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OZET

RESIM SANATINDA MODERNIZMDEN GUNUMUZE GUNDELIK YASAM
SAHNESINDE CIPLAK

Ali Ozhan GUNES
Resim Anasanat Dali
Anadolu Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii, Aralik 2022

Danigsman: Prof. Leyla VARLIK SENTURK

Ciplak insan bedeni, ¢cagdas donem sanatcisinin Ronesans’tan giiniimiize degin
dogaya bagl olarak miras aldig1 en énemli imgelerden birisi olmustur. MO 5. yiizyilda
ortaya konan zihnin tasarisi ve ¢oziimlemesi sonucu yaratilan beden giliniimiize kadar
farkli halleri ile tiim sanat alanlarinda yerini almistir. Bu durum 6zellikle Bati sanatinda
her zaman o6nemli bir yer tutmus, 18. yiizyilin sonundan itibaren yeni anlamlar
kazanmistir. Sanat tarihinin her doneminde izleyici i¢in kiskirtict sayilan ¢iplak beden
Ronesans’ta yeniden kesfedilmistir; Giorgiona’dan Tintoretto’ya dek Venedikli
sanatcilarin  ¢iplaklarinda  izleyicisine  tehditkarlik  sunulmus, Leonardo’nun
cizimlerindeki beden anatomik arastirmalarin nesnesi olmus, Michelangelo’in hiimanist
idealar1 icin bir gosterge olmustur. Yine o donemde sanatgilar i¢in beden, kesfedilen
bedenden G6grenilen bedene evirilmistir. Bu baglamda belli kurallara oturtulan ¢iplak
beden nadiren Velazguez ve Rubens’in eserlerinde oldugu gibi deger olarak kendi i¢inde

bir siirsellik tagimustir.

(Cagdas donem sanatgist icin ise miras alinan beden ile beraberinde bir gelenegin
agir yiikiinli de tistlendigi agiktir. Beden Yunan geleneginde Tanri’nin suretinde
bicimlendirildiginden, Tanrisal goriintiiniin formuna sahip olarak goriilmiistiir. Hiristiyan
gelenegi ile insanin zamansalliginin, gili¢siizliiglintin, geg¢iciliginin, giinahkarligmnin
gostergesi olarak goriilen beden tiim bunlara karsilik sanatgryr Ronesans’tan beri tiir
olarak ¢iplakligin olusumuna katki saglayan dirilis dogmasi diislincesine yoneltmistir. 19.
ylizy1l sanat¢isinin, sanatta eser ile izleyici arasinda kurulan diyalogda, bedene karsi
varilan yargida kazandirdigi 6zgiinliik, gelenegin bu agir yiikiinden dolayr sanatgi

bedenin geleneksel algilanigini sorgulama yoluna gitmistir.

111



19. yiizyilin sonunda Paul Gauguin’in Couture’un stiidyosunda ¢alisma kosullarina
Otkelenen Edouard Manet, bagirarak; “Yazlar1 en azindan kirda nii ¢alismalar yapilabilir,
¢linkii goriinen o ki, nii, sanatin ilk ve son s6zii” demistir (Corbin ve dig., 2011, s. 69).
Bu serzenis sanat¢i igin sanatta bedene bakisin her tiirlii dogmadan bagimsiz olarak
edinmek istedigi yeri agikca gostermektedir. Bu durumu anlayabilmek igin 19. yiizyilin
sonundan giliniimiize kadar resim sanatinda ¢iplakliga bakisi; bedenin degisen, doniisen,
Ozgiirlesen hallerini incelemek gerekmektedir. Boylelikle resim sanatinda ¢iplakligin
algilanis bigimi ile doniisiim seriiveninde yer alan giindelik yasam igerisinde var olusu
baglaminda arastirilmasi 19. yiizyil sonundan giiniimiize Resim Sanati Tarihinin bu

pencereden incelenmesini gerekli kilmistir.

Anahtar Sozciikler: Ciplak, Beden, Giindelik yagsam, Modernizm, Resim.
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ABSTRACT

NUDE IN DAILY LIFE SCENE IN MODERNIZM TO PRESENT AT PAINTING

Ali Ozhan GUNES
Department of Painting
Anadolu University, Fine Arts Institue, December 2022

Supervisor: Prof. Leyla VARLIK SENTURK

Nude bodies have been one of the most important images that are inherited by
contemporary artists as a part of nature from Renaissance to today. The body, which was
created as a result of the idea of mind and its analysis presented in 5th century BC, has
taken its part with its different features in all branches of art. This situation has had a
place especially in Western art and has reached significance since the late 18th century.
Nude body which has always been enticing for the viewer in every period of history of
art, was rediscovered in Renaissance. In nudity of Venetian artists from Giorgiona to
Tinteretto “being threatening” was presented to the viewer, the body was the object of the
anatomic researches on Leonardo’s drawings, and it was an indicator of Michaelangelo’s
humanist ideas. Again at the same period, the body transformed from the discovered body
to learned body. In this context, nude body which was patterned on specific rules, rarely

had lyricism as a value as in the works of Velazquez and Rubens.

It is obvious for contemporary artist that she/he takes the responsibility of a tradition
along with the inherited body. Since the body is made in the image of God in Greek
understanding, it has been considered that it has the shape of a Divine image. Although
the body which is considered as the indicator of the human beings’ temporality, weakness,
momentariness and sinfulness, it has been leading the artists to the idea of revival dogma

as a genre that has contributed to the occurrence of nudity since Renaissance.

The originality created by the 19th century artists about the body in terms of the
dialogue between the work of art and the viewer, forced artists to question the traditional
perception of the body because of the burden of the tradition. Edouard Manet who got
angry with the working conditions at the Couture studio of Paul Gauguin in the late 19th



century and he said shoutedly “Nude paitings can be done in the country in summer,
because appearently, nudity is the first and the last word of the art (Corbin et al., 2011, s.
69)”. This reproach clearly shows the idea about the perception of the body in the art
should be independent from all kinds of dogma and this is the place of the body in the
artist’s mind. In order to understand this situation, the outlook on nudity in painting, the
changing, transforming and liberatory features of the body from late 19th century to today
need to be analyzed. Therefore, to research the way of perception of nudity in painting
and its existence in daily life during its transformation process from late 19th century to

today is necessary as a part of Painting History.

Keywords: Nude, Body, Daily life, Modernism, Painting.
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ETIiK iLKE VE KURALLARA UYGUNLUK BEYANNAMESI

Bu tezin bana ait, 6zgiin bir ¢aligma oldugunu; ¢alismamin hazirlik, veri toplama,
analiz ve bilgilerin sunumu olmak iizere tiim asamalarinda bilimsel etik ilke ve kurallara
uygun davrandigimi; bu ¢alisma kapsaminda elde edilen tiim veri ve bilgiler i¢in kaynak
gosterdigimi ve bu kaynaklara kaynakcada yer verdigimi; bu calismanin Anadolu
Universitesi tarafindan kullamlan “bilimsel intihal tespit programi’yla tarandigini ve
hicbir sekilde “intihal icermedigini” beyan ederim. Herhangi bir zamanda, ¢calisgmamla
ilgili yaptigim bu beyana aykiri bir durumun saptanmasi durumunda, ortaya ¢ikacak tiim

ahlaki ve hukuki sonuclar1 kabul ettigimi bildiririm.

Ali Ozhan GUNES
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GIRIS

Resim Sanatinda Modernizm’den Giinliimiize Giindelik Yagsamda Ciplak isimli
sanatta yeterlik tez projesinin konusu, ¢iplak insan resimlerinin, 6zellikle sinif ve cinsiyet
farkliliklarin1 ¢evreleyen giic alanlan etrafinda giindelik yasam igerisinde nasil islev
gosterdigini ve bu alanda ¢iplakligin bir goriintii olarak sunumunu arastirmaktir.

Sanatin vazgecemedigi tek form, sliphesiz insan bedenidir. Bedenin sanata konu
edilmesi, betimlemenin tarihi kadar eskiye uzanir; primitif sanatin kalabalik bir koloniyi
gosteren avct bedenlerinden, ilk giinaha, kanunlastirilan ideal beden formunun s6z
konusu oldugu Antik Yunan Sanatinin ¢iplagindan, mitolojiyi bir kenara atan 6zgiir
modernlere kadar, sanat, hayatin degisimine es insan1 anlama g¢abasinin geregi olarak
bedeni konu almistir. Toplumsal gelismeler ve degisimlerle birlikte bedenin aldigi yer
sanat iizerinden gosterilmeye calismistir. Ozellikle ¢iplak bedenin bir goriingii olarak
modern ve cagdas resim sanat ekseninde olduk¢a farkli yaklasimlarla ele alindig1 ve
beden kavraminin siirekli farkli halleriyle anlamlandirildigi goriilmektedir. Bu nedenle
sanatta yeterlik tez proje basligi Resim Sanatinda Modernizm den Giiniimiize Giindelik
Yasam Sahnesinde Ciplak olarak se¢ilmistir.

Bir goriingli olarak beden ve beden kavraminin varlik alani olarak gilindelik
yasamin modern ve ¢agdas sanat tarihinin gelisimi icerisinde ele alinmasi bu arastirmanin
odak noktasini olusturur. Modern sanatin, model bedeninden, cagdas sanatin kavramsal
yonelimler amaciyla kullandig1 bedene kadar olan sanatsal iiretim siirecinde, beden,
diisiincenin yarat1 formu olmustur. Diislincenin beden tasarimi sanatsal iiretime yansiyan
imgesi olmaktadir. 19. ylizy1l boyunca model sanatsal uygulamada ve imgelemde 6nemli
bir rol oynayan figiir haline gelmis, sanatsal yarati iizerine diislinceler ¢iplak kadin
cevresinde toplanmistir. Model ve ressam arasindaki igbirlik¢i ¢alisma, Paris’e yigilan
onlarca sanat¢inin pratigi halini almistir. 1980°den itibaren beden sosyolojisinin
gelismesi, bedenin ve temsilinin sanatta disiplinler arasi bir yontemle incelenmesini
beraberinde getirmistir. Sanat tarihi boyunca sanat tiretimlerinde sik¢a kullanilan insan
bedeninin hem {slup hem anlatim olarak gosterdigi degisim resimlerde agikta
gbzlenebilmektedir. Tiim bu iliskinin altinda yatan gercekler ve neden-sonug iliskileri,
sanatgl1 — beden — sanat arasindaki bagin giindelik yasamdaki sahneler {izerinden
degerlendirilmesi gibi ana konular, alt bagliklartyla ¢ogalarak ¢aligmanin kapsaminin

olusturmaktadir.



Bu arastirma ile 19. yiizyilldan giinlimiize resim sanatinda, ¢iplak bedeninin
giindelik yasam igerisinde 6ne ¢ikan temsil niteliklerinin ve bunlarin anlam boyutlarmin
degerlendirilmesi yapilarak, ¢iplak insan bedeni temsilinin sanat ortaminda kiiltiirel bir
deger olarak goriilmesinde etkin rol oynayan kiiltiirel sistemler ve teolojik gelenegin,
sanatta ¢iplak bedenin temsilindeki rolii incelenmis olup, Modern resim sanati igerisinde
glindelik yasam ve bedenin degerlendirilmesinin arastirilmasi, 6zgiinliik arayislarinin
yarattigt ¢iplak bedenle ilgili yeni anlamlar ve {islup oOzelliklerinin saptanmasi
amaglanarak, glinlimiiz ¢agdas resim sanatinda c¢iplak bedenin yer aldigi konuma
ulasilmast hedeflenmistir.

Sanatin iiretimi ve tiiketimi gérme yoluyla toplumsal pratikler araciligiyla yaratilir.
Yani sanatin yapilist toplumsal bir pratiktir. Dolayisiyla resimlerin de anlami degisim
icerisindeki toplumsal pratikler sonucunda ortaya ¢ikmaktadir. Bu baglamda ¢iplaklik her
ne nedenle ele alinirsa alinsin ve ne tiirden dengeleri gozetmeye calisirsa ¢aligsin, her
sekliyle toplumsal pratiklerde yasaklanan seyi akla getirmektedir. Ister erkek nii, isterse
de kadin nii acisindan, antik Yunan’dan giiniimiize kadar bu 6zelligi ile eksilmeden ilgi
veya kaygi uyandirmaya devam eden nii resim tiiriiniin dmriiniin tiikkenemeden uzun siireli
olmasinin nedeni 6nemli 6l¢iide bu 6zelligine bagli oldugu sdylenebilir (Leppert, 2020,

s. 13).



BIiRINCi BOLUM
1. KAVRAMSAL YERLESTIRME

Sanat tarihinin 18. Yiizyila kadar bize aktardigi 6rnekler {izerinden resim sanatinin
“toplum i¢in sanat” goriisiinden hareket ettigini, bu nedenle farkli alan ve pratikler
tizerine kurgulandigini, bunlarin cogunlukla toplumsal, dinsel, siyasal gibi dis diinyaya
ait etmenlerle beslendigini ve bunlarin gorsel anlatim nesnesine doniismiis formlar
oldugunu goriiriiz. Boylelikle bahsi gegen resimler, bu konulara dair kaleme alinmig
metinlerde yer alan tasvirlerin zihinsel siireclerinin disina ¢ikarak dramatize edilmis
sahnelere donlismekle kalmamis, ayni zamanda onayan (dogrulamakta) ya da reddeden
icerigiyle yapmis oldugu durum tespitleri ile glinlimiize kadar siire gelen birer belge olma
niteligine sahip olmustur. insan1 ve yasantisim dile getiren tiim bu sdylemlerde tasvir
edilen bireyin/bireylerin betimlemelerinin yer aldigi resimler, 6znel hedeflere sahip,
anlatim bi¢imleriyle ve farkli islevleriyle kamusal ya da 6znel alanlarda salt mevcut
durum veya gercekligi yansitan taniklar olarak kalmaz, yan1 sira yasam pratiklerine 6rnek

teskil eden yansimalari barindirir.

