kovunuz o ¢ingeneyi. Yakinda

ingallah Avrupa’ ya gideceksiniz, orada bol bol kadin, ¢iplak kadin resmi

Resim 3.2.25 Hikmet Onat, Nii, Resim 3.2.26 Hikmet Onat, Nii,
80x53cm, Edip Onat Koleksiyonu. 80x52cm, Edip Onat Koleksiyonu.

yaparsiniz” dedigini aktarir. Bu anekdot hem model sorunu ytzinden
ressamlarin ¢iplak konusuna egilmelerindeki gecikme icin éne stirilen model
bulamama bahanesini érnekler hem de ¢iplaga yaklasimin aslen, egitim

yolunda yerine getirilmesi gereken bir zorunluluk olarak degerlendiriimesini.

Sezer Tansug, Yuksel Arslan’ in geleneksel erotizme bagladig
resimlerinden bahsederken degindigi “akademik atélyenin ¢iplak model
deneyimleri; bu ortamin dogas! geregi erotik duyus igeriginin az gok

reddedildigi bir kabiz atmosferi yansittigi™***

yolundaki sézleri, ¢iplagin
Sanayi-i Nefise’ den itibaren agirlikli olarak akademide ne sekilde ele alindigi
hakkinda fikir verir. Zira Kemal iskender’ e gére de Tirk sanatgisinin ¢iplagi
ele alisi Galli Kusagindan beri degismemestir ve “giplak sanki mutlaka
baskalarinin da bulundugu bir atélyede boyanmigsgasina, model ile ressam

arasindaki iligki soguk, mesafeli, duragan ve hatta yalnizca meslekidir. Model

293
A.gk.,31.
24 Sezer TANSUG, Govdeye Doniigen Sema Cehreye Doniigen Suret, Tiirkiye’ de Sanat, S.21, 38.
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6zellikle pozlandiriimistir.” Ciplaga “etit ya da ¢alisma tadi kazandiran”

nedeni, Bati resminin Berger’ in vurguladidi “voyorist izleyici” 6zelliginin

olmamasi ve Tirk ciplaginin “tensel degil optik ézellikleri”*°nin dn planda

tutulmasina baglar.

Sezer Tansug, Batililasma’ nin “geleneksel kiltlr iradesi Gzerindeki
agir tahribatini, bu stirecin sadece bir ara¢ oldugunu kavramayan ya da bu
sUreci bir amag olarak algilayan gevrelerin yogun suursuzlugu” ile

orantilandirarak, sunlari soyler:

“Bati etkilerinin gagdas sentezler yolunda bir arag olarak
kavranmasi, bu yéndeki misyon ve iglevleri tstlenen bireysel
duyus ve kavrayis zorunluluklari ile birlestigi icin, Sanayi-i
Nefise ya da bunun devami niteliginde olan Glizel Sanatlar
Akademisinin kurumsal sorumlulugu, birezysel duyus
cabalarindan farkli boyutlar kazanmistir.”*’

Oncelikle Sanayi-i Nefise-Akademi’ de egitimin bir pargasi, insan
figlrinin irdelenmesinde bir ara¢ olarak kullaniimasi, daha sonraki dénemde
sanatgi-hocalar igin ressam titrinin getirdigi, uygulanmasi gereken prosedirin
pargalarindan biri, ‘ciplak janr’t olarak muamele gérmesi sebebiyle ¢iplak,
bireysel bir ilginin ydnlendirmesiyle ele alinip irdelenen, bunun sonucunda
yeni bir bigimsellik kazanan bir konu olamamistir. Ozer Kabas bu duruma

ornek teskil edecek sekilde “bireyin olusmasina inang eksikligi” sonucuna
vardigi bir anekdot aktarir™®®; Akademide kendi atélyesini segmeyen égrenci,
sebep olarak “ben deniz resimleri yapmak istemiyorum ki” demigtir. Ayni
konuda verdigi diger bir anekdot da carpicidir; Kabag’ in yazdidi yeterlilik
tezinde bahsettigi ‘Enformasyon Estetidi’, ‘Sibernetik ve Sanat’, ‘Entropi’ gibi
konulari okuyan 6grenci, “Bu konulari okuyan isleyen bir hoca neden Deniz
ve Balikgi resimleri yapar anlayamiyorum.” sézlerine karsilik Kabas sunlar

soyler:

25 Kemal ISKENDER, Ciplak/lik, Tiirkiye’ de Sanat, S.10, 84.

26 A.g.m., 84.

27 Sezer TANSUG, Govdeye Doniigen Sema Cehreye Doniigen Suret, Tiirkiye’ de Sanat, S.21, 41.
2% Ozer KABAS, Sanat Egitiminde Resim, Tiirkiye’ de Sanat, S.26, 46.



“En enteresan nokta, ressam bir hocanin kendi bagina giindiz
dusleri, sanat yasami olan bir birey olabilecegi gercegi bu
6grencinin gbérdigu egitimde ve yapilan telkinlerle bastan
silinmig ve sifirlanmig. Sanatginin yagsami kafasinin dstiindeki
catiyla ve 6gretisiyle sinirli inanci agilanmis. Bundan
matematik bir derivasyon yaparsak 6grenci-bireyin diinyasi da
hocasinin diinya gérijwyle sinirli olmasi gerekir diye
strddrdlebilir...””

l. ve Il. Kusaklarin Tanzimat Dénemi ressamlari, sosyo-politik
ideolojinin kullandidi ya da génullt oldugu bir uyumluluk i¢inde, uygulanan
Bati’ I modellerden biri olan sanat kategorisi i¢cinde ¢iplak da, dncelikle bir
etlit niteliginde Batili egitimin ana konusudur. Odrenci-miirit, ressam-sanatci-
murit oldugunda ¢iplak konusuna ilk yillarda pek ragbet edilmez, 1914 Kusagdi
ve Cumhuriyet’ ten sonra ise Batl’ li tarz resmin janrlarindan biri olmasi

hasebiyle ilgi gérmus, janr takibiyetci bir nitelikte oturmustur.