1.1. Giinaha Dayanan Ciplakhik

Ciplaklik kavrami; hemen hemen her toplumda kiiltiirel olusumlarin etmenleri ve
yasanttya dair kistaslar géz oniine alindiginda sadece cografik ya da sosyolojik olarak
degil ayn1 zamanda teolojik olarak da irdelenmelidir. Arastirma kapsaminda ele alinan
“ciplaklik”, resim sanatinda imge olarak one ¢ikan soyunmus bedenlerin din kavrami
cergevesinde yapilan tanimlamalari, gdsterimi ve sanatgi tarafindan yiiklenmis anlamlari
tizerinden igeriksel baglamda degerlendirmistir. Bu nedenle yapilan tanimlamalar ve
yorumlar, inan¢ sistemleri goz Oniine alindiginda giinah/yasak yargilar1 iizerinden
aciklanmaya calisilmistir. Bu noktadan hareketle, Dogu ya da Bati medeniyetlerini
ayirmadan, her dinde ¢iplakligin olumsuz/diglanan ifadelerle yer buldugu sdylenebilir.
Ornegin; Adem ile Havva diinyaya diismezden o6nce c¢iplak olarak sunulmaz.
Miisliimanlarin kutsal kitabi Kuran’t Kerim, Taha Suresinin 118 ve 121 ayetlerinde
anlatir ki; “Burada sana acikmak da ¢iplak kalmak da yok™, "Nihayet ikisi de o agactan
yediler. Bunun iizerine mahrem yerleri kendilerine goriindii, iistlerini cennet yapragiyla
ortmeye calistilar. Boylece Adem rabbine karst gelmis ve yolunu sagirmisti (http-1)”.

Anlagilmaktadir ki; bildigimiz tiirden bir ortii nesnesiyle giyinik olmasalar da kutsal bir



ortiinmeyle giydirilmislerdir. Ancak yasak olana duyulan arzu sonucu yapilan ihanet,
onlarin bedenlerinin olmasi gereken goriiniimiinden (yasaga karsi islenen sucun karsiligi
ceza ile) mahrum birakilarak, utan¢ duyacaklar farkli bir goriiniime biiriinmesine sebep
olmustu. Bati diinyasinin Hristiyan inancina ait yaratilis anlatisinda ifade edilen
gozlerinin acildiktan sonra fark ettikleri ¢iplakliklarinin nedeni giinah degildir; Adem ile
Havva’nin diinyaya diislisten Once {lzerlerinde 1siktan bir elbisenin varliginin
yoksunlugudur. Ancak bu yoksunlugun sebebi olarak gilinah ge¢mektedir. Giinah, o,

olaganiistii elbiseden yoksun birakmistir (Bkz. Gorsel 1.1).

Gorsel 1.1. Masolino da Panicale, Adem ile Havva 'nin Ayartilmasi, 208 cm x 88 cm, Fresk detayi, 1425-
1428, Brancacci Sapeli, Santa Maria del Carmine Kilisesi, Floransa (http-2)

Yaratilis kitabinda “Ve ikisi de ¢iplakti, adam ve karis1 ve utang duymuyorlardi. Ve
ikisinin de gozleri agikti ve ¢iplak olduklarini biliyorlards; incir yapraklarini birbirine
diktiler ve kendilerine 6nliik yaptilar (Akt. Leppert, 2020, s. 33)”. Giinahin bedenlerinde
ki kutsal giysiyi ¢ikarmasiyla, yeryiiziinde ¢iplakliklarini incir yapragiyla ortmiislerdir.



Agamben’ e gore ilk c¢iplak kalma hali olan bu an ancak ikinci kez incir yapraklarini
hayvan derisi ile degistirirken yasanmistir. Burada yalnizca iki kez ¢iplak kalindiginin
vurgulanmasindan dolay1 ¢iplakligin ne denli olumsuz bir durum olarak okunmasi
gerektigi anlasilmaktadir (Agamben, 2017, s. 73). Giinahtan 6nce Adem ile Havva’'nin
bilinen anlamda giysileri yoktu ancak bedenleri Tanr1 tarafindan bahsedilen bir tiir rahmet
15181yla 6rtiik oldugundan ¢iplak da degillerdi. Ortiinme durumu 1sikla tanimlandigindan,
15181 yokluguyla ortaya cikan yeni durum, i1siktan armmishgin ya da soyunmanin,
dolayisiyla ¢iplaklik bilgisine ulagsmada ip ucu oldugu goriiliir. Ayrica yukarida belirtilen
ifadeden de anlasilacag: lizere ¢iplak olduklari bilgisine ulasmalari gérme eylemine
baglhdir. Bu baglamda giyinik olmama hali biling disilik/dikkat ¢ekmeyen bir durumken,
ciplaklik farkina varildiginda bilissel olarak anlam kazanan bir duruma doniisiir. Boylece
yasak olan davranig sergilendiginde ¢iplakligin algilanmasi gérme eylemiyle birlikte
yasanan farkindalik sonucu hissedilen bir duygu durumu olarak ruhsal bir eyleme

baglanmistir. Peterson’un bu durum hakkindaki ifadesi oldukca agiklayicidir:

Ik insanlar, bedenlerinin ¢iplakliginin bilincine varmalarindan 6nce bedenleri
"¢iplaklastirilmig" olsa gerek. insan bedeninin bu, "¢iplak bedenselligin" goriiniir olmasina
izin veren "kesfi," giinah sonucunda artik "acilmis" olan gozler i¢in gorliniir olan,
cinselliginin tiim isaretleriyle birlikte bedenin bu merhametsizce ¢iplaklastirilmasi ancak,
simdi "kesfedilmis" olanin diististen 6nce "kapatilmis" oldugu, simdi Ortiisiiz ve giysisiz
olanin 6nceden ortiilii ve giysili oldugu varsayilarak anlasilabilir (Akt. Agamben, 2017, s.
75-76).

Diislistin ardinda ki metafiziksel degisimin var oldugu mekanda c¢iplaklik
giysilerden yoksunlugu varsayar ancak diislisten Once bununla Ortiismez ¢linkii
ciplakligin algilanmasi gozlerin agilmasi olarak tanimlanan eyleme dayali olarak
gerceklesir. Ciplaklik; gorme eylemi aninda farkina varilan seydir, giysi yoksunlugu ise
dikkat ¢ekmedigi haliyle duran bir seydir. “Ancak bu ‘metafizik doniisim’ de
soyunmaktan, inayet giysisinin kaybindan ibarettir (Agamben, 2017, s. 75)”. Bu
baglamda Masolino’nun Brancacci Sapeli’ndeki freskler arasinda yer alan Adem ile

Havva (gorselin sag iist siitundaki ilk fresk) sahnesine bakildiginda gésterilmek istenen

Adem ile Havva’nin cennette diislisten 6nceki ayartilma anidir (Bkz. Gorsel 1.2).



Gorsel 1.2. Brancacci Sapeli, Santa Maria del Carmina Kilisesi, Floransa, I talya (http-3)

Sapelin fresklerinin boyanmasi siparisi Masolino de Panicale’ ye verilmistir.
Masolino, kendisinden 17 yas kii¢iik ve heniiz 21 yasinda olan arkadas1 Masaccio da
Panicale ile birlikte ¢alismaya baslamis, ancak kralin ressami olarak Macaristan’a
cagrilmasiyla birlikte sapelin fresklerinin tamamlanmasi gorevi komisyon tarafindan
Masaccio’ya verilmistir. Massaccio’nun erken yastaki oliimiiyle (27 yasinda) sapelin
fresklerini Flippino Lippi tamamlanmistir. Sahne, ayn1 zamanda cennetten kovulma ve
Tanr1 ile dostlugun bittigi ilk am temsil eder. izleyici, Adem ile Havva’nin kendinden
emin ve son derece dogal duruslarina eslik eden, elmay1 1sirmadan hemen 6nceki merakli
ve biraz da siipheli bakiglarina sahit tutulur. Adem ile Havva’nin ayartilmasi, Havva’nin
-bilgelik- agacin etrafinda sarili kolunun yanindaki yilan tarafindan cennet bahgesinde
oliimsiizliik vaadiyle gerceklestigini anlatan bir kompozisyonda gosterilmektedir. Adem
ile Havva cennet bahgesinde ¢iplak olarak goriilse de kutsal anlatilarda cennete dair bir
tiir rahmet giysisine sahip oldugu bahsedilmektedir. Tanrisal rahmetin giysi gibi bir sey
olmasi, o tiirden bir giysinin soyunabilecek oldugu, diger bir sdylemle; baslangicta ¢iplak
olarak kurulmus olan bedene bir ilave giysi oldugu 6ne siiriilebilir. Boylelikle giysinin
¢ikarilmasi bedeni yeniden ¢iplakliga yani baslangica getirdigi sdylenebilir; insan dogasi
zaten hep ¢iplak olarak var oldurulmustur. Bu tespitler ekseninde Adem ile Havva 'nin
Ayartilmas: freskine bakildiginda, diisiisten 6nce giinahin var ettigi incir yapraklarmin

yoklugu goriilmektedir. Buradan hareketle apagik bedensel ¢iplakligin, baslangici isaret



ettigini sOylemek yanlis olmaz. Cennete dair ¢iplaklik, neredeyse bir yiizyil ilerisine

tarihlenen Sistine Sapeli’nde, Michelangelo tarafindan yapilan freskte de goriilmektedir

(Bkz. Gorsel 1.3).

Gorsel 1.3. Michelangelo, 11k Giinah ve Cennetten Kovulu11280 cm x 570 cm, Fresk, 1509-1510, Sistine
Sapeli, Vatikan (http-4)

Giinlimiizde de Papalik se¢imlerinde ev sahipligi yapan Sistine Sapeli’nin Bati
diinyasindaki sohreti onemli 6l¢iide i¢c mekan siisleyen fresklerden; Michelangelo di
Lodovico Buonarrotti Simoni tarafindan yapilan Sistine Sapeli Tavani ve Son Hiikiim’
den gelmektedir (Bkz. Gorsel 1.4). Fresk, 1509-1510 tarihleri arasinda tamamlanmis
olup, Ilk Giinah ve Cennetten Kovulus sahnesi, Havva’nin yaratilisinin anlatildigi merkezi
sahnenin hemen saginda konumlanmaktadir. ki béliimde ele almdigini goriilen
kompozisyonun sol tarafinda ciftin ayartilmas: resmedilirken sag tarafta cennet
bahgesinden kovulusu gosterilmektedir. Soldaki sahnede Adem ile Havva’nin cennet
bah¢esinde olduklar1 goriilmekte ve buradaki sahne; ilk giinahin islenmesi anini
gostermektedir. Peterson’un “inayetin bir giysi ve doganin ¢iplaklik oldugu diisiincesi
(Agamben, 2017, s. 79)”, resmin giinah sonrasini gosteren sag tarafindaki sahnede
ciplaklik, -utang sonucu- her ikisinde de bedenlerini gérme eylemine dayanir, Adem ve
Havva’y1 insan yapan ve ¢iplakligi var eden — en azindan incir yapraklariyla 6rtiinmeye
kadar ki an da- bir temsile doniisiir. Bu noktadan ele alindiginda XVI. Yiizyila ait freskte
inayet giysisiyle giyinik olsa dahi bu bedenlerin, Masolino’un Adem ile Havva
tasvirindeki gibi bir -rahmet Ortlisiinden yoksun- baslangic c¢iplakligi olarak kabul
edilebilir.



Bir diger 6rnek; Belcika, Ghent kentindeki St Bavo Katedrali’nde bulunan sunagin
(Ghent, 1432) sag ve sol tarafinda yer alan panellerde Jan van Eyck’e atfedilen Adem ve
Havva figiirleri, ellerinde tuttuklar: incir yapraklariyla goriilmektedir (Bkz. Gorsel 1.5).
Inayet giysisinden yoksunlukla giplakliklarinin farkina varmis olmalari diisiiniiliirse -
kutsal anlatilara gore- giinahin ortaya ¢ikti§1 varsayilabilir. Ancak Michelangelo’nun
Cennetten Kovulus sahnesinin aksine giinah isledikleri i¢in bir utang i¢inde olduklar
sOylenemez. Jan van Eyck’in, hiiziinlii ve asag1 dogru bakislar ile ifadelere yiikledigi
anlamlarin, belli bir yargiya varma konusunda etkili olup olmadig: diisiindiiriiciidiir. Bu
sahne gilinahla iligkilendirilen diisiis tasvirleriyle karsilastirildiginda, temayla ilgili birgok
motifin ve baglantinin g6z ardi edildigini diisiindiiriir. Cennet bahgesi, yilan ve bilgi
agacindan herhangi bir ip ucu bulunmamaktadir. Bu tiirden yalin bir ¢iplakligin ifade
edilmis olmasi, incir yapraklariyla olsa bile, ¢iplakligin ortiinmesi gereken tiirden bir
zorunlulugu isaret ediyor olmasiyla, bedensel ¢iplakligin apagik ortada oldugu ileri
stiriilebilir. Baslangigta rahmet giysisi altindaki ¢iplak bedenleri, giinah islendikten sonra,

farkindalig ile beliren ortiinme refleksine ragmen hala ¢iplak durmaktadirlar.



Gorsel 1.5. Jan van Eyck, Gent Sunak Resmi, (her pano) 146,2 cm x 51.4 cm, Pano iizerine yagli boya,
1432, St Bavo Katedrali, Ghent, Belgika (http-6)

Genel olarak Ciplaklik, Bati diinyasinda Yahudi-Hiristiyan dinlerin ilk
Ogretilerinden itibaren tarihsel siire¢ icerisinde utang duygusuyla iligkili olmakla birlikte
kiiltiirel degerler agisindan da en mahrem hal olarak degerlendirilir. Adem ile Havva’nin
diisistinde varolusu etkileyen metafizik degisimin, kamuya agik bir alan yarattig
diisiintildiiglinde, cografyaya gore degisebilen tabuyu (ahlak) tehdit eden bir ¢ekim
noktas: haline gelir. Oyle ki “eski Romalilar bile, nii tasviri konusunda Yunan heykel
sanat1 zevkini miras almig olmalarma ragmen Yunanlilarin spordaki pratigi ile iligkili
ciplakligi, en azindan resmi durumlarda elestirmislerdir (Leppert, 2020, s. 34)”. Duerr,
savasg1 ¢iplakligi, Dor! kokenli olarak gdérmekte ve spordaki atletik ¢iplakliga drnek

! “Erkeklerin yarislara ¢iplak katilmalari, Yunan kiiltiiriine 6zgii eski bir olgu degildir. Platona gore bu
ciplaklik Girit kokenlidir. Thukydides’e goére Lakedaimonlulardan, yani her iki durumda da Dor
boylarindan kaynaklanir -Dorlar gibi davranmak- deyimi agilip sagilmak anlamina gelen yaygin bir
ifadedir” (Duerr, 1999, s. 15).



sunmaktadir. Atletik ¢iplaklik Yunan’da ¢ok yaygin olsa da erkekler i¢in dahi her tiirden

ciplaklik yine de olumsuzlanmaktadir:

(...) hatta Heradotos, Sardes tiranm1 Kandaules’in yatak odasinda soyunmakta olan karisinin
korumas1 Gyges’e seyrettirmesine dair o linlii rontgenci dykiisiine dayanarak soyle der: ‘Zira
Lydialilarda, hemen biitiin barbarlarda oldugu gibi, ¢iplak goriinmek biiyiik ayip sayilir, hatta
erkekler i¢in bile’ (Akt. Duerr, 1999, s. 17-18).

Italyan Ronesans’inda bile erkek nii ile endiseler belirgindir. Papa Clement (1592-
1605), Sistine Sapeli fresklerinin tiimiiniin ¢iplak olduklar1 i¢in ortadan kaldirilmasini
neredeyse basaracaktir. Ozellikle Kardinal Carafa, Michelangelo’yu ¢iplak figiirlerin
resmedilmesinden dolay1 -ahlak ve edep yoksunu- giinahkarlik ile suglamistir. Nitekim
bu karar Clement ve sonraki Papalarinda fresklerde ciplak gordiikleri yerlere oOrtiiler
cizdirmesiyle sonuglanmistir. Boylelikle bedenin iktidar denen bir yapi tarafindan
yonetilip, yoOnlendirilebilecegi goriilmektedir. 17. Yiizyilda ¢iplakligin tehditkar
goriiniimii 19. Yiizy1l Fransiz devrimiyle 6zgiirlesmeyi ifade eden yeni bir beden anlayist
ortaya ¢ikacaktir. Glinaha baskaldirarak kamusal alanda ¢iplaklik kiiltiir devriminin en
onemli igareti olarak goriilecektir (Sennett, 2010, s. 244).

Peterson’ a ithafen sdylenebilir ki; Insan dogasinin -giinah isleme eylemiyle-
bozulmasi bedenin ¢iplakliginin algilanmasi ve kesfine gotiirmektedir. Diinyaya diigiisten
once Tanr1 icin var olan insanin giysi yoklugunda dahi ¢iplak olmamasi hali; Tanr1
inayetinin bedeni bir giysi gibi sarmalamasiyla agiklanabilir. Insan sadece yaratict
yiiceligin kutsal inayeti altinda bulunmaz; Tanri’’min yiiceligiyle de Ortiinmiis,
giyindirilmistir. Giinah ile bu yiicelik 1s181indan yoksunlasir. Bir baska doga igerisinde
artik ylicelikten eksik, saf bir beden haline gelir; Tanri’nin rahmetinin her tiirli
soylulugundan yoksun bir beden olarak. “Ciinkii bedenin nihai saygmhg artik
kaybedilmis olan tanrisal yiicelige dayanir (Agamben, 2017, s. 75)”. Tiim rahmet
Tanri’nin hiikiimdarlig1 altinda olduguna gore varliklar alemi O’nun bahsedisleriyle
kusatilmis demektir. Diisiisten 6nce Adem ile Havva ¢iplakliklarini gorene kadar fark
etmedikleri rahmetten payina diiseni almistir. Bu tarz bir mutlak egemenligi, her tiirden
giic ve bilgiye sahip iktidar olarak goérmek miimkiindiir. Ciinkii diislisten sonraki
varolusta tiim rahmetten mahrum birakilan insan nesnesi var olmaktadir.

Bu noktada, teolojik olarak ¢iplaklikla giyinme arasindaki iligskiye dair bir geligki
de goriilmektedir; doga ile rahmet arasindaki bag. Insan, “tanrisal yiiceligin dogaiistii
elbisesiyle giyindirilmek i¢in giysilerin yokluguyla yaratildi (Agamben, 2017, s. 76)”.

Tanr1’nin rahmetiyle cennetteki insana bir tiir giysi bahsetmesi, insanin tanrisal yiicelikle
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tamamlanmasi gereken bir dogasinin oldugunu gostermektedir. Yani giysilerden yoksun
yaratilmak insanin kendine 6zgii bir dogaya sahip olmasi anlamina gelmektedir. O halde
ciplaklik problemi insan dogasinin Tanri’nin rahmetiyle iliskisindeki problemi olarak
goriilebilmektedir. Bu problem, rahmet ve inayetin kaybedilmesine olan giinahi, basitce
bir giysi yoksunluguna, ortiisiiz kalmaya dayandirilabilir. Bununla birlikte Peterson,
Tanri’nin rahmetini giysi, insan dogasini ise ¢iplaklikla iligkilendirir ve sOyle aciklik
getirir;
(...) sadece halk degil, insanin kendi de giysilerden yapilmistir ¢iinkii insan onlar olmaksizin
yorumlanamaz. insan dogas1, kendi hedefi uyarinca, aslinda inayete tabidir ve sadece onunla
gergeklesir. Bunun i¢in Adem’e dogaiistii adalet, masumiyet ve Sliimsiizlik giydirilmistir,
¢linkii sadece bu giysi ona sayginligini verir ve onun -Tanri’nin inayet ve izzet bahgederek
takdir ettigi sey halinde- gériinmesini saglar. Bu sadece cennet giysisini degil, ayn1 zamanda,
adalet, masumiyet ve 6liimsiizliiglinde onu tamamlamak igin, bilhassa giysi olarak verilmis
olmasi gerektigini de anlagilir kilar. Ve nihayet su son hakikate variyoruz: giysilerin bedeni

orttligii gibi, dogaiistii inayet de Adem’de Tanri yiiceliginin terk ettigi ve kendi haline
birakilmig bir dogayi orter (Akt. Agamben, 2017, s. 79-80).

Ispanya Leon’ da, San Isidoro Collegiata Kilisesinde bulunan, XI. Yiizy1la ait kutsal
emanet kutusunun iizerinde giimiis levha iizerine kabartma olarak canlandirilan sahne;
Adem ile Havva’nin cennetten kovulmalarindan hemen onceki ortiilii olduklar1 am
gostermektedir (Gorsel 1.6 orta levha). Kutsal kitaplarda ¢iplakliklarinin farkina varir
varmaz Ortiinme ¢abasi ve utancini elleriyle tuttuklari incir yapragiyla Orttiikleri
sOylenmektedir. Sag panelde, bir tiir ciibbeye sarinmis kizgin ve {izglin yaraticinin
sorgulayan el jesti dikkat ¢cekmektedir. Giinahkarlar ise 6ziir dileyen jestleriyle mahcup

durmaktadirlar (sol levha).

Gorsel 1.6. Leonese Eboraria Atolyesi, Fildisi sandi k vizeri giimiis levha, 1059, San Isidoro Miizesi, Leon
(hitp-7)
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Gorsel 1.7. detay. Kutsal Emanet Kutusu iizerindeki ilk levha (Duerr, 1999)

Kutsal emanet kutusu lizerindeki sol panelde Adem giyinik ve yiiziinde hiizlinlii bir
tavir ile gosterilmis ancak Havva acik bacaklar1 Tanri’nin zorlamasiyla giyinme cabasi
icinde oldugu anda canlandirilmistir (Bkz. Gorsel 1.7 detay). Adem ile Havva’ya
diisiisten sonra yaratici tarafindan hazirlanan hayvan derisinden elbiseler verilmistir;
Tevrat 3.31°’de “Rab Adam ve esine deri giysiler yapt1 ve onlar1 giydirdi” der (http-8).
Bunun anlami ¢iplakligin gériilmeye baslandigi anda onu 6rten incir yapraklarindan sonra
ikinci kez ortlinmeye deri giysilerle izin verildigi arada diger bir kez var olan ¢iplaklik
anidir. Mutlak ki burada anlasilan ¢iplakliga sadece olumsuzluk atfedilmesidir. Bu tutum
Havva’nin ¢iplak kalma tercihinin nedeninin sorgulatmaktadir. Antik bir gelenege gore
kiirk, bir 6liim semboliidiir. Latincede gevreleyen zar veya doku tabakasi olan tu-ni-ca,
tunica pelliceae’ dan gelmektedir ve gilinaha iligkin bir diger anlami da tasimaktadir (http-
9).

Bu yiizden vaftizden sonra deri tunigin ¢ikarilip beyaz bezden bir giysinin giyilmesi gerekir
“Isa’nin giysilerini giymeye hazirlanirken, deri tuniklerimizi ¢ikardigimizda,” diye yazar
Girolamo, “iginde dliimle hig, ilgisi olmayan bembeyaz bezden giysimizi giyecegiz, dyle ki
vaftiz edildikten sonra belimize hakikati sarabilelim” (Akt. Agamben, 2017, s. 78).

Ciplaklik, bati kiiltiiriinde bdylesi agir bir teolojik miras etrafinda sekillenmisse
eger bakisa ve gorme eylemine, giysilerin yoklugunda goriinen gblgesinden baska bir sey
olmamaktadir. Boylelikle ¢iplaklik sadece mahrumiyet seklinde tanimlanabilir. Yine bati
kiltiriinde c¢iplaklik ile giyinikligi siki sikiya birbirine baglayan teolojik bagin
sonuclarindan biri de ¢iplakligin bir tiir hal degil de bir olay sonrasi ortaya ¢ikmakta
olmasidir. Oyle ki bu, giyindirmenin belirsiz varsayimi ya da soyunmanin -beklenmedik
armagan ya da kaybin- ani sonucu olarak goriilebilir. Bu bigimde ¢iplaklik, varlik ve

biciminden ziyade zaman ve tarihe bagli olmakta oldugu kabul edilebilir. Pratikte
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ciplaklik, soyunma ve Ortiisiiz kalmadir, ancak asla istikrarli bir bi¢im hali, yani bir
sahiplik halinde goriillememektedir (Agamben, 2017, s. 82). Glimiis levhada ki Havva
tasvirinde, Havva’nmin tanrisal zorlamaya direnmekte oldugu jestlerinde goriiliir;
bacaklarin biikiiliisiiyle, memnuniyetsiz burusuk yiizlinlin yan sira giysiyi ¢aresizce tutan
sag elin hareketiyle karsi koyus, kusku gotlirmez bigimde levhadaki tasvirde
kanitlanmaktadir (Ortada ki levha). Oyle ki ne kutuyu siparis verenler ne de ustasinin
Havva’nin beden jestlerine 6zel bir anlam vermeye calistigina dair bir bilgi
bulunmamaktadir. Buna karsin burada yapilan ikincil dereceden bakis, Adem ile
Havva’nin cennetteki son ani oldugu ve deri ile giyindirilip metafiziksel mekan
gecisinden -kovulmadan- once, ¢iplak olabildikleri son anlar1 oldugu diisiiniiliirse anlam
kazanmaktadir. Eger ki dogruysa -kesin olarak bu bilgiye sahip degiliz- giyindirilmeye
maruz birakilan ve direnen Havva figiirii, Vanessa Beecraft’ in naif ¢iplaklari, Havva’nin
disiliginin olaganiistii sembolii; kadin “cennetsel ¢iplakligin kararli muhafiz1” olarak
goriilmelidir (Agamben, 2017, s. 79).