Yine Ozer Kabas, bu durumu 6zetler nitelikte otosansir ve segmeciligi
konu aldigi makalesinde séyle demektedir:

“Tark toplumunun énemli bir tarihi var ama Turk resmi yalnizca
yuz yillik bir tarihe oturtulunca ve Tark Ressamlari ve sanat
yazarlar énce yalniz Paris ve sonra da Berlin-New York
eksenine oturup cagdas sanati iyi izlemeye bagslayinca eskiye
oranla son derece uyanik ve agikg6z iz strenler haline
geldiler. Batili sanatgilarin fanatik ve gizemli kigiselliginin
yalnizhgini kesfedemediler. Batili bazi sanatgilarin
uzakdogudaki kaynak arayiglarini gérmezlikten geldiler. Gin ve
Hind sanatini merak bile etmediler. Bu agikgézltlige son yirmi
yilda hizla artan sanat kitaplari ve dergilerinin istemeden
katkilari da buyuk oldu. Metinleri dogru dirtst okumadan
resimlere bakarak hergtn bir Sanat Fuari gezer hale geldiler.
Bu yuzeysel izleyiciligin ilk faturasi birgok sanatcinin iginin ve
ic diinyasinin bosalmasi fakat diger yandan cinfikir
adaptasyon yeteneginin yiksek dozda artmasiyla sonuglandi.
Kisisellik ve kimlik arayigi da ylzeysel ders kitaplarina
dondstd. Ve daslerin sonu geldi. Hayalgicu terkedildi.
Yuzyillik resim tarihine yaslanan ve Paris-Berlin-New York

9 A.g.m., 46.



dggeninden bir tirli gikamayan kafa yapisi kolayciligi da
seging(?o Oto-Sansir ve Segcmecilik kendiliginden devreye
girdi.”

Kabas’ in da dikkat ¢ektigi Uzere, Turk sanatinda model alinan ilk
usluplardan itibaren ortak 6zellik, baslangicta akademik ya da dogalci
gercekgilik ve 1914 Kusagdinda ise Emresyonizm olmak lzere, ne
Ekspresyonizm, ne Kibizm, ne de Dadaizmin bireyci, icgudusel, psikolojik
veya dussel inisiyatifini gerektiricek higbir Gslubun takibiyetciliginin secilmemis
olmasidir. Takip edilen sosyo-politik formalist yolda, bu formalizme uygun
sekilde 6rnek alinan Usluplar da yaklasimi destekleyen, bigimsellige donik
Ozellikleriyle 6ne ¢ikmis akimlardir. Galli Kusagdr’ nin Paris’ te Empresyonizmi

segmesi de bu minvalde degerlendirilebilir.

3.2.1 1914 Calli Kusag:

“Bati resmi ve heykelini kaynak alan bir sanat dalina
ydnelmenin sonucudur bu sanci. Diglince yapisinin ve
sanatsal evriminin basamaklarini yasamadan ulasgilan sonuca
kosmanin dusselligi gbz ardi edilir. Sanatgilarimizin son
sanatsal anlayiglarda yer almalari beklenir. Bu nedenledir ki
bizim resim ve heykel sanati tarihimizin 6zUnU ‘en son akimlari
biz getirdik’ sloganini benimsemis sanat¢i yazarlarin
aciklamalari olusturur.

(...)

Bir bagka yanlis da sanat koruyuculugu i¢in devlet’ in
degismez basvuru kaynagi olarak kabul edilmesidir. Resmin
taninip kabul gérmedigi glnlerde baslayan bu egilim hala
sUregelmektedir. Sanat icin izlenen devlet politikalari gbzden
gecirildiginde su gercekle karsilasinz. Turk Resim ve Heykel
Sanatl’ nin basglangici saray ve saraya yakin gevrelerin
gudimui ile gerceklesir. Cumhuriyet déneminde de, hemen
1924 yilinda Avrupa’ ya resim 6grenimi igin genglerin
gdénderilmesi bu ilginin devamini kanitlar.”!

300 Bzer KABAS, Tiirk Resminde Oto-Sansiir, Tiirkiye’ de Sanat, S.21, 32.
301 Kiymet GIRAY, Tiirk Resim Sanatinin Sorunlari, Tiirkiye’ de Sanat, S.21, 50.



Kiymet Giray makalesinde énce bir yanhs olarak tespit ettigi devlet
korumaciligini, Cumhuriyet’ ten sonra diizenlenen inkilap Sergileri, CHP’ nin
Yurdu Gezen Ressamlar sergileri érnekleriyle surdurir ve Cumhuriyet
ideolojisinin gidimuinde gergeklestirilen bu etkinlikleri “sanatsal birikimi
arttiran etkinlikler” olarak degerlendirerek, “butin bu etkinliklerde sonralari
ortaya ¢ikan baskilar ve yozlagmalar, etkinligin trQyle degil uygulayicilarin

"392 sonucuna varir. Varolabilmek igin

yanlislari ve dar gorusleriyle agiklanabilir
fazla sorgulamadan kabullenilen génulli gtdimlulik, ressam-hoca-sanatgi-
aydinlar igin oldugu kadar, elestirmen-aydinlar icin de o giinlerden bu glnlere

devam etmektedir.

Call Kusagi, bu takibiyatci gelenek icinde, Paris’ e gidip dénen
dgrenci-ressam takiminin, dénlste sanatin resmi kurumu Sanayi-i Nefise(-
Akademi)’ de hoca-ressam olarak, getirdikleri hakim sanat anlayiginin
uygulayicihdi ile mesrulasan sanat¢ihdin oturmus ilk kusagidir. Sezer
Tansug, Serif Mardin’ in ‘Daemon’ kavramindan bahsettigi makalesinden
yararlanarak yine bu kavram etrafinda ele aldigi makalesinde; Tlrk sanatinda
“uslu resimler niteliginin “islam kultlrinde, tasavvuf disinda kalan Ortodoks
Seriat¢ihdin ‘daemonu’ ser-seytanla bir tuttugu icin, bu alanda daemon

»303

olgusunun yaratici bir gi¢ olarak ortaya ¢cikamadigi yolundaki Mardin’ in

yorumunu iletir:

“Cagdas Turkiye’ de tekmil modernlesmeye ragmen bu
inancin resmi tezlere maloldugu ve bu baglamda en sol, en
‘radikal’ dasunurlerin Osmanli ‘minevverlerinden’ hic farkl
olmadigi, sadece dis sartlara ydnelik diizenlemenin sag ve sol
¢agdasin ortak ilkesi oldugu konusunu da egiliyor Serif
Mardin.”%

302
A.gm., 51.

303 Serif MARDIN, Aydmlar Konusunda Ulgener ve bir izah Denemesi, Toplum ve Bilim, Kis 1984,

24. alintiy1 yapan Sezer TANSUG, Daemonname, Tiirkiye’ de Sanat, S.15, 69.