1993’ten gilinlimiize kadar, bir grup kadini segerek tarzlari iizerinden kimlikler
tanimlayarak, yonettigi performanslari ile taninan Beecrof, 2005’ te Berlin Neve National
Galerie’de seffaf kiilotlu ¢orap giyindirdigi yiiz ¢iplak kadinin yer aldig1 bir performans
sergiledi. Yiiz c¢iplak kadin, miizenin zemin katindaki salona gruplar halinde giren
izleyicilerin bakislar1 altinda hareketsiz ve siradan bir sekilde ayakta durmaktaydilar
(Bkz. Gorsel 1.8, 1.9). Merakli izleyiciler tedirginlikle orada izlenmek i¢in bulunan ¢iplak
bedenleri, gozlerinin ucuyla aralarina sizip gezinerek siizmeye baslarlar. Saf tutmus
bedenler arasinda dolasirken c¢iplak viicutlardan rahatsiz olarak uzaklasirlar. Bu
rahatsizlik canli ¢iplak heykeller ve izleyici ile izleyenin utang ve beklentileri arasinda
tehditkar bir karsilagsma olarak goriilebilmektedir. Ciplaklart siizen giyinik bedenler,
diististen hemen Onceki giinahin varligin1 bilircesine gérme eylemine son veren
bakiglartyla bir kagis gerceklestirir. “Bu sahne karsi konulmaz bir bigcimde sadomazohist

iktidar ritiielini” ¢agristirmaktadir (Agamben, 2017, s. 71).
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Gorsel 1.8. Vanessa Beecraf, “VB43.090.TE (Triptych 1), 1: (127 cm x 129.5 cm); 2: (127 x 134.6 cm);
3: (127 x 144.5 cm), Dijital baski , 2000, Ozel Koleksiyon (http-10)
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Gorsel 1.9. Vanessa Beecraf, “VB55”, 50.8 cm x 61 cm, Dijital baski, 2005, Ozel Koleksiyon (http-11)

Ebu Gureyb hapishanesinde iskence edilmis y1gin halde, baslar1 cuvalli mahkumlari
gosteren bir¢ok fotografta, mahkumlarin, ¢iplak bedenleri karsisinda Amerikan askerleri
giyinik bicimde durmaktadir. Beecroft’'un performanslarinda mahkum-asker iliskisi;
iskencenin acilarindan ziyade mahkumlarin ¢iplakliklarinin utanci ve kederinin iskencesi
ile askerlerin alayci eziciligi tersine gevrilir gibi goriinmektedir (Bkz. Gorsel 1.10, 1.11).
Ciinkii geng ve ciplak bedenlerin korunmasiz seyircilere her an firlattiklar1 umursamaz
bakislar altinda sunduklar1 tehditkar bedensellik, izleyici i¢in tekinsiz bir hal

yaratmaktadir. Agamben, bu karsilasmay1 soyle 6rneklendirir:
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Hepsi, bir kiyamet giinii temsilindelermis gibi, bekleyis i¢inde goriiniiyordu. Fakat, daha
dikkatle bakinca, burada da roller tersine gevrilmisti: ¢coraph kizlar, ikonografi geleneginin
hep uzun giysilerle ortiilii olarak canlandirildigi acimasiz ve asik surathh meleklerdi.
Ziyaretgilerse en sofu teolojik gelenegin bile ¢iplakliklarini timden canlandirmaya izin

verdigi, haklarindaki hitkmii bekleyen dirilenleri temsil ediyorlardi (Agamben, 2017, s. 72).

|3

Gorsel 1.10. Vanessa Beecroft, “VB47”, 50,7 cm x 76.4 cm, detay, Dijital baski , 2001, Peggy Guggenheim
Koleksiyonu (http-12)

Iktidar tiirlerinin her cografyada, donemde ve alanda bedene olan miidahalesi
giindelik yasamda oldugu kadar sanatta da goriilmektedir. Bedenin degisim seriiveni
iktidar etkisinde oldugu kadar, iktidar hegemonyasma karsi bi¢gimlenen bir giice de
dayanir; ozgirlik. Ancak oOzgiirliikle iktidar arasinda ikilik bir iligki vardir; iktidar
Ozgiirliikten beslenir. Faucoult i¢in iktidar, 6zgirliikler olmadan ilerlemesi miimkiin
olmayan ve ozgiirliikleri iireten 6znelere ihtiya¢ duyan bir yapidir. Bir iktidar iliskisi s6z
konusuysa, yani digerinin iizerinde bir uygulama pratigi gerceklesiyorsa digeri olan
bedeni, 6zne olarak kabul etmeliyiz. “iktidar yalmzca 6zgiir zneler iizerinde ve yalnizca
onlar dzgiir olduklar1 siirece uygulanir (Faucoult, 2014, s. 75)”. Iktidar, bir durum
olmanin yani sira bir pratik nesnesidir (Connell, 1998, s. 152). Kendini bir eylem ve iligki
alaninda var edip dile getirebilir. Yani bagkalarinin eylemleri {izerinde somut bir etki
yaratabilir. Bu baglamda iktidar, baskalarinin eylemine yon veren ya da eylem alanini
yapilandirmaya ve smirlandirmaya yonelik girisimlerde bulunur. Iktidar, “bizzat
bireylerin bedenleri iizerindeki maddiligini” eylemleri lizerinde var olarak gosterir
(Faucoult, 2015, s. 39). Boylelikle her pratik fiili bir eylem niteligi barindirmaktadir. Yani
sira iktidarlarin dogrudan bedenin eylemi {izerinde bir etkide de bulunmasi zorunlu
degildir. Cilinkii bireylerin eylem alani ve davraniglarini gergeklestirebilmesi igin

tasarlanan kosullar, bedeni uzlagmaya maruz birakir. Bu iliski birey ile iktidar iligkisinin
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bir bigimi olarak géoriilebilmektedir. Ornek teskil etmesi onemlidir ki; Massaccio’dan
sonra tasvir edilen diisiis Oncesi resimlere bakildiginda goriilen bir tiir incir yapragi
sansiirtidiir. Oysa ki buraya kadar bilinmekte oldugu; diislisten 6nce bir inayet giysisinin
varligidir. 1986-1988 yillar1 arasinda restore edilip temizlenirken eklenen incir yapraklari
kaldirilmistir. Kutsal kitaplarda incir yapragi gegmekteyken tasvirin tekrardan ¢iplaklikla
sunulmasi sebebinin ele alinmasi, ¢iplakligin utang ile iliskisinin anlagilmasini agik

kilacaktir (Bkz. Gorsel 1.11).

Gorsel 1.11. Masaccio da Panicale, Fresk detayr, 1925-28, 208 cm x 88 c¢m, Brancacci Sapeli, Santa
Maria del Carmine Kilisesi, Floransa (http-13)

Cennet Bahgesinden Kovulma, sapelin iist kismindaki sol tarafin ilk freskidir.
Freskin kars1 tarafinda bulunan Masolino’nun diisiisten onceki ayartilmayi tasvir eden
dekoratif imaj1 ile (Bkz. Gorsel 2), hem dokunakli realizmi hem de konu baglaminda
birbirine ters diigmektedir. Sapelin freskleri 1481-1482 yillarindaki ilk restorasyonu
Filippino Lippi tarafindan yapilarak Masaccio’nun 6liimiinden sonra tamamlanmigtir.
Diger bir restorasyonla -yaklasik 1670- ciplak durumlarin gizlenmesi i¢in fresklere
miidahale edilmis olup, 20. Yiizyil sonlarinda ise eklenen boyamalar temizlenmistir.

Kompozisyon, Adem ve Havva’nin iizlintiilii yiizleri dramatik beden ifadeleriyle cennet
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bahgesinden kovulusu gostermektedir. Masaccio’nun Orta Cag’in resim geleneginden
koparak Adem ile Havva’yr aglayip sizlayan, sefil insani durumlarini, kovulan
giinahkarlar olarak, gergekci bir tarzda resmetmistir. Bu resim, erken Ronesans insan
bedeni tasvirinin can alict doniim noktalarindan birisi olarak goriilmektedir. Adem ile
Havva, karanlik olmasa da kasvetli bir atmosferde ¢aresizlik icinde melegin sert tavri
altinda ve kilicin tehdidiyle cennet kapisindan ¢ikmaya zorlanmaktadir. Adem, elleriyle
caresizlik ve suglulukla yiizlinii kapatirken Havva, ¢iplak bedenini ortmeye calisarak
sancil1 yiiz ifadesiyle haykirdig1 sdylenebilir. Bu resimdeki Adem ile Havva figiirlerinde
pismanlik, ac1 ve utang, glinahin getirdigi yikim goriintiisii de diisiiniiliirse Masaccio’nun,
izleyicinin duygularini tahrik ettigi ve kabarttig1 soylenebilir. Baxandall’in bu resimdeki
beden ve ellerin jestlerinden Onerdigi lizere; bu jestlerin 6zel baglamlari, onlarin
anlamlarmi anlamakta biliyllk Oneme sahiptir. Bu anlamlar1 tespit ederken &zen
gosterilmelidir. Ciinkii her toplumda insanlarin kendi kisilik ve sosyal durumlarina gore
bir mimik repertuar1 yani toplumsal beden dili bulunmaktadir. Bu dilin varlig1 kabul
edilse dahi geride kalan kaynaklar onun tekrardan insa edilmesi i¢in yetersiz kaldig1 goz
oniinde bulundurularak; diisiisiin ya da kovulmann Incil’deki sunusu, kovulma anindaki
Adem ile Havva’nin hissettigi duygular hakkinda ¢ok az net belirtiler aktarmaktadir®. Bu
nedenle Masaccio’nun bedenlerin jestlerini kurgularken kendi hayaline bagvurdugu ya da
diististen 6nceki duygusal durumlarimi referans aldigi sdylenebilmektedir (Clifton, 1999,
s. 642). Resim geleneginde Cennetten kovulma ya da yeryliziine diislis sahnelerinin
kurgulandigi kompozisyonlarda genel olarak Adem’in yiiziinde korku imgesi
islenmektedir. Ancak bu durum Masaccio’nun resmiyle uyumlu goéziikmemektedir.
Ciinkii Masaccio’nun Adem’inin yiiziinii elleriyle kapatmasi, Adem’de keder ifadesinin
varligina isaret etmektedir. Fakat Massacio’'nun Adem ile Havva’min kendi
ciplakliklarindan utandigi izlenimi vermeye c¢alismakta oldugu diisiincesi daha agir
basmaktadir. Bu nedenle her ikisinin de mimiklerinin utanci géstermekte oldugu kabul
edilir. Ancak daha da ince bir elestiriyle bakilirsa bu mimikler, utancin, kalic1 ve cinsiyet
odakli 6zellikleri nedeniyle Adem ve Havva’da farklilik ortaya koydugu gézlemlenebilir.
Ornegin Adem rasyonel bir kisilik olarak utang yasiyor ve yiiziinii sakliyor. Diger yandan
Havva 6zel bolgelerini kapatarak cinsel bir kisilik olarak goriilmekte oldugundan dolay1

cinsel bir utang duygusunu tasidigindan soz edilebilir (Clifton, 1999, s. 642-644).

2 Aslinda Incil’de Adem ile Havva’nin duygularmin anlatildig1 sadece bir yer var; Yaratilis 3: 8,9,10.
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Freske, boyandiktan bir siire sonra Adem’in cinsel organini kapatmak {izere bir tiir
yaprak siisii eklenmistir. Havva’nin zaten elleriyle kendini kapatmasina ragmen, gorsel
denge gbz Oniinde bulundurularak Adem’e eklenen yaprak siisiine uygun bir ekleme,
Havva’nin mahrem bdlgelerine de yapilmistir. Asil kapatmaya, Adem’in mahrem
yerlerinin sebep oldugu sdylenebilir. Daha once de bahsedildigi gibi fresk, restore
edilerek yaprak szisleri kaldirilmistir. Kaldirilan séislerin ardindan sapelin duvarlarinda
Massaccio’nun orijinalinde boyadigi belirgin ¢iplaklik ortaya ¢ikar. Siislerin neden
kaldirildig1 sorusu, bakis1 utanca yoneltmektedir. Leppert, “bilhassa bizim utancimizdir”
diyerek soyle bir agiklik getirmektedir; “Adem’in ¢iplakligi, kendi agisindan, onun kizi
ve oglu sayilan bizler i¢in oldugundan daha az utang yaratiyordu (Leppert, 2020, s. 35)”.
Cilinkii Adem’in dramatik tasviri tizerinden bakilirsa, Adem, derin bir ac1 ve utang ile
yliziinii kapatma c¢abasindadir. Havva’nin yiiziindeki aci ve perisanlikta ise kendi
ciplakligimin bilincinde oldugu goriildiigii vakit Adem’in bu hareketiyle yanlis yerini
kapatmaya c¢alistig1 fark edilir; “cilinkii yiizliniin aksine cinsel organi son derece net
sekilde goriilmektedir (Leppert, 2020, s. 35)”.

Adem’in cinsel organinin teshiri onu utandirmamaktadir; daha cok, cinsel organi
anatomide belirgin sekilde -onur-utang temelinde- kadin ve erkek arasindaki 1srarli ayrimi
cizmeye hizmet etmektedir. Dordiincii yiizyilda yasamis Saint Augustine’e gore cinsel
organlar “sehvetin 6zel miilkiiymiis gibi bir hale gelmislerdir” (Akt. Leppert, 2020, s. 37).
Bu nedenle, bedenin utanilacak kisimlari, bilhassa penis goriinlir halde iken insanin
kotiiliik kapasitesine isaret etmektedir. Bu baglamda, David Freedberg, bu utang aletini

sanatin hududuna sokmaktadir;

Incir yapraklarinin getirdigi teminat. . .sanatsal ve ideal eserin bu sekilde aslinda ¢ok da ideal
olmayabilecegi korkusunu diga vurur; bu teminat, gercekten goriilmesi halinde neyin
cinselligin en biiyiik kanit1 olacagini ortaya koymus olur. Giizelin ger¢ek yikicilig1 da burada

yatar: can verici ve dolayisiyla tehlikeli bakisi iizerine ¢eker (Akt. Leppert, 2020. s. 37-38).

Izleyici, ressammn vurguladifi bedenin bu kismmm siiphesiz  gdzden
kagirmamaktadir; bu noktada, ironik sekilde sonradan eklenen yaprak desenleri Adem’in
cinsel organiin agiklifindan utanmamakta oldugu tezini zayiflatmaktadir. Bu nedenle
sonradan eklenen yaprak desenleri 6nceki paragraflar da siis ifadesiyle olumsuzlanmustir.