3% Sezer TANSUG, Daemonname, Tiirkiye’ de Sanat, S.15, 69.



Serif Mardin’ in sebebini “Daemonic” tarafin eksikliginde buldugu Tark
aydininin ylizeyselligi, “ya ideolog kesilmek ya da dedikodu yazari olmak™®
dan baska bir sonuca ulasmaz der. Ust-ast hiyerarsisinin devletin ve
toplumun her biriminde varolusu belirledigi, 20. ylzyilin baglarinda siyasal,
toplumsal ve ekonomik degisimlerin ideolojik determinizmi iginde, Galli
Kusaginin ressam-hocalari ve resimleri, dizenle uyumlu ve gonalli bir takipgi
nitelik sunar. Nakkaslarin kisisel tslupsuz, (tasavvufi dini ideolojinin tanriyi
tespit eden) sabit bigim tekrarini hatirlatan, (yine sanatgi bireyselligini yok
eden, resmi ) ideolojik takipgiligin belirledigi yaklagim dogrultusunda segilen
model de, renk ve 1s1gin belirledigi bigcimselligi ile en yakin ve kolay Uslubu

sunan izlenimcilik olacaktir.

Kemal iskender’ e gore ciplak, “yapisi ve bicimi isik ve atmosfer
etkisiyle degismeyen™" bir doga gériintiisii sundugu igin izlenimci Usluba
uygun bir malzeme olmamasina ragmen, Calli Kusagi’ nin “Paris
izlenimciligine oranla daha icgidiisel, icten ve gevsek bir tutum™"’ sergileyen
izlenimciligi icinde ele alinan ¢iplaklarini, Turk resminin ilk ¢iplaklari olarak
degerlendirir. (Resim 3.2.1.1), (Resim 3.2.1.2), (Resim 3.2.1.3), (Resim
3.2.1.4).

Resim 3.2.1.1 ibrahim Calli, Oturan Resim 3.2.1.2 ibrahim Calh, Yatan Ciplak,
Ciplak, 123x103cm, Seyman Erkili¢ 100x146¢cm.
Koleksiyonu.

Resim 3.2.1.3 Namik ismail, Ciplak, Resim 3.2.1.4 Namuk ismail, Ciplak, 1922.
44x54cm, Ozel koleksiyon.

Ozellikle ibrahim Calli ve Namik ismail’ in 6znel kisiliklerinin sagladig
serbestlik iginde, ¢iplak daha ¢ok ele alinarak Batili janr niteligini kazanmigtir.
Batili ¢iplak geleneginin Avam VenUste sabitlenen, hazci karnalligr temsil

305 A gm., 69.
% Kemal ISKENDER, Ciplak/lik, Tiirkiye’ de Sanat, S.10, 83.
307 A.g.m., 83.



eden kadin imgesi, her tarlG bigimsel, Uslupsal deneylere acik, tekrar
edilebilir sematik kolayligi ile Galli Kusagi’ nin izlenimcilige yaklagiminda
kristallesen bicimin Gslup tekrari sonucu, kavramsal diizeyde orijininden
farklilasmayan, bicim duzeyinde akimin veya ressamin kisisel Gslubuna gore

cesitlilik sunan, ytzeysel resimler ortaya cikar.

1914’ te agilan, Cumhuriyet’ ten sonra Sanayi-i Nefise ile birlegen inas
Sanayi-i Nefise Mektebi ise, 19. ylzyilin Osmanli seckinlerinin, “medenilesme
sUrecinin yalnizca kadinin dini kurallar ve geleneksel baglardan
bagimsizlastiriimasiyla saglanabilecegini”**® savunduklari Batililasma

ideolojisi dogrultusunda kurulmustur.

“Osmanli kadinin sanata (resme) olan ilgisi de, benzer sekilde
bireysel ve sanatsal gereksinimlere dayanmaktan cok,
toplumsal uyanis zincirinin bir halkasindan ibarettir. Dikkat
edilirse, inas Sanayi-i Nefise Mektebi’ nde resim egitimi alan
ilk bayan 6grencilerimizin genelde blirokrasiye mensup segkin
ailelerin bireyleri olduklari gériilecektir.”*

80’ lerde feminizmin patlamaya basladigi tarihe kadar kadinin 6z
cinselligi, ne (erkek veya kadin)sanatgiyl kadin kimligi ile toplum icindeki
konumunu ne de sanatini belirleyen ya da sorgulattiran bir dinamik
olmamistir. Kadin imgesi, Batidan hazir gelen kligeler dahilinde amaca uygun
bulunarak kullaniimistir. Bu uyumlu takipgilik; hem toplum iginde ve hem
sanat cemiyeti icinde, sanatc¢iliginin mesruiyet kazanmasi igin, evrensel
degerler olarak sunulan prensiplerin mecburi tekrarlayicilari olmak
zorunlulugu icindeki edilgin kadin sanatcilar icin ise 6zellikle elzemdir. Karnal
cinsellige ait ¢iplak geleneginin bicimsel semasi, Turk sanatinin
baslangicinda icerigi bosaltilmakla beraber, kadin bedeninde ve imgesinde

temsil ettirilen batililasmanin verdigi resmiyet ve 6te yandan yari kutsallik

3% Niliifer GOLE, Modern Mahrem, 29.
3% Miimtaz SAGLAM, Kimlik Sorunlart Acisindan Yeni Kadin ve Resim liskisi, Sanat Diinyamiz,
S.63, 161.



atfeden geleneksel bakisin inisiyatifsiz, ahlaki sinirhligi igcinde

cinsiyetsizlesmis bir karakter kazanmistir.

[I.Mesrutiyet’ in ilanindan sonra, toplum icinde kadinin yeri, haklari ve
6zgurltkleri konusulmaya baslarken, bir yandan da “1910’ lardan 1950’ lere”
kadar “sosyal yasam ile ilgili yayinlanan hemen hemen her kitapta, kadinlarin
uymasl gereken kurallara detayli bir sekilde yer verildigi de gézardi
ediimemelidir.”*'® Yerinden oynayan toplumsal cinsiyet ve buna bagli sosyo-
klltdrel dizgenin, Adab-1 Muaseret adi altinda, siki kurallara baglanarak
yeniden denetim altinda dizenlenmesi gerekmektedir. Fatma Tire, 1930
yilinda Harbiye Mektebinde yapiimis bir konferanstan alintilar;

“Demokratiksi hayatta sinif ve cinsiyet farki yoktur; insanlar
arasindaki miinasebet umumilesmistir. iste bunun igin kadin,
ihtiyar, genc¢ ve ¢ocuklara kargli tarzi hareketi bilmemiz
lazimdir. (...)Kadin erkegdi ikmalden mevcuttur. Kadinsiz
beseriyet ne idamei hayat ve ne tekamul eder. Bu halde
tekamil mefhumunun unsuru mahimi olan kadin neden bu ana
kadar kiymetge erkegin dununda telakki edilmigtir. CevaP
gayet basittir. O da erkeklerin hudbinliginden ibarettir.”!

Makalesinde on yillik dilimler i¢inde kurallarin d6kimiini verdikten
sonra, bunlarin ¢iktigi ddnemlerde “kadinlarin sosyal yagama girmesini
destekleyen kurallar olarak” gérilmas olsa da, eril iktidarin ideolojisi
dogrultusunda bireye bicilen roller olmasi bakimindan, “s6zde esitldi savunan
sOylem, pratikte yerini sinirlarini erkeklerin gizdigi bir ‘edep’ kiskacina

birakmaktadir™!?

, sonucuna varir. Toplum iginde kadin ve kadinla iligkiler
bdylesine bir yaptirim iginde denetlenmeye devam ederken, sanat
baglaminda, erkek ya da kadin sanatginin sanatini (resmini, Uslubunu, ¢iplak
konusunu) bagimsiz bireyci inisiyatifi dahilinde disinmesi, uygulamasi pek

mumkuin gérinmayor.

>'D.Fatma TURE, Adab-1 Mahrumiyet, Sanat Diinyamiz, S.63, 145.

31 Omer LUTFU, Adab Muaseret Konferansi “Hayat: ictimaiye” (istanbul: Harbiye Mektebi
Matbaast, 1930), s.9 Alintiy1 yapan D.Fatma TURE, Adab-1 Mahrumiyet, Sanat Diinyamz, S.63,
145.

2 Agm., 152.



Yeni dogacak “Kemalist paradigmada kadinlar, Batililasmanin énculeri,
laikligin tasiyicilar ve medeniyet tercihindeki dramatik degisimin sahitligini

»313 olarak toplum icinde belirlenirken (Géksel Vendis

yapan aktorler
kategorisine ait sifatlarla yiklenmis oldugu halde), kadinin resimdeki imgesi
ve Ozellikle bu yolda (cagdas sanati Ureten gcagdas sanat¢i simulasyonu ile)
kullanilan ¢iplak, orijinindeki Batili ¢iplak janrinin sardardlen takipgiligi ile
sundugu Avam Venlise ait diinyevi hazcilik ve karnallik, hem “islami ahlakin
kadinin ‘iffetliligi’ ve ‘gériinmezligi’ tizerine kurdugu™'* toplumsal cinsiyet
dizeninin, yine kadin bedeninin kullaniimasiyla simgelesen ve ‘erdem’ kabul
edilen “namus ve edebin dinsel-kiiltiirel”"” kodlaryla gelisecektir; hem de
ideolojinin kendisini mesrulastirma araci olarak kullandigi kadin bedeni ve
imgesinin sundugu resmi kodlara uygun sekilde cinsiyetsizleserek, ¢iplagin

orijinindeki diinyevi karnalligin kullanilmasina dahi cirret edilemeyecektir.

Simdi daha 6nce degindigimiz Murat Belge’nin, ulusunu kuran devletin
militarist ydontemiyle olusturulan, ‘Bati Modeli’ ne uygun kulttrel érneklerin
benzerligi olgusunu, Osmanli ve Japon Batili tarz resimlerini karsilastirarak

inceleyecegiz.

Batiyla ilk temas 1543’ te Muromagi Déneminde (1338-1573)
Portekizli tacirlerle baslayan ticari iligkileri, Edo Dénemi (1603—-1867) iginde
gelisen Genroku Dénemi’ nde(1688—1703) ortaya cikan populer kulttr ve
Batl’ yla ticaretin olusturdugu yeni sehirli sinif, ardindan gelen Meiji
Restorasyonu (1868) ve Dénemi (1868—1912) sonucu Japonya’ nin;
modernizmin kapitalist sonuglari acisindan Osmanli’ yla karsilastirdigimiz
zaman Batr’ yla, daha erken ve daha basaril bir entegrasyon gegirdigi kabul
edilir.’'® Meiji Restorasyonu’ nda, “Japon seckinlerin Japonya’ nin kendisini

*"* Niliifer GOLE, Modern Mahrem, 30.

A Lg k., 30.

33 A 0k, 29.

318 Tiirk J apon Dernegi, Japonya Tarihi,
http://www.minikjaponya.com/icerik/genel/japonya_tarihi.html.



naslil en iyi sekilde savunacagi ve modern diinya-sisteminde avantajlar elde
edecegine iligkin oldukga hizl ve kesin karar” vermeleri Gzerine izledikleri yol
“secilmis ekonomik ve siyasi, ‘modern’ teknolojilerin ithali, dis baski
tarafindan tamamen devre disi birakilamayacak bir rejimin yaratiimasi ve

»317

modern bir askeri yapinin olusumu™ " olmustur. 19.yy Japonyas!’ nda “post-

feodal”, “pre-endustriel bir toplumda modern iktisadi gelismenin” tesekkul
etmesi, bir ¢cok sehirde “yeni urban yasam tarzi” meydana getiren, tim Ulkeye
yayilan “etkin entelektlel zimre”lerin, “toplumun dénisime ugramasina
hizmet etmig olan elit gruplar’in, samuray kdkenli ilk 6grencilerin “egitim
gbrmek ve arastirma yapmak Gzere yurt digina” génderilmesi sonrasinda,
“eski samuraylar, yabanci uzmanlar, egitimci ve teknikerlerin Ulke igerisindeki
degisik kurum ve kuruluglarda gérevlendiriimesi”, “lGzumlu bilgi ve tekniklerin
hizla ithali ve 1860’ I yillarda olusturulan heyecanli politikalar bir yana, elit
gruplar arasinda tesekkil etmis olan milliyetcilik duygusu da bir batln olarak
Japonya’ nin gelisip ilerlemesine énemli élctide katkida bulunmustur