Buraya kadar ele alinan utang meselesinin, bir taraftan da yozlasmakta oldugu
goriilen, bugiliniin mahremiyeti ile alakali elestiriyi de tasidigi sdylenebilir. Ciplaklik,
bugiiniin giindelik yasami igerisinde rahatca konumlanabilen, sergilenebilen -ve hatta self

teshiri de barindiran- bir tiir metaya doniistiigli goriilmektedir. Bu baglamda Cennet
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Bahgesinden Kovulma sahnesine baktigimizda Adem’in giinah isledikten -yasak elmay1
yemesinden- sonra beliren ¢iplakliginin tensel bir giinah olarak goriilmesi miimkiindiir.
Ciinkli cennetten kovulmanin c¢ift i¢in yarattigi duygularin agik gostergesi Yaratilis
anlatisinda bahsedilmektedir; “Derken, giliniin serinliginde bahgede yiirliyen Rab
Tanr1’nin sesini duydular. O’ndan kagip agaclarin arasina gizlendiler. Rab Tanr1 Adem’e
‘Neredesin?’ diye seslendi, Adem, ‘Bahgede sesini duyunca korktum. Ciinkii ¢iplaktim,
bu yiizden gizlendim’ dedi (http-14)”. Adem Tanri’nin sesini duymasina ragmen
saklanmaktadir. Resme doniildiigiinde, Adem’in yliziinde korku ve dehset ifadesi
goriilmekte ve bu tiirden giiglii bir imgenin izleyiciyi yonelttigi odak, Adem’in ¢iplak
olan cinsel organ1 degildir. James Clifton, bu resimdeki figiirlerin jestleri ile ilgili yaptigi
okumasinda; iki farkli tiirden utancin ortaya c¢iktigini vurgulayarak; “Havva’da ki
cinseldir, Adem’in ki ise entelektiiel veya ruhanidir” der (Clifton, 1999, s. 642). Bu
resimde Adem ile Havva’nin deneyimini halka agik olarak diisiinmesek de aslinda
birbirlerinden ve Tanri’dan ©nce goriiniislerinin bilincindedirler. Ancak Adem’in
kederinin nedeni Tanri’nin kendilerini ¢iplak olarak gérmesi utancidir. Boylelikle utang
duygusu icin esas olanin; kamusal ya da halka agik bir karaktere sahip olmasi oldugu
sOylenebilir.

Adem ile Havva’nin deneyimleri halka agik olarak diisliniilmese de, aslinda onlar
birbirlerinden ve Tanri’dan 6nce kendi goriiniislerinin bilincindeydiler. Havva’nin yiiz
ifadesi ve izleyicinin Adem’in Orttligilinii hayal etmesi gerektigi yiiz ifadesi, en iyi sekilde
kederin gostergesi olarak diisiiniilebilir. Adem’in kol hareketleri her ne kadar da
Havva’nin ki gibi utang anlamina gelse de kendi basina bir keder jesti olarak goriilmez.
Ancak bu tlirden bir ifadenin yani yiizde olusan utan¢ mimiklerinin kamuoyundan -elleri
aracilifiyla- gizlenmesi agikca keder ile iliskilendirilir. Utang ifadesinde oldugu gibi,
yogun bir keder ifadesini 6rtmek veya izleyiciyi kederi kesfetmeye siiriiklemek adina,
Masaccio’nun freskteki jestleri, cinsiyete 6zgii kavramlara gore kurguladigi soylenebilir.
Ornegin, kamusal ve 6zel alan kavramlari on besinci yiizyilda erkek ve kadm ile
iligkilendirilmistir. Leon Battista Alberti’nin on besinci yiizyilin ortasinda sadece
erkekler tizerinden yaptig1 tanimlamasinda onurun kamusal alan i¢erisinden kuvvet alarak
yliceldigini 6ne stirer; “‘0zel seref” in tamamlayicilar1 kamusal alanda kurulur: s6hret,
0zel barigin ortasinda degil, kamusal eylemde dogar. Zafer, meydanlarda yiikselir; itibar,
birgok onurlu kisinin sesi ve yargisiyla ve halkin ortasinda beslenir (Akt. Clifton, 1999,

s. 650)”. Kadinlar1 ise evde kalmasi gereken birey olarak tanimlar. O’na gore kadin, “evin
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disinda kalmayan, ne asagi, ne yukari, ne burada, ne orada konusmayan, ne bos adamlara
ne de diger bos seylere bakmadan; daha ziyade, kapali kald1 ve gizli diiriist bir yere
yerlesti (Akt. Clifton, 1999, s. 650)”. Fakat bazi kadinlarin slislenmeye olan egilimi, on
besinci yilizyilin sonlarinda hiimanist kadin Laura Cereta’yr su tiirden bir haykiriga
yoneltir; “Ey yitik algakgoniilliiligiin gézii pek ahlaksizligi! Ey seksimizin sehvetlilige
egilen zayiflig1! (Akt. Clifton, 1999, s. 645)”. Masaccio’nun da Havva imgesini, benzer
sekilde yalnizca ¢iplaklik-utang ve buna bagli olarak cinsellik ile iligkisini stirdiirmekte
oldugu sdylenebilir. Ciinkii Havva’nin gogiislerini ve cinsel organini orten jestlerinde
Masaccio’nun, boylece O’nun cinselligini giinahin ve utancin yeri olarak tanimlamakta
oldugu one siiriilebilir.

Bu bilgiler etrafinda, Masaccio’nun Adem’inde, viicudunun teshir edilmesine
aldiris etmeyen, yiiziiniin halka acik bir sekilde goriilmesinden kaginan onursuzlugu
tizerinden keder betimlenirken, Havva, cinselligiyle betimlenmistir; viicudunu merkeze
alan utancg verici hareketleri imgeleyen jestleriyle herkesin onilinde aglamaktadir. Halka
acik olma hali, kamusallig1 agiga c¢ikarmasindan dolayr sonraki altbdliimde giindelik
yasam kavraminin tanimiyla birlikte 6ncelikle teolojik kaynaklardan elde edilen bilgilerin
ve cennet bahgesi tasvirli resimler iizerinden okumalarla agiklanacak, kamusal ve 6zel

alan kavramlar1 arastirmanin sinirliliklari igerisinde ele alinacaktir.

1.2. Giindelik Yasam Baglaminda Yeryiizii Cenneti

Sanat tarihinde yer alan resimlerde -sark minyatiirleri de dahil- giindelik yasam,;
yeme-i¢me, cinsellik, ekin bicme, iitii yapma, dans etme gibi bircok anlik sahne ile yer
almigtir. Giindelik yasam pratikleri denilen bu haller giindelik yasamin tanimi niteligi de
tagimaktadir. Yani giindelik yasam, -mekan 6gesi dahil edilse de- giinliik siirecin eylem
parcalan tarafindan var olan bir biitiin olarak goriilmiistiir. Oysa ki giindelik yasam,
giinliik siirecin yani sira mekanlar biitliniinii de temsil etmektedir. Mekan kavraminin
genis bir anlatima sahip olmasindan dolayi, mekanin, giindelik yasam igerisinde var
oldugu yok sayilamaz. Ornegin tarih dncesi av sahnelerini betimleyen magara resimleri
elbette ki giinliik yagsami anlatmaktadir. Cizimlerde goriilen salt bedenlerden ibaret olsa
da mekandan yoksun oldugu sdylenemez ¢linkii mekana dair doneler yer almasa bile,
mekan, zihinde tezahiir etmektedir. Bununla birlikte gilindelik yasam mekan 6gesini

icinde barindirsa da i¢erdigi mekan kavrami, 6zel ve kamusal olarak ayrilmaktadir.
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Giindelik yasam, modern oncesi toplumlarda sanat, kiiltiir, edebiyat, felsefe gibi
alanlarda inceleme baglaminda degeri goz ardi edilmis ise de son yiizyilda toplumun
reflekslerini i¢inde barindirmasini malzeme eden sanat araciligi ile yeni bir tiir estetige
olanak saglamistir®. Giindelik yasam, kendi dogasinda siiregiden bir dongii i¢erisinde var
olmaktadir. Gilindelik yasam, bi¢imsel ag¢idan ya da sundugu konfor agisindan
yonlendirilse veya simirlandirilsa da bireyin i¢inde bulundugu an itibariyle miidahale
edilemeyen Ozgiir irade ile yasanmaktadir. O nedenle giindelik yasam, bireyin i¢inde
yasadigi, kimi zaman Onemsiz, basit ve farkina varilmayabilen -sanat araciligi ile
kutsanmis olan- rutin eylemleri kapsayan zamanlardir. Lefevbre i¢in giindelik yasam, bir
bakima tekrara dayanan ritimlerin yonetildigi bir dongiidiir; “...i¢inde bir yanda temel,
dongiisel ritimler vardir; diger yandan nicellestirilmis zamanin dayattig1 tekdiize
tekrarlamalar. Dongtiler, tekrarla kesistigi sirada bile onlar1 harekete gecirir (Lefevbre,
2013, s. 40)”.

Giindelik yasam, bireysel pratigin yam sira toplum igerisinde bireysel kodlardan
meydana gelerek, toplumun kiiltiirel kodlarin1 da olusturmaktadir. Boylelikle giindelik
olan toplumsal yap1y1, toplumsal olanin ise kiireselligi ve kiiltiirli yarattigini sdylemek
yanlis olmaz. Glindelik yasam, icerisineki dongiiniin kiiresel krizler haricinde, giinliikk
yasam icerisinde ideolojiden uzak miicadele ve aligkanlik g¢ergevesinde pratiklesip
gorenek haline gelmektedir. Modernite ile birlikte degisen tiiketim seklinin giinliik
yasama yansimasl, giindelik yasaminda doniismesine sebep olmustur. Kiiltiirel form bu
degisimlerin etkisine maruz kalmis ve modernite ile birlikte glindelik yagamin doniigiimii
sanat mecrasinda sorunsal haline gelmistir. II. Diinya savasindan sonra ulus devletler,
iletisim aygitlariyla birlikte glindelik yasama olan ilgisini arttirmig, modern sehircilik,
metropol, kalabaliklar ve insan devinimi sanatcilari glindelik yasama yoneltmis ve bu tiir
metropollere -6zellikle Paris- ressam, heykeltirag ve sairlerin yerlesmesini saglamistir.
Sanatc¢ilarin hayal giiciinii “bu kalabaliklarin...evlerden sokaklara tasan ve modern kente

kamusal karakterini kazandiran kentin kargasas1” olmustur (Baudelaire, 2014. s. 10).

3 Tliskisel estetik: Fransiz sanat elestirmeni Nicolas Bourriaud tarafindan giizel sanatlar pratiginde 6ne
stirilen bir egilim ve yaklagimdir; bagimsiz ve 6znel bir yaklagim yerine, tiim insan iliskilerini ve sosyal
baglamini teorik ve pratik hareket noktasi olarak alan bir dizi sanatsal pratiktir. Baourriaud’a gore iliskisel
sanat, “bagimsiz ve 6zel bir alandan ziyade, tiim insan iliskilerini ve sosyal baglamlarini teorik ve pratik
hareket noktasi olarak alan bir dizi sanatsal pratigi kapsamaktadir. Sanat yaputi, ortak bir etkinlikte bir araya
gelen izleyicinin sosyal bir ortam yaratmasina olanak saglamaktadir. Boylelikle iliskisel sanat, orijinal eser
bozulmadan birakilirken sanat algisi, kisisel pratikte diigsiince catallanmasiyla birlikte yaratilmakta ve
tamamlanmaktadir. Bkz: (Bourriaud, 2018, s. 113-116).
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Modern Oncesinde ise giindelik yasam, sanat mecrasinda konu olsa da “diislik
yasami gosteren resimler; mitolojik resimlerin karsiti olarak” soyluluktan uzak, kaba
resimler olarak goriilmiistiir (Berger, 2010, s. 103). Modernite’de bu durum yiiceligini
ilan ederek; “glindelik yasam popiiler kiiltiir pratikleri tarafindan olusturulur” (Fiske,
2012, s. 64). Ciinkii Paris’in giindelik yasami bir donemi ortaya ¢ikarmistir; Bohemya.
Bohemler; ressamlar, yazarlar ve heykeltiraslar, Balzac’tan Modigliani’ye, Utrillo’dan
Matisse kadar “hemen hemen hepsinin en azindan genclik ¢aglarin1 adadiklari bir diinya,
hissettikleri bir aidiyet -yani bir bakima bizzat kendileri” yani yazgilar1 olmustur
(Baudelaire, 2014, s. 15). Modern donemde, sanat yapiti, gelenek-gorenek ve sinif
sorunsalinin 6tesinde biricikligini korumaktadir. Ancak modern sanat Baudelaire’nin
tabiriyle ayak takiminin elinde dogmustur; “soysuz-sopsuz sefiller, haydutlar,
burjuvaziden tiireme diigkiinler ... (Baudelaire, 2014, s. 15)”. Bir bagka deyisle giinliik
yasam pratiginde, sinirda yasayan, kent aylakliginin kaldirimlarindan beslenen anarsistler
tarafindan yiizyilin dili yaratilmistir. Siiphesiz bu dilin basat roliine, Paris sokaklarinda
yasanan giindeligin neden oldugunu sdylemek yanlis olmaz.

Glindelik yasam rutin bicimde kendi akisi igerisinde devamliligini sagliyor olsa da
sanatcilar, giindelik yasam icerisinde ki krizlere ve toplumsal ¢atlaklara sizarak deneyim
ve sezgilerini -6zellikle modern donemde- kendi yazgilar1 haline getirerek sanatsal
tiretimlerini avangard dil lizerine kurmuslardir. 1960 sonras1 avangard kavrami, giindelik
yasamin akigin1 ve dogasini kesintiye ugratacak sekilde, yani bir bakima giindelik yasami
devrimlestirme, yenileme ve yapi-bozumuna ugratma cabasi ile yeninin arandigi bir
takim estetik anlayislara neden olmustur. Oyle ki giindelik yasam, “sanat ve estetik
deneyimin, kiiltlirel {iretimin demokratiklestirilmesinin ¢ikarna ve bunun bir pargasi
olarak yeniden kesfedilecegi yer ve yerler olarak insa edilmis ve savunulmustur (Robert,
2013, s. 14)”. Bu siirecin baglangicina, Adem ile Havva’nin diigiisiine donmek gerekirse,
bir bagka yasak ¢igneme iizerinden giindelik yasam taniminin ele alinmasi gerekmektedir.