denilebilir.”'®

Osmanl dénigimiyle benzer yolda ilerlese de Japonya, 19.yy
basinda ticaret sayesinde zaten gecirmis oldugu sehirlesme ve burjuva sinifi
olusumlari (Barrington Moore’ a gére ge¢ ve zayif bulunan Japon burjuva
sinifl, guclu devlet ve zayif tarim ticareti ile birleserek, Modernizasyon sireci

fasist bir idarenin sahnesi olacaktir’"®)

sayesinde Osmanliya nazaran
avantajli konumu; (kendine 6zel tim sosyo-politik, ekonomik sorunlariyla
birlikte) cok ulusluluk ve getirdigi hizini digtrecek yukamluliklerin olmamasi,
yetismis Japon entelektleli ile sehirli siniflagsmig halk arasinda ugurum
olmamasi gibi butlin bu dahili sartlarin yaninda Il. Diinya Savasi sonrasinda

yenilgi ve Almanya ile askeri izolasyona tabii olmalari, “savas makinesinin

37 immanuel WALLERSTEIN, Japonya ve Modern Diinya-Sistem, Fernand Braudel Merkezi,
Binghampton Universitesi, http://www.binghamton.edu/fbc/94-tr.htm.
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39 Barrington MOORE, Social Origins of Dictatorship and Democracy, 1966 kitabinin elestirisini
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zorla ellerinden alinmasi eneriilerini ekonomik alana adamalar™* sonucu,

gunimuz kapitalist dizeninde ana merkezlerden birisi olmasi sonucuna

vardirtmigtir.

Sanata gelince; 18.yy’ in hareketli Genroku Dénemi’ nde ylkselen
burjuva sinifi ve sehirlesmeyle, Ukiyo-e ve Sunga gibi geleneksel sanatlarin
artan populerligi ile streklilik kazanmasi yani, zaten olusmus olan burjuva
sinifina ait bir sanat bigimi olmasi sayesinde, dénigim sirasinda Batili tarz
resme gegis de (gbreceli) basarilh olmustur. 1980’ lerde Meiji Dénemi ve
Japon Sanatinin Batiya ve Batili tarz resmin Japon Sanatina etkileri
incelenmeye baglanir. Bu incelemeler dogrultusunda, Restorasyon
doéneminin Batili tarz resimleriyle 6ne ¢ikan ressamlarina baktigimiz zaman,
Osmanli ressamlariyla olan ideolojik ve sanatsal amaglarin ydnlendirdigi

benzer davranislarin yakin sonuglariyla karsilagiyoruz.

Bakiniz, (Resim 3.2.1.5), (Resim 3.2.1.6), (Resim 3.2.1.7), (Resim
3.2.1.8), (Resim 3.2.1.9), (Resim 3.2.1.10), (Resim 3.2.1.11), (Resim
3.2.1.12), (Resim 3.2.1.13), (Resim 3.2.1.14), (Resim 3.2.1.15).

Resim 3.2.1.5 Hosui Yamamoto, Ciplak, Resim 3.2.1.6 Kaneyuki Hyakutake, Uzanan
1880, 64 x 135.5 cm, Gifu Giiz.San. Miiz., Ciplak,1881, 97.3x188 cm, Ishibashi Museum of Art,
Japonya. Gifu,Kurume, Japonya.

Resim 3.2.1.7Seiki Kuroda, Resim 3.2.1.8 Seiki Kuroda, Resim 3.2.1.9 Seiki Kuroda,Cicekli
Etki,1899, Kuroda Memo Duygu, 1899, Kuroda Memo Bahce, 1907-15, Kuroda Memorial
rial Hall,National Research rial Hall,National Research  Hall,National Research Institute for
Institute for Cultural Institute for Cultural Cultural Properties, Tokyo.
Properties, Tokyo. Properties, Tokyo.

320 fmmanuel WALLERSTEIN, Japonya ve Modern Diinya-Sistem, Fernand Braudel Merkezi,
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Resim 3.2.1.10 Fusetsu Resim 3.2.1.11Tsune Nakamura, Resim 3.2.1.12Takeji Fujishima,
Nakamura,Ciplak,1903, Ciplak Kiz,1914, Aichi Prefec Ciplak, 1917, Mie Prefectural
Mie Prefectural Art Mus., tural Museum of Art, Nagoya, Art Museum, Tsu, Japonya.
Tsu, Japonya. Japonya.

Resim 3.2.1.13Tetsugoro Resim 3.2.1.14 Narashige Koide, Resim 3.2.1.15Mamoru Furuki,

Yorozu,Dayanan Kadin, Yatan Ciplak,1928, National Ciplak,1933, University Art
1917, National Museum Museum of Modern Art, Tokyo. Museum, Tokyo National
of Modern Art, Tokyo. University of Fine Arts.

Kyoto Universitesi’ nden Erika Takashina’ nin Meiji Dénemi sanati ve
ressamlarini inceledigi ‘Meiji Sanatinda Japonya ve Bati'adl arastirmasindan
karsilastirma icin yararlaniyoruz.™' Takashina, dénemin {¢ dnemli
sanatgisini gostererek, ortak 6zelligin “tamamen Batili yagliboya teknigi ile
yapilmasina karsin, grotesk ve tuhaflik hissiyle bu resimlerin konu 6zinUn

Japonu322

oldugunu séyler. Bu durum, Osmanli Batili tarz resimlerin ilk
uygulayicilari I.Kusak Darligsafakall resamlarin tutumunu hatirlatir. Zira
Darlssafakalilar da, eski geleneksel aligkanligin kopyalanan model tekrari
gibi fotograflari Batili tarz resmin teknigi ile tekrar kopyalarken, sahip
olduklar kendilerine has, Tasavvuf orijinli, geleneksel ahlaki ruh ve distnis

bicimini manzaralarda yansitmislardir.

Doénemin Paris’ e gidip, Batili tarz resim arastirmalari yaninda fiilen
Japon tarzi duvar dekorasyonlari yapan ressami Hosui Yamamoto,
Takashina’ ya gore, “yurtdigi dénemi izlenimcilerle cakismasina ragmen,
zamanin ortodoks Uslubu olan Akademizm Gzerinde galigmalarini
yogunlastirmistir.”®* Bu durum da bize, Osman Hamdi’ nin, vazifesinas bir
Osmanli aydini olarak, icinde bulundugu fiziki, kiltirel ve politik sartlar
uyarinca uygun disen Oryantalist konu bahaneleriyle Akademik-Gergekgi bir
tarzda ele alinmasina donutsen, kendi iginde misyon yuklU resimlerini

hatirlatir. Benzer yénelim Calli Kusagi zamaninda, bu kez revagta olan

321 Brika TAKASHINA, Japan and the West in Meiji Art, Research News, Kyoto University
Newsletter, http://www.kyoto-u.ac.jp/english/ekenkyu/e02_ken/forefront/index.htm.
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323 A.gm., 5.



Kiibizm ya da Ekspresyonizm gibi akimlar varken, izlenimciligin secilmesi ve
disunsel altyapisi irdelenmeden, gelenegin renk ve bicimsellige dayal
imgeye yaklasimi dogrultusundaki aliskanlhklarla bigimselliginin

kullanilmasinda da tekrar eder.

Osmanl ve Japon iki kiltlriin de gegmislerinde ayni gelenegin
cinselligi kullanan imgeleri olmasina, 6zellikle Japonya’ da yakin tarihlere
kadar populeritesini sturdirmis olan Shunga geleneginin cinsellik yUkIu
¢iplaklarina ragmen; 6te yandan Osmanli’ da daha erken tarihten baslayan
sansUr ve her zaman saray g¢evresine hizmet etmis olan elitist sanatinin
populer ve yaygin piyasasi olmamasi dolayisiyla ve 19.ylzyiln pdriten
ahlakinin yaygin etkisi sebebiyle, ¢iplaga temkinli yaklasiimistir. Takashina’
ya gére dénemin Japon sanatcilari; Bati tarzi resmin temel konusu olan
insani ifade etmede ¢ipladin kullaniimasi durumu ve icinde bulunduklari
toplumun tutucu tepkileri dolayisiyla “6grendikleri yagliboya teknigini

kullanma ve ifade etmede dilemma™***

yasarlar. Bu nedenle dénemin ¢ogu
ressami, “calismalarinda tema olarak goksel geng kizlar kullanirlar. Bunun
sebebi kismen, geleneksel hikayelere ve dinsel temalara kolayca
baglanabilmesi ylzindendir. Fakat ayni zamanda, kadin ¢iplagin imgesinin

betimlenmesi icin iyi bir tema oldugu diisiiniimastir.”*

Kosutluk bu agsamada da devam ediyor. Cumhuriyet éncesi Turk
resminde ¢iplak, dncelikle bir etdt niteligiyle temkinli figlr alistirmalari, daha
sonra toplumun i¢inde bulundugu déntdsimun éncu ve resmi uygulayicilari,
cagdas Batilhligin simgesi sanatgilar ve onlarin sanatlari dahilinde, tatbik
edilmesi mecburi olan, ana modelin bir pargasi muamelesi goren, janr
niteliginde uygulamalarla kadin ¢iplak konusu ve resimlerde beliren kadin
imgesi, bu resmi gérev bilinci icinde cinsiyetsizleserek Goksel bir ifade

kazanmigtir.

324 A.gm., 5.
325 A.gm., 5.



Takashina’ nin Seiko Kuroda i¢in yaptigi su tespitten anliyoruz ki;
dénemin Japon ressamlari da, Batili tarz resim tekniginin uygulanmasi

yoluyla ‘modernlesme’yi, milli bir gérev addediyorlardi:

“Seiki, bu kararsizlik déneminin en keskin noktasinda, yurt
disindaydi ve bir ikilemle kargi karsiya kaldi: Batida etkisi
zayiflayip kaybolmak Gzere olan bir gelenekten yola ¢gikmak
anlamli miydi, yoksa gelenegine saplanip kalmigken,
empresyonizm'i ortaya gikaran tarihsel gerekliligi bir yana
birakip, onun sadece asli (ya da temel) dgelerini alarak Japon
sanatina mi uyarlamaliydi. Zorlu bir karar verme strecinden
sonra, nihayet Seiki, empresyonist Uslubun Japon zevklerine
uygun yoénlerini benimsedi ve bir sanat okulunda hoca olarak
kariyerine devam etti.***°

Yves Tiberghien’ in Barrington Moore’ un kitabina elestirisinde ele
aldig1 tzere Moore, 1876’ daki eski diizenin cémert Meiji uzlagmasi icin,
“feodal ve kapitalist degerlerin ikisinin birden modern devleti yaratmak igin

»327

calismaya konuldugunu™=" ileri sUrer.

“Bu durum, eski yapiy! kullanan yeni toprakagalarinin, fakat
ayni zamanda sanayicilerin de, yurt icinde ve disinda
geni§3|2e8meyi engelleyen hakimiyetinin yikselmesine sebep
olur.”

Tiberghien’ in aktardigina gére Moore, “sonug olarak, parlementer
demokrasi ve sagci radikalizmin ¢ézilmesine neden olan bu sistemin,
gelisen kapitalizm altinda koylU ve burjuvanin ehemmiyetsizlesen kot
durumunu gosterdigini” ifade eder. Moore’ un politik ¢6ziimlemesi yaninda
sanat baglaminda Takashina’ ya gére, Meiji Déneminden ginimuUze kadar

Japon sanatgilar, Bat’ dan teknolojileri absorbe ederken eserlerinde, bilingli

326
A.gm., 5.
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olarak cesitli Japon 6geler kullaniyorlardi. Takashina bu durumun bugin
populer sanatlarda da gegerli oldugunu sdyler ve ‘Spirited Away’ adl

animasyonu Ornek olarak gosterir.

Faydalandigimiz bu analizler dogrultusunda su sonuca varabiliriz:
Japonya’ da, feodal ge¢cmisinin elitist sanat anlayisinin, 17—18. ylzyilda
Batiyla ticari iligkiler sonucu serpilen sehirli burjuva sinifinin populerlestirdigi
Shunga gelenegi sayesinde, (19.ylzyilin restorasyon déneminde, devletin
ideolojik planlamalar altinda, Batil tarz teknigin geleneksel elemanlarla
uygulanmasi misyonuyla yUkli sanatgilarinin, dinyanin her yerinde benzer
sonuglar veren rlnleri yaninda) bu flzyonun populer diizlemde gelisen
sonuglari, kapitalist dizenin gereklerine uygunlugu agisindan son derece
basarili olmustur. Séyleki; Genroku Déneminde patlayan Shunga geleneginin
cinselligi kullanan, cinsellige hizmet eden imgeleri, 19.ylzyil Restorasyon
Doneminin Batiyi 6rnek alan kapitalist mantigi ve gelisen fiziksel-teknik
olanaklari ile, 6nce matbu daha sonra dijitale varacak yeni Uretim teknikleri,
Manga ve Hentai adi altinda animasyonlar, en temel amag olan ‘Bati
tekniklerini kullanarak gelenegi sturdirme’nin, kapitalist populler dizlemde

gerceklesen basaril déntisimi olacaktir.