Adem ve Havva baslangicta ¢iplak olarak yaratilmis ancak cennette inayet giysisi
ile ciplakliklar1 Ortiinmistiir. Ciplaklik, inayet giysisi (doga) ve giinah (utang)
dualitesinin meselesi olmustur. Yani baglangicta rahmetle ortiinmiis olan ¢iplak beden -
iktidar tarafindan konulmus, tembih edilmis- yasak cignendikten sonra ortaya c¢ikan
giinahla birlikte baslangigtaki ¢iplakliktan bir baska dogaya giderek cennetten yeryiiziine
diisiis gerceklesmistir. Bu baglamda yasagin ¢ignenmesi, gérme eylemiyle ortaya ¢ikan

¢iplaklik ve utancin, ¢iftin, Tanri’nin onlara seslenmesine ragmen saklanmasina sebebiyet
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verdigine onceki altboliimde deginilmistir. Boylelikle ciplakligin, giindelik yasamin
kamu alaninda var oldugu vakit Adem i¢in utancin keder duygusuna doniistiigiine
ulagilmistir. Bu noktada kamuyu temsil eden Adem ile Havva ¢ifti midir? Cennette Adem
ile Havva ozgiir iken yasak ¢ignendigi i¢in Tanri’’min Adem’e seslenmesine ragmen
Adem’ in saklanmasi, ¢iplak oldugu icin ortaya ¢ikmamasi ve utanmasi, cenneti, ¢iftin
0zel alanm1 degil de kamusal alan olarak goriilmesini saglamaktadir. Ciinkii Adem’e keder
veren utancin sebebinin ¢iplaklik degil de Adem ve Havva’'nin disinda Tanri’nin varlik
olarak o alanda yer almasidir.

Kamusal alan kavrami ilk olarak Aristoteles tarafindan 6zel alan ile ayrimi
yapilarak ele alinmistir. Aristo’ya gore birey, yazgisinda iki var olus diizenine aittir;
kendine ait olan yani 6zel alan ve kamuya ait olan; kamusal alan. Aristoteles’in
vurguladigr ayrim, temelini Polis’e dayandirmaktadir. Polis, vatandaslarin ortak
amaglaria hizmet eden, topluluktan daha fazlasini ifade eden, iyi bir yagamin varolusunu
gerceklestirmeyi var eden bir ideal olarak goriilmektedir. Polis’in dayandigi felsefeye
bakildiginda ise Aristoteles’in Tekhne Politike’ sinden (Politika Sanati) ortaya
cikmaktadir. Politika biitiin ile ilgilidir; biitiin, ortak faydanin meydana gelmesine olanak
saglamaktadir. Bu noktada polisin, politik bir birligi amag edinmekte oldugu sdylenebilir.
Polis kavrami, “Yunan diinyasinin 6zgiil bir deneyimidir (Agaogullari, 2014, s. 22)”.
Hiinsan, polis kavramini kendi baglaminda kullanilabilmesi i¢in cografyasinin ve
bulundugu kiiltiirel form igerisinde bakilmasi1 gerektigini vurgulamaktadir. O’na gore
Yunanlilar, polisi yerlesim yeri ve topluluk anlaminda kullanmigtir. Bir bakima kent
kavraminin karsilig1 olarak goriilebilse de tam olarak polise karsilik gelmemektedir.
Ciinkii topluluk kirsal yerlesimlerde de varligini géstermektedir. (Demir, 2020, s. 3-22).
Aristo’nun kamusal alani, “polis icinde insanin kendini gerceklestirmesini saglayarak onu
bir yurttas yapan, dayanisma temelinde katilimi tegvik eden” bir doga oldugu ifade
edilebilmektedir (Bahgeci, 2018, s. 114).

Biitiin, dogas1 geregi ortak yarar ve menfaate olanak saglayan birligi temsil
ettiginden dolay1r “polis’de politik olana aktif katilim, insanin dogas1 geregi bir
zorunluluk olarak gorilmektedir (Demir, 2020, s. 3)”. Aristo’ya gore doga (phsis)

kelimesinin farkli anlamlari ifade ettigi goriiliir;
1) Biiyiiyen seylerin meydana gelisi,
2) Biiyliyen seyin kendisinden ¢iktig ilk 6ge,
3) Her dogal varlikta, bu dogal varligin 6zii geregi sahip oldugu ilk hareketin ilkesi,
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4) Doga, ayn1 zamanda, herhangi bir yapma nesnenin kendisinden yapildig1 veya kendisinden
ciktigr ilk madde anlamina gelir...dogal seylerin dgelerinin de — bu 6geler olarak ister Ates,
ister Toprak, ister Hava, ister Su bagka herhangi bir benzeri ilke, ister bu 6gelerden birkagi
veya nihayet ister onlarin tiimii kabul edilsin —bu anlamda onlarin dogalari olduklar1 sylenir,
5) Doga, ayrica dogal seylerin tozii anlamina gelir,

6) “Doga” kelimesi, bu sonuncu anlamdan hareketle bir anlam genislemesine ugramis, ve
genel olarak her tiirlii t6z, bir “doga” olarak adlandirilmigtir. Ciinkii bir seyin dogasi, bir tiir

tozdiir (Akt. Demir, 2020, s. 3).
Yani Aristo’nun ifadelerinde ki doga, “ilk ve temel anlamda ... varliklarin toziidiir
(Akt. Demir, 2020, s. 4)”. Yam sira Aristoteles Fizik ¢alismasindaki tanimlamasi ile
dogay1 “kendisinde aragsiz olarak 6zii geregi bulundugu, ilineksel olarak bulunmadigi
seyde, bu seyin hareket ve siikunetinin bir ilkesi veya nedeni olan sey” olarak tanimlar
(Akt. Demir, 2020, s. 4). Varlik nedeni doga olanlar1 “hayvanlar, bunlarin kisimlari,
bitkiler ve ... toprak, ates hava ve su” olarak oérneklendirmektedir (Akt. Demir, 2020, s.
4).
Aristoteles, polisi dogal varliklardan saymaktadir. ‘Polis, iireme ve kendini koruma i¢giidiisii
temelinde kurulmug, ve belirli bir dereceye kadar isbéliimiine dayanan dnceki topluluklardan
—aile ve kdy— siyasal olusu bakimindan ayrilmaktadir’. Ayrica 6teki topluluklar nihai olarak
polisi amag, edinmektedirler. Cilinkii' polis dogal bir varliktir. Dolayisiyla insan poliste dogasi
geregi yasamak zorundadir. Aristoteles, insanin poliste yagamasinin zorunlulugunu, baska

deyisle bunun onun dogasinin bir geregi oldugunu “insan dogas1 geregi siyasal bir canlidir”

seklinde ifade etmektedir (Demir, 2020, s. 5).

Tam da bu noktada teolojik acidan kurabilecegimiz bir baglantt anlam
kazanmaktadir; cennet tasvirleri. Tevrat’in Yaratilis bolimii 2. kisimda gegen metinlerde

cennetin yaratilig1 anlatilmaktadir.

8. Rab tanr1 doguda Aden’de bir bahge dikti. Yarattig1 ademi oraya koydu. 9. Bahgede iyi
meyve veren tlirlil tiirli glizel agag yetistirdi. Bahgenin ortasinda yagam agaciyla iyiyi kotiiyt
bilme agaci vardi. 10. Aden’den bir rmak doguyor, bahgeyi sulayip ordan dort kola
ayriliyordu. 11. ilk irmagmn adi Pison’dur. Altin kaynaklari olan Havila sinirlar1 boyunca
akar. 12. Orada iyi altin, regine ve oniks bulunur. 13. ikinci rmagin adi Gihon’dur, Kus
siirlart boyunca akar. 14. Uciincii 1rmagin adi Dicle’dir, Asur’un dogusundan akar.
Dordiincii irmak ise Firat’tir (http-15).

Tevrat’daki cennet tasviri Mezopotamya bolgesine isaret ederek bir cografyayi,

meyvelerin, agaglarin, sularin bulundugu yani diinyanin diliyle, diinyevi ifadeler

kullanilarak anlatilmaktadir. Cennet kavraminin bulundugu ancak tasvirine yer
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verilmedigi incil’den baska, Cennet tasvirlerini cok detayli ele alan bir diger kutsal kitap:

Kur’an’1 Kerim’dir. Kehf suresinin 31. Ayetinde*;

Iste onlar igin altlarindan irmaklar akan Adn cennetleri vardir. Orada altin bileziklerle
stislenirler, ince ve kalin ipekten yesil elbiseler giyerler, tahtlar iizerine yaslanarak otururlar.

Bu nimetler ne giizel miikafat; o cennet ne giizel bir barmaktir! (http-16)

Bu tasvirler Aristo’nun polisini isaret etmekte olup, biitiinii ve katilim1 amag edinen
yasamt icerisinde barindirmaktadir. Sanat tarthinde cennet tasvirlerine bakildiginda bu
ifadeler diinyevi imgelerle betimlenmis oldugu goriilmekte ve yani sira Schipper’in
ifadesiyle “cennet bahgesi tasviri ... gergek bitkiler ve hayvanlarla degil, ayn1 zamanda
pegasus ya da ejderha gibi fantastik hayvanlarla da genisletilmistir (Schipper, 2012, s.
91)”.

On yedinci yiizyilda, Bruegel’in manzara ve hayvanlari, Rubens’in ise Adem ile
Havva niilerini resmettigi bu resim, solda Bruegel’in sagda ise Rubens’in imzasini
tasimaktadir (Bkz. Gorsel 1.12). Burada anlatilan olay, Havva’nin elmay1 yilandan alip,
o anda yasak meyveyi yiyecek olan Adem’e verdigi an1 gostermektedir; bu da Adem ile
Havva’'nin cennetten kovuldugu, insanin diigiisiinii saglayan giinah anidir. Bruegel’in
cennet bahgesini resmetmek i¢in manzara ve ortasinda, develerden kuslara kadar bir¢ok
hayvanin resim detaylar1 i¢in bliyiilk caba harcadigi goriilmektedir. Deve ve atlar,
maymunlar ve kedilerle ilgili bu titiz doga ¢alismasinda sembolik imalarin da yer aldig1

gozden kagmaz; Adem’in arkasindaki maymun elmadan 1sirik almaktadir (Bkz. Gorsel

1.13).

4 Ayrica Bkz: Bakara-25, Ali Imran-15, Tevbe-72, Hud-23, Rad-23, Hacc-23, Lokman-8,9, Fatir-33, Saffet-
41-49, Sad-51-53, Duhan-52-55, Vakia-18-37.
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Gorsel 1.12. Jan Brueghel the Elder ve Peter Paul Rubens, Insani n Diisiisii ile Cennet Bahgesi, Panel
tizerine yagl boya, 1615, 74,3 cm x 114,7 cm, Mauritshuis Miizesi, Lahey, Hollanda (http-
17)

Gorsel 1.14. Detay
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Maymunlar, insanlara benzedikleri, ancak iyi ya da kotliyii ayirt edecek iradeye
sahip olmadiklar1 i¢in on yedinci yiizyilin bati diinyasinda ¢ogunlukla kotiiliigii ve
giinahkarlig1 simgelemek icin kullanilan imge olarak yer edinmistir; adeta bu sahnede
maymun, Adem’in yakin eyleminin habercisi olarak konumlanmistir. Adem’in basinin
tizerinde koyu yesil kontrastlik icerisinde aydinlatilmis iiziim salkimi, insanligin
glinahlarin1 ortadan kaldiran ve bdylelikle diisiisii tersine ¢eviren ¢armiha gerilmeye
imada bulunmakta oldugunun sdylenmesi yanlis gelmemektedir, ¢linkii Bat1 teolojisinde
{iziim ve sarap Mesih Isa’nin kan1 ile esdeger goriilmektedir (Bkz. Gorsel 1.14). Bu tiirden
ince gondermeler abartili goriilebilir, ancak on yedinci ylizy1l ressamlarinin bakisi, bu
gondermeleri anlagilir kilmaktadir. Boyle bir resim, imzasimi tasidigi iki ustanin,
oncelikle sasirtict boyama tekniginin yani sira izleyicisini etkilemesinin arkasinda bu
tiirden bir entelektiiel inceligi barindirmakta olduguna ne kadar sasmamak gerekirse
giindelik yasamin bir tasarisina ait oldugunu da o kadar géormek gerekmektedir (http-18).

IIk giinah ya da cennetten diisiis konulu resimlerin, metafiziksel form acisindan
zihinsel tasariyr zorlayan bir Ornegine bakmak gerektiginde, akla gelen ilk isim
Hieronymus Bosch’tur. Diinyevi Zevkler Bahgesi, Bosch’un en karmasik ve esrarengiz
eseri niteligi tasiyabileceginin yani sira genel temasi itibariyle insanligin kaderini
(diinyevi zevkleri) tasvir etmektedir (Bkz. Gorsel 1.15). Triptik c¢alismanin orta
panelinde, bu konsept, a¢ik bir bigimde gorsellesmektedir. Eserin anlamini ve 6nemini
analiz etmek icin her panelin icerigine bakmak gerekmektedir. Orta panelin iki
tarafindaki yiizeylere bakildiginda, sularin yeryiiziinden ayrildiginin ve diinyanin

yaratildig1 giinii ve yeryiizii cennetinin (Aden) yaratilmasi resmedilmistir.
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Gorsel 1.15. Hieronymus Bosch, Diinyevi Zevkler Bahgesi, 1490-1500, Panel iizerine yagli boya, 220 cm
x 390 cm, Del Prado Miizesi, Madrid, I spanya (http-19)

Tablo ilk olarak 1517°de italyan tarih¢i Antonio de Beatis tarafindan Briiksel’de
Nassau kontunun sarayinda oldugu yoniinde yorumlanmustir’. Bu nedenle, siparis edilmis
bir ¢aligma olarak kabul edilebilir. Avrupa’da dini gerilemenin damgasini vurdugu
Hollanda’da dini localarin kaldirilmasinin ardindan kapitalizmin ilk kez yeserdigi bir
donemde, eserin bedensel ve diinyevi diiskiinliige kars1 bir elestiri niteligi tagidig1 agir
bassa da, bu kani, kritikten 6te kesinlesmemistir. Bu baglamda ¢alismanin asil anlami
konusunda diisiinsel birligin saglandig1 goriilmemektedir. Adem ve Havva ile baglayan
ve bir tiir cehennem ile biten bu triptik eserin Bosch tarafindan neden bu sekilde hayal
edildigi tizere fikir birligi bulunmamaktadir (http-20).