Tarkiye’ de ise, feodal diizenden kapitalist diizene érnek alinan Bati
modeliyle gecis, ekonomi ayaginda Japonya kadar bagimsiz, endustriyel
dretime donuk ve daha sonrasinda muktedir olmadigi igin, kultGr sanat
ayagindaki déntstumler de daha yavas, temkinli ve inceledigimiz dénemde
sonuglarl daha vasat bir model tekrari olmustur.



4. SONUG

19. ylzyilda Uretimin endUstriyellesmeye baslamasiyla, kapitalist
sistemin dayatti§i Modernizm dénlsim( sahnelerinden biri olan Osmanli
imparatorlugu; degisen ekonomik-siyasi diinya diizeni ile birlikte girdigi bu
ideolojik donisimd, i¢ ve dis etkilerle zayiflayan iktidarini tazeleyecek bir
mesrulastirma yolu olarak degerlendirir. Ornek aldigi Batinin birimlerinden
olan sanat da, bu yolda bir model arag olarak kullanilacaktir. Japonya
6rneginde de gérdiigiimiz gibi, Dogu diglncesinin ve yaklagiminin
belirleyeci 6zelligi ara¢ kavraminin verdigi alet kullanma algkanhgi iginde,
Batililagsma ya da Modernizasyonun her alaninda, teknigin-teknolojinin

gelenegi evriltmek igin kullaniimasi yéninde olmustur.

Batinin, akil ve bilgi ile ayirdedici tinselligini kazanan, insan merkezli
eril digUncesinin, sanatsal ifadesi insani ylUcelten giplak figlr gelenegi iginde
kadin ¢iplak imgesi temelde Géksel ve Avam zithgi icinde kurulmus iken,
sanat tarihi iginde kavramsal dizeyde tinselden dinyevi olana kayarak
vardigl nokta; gecirdigi bicimsel deformasyon sertveninin markalastirdig,
soyut ve zihinsel yoldan algilanan bir semaya, ¢iplak=kadin=karnal

kavramlarini imleyen bir isarete déntsmesi olmustur.

Dogu’ nun evrensel uyumla ‘bir’ olma yolunda ‘arag’ kavramlarinin
belirledigi timleyen disil gelenegi icinde, insanin evrensel uyum igin bitlinl
tamlayan bir parca olmasi gibi, cinsellik ve sanat da diger her bir edim gibi bu
yolda birer vasitadir. Dolayisiyla birer yol olan, cinsellik, ifade eden imgesi,
imgenin olusturulma sireci ve imgenin 6grenme ve tatbik i¢in kullaniimasi
mesgru sureclerdir. Bu mesruiyet icinde imgelerde yer alan ¢iplaklik da
cinselligi sunan, kullanan bir nitelikte minyatlr geleneginin sembol isaretleri

olacaktir.



Bu iki gelenegin birlesme noktasi, Sami-Arap Tektanrili inang gelenegi
ile énce iran daha sonra odagimiz Osmanl’ da tezahir(i Tasavvuf diisiincesi
olacaktir. Tasavvuf digtincesinde, bir yandan (Bati’ nin da kdklerinde olan)
Antik Yunan felsefesiyle sekillenen, ancak Sami tektanri gelenegi ile insanin
degil tanrinin mutlak oldugu eril idealizm yani sira, Zen Budizm, Zerdustilik,
Manicilik, olarak devam eden Dogu panteizminin ‘bir’, ‘b0tan’, ‘ara¢’

kavramlarinin ‘vahdet-i vicut’ iginde disil timleyiciligi de devam eder.

Osmanli imparatorlugu’ nun sahip oldugu bu diigtinsel (ve sanatsal
tatbiki elit minyaturleri belirleyen) geri plan ile Tanzimat’ ta baglayan
Cumbhuriyet’ le devam eden Batililasma — Modernlesme hareketi icinde
kadinin, toplumsal ve bireysel degisimi imleyen bir gésterge arag olarak
kullaniimasi s6z konusudur. ideolojinin bu yolda mesruiyet kazanma
yollarindan biri olan sanat ile Uretilen, kadinin resimdeki imgesi de, ara¢
kullanma refleksinin modeli tekrar eden (Tasavvuf maridi nakkas aligkanligi
ile), Bati tarzi resim geleneginin teknik diizeyde bigimselliginin bir taklidi
olmustur. ideolojik déniigiimiin simgelenmesi yolunda kullanilan kadinin
degisimi, “toplumsal ve siyasal bir kimlik olarak ‘kavram ben’ini yaratmaya
ybnelik olmaktan ¢ok, Batili drneklerden dinamigini alan ytzeysel ilgilerle

sinirh kalmistir.”**

D6nlsUm iginde yeni ideolojinin takip ettigi Bati paradigmasinin
kurumlarindan olan sanat ve egitim mekanizmasi (Akademi) dogrultusunda
kurulan Sanayi-i Nefise Mektebi; resim sanatinin baslangigta ideoloji
kuramcisi ve uygulayicisi elit sinifin samimi duygusal ilgisi yéninde kismen
sivil (asker ressamlarin manzaraya) ve resmi (Dartsgsafakalilarin yine
manzaraya yaklasimlarinda beliren saray nakkashgi ) niteligiyle ortaya ¢ikan,
zaman iginde (Batl’ ya gonderilen 6grencilerin déniste hoca-ressam-memur
sanatgl olacagi) sistemini oturtarak serpilmesiyle, iktidarin Gsti kapal

mesrulastiricisi olmasi sebebiyle (feodal gelenegin elit sanati ve tabi

32 Miimtaz SAGLAM, Kimlik Sorunlart Acisindan Yeni Kadin ve Resim liskisi, Sanat Diinyamiz,
S.63, 161.



sanatcisindan farklilagsmayan) modern devletin ‘nakkashanesi’
egretilemesine uygun bir nitelik gésterir. Tek partili devletci diizenin
liberallesme ve kapitalist serbest ekonomiyle birlikte 80’lerde degismesiyle,
sanati belirleyen ve ydnlendiren iktidar da el degistirerek, (ideolojinin resmi
sanat kurumu Akademi pasifleserek ve giincel sanati belirleyiciligi piyasaya
gecerek) sanatcinin hedonist individtalizminin belirledigi sanati, spekuilatif

sanat piyasasinin elinde sekillenmeye baslayacaktir.

Tum bu belirleyici genel sartlar dahilinde ¢iplak, énce mektepte
Akademik egitimin bir pargasi, insan figrinin bi¢imsel irdelenmesinde bir
arag olarak temkinli etttler niteliginde kullanilir. Daha sonraki dénemde
oturan sistemin sagladigi konformizm iginde, hoca-sanatgilar igin ressamhigin
getirdigi uygulanmasi gereken bir prosedirler bitlinG olarak algilanan sanat,
toplum iginde seckinlestirici bir ayricalik vermesinin yaninda, hoca-ressam-
sanatc¢i-aydin olmanin getirdigi sorumluluk ile olusan baskiyla, ideoloji

ugrunda Uretecegdi sanatinda kisitlilik yaratacaktir.

Proseddrin uygulanmasi gereken parcalarindan biri muamelesi géren
CGiplak ve janr olarak kullanimi; ahlaki gelenegin toplumsal ve psikolojik
aliskanlklar sebebiyle, ancak sanatin resmi kurumu (Sanayi-i Nefise)
sistemini oturttugu yillar olan 1914 Kusag!’ yla gecerlilik kazanir. Bu durum;
Ciplagin Batr’ da gegcirdigi serliven sonucu, temelinde sahip oldugu, aklin
bilgi ile insani kutsayan igeriginin bosalarak, sadece gorinti ve bigime
ybnelik hedonist individiel alhstirmalarin konusu olarak markalagsmasi
sonucuyla kosut, bir bigimsel teknik takibiyetciligi olacaktir. Dolayisiyla
Ciplaga yaklasim; Batr’ da imleyen bir soyut sekle dontismus janrin, strekli
tekrari ile Dogu’ da 6rnek alinan modelin prosedlrin takibiyet iginde beliren
yine sUrekli tekrari olarak farklilik géstermedidi icin ortaya ¢ikan Urtnlerde de,
birinci ve ikinci el olmanin tarinsel maharetinin getirdigi teknik kalite diginda

farklilik gbstermez.



Pozitivist aklin bilgiyle insani kutsayan Aydinlanmaci yolundan gecen,
Jean Baudrillard’ in; “kéle cinsiyeti, kdle irklari, kdle siniflari kendi
koleliklerinin baglamindan kurtarmayi hedefleyen”, “Aydinlanma’ daki
insanciigin ebedi aldatmacasi”™*° dedigi, Modernizm Sim{ilasyonu
diyebilecegimiz hegemon dnerme ve kosut sistemi Kapitalizm, tabi olan
¢evrenin varolus icin tatbik etmesi zorunlu olan paradigmalari cercevesinde
beliren ‘birey’, ‘kimlik’, ‘sanat’, ‘sanat¢i’ simulakrlari, birer gérintt olmalar
niteligi ile Baudrillard tarafindan; eril iktidarin icinde ¢bziinmeyen, tersine
“iktidarin, disilin tersinirligi [reversibility] icinde ¢dziinebildigi™**', “dislanmis
bicim egemen bigime gizlice Ustiin gelir*** dedigi, disil bastan ¢ikaricihgin

“gérinumler stratejisi oyunu” olarak belirlenir.

Baudrillard’ in disil gérinUmler stratejisi analizinden yararlanarak
Japonya’ nin Restorasyon Dénemin’ de baslayan modernizm dénisimuine
baktigimiz zaman, goérebiliyoruz ki; sinai Uretimin hizlandirdigi Kapitalist
sistemde ekonomik basariyla kosut olarak, takip edilen modernizasyonun
sundugu simulasyonlarin sosyal ve klltirel tezahdrleri de, ancak popdiler
dizlemde kapitalist mantigin, bastan cikaran hazci gértnttler stratejisine
hizmet edecek sekilde basarili olacaktir. Yani gelenegin Bati’ nin teknigi —
teknolojisi kullanilarak evriltiimesi projesi ancak, sistemle ayni sekilde
davranabilme kudretine sahip olunmasiyla gergeklesecektir. Hazci goruntiler
sunan hazci sistemle ayni davranmak, kapitalist sonuglari itibariyle basarili
olan popiler medyada yine hazci gértntiler sunan (eskinin Shunga
geleneginin evrilen) pornografik imgelerinin kullaniimasi olacaktir. Dolayisiyla
Japonya 6rneginde goérulen; kapitalist dinya dizeninde, sistemin sundugu
simllasyonu ayni dogrultuda simllasyonlar yaratarak kullanmak, milli bir
vazifesinashgin belirledigi amacini, basariyla gergeklestirmis olmakla
sonuglanacakitir.
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Su halde, Osmanli gibi; yenidiinya diizeninde s6z sahibi olabilmek icin
¢tkar yolun 19.ytzyilin endustriyel ekonomik ve bunu hazirlayan pozitivist
aydinlanmaci modernizminin basarisinin takibini zorunlu goren, teknigin
alinarak gelenegi iyilestirme yolunda kullaniimasi yaklagimi dogrultusunda iki
dizlem olusur; takip ve taklit edilen paradigmalarin birer gérintt olmasi
(Baudrillard) yaninda, bu takibiyetin de birer gérintU niteliginde olmasi
sebebiyle birincisi pasif ve tabi takip, ikincisi aktif gérantl Ureticiligidir.
Sonucgta Osmanli Tlrkiye tezahtrinde gérdigimuz; ekonomik inisiyatifini
kuramadidi i¢in, pasif ve tabi takip, milli bir vazifeginashgin resmiyeti icinde
gerceklesir. Resim ve ¢iplak odaginda ise bu resmiyet, kisaca Goksel Venls
cinsiyetsizligi diyebilecegimiz niteligiyle, ancak tekrar edilen birinci el hazci
simulasyonun ikinci el simllasyonu olacaktir.