Triptik calismay1 olusturan paneller, kapali konumda oldugunda, monokrom olarak
boyanmis dis paneller, yar1 suyla dolu bir diinya goriintiisiinde bir kiireyi olusturmaktadir
(Bkz. Gorsel 1.16). Bu resim ise Nuh tufaninin tasviri ile iligkili oldugu diistiniilmektedir.
Kapali panelin sol tist kosesinde elinde agik duran bir kitap ile Tanr1 figiirti bulunur (Bkz.
Gorsel 1.17). Her iki panelin iist kisminda bulunan yazida, Mezmur® 33:9 ve 148:5’ten
metin bulunmaktadir: “Ciinkii o sdyleyince, her sey var oldu; O buyurunca, her sey
belirdi, Rab’bin adina ¢vgiiler sunsunlar; ¢linkii O buyruk verince, var oldular (http-21)”.
Bu dis paneller, tiim resimsel dongiiniin baslangici degil de sonu olarak diisiiniiliirse, bu
goriintii Tanr tarafindan diinyay1 kotiiliiglin sarmasindan sonra onu temizlemek icin
gbénderilen tufanin bir tasviri kabul edilebilir. Kétiiliige giden bu yol, panellerin iginde
adeta haritalanmistir. Bu nedenle dis paneller, belki de arinmaya ve zihin temizligine

yonelik kiskirtmay1 amaglamaktadir.

5 1967°de Gombrich ve Steppe tarafindan yapilan arastirmada, Diinyevi Zevkler Bahgesi’nin Nassau
aiilesiyle iligkisini tespit etmistir; Kardinal Luis’de Aragon’a yaptig1 geziye esilk eden antonio de Beatis’in
triptigi 30 Temmuz 1517°de Briikselde’ki Nassau sarayinda oldugunu belirtir.  Bkz:
https://www.museodelprado.es/en/the-collection/art-work/the-garden-of-earthly-delights-
triptych/02388242-6d6a-4e9¢e-a992-e1311eab3609

6 Zebur diye bilinen, Israillilerin dua ve ilahi kitabidr.
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Gorsel 1.16. Hieronymus Bosch, Diinyevi Zevkler Bahgesi, Di s panel (http-22)

Gorsel 1.17. Detay

Kapali paneldeki monokrom boyama ile tezatlik olusturan, parlak renklerle
boyanan agik panellerdeki ii¢ sahneye bakildiginda; cennet, diinyevi zevkler bahgesi ve

cehennem goriilmektedir. Ik panel kompozisyonunda cennette Tanr1’nin, Havva’y1 adeta
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Adem’e sunmasi ya da tanitmasi goriilmektedir.” Bu cennet bahgesinde Adem, Havva ve
Tanri’dan baska filden ziirafaya, pegasustan inege ve bilinen ve bilinmeyen pekgok
hayvan yer almaktadir. Boylesi bir ortamda kadinin erkege tanitilmasi, yalnizca Tanr1’nin
yaraticilifini1 degil, yan1 sira bu panelin insanin iireme amacina bir tesvike dair vurguyu
amacladig1 da sdylenebilir. Bu durum, Tanri’nin yaratimlar1 arasinda Adem ile Havva,
O’nun en ciiretkar basarisi niteligindedir; sahne, varlik adina diger tiim cinsleri
yarattiktan sonra rahmetinin taninabilecegi diinyaya en kiymetli imzasimni birakma
gereginin yorumu olarak goriilebilir.

Ucgliiniin orta panelinde bulunan merkezi sahne ise ¢ok sayida ciplak figiir
icermektedir. Hem siyah hem de beyaz olan kadin ve erkekler, resmin one ¢ikan
konusuna, sehvet giinahina atifta bulunan gii¢lii bir erotizm ile ¢iftler ve gruplar halinde
goriilmektedir. On planda hakim olan belirgin karmagikligin aksine, kompozisyon, bakist,
orta plandaki ¢iplak kadinlarla dolu havuza ve arka plana ¢ekmektedir. Arka planda
Tevrat’da ad1 gegen Aden irmaginin dort kolu bulunmaktadir. Bu merkezi panelde,
Bosch’un Tanri’nin 6zgiir irade verdigi insanin yaratilmasinda adeta ilahi bir hata
varliginin olup olmamasiyla ilgili bir varsayim meselesi olarak degerlendirilebilecek
karmagiklik bulunmaktadir. Adem ve Havva’nin ¢ocuklari olan Bosch’un insanlari,
gercekiistii bir yeryiizii cennetinde, sanki biiyiik ve hareketli bir mekanizmada yasanan
dogal dongiiniin, ¢ilgin, duygusal ve kaprisli bir tezahiirii olarak resmin her kdsesinde
ortaya ¢ikmaktadir. Resim, izleyicisi acisindan, Bosch’un, bazilar1 ask faaliyetlerinde
bulunan ¢iplak figiirlere vurgusu goz Oniine alindiginda bu sahne, 6zellikle cehennemi
tasvir eden tigiincii panel ile baglantili olarak bakildiginda, ¢ogunlukla giinaha kars1 bir
uyar1 olarak yorumlanmaktadir. Bosch’un tuhaf yaratiklarinin da yer aldig keyifli, yogun
ve bir o kadar da sagma manzarada ademogullarinin tam olarak ne yaptig1 konusunda
ortak bir fikir meselesine varilmig olmasa da bu boliimle ilisigi: giindelik yasamin bir
parcasi, giindelik yasam imgelerine yakin sahnelerin ve ¢iplakligin varligi nedeniyle
adeta bir yeryiizii cenneti yaratimi olarak dikkat ¢ekmektedir.

Adem ile Havva ruhsal degil; hayvani bedenle yaratilmis ancak bedenleri adeta bir
tiirden giysi gibi rahmet ile Ortiilmiistiir. Dolayisiyla hastalik ve 6liimii bilmedikleri gibi,
mahrem uzuvlarin kontrol edilemez sehvet ve uyarilarin1 da bilmemektedirler. “Libido

Augustinus’ta giinahin sonucunu tanimlayan teknik terimdir (Agamben, 2017, s. 85)”.

7 Adem ile Havva tasvirleri goriilen resimlerde daha 6nce bdyle bir konunun yer almamasi bu paneli ayrica
onemli kilmaktadir.
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Pavlus, bir metninde libidoyu beden (ten) ve arzularinin ruha kars1 isyani ve beden ile
irade arasinda Oonlenemez bir ayrisma ya da zitlasma olarak tanimlamistir. Augustinus,

Pavlus’un temelinde buna soyle aciklik getirmistir:

Giinahtan 6nce, aslinda, Kutsal Yazinin dedigi gibi ‘insan ve karis1 her ikisi de ¢iplakti ve
utang duymuyorlardi” ve kendi ¢iplakliklarii gérmediklerinden degil, ¢iplakliklar1 heniiz
hayasizlik degildi, ¢iinkii libido uzuvlarini iradeye karsit huzursuz etmiyordu ... Gozleri
acikti, fakat inayet giysisinin altinda onlara neyin teslim edildigini tanimak i¢in degildi,
ciinkii uzuvlarmin iradeye kars1 isyanin1 bilmiyorlard. itaatsizliklerine uygun bir ceza olarak
inayet ellerinden alininca bedenlerinin iggiidiilerinde ¢iplakliklarini yakisiksiz hale getiren
yeni bir iffetsizlik ortaya cikti, durumlarinin farkina vardilar ve iiziildiiler (Agamben, 2017,

s. 85).

Adem, Tanri’nin liitfuyla yaratildigi ve ortlindiigii ilk andan beri dogasi olan
ciplakligi, Tanrt’y1 terk ettigi i¢cin bozulmus bir doga olarak ortaya ¢ikar. Ciinkii litfun
kaybiyla Adem, kendi basina kalarak tiimiiyle kendi dogasina birakilir. Yani ortaya
rahmetin sarip sarmaladigi ilk dogadan baska bir ilk doga aciga ¢ikar; bu doga, giinahin
ortaya ¢ikardig1 baska bir ¢iplakliktir. Boylece bedenin ¢iplakliginda cennette serbestge
teshir edilebilen kisimlar, saklanmasi gereken seyler olmustur. Ortiinmeye giden ve
insanin ayrilmaz bir parcasi haline gelen, uzuvlar1i kapatma zorunlulugu buradan
gelmektedir. Boylelikle ortiinme Tanri’ya karsi gelisin bedel olarak ortaya ¢ikmigtir
(Agamben, 2017, s. 88-89).

Yani sira Duerr, Kristof Kolomb’un yeryiizii cennetini aramak igin ¢iktigi
kesiflerinden s6z ederken, Orinoco® nehri yakinindaki yerlilerle ilk karsilastiginda,
buradaki halkin utanmadan ¢iplak dolasmasini, Kolomb’un himayesinde bulunanlarin
cogu tarafindan cinsel iliskiye davet olarak anlagildigini vurgulamaktadir. Meyve getiren
yerli bir kadinin ¢iplak viicuduna bakakaldiklarini gésteren tasvir, yerli insanlarin cennete
0zgii doga iginde yasadiklarinin kanit1 olarak gosterir (Bkz. Gorsel 1.18). Bu baglamda,
Walter Hammond’un 1640 tarthinde yayimlanan bir kitabinda, Madagaskarlilarin
ciplakligini, “hem erkek hem de kadinlarin ¢iplak olmasi nedeniyle Adem’in masum
ciplakligindan” farkli gormemektedir (Akt. Duerr, 1999, s. 264). Buradan yola ¢ikarak
denilebilir ki, giinah nedir bilmeyen ve giysiye ihtiyaglarinin bulunmadigi gercegi,
milkemmel insana ¢ok yaklasildig1 gerekgesiyle dnemsemis oldugunu gdstermektedir
(Duerr, 1999, s. 263-264). Hammound’un, ilk dogaya isaret etmekte oldugu

sOylenebilmektedir.

8 Giiney Amerka’da bulunan bir nehir.
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Gorsel 1.18. Theodor de Bry, I spanyol Vali ve Cumana Krali ni n Kari st, 1594 (Duerr, 1999)

Adem ile Havva’nin ¢iplak olduklart bilgisine gérme eylemiyle ulastiklar1 iizere;
yasak olanin iglendigi zaman hissedilen utang ve giinah bilgisi mahrem bdlgelerin
goriilmesiyle ortaya ¢ikmaktadir. Bu baglamda gérme, diger duyulara karsi, anlam ve
bilgiye ulasmadaki iistiinliigiinii saglamaktadir. “Goérmeye dayali bu ustiinliik gercekligi,
kesinligi, tasarimlamayi, diistinmeyi, yorumlamay1, bilgiyi, egemenligi, giicii ve iktidari
igerir (Dolgun, 2008, s. 30)”. Berger, gormenin onemiyle ilgili soyle bir saptamada
bulunur: “gérme konusmadan 6nce gelmistir ... Ne var ki bagka bir anlamda gorme
sozciiklerden Once gelmistir. Bizi ¢cevreleyen diinyada kendi yerlerimizi gérerek buluruz
(Berger, 1995, s. 7)”. Heidegger ise, “Bir seyi diisiinmenin, ancak onun bize goziiktiigii
6l¢clide miimkiin olabildigini” soyler (Akt. Akay, 1995, s. 121 ). Bdylelikle diisiinmekte
olusan sey, bireylere, onu hayal edebilecek oranda gormeleriyle tahayyiil etmektedir.

Faucault da gérme eyleminin iistiinliiglinii sdyleme kiyasla soyle ifade etmektedir:
Biz istedigimiz kadar gordiigiimiizii soyleyelim... goriilen sey sdylenen seyin iginde degildir,
istedigimiz kadar tasvirlerle ve meteforlarla, imgelerin yardimi ile bazi seyleri gdstermeye
ugrasalim, sodyledigimiz yer gozlerimizin Oniinde agilan...yer degildir; sadece belli
s6zdiziminin birbirinin ardinda siralanip, anlamlarimi agikladiklar yerdir (Akt. Akay, 1995,
s. 19).
Yani goriilen sey, anlam insa eden sey olarak belirmektedir. Gorme eylemi, bireyin

cevresinde olan her seyi, bu insa sayesinde bilmesine olanak vermektedir. Ellul, gérme

eyleminin insani, evrenin merkezine konumlandirdigini ifade ederek soyle agiklar:
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Gergekligin tamami bana kendisini, azar azar acar. Gérme’siz ben, birdenbire, gercekligi
kavrama ve kendimi uzayda konumlandirma ihtimalinin kendisinden mahrum kalirim.
Gorme’m, bana gore bir evren insa eder. Bakma, bana, ¢evremi saran diinya ile ilgili bilgi
saglar. Gorme beni, diinyanin merkezi haline getirir; ¢linkii beni, kendisinden yola ¢ikarak
her seyi gordiigiim bir noktaya yerlestirir ve nesneleri kendi konumuma gore gérmemem yol

acar (Ellul, 1998, s. 22).

Boylece gorme yoluyla evren, bireyin kendi evrenine doniistiiriilmiis olmaktadir.
Birey, gérmenin sundugu bilgi ile evrenin bilinmezlerine sahip olarak kendisini merkeze
yerlestirmektedir; gerceklik, gormeden arda kalan imgeleri birbirine baglayarak, biitliniin
kavranmasini saglamaktadir (Dolgun, 2008, s. 32). Bu tahlilde Duerr’e donerek kimi
kabilelerin giindelik yasamlarinda ¢iplak olmalarina ragmen cinsel bolgelere bakma
eylemini yasaklamalar1 anlam kazanmaktadir.

Budunbilimciler’, Kwoma kabilesini kadinlarinin ~ fotograflarmi  gekmek
istediklerinde giicliiklerle karsilasmis ve kadinlar fotograflarinin ¢ekilmesine izin
vermemislerdir. Oyle ki ¢iplak dolasan geng kiz veya kadmlarin mahrem bélgelerine
bakarken yakalanan erkek cocuklar dahi azarlanarak dayak ile cezalandirilmaktadir.
Yetiskin bir erkek, genc¢ bir kizin veya kadinin cinsel organina bakarsa, bu, yakinlasma
imasi olarak goriilerek kizin akrabalari tarafindan tehdit olarak kabul edilmektedir. Daha
da otesi, bir erkegin kadinin cinsel organi bir tarafa viicuduna karsi bastan asagi siizen
tiirden bir bakisi bile cezalandirilmaktadir. Bu nedenle Kwoma’ lar da erkekler, 6zellikle
etrafinda kadinlar oldugu vakit bakislarin1 yere dogru yoneltir ve baslarin1 egmektedirler
(Duerr, 1999, s. 119-120). Bu tavir ile alakali ortaya ¢ikan beden formu, Massacio’nun
Adem’ini isaret etmekte ve onun yliziinii saklama mimiklerine es sayilabilmektedir.
Bunun yani sira gérmeyi iktidar gozii ile iliskilendiren Bentham, “her seyi bilme
yoniindeki iddiasi, toplumsal etkilesimin tiim alanlarin1 tek bir gdzetim arenasi igine
yigmis ve goriinmeyen bir ‘gdz’ {in daima iizerlerinde oldugu kisileri nesnellestirmistir
(Lyon, 1997, s.303)”. Yani 6zne olan birey, nesnellestirilmektedir. Bununla ilintili olarak

Kwoma kadinlari,
(...) fotografcinin ruhlarmi calacagi yada fotograflarin biiyiiyle manipiile edilebilecegi
kaygilar yiiziinden degil, fotografin vulvalarini ‘yakaladig1’ ve boylece herhangi bir erkegin
sonradan ‘kendi seyini’ istedigi gibi ... seyredebilecegini bildiklerinden fotograflarmin

¢ekilmesine izin vermemiglerdir (Duerr, 1999, s. 120).

% Insanlarin rrklara ayriligmni, bunlarin nereden c¢iktigini, olusumunu, yeryiiziine yayilisini, aralarindaki
baglantilar1 ve onlarin niteliklerini inceleyip karsilasgtiran, smiflayan bilim, etnoloji. Bkz.
https://tr.wikipedia.org/wiki/Etnoloji
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Tarihin farkli donemlerinde, masum ve saflik ile alakali, diislisten onceki rahmet
varhigini, ¢iplak dolasarak kanitlamak isteyen insanlar olmustur. Yirminci yiizyilin
baslarinda Almanya’da ¢ikip (nudizm), Avrupa’nin geri kalanina yayilan yeni bir
toplumsal ideal olarak insan dogasiyla uyumlu ¢iplakligi vaaz eden bircok hareket,
pornografinin ve fuhusun miistehcen ¢iplakligi karsisina, cennete var olan, Adem ile
Havva’ya rahmet (1s1iktan giysi) olarak sunulan ¢iplakliin konmasiyla ilintili olarak
dogmustur (Agamben, 2017, s. 83). Bu nedenle ilk giinah 6ncesine donmek ve yeryiizii
cennetini yaratmak isteyen akimlar olugsmustur.

“Insanlar dogru diiriist egitilmis olsalardi, hi¢ kimse insan viicudunun c¢iplak
herhangi bir uzvundan cinsel olarak uyarilmazdi'® (Akt. Duerr, 1999, s. 132)”.
Ciplakligin, sehvet iirlinii olmadigin ileri siiren bu sav, sonrasinda niidistlerin temel
goriisti olmustur (Bkz. Gorsel 1.19). Ligue Vivre’de insanin ilk dogasini isaret ederek,
“aslinda c¢iplaklik cinsellikten yoksundur, ¢iplaklik ruhu merak ve diis giictinlin iiriini
olan tiim erotik diislincelerinden kurtarir” der (Akt. Duerr, 1999, s. 132). Fakat
Ungewitter, “insan ¢iplak bir toplulukta giysili insanlar arasinda oldugundan daha edepli
davranmalidir; ...bakiglarina ¢ok dikkat etmelidir” diyerek, niidistlerin cinsel diirtiilerine
hakim olmas1 noktasinda yogun bir ¢aba harcadiklarini ifade etmektedir (Akt. Duerr,
1999, s. 134).

1923’te Alman bir niidist “saf ve iffetli ciplakligin kaba cinsel diirtiileri
oldiirebilecegini” sOylemistir; dyle ki bazi niidistler ileri 6l¢iide bir anti-erotik goriise
sahiptirler (Akt. Duerr, 1999, s. 132). Ornegin cinsel birlesmenin ask ve hazdan ziyade
sadece lremeye hizmet etmesi gerektigini savunmuglardir. Boylece ¢iplakligi, goziin
erotizme kars1 terbiyesi ile tamamiyla duyarsiz bir hale getirmeyi amaglamislardir. Hatta
1920’ler de ¢iplak sézciigiinden dahi rahatsiz olarak, belki de ilk dogaya isaret ettiginden
dolay iffet 151 giysisi, dogal giysi, yalin beden ya da Tanr1 giysisi gibi ifadelerin
kullanilmas1 niidistler tarafindan kabul gérmiistiir (Duerr, 1999, s. 329).

Bugiin dahi bir¢cok Amerikan niidistleri bakislarin1 karsisindakinin mahrem
bolgelerine yoneltmemek icin gdz temasini kagirmazlar ya da gége bakarak bakislarini
asagilara diistirmezler (Duerr, 1999, s. 134). Bakisi, kendisine, bedenin ¢ekici bolgelerine
yoneltebilecek hareketlerde hos karsilanmamaktadir. Gogiislerin ve penisin hoplayip

ziplayarak dikkat cekmemesi i¢in spor faaliyetlerinin miimkiin oldugunca az tutulmasi

10 Washington Woman’s Club tarafindan ¢ikarilan Alpha dergisinde 1878’de yayinlayan bir yazida
gegmektedir.
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yerlilerde de benzer bir durum olarak ortaya c¢ikmaktadir. “Bir kadinin kalgalarini
sallayarak ya da gogiislerini hoplatarak yiirlimesi, cinsel birlesmeye davet olarak”
algilanmaktadir (Duerr, 1999, s. 135). Ote yandan cinsel organlar asla bir &rtii nesnesiyle
ortlinmemelidir, ¢linkii o zaman ¢iplaklik erotizmin nesnesi olarak goriilmektedir (Duerr,
1999, s. 134).

Ciplaklik halinde gérme eyleminden sakinilmasi, mahremiyeti ve bu nedenle 6zel
alan1 ag18a ¢ikarmaktadir. Norbert Elias, giindelik yasamin 6zel alana ve kamusal alana
ayrilmasinin, ciplakligin ancak yenigcagin ilk ¢eyreginde ayip olarak algilanmasiyla
basladigi ve toplumsal yasamin 6zel alana tasinmasinin, uygarlasma siirecinin, geg
kaldig1 bir olusum oldugunu iddia etmektedir. Richard Sennett ise, insanlarin birbirleriyle
olan yakimliginin ve aile igerisinde 6zel yasam alaninin 6nemli bir deger kazanmasinin
ancak kapitalizmin ve laikligin etkisiyle on dokuzuncu ylizyilda ortaya ¢ikan kokten bir

degisimin iirlinli oldugunu ileri siirmektedir (Duerr, 1999, s. 146-147).

Gorsel 1.19. Diane Arbus, Emekli Adam ve Kari s1 Bir Sabah Evde C1 plaklar Kampi nda NJ, 1963, Jelatin
giimiis baski, 39,9 cm x 37,9 cm, Ozel Koleksiyon (http-23)

Jiirgen Habermas, kamu ve 6zel alan ayriminda kamuyu devlete iligkilendirerek,
0zel alan1 devlet biinyesinin diginda tutmaktadir; “Devlet memurlar1 kamusal sahislardir;
yaptiklar igler kamusaldir ve devlet bina ve kurumlar1 da kamusal olarak adlandirilir.

Diger yanda 6zel sahislar ... 6zel isler ve 6zel alanlar vardir (Habermas, 2010, s. 70)”.
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Yani 6zel alan: kisisel olandir; kamunun birlikteliginin ve ona hizmet eden yapinin
haricinde ve disinda durulan yerdir. Yani1 sira kamusal ve 6zel alan arasinda bir ¢atigsma
dogmaktadir. Ciinkii “6zel alan ile kamusal alanin kaynaklari, dl¢iitleri ve amaci farkls,
ayrt ve birbirinden uzlasmaz durumdadir. Bunlar1 birbiri ile uyumlu hale getirmeye
caligsmak ... birinin digerini yutmasi ile sonuglanan” bir gergekligi ortaya ¢ikarmaktadir
(Ozkan, 2017, s. 60). Ornegin, Odalara ayrilmayan ya da bélme duvarlar1 bulunmayan
biiylik evlerde hep birlikte yasayan Mehinaku yerlileri icin mahremiyet, ¢ok degerli ve az
bulunan bir seydir (Bkz. Gorsel 1.20). Siiphesiz boyle bir evde 6zel alan yaratmak
olanaksiz hale gelebilmektedir. Bu biiyiikk ve ortak kullanilan evler aile igerisindeki
kaynana ve kayinbaba, torun yada evlilikle aile icerisine katilmis kisilerin yasadiklari
bolgelerde bulunmamaktadir. Bu durum ile baz aile bireylerinin biiylik evlerde yalnizca
kendi alanlarinda hareket edebildikleri sonucuna ulasilmaktadir (Duerr, 1999, s. 147-

149).

Gorsel 1.20. Biiyiik ev Oniinde Mehinaku Kadi nlar1 (Duerr, 1999)

Biiyiik evde yasayan hane halkindan biri digerinin alanina atlamasa da mekan,
gozlere ve kulaklara agik vaziyettedir. Dolayisiyla ev igerisinde mahremiyet
bulunmamaktadir. Bu nedenle Mehinaku toplumu igin bireylerinin bilmemesi gereken
her seyin yasandigi kdyilin disinda bulunan gizli patika, kuytu, yikanma alanlar1 ve
kayaliklardan olugan ikinci bir kdy bulunmaktadir (Bkz. Gorsel 1.21).
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Gorsel 1.21. Mehinaku ¢izimi, Mehinaku Erkegi ve Kadini Evlilik Disi Cinsel Birlesme I¢in
Buluguyorlar (Duerr, 1999)

Burasi bazi evli ciftlerin mahremiyetlerini doyasiya yasadiklar1 ya da evlilik dis1
iligkilerin yasandig1 6zel alana doniisen kamusal bir kirsal bolgedir; kdydeki 6zel alan
eksikliginden ve kamusal alan baskisindan ya da kamusalliga dayanamayan kimi ciftler
burada aylarca yasamaktadir. Bu durumun yani sira evin igerisinde 6zel alana duyulan
ihtiyag, beraberinde hane halkinin 6zel alanini, evin i¢ini disariya yani kamuya karsi
mahrem kilma zorunlulugunu da beraberinde getirmektedir. Bu 6zel ve kamusal alanin
herhangi bir tiirden beraberligi yada birbirine karismasi uzlagsmazIig1 ortaya ¢ikarmakta
ve utanca neden olmaktadir (Duerr, 1999, s. 149-150).

Antik Yunan’daki oikos ve polis arasindaki yani ev ya da aile ocagi ile kamusal
alan ayrimindan yola ¢ikan Hannah Arendt, polis yasamini kamusal alanin
kavramsallagsmasinda odak noktaya koyarak, 6zel alani siyasi etkinliklerin disindaki
etkinliklerin alani olarak kabul etmektedir (Arendt, 1994:48). “Kamusal alanda herkes
yurttastir, yani esittir. Boylelikle, kamusal olani politik alan ve yasam alanindan ayiran
olgu katilimdir (Bahgeci, 2018, s. 115)”. Arendt, kamusal alan1 ‘alenilesme mekani’ ve
‘ortaklaga sahip olunan diinya’ ifadeleriyle iki anlamda kullanmaktadir (Arendt, 1994, s.
78). Kamusal alan, eylem ve konusma yoluyla olusturulur ve siyasi etkinliklerin
gerceklestigi yer olarak goriilmektedir. Kamusal alani Arendt, bu alan1 olusturan
pratiklerin karsilikli etkilesim bag1 dogrultusunda ele alarak, siyasi alan ile esitlemektedir
(Arendt, 1994, s. 241). Bu baglamda Ozkan, Arendt’in kamusal alana bakisini “bireylerin

eylem ve konugma araciligiyla etkilesime girdigi, kendi kimliklerini disa vurdugu, siyasi
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faaliyetlerin yiiriitiildiigii bir alana karsilik geldigini” vurgulamaktadir (Ozkan, 2017, s.
60).

Habermas’ta Arendt ile benzer bi¢imde kamusal alani, insanlarin birbirleriyle
karsilagma alani1 olarak goérmektedir. Habermas icin kamusal alan, herkese agik olma
Ozelligini basat konumda tutmalidir; bireylerin katilimi ve etkilesimi kamusal alani
somutlastirmaktadir. Kamusal alan, tiim vatandaslara agik, vatandaslarin birbirleriyle
tiirli iletisimi sayesinde olusmaktadir. Kamusal alan icerinde bireyler 6zel alanlarindaki
gibi davranamamaktadir. Ancak devletin anayasal diizeninin yasal yaptirimlarina uygun
olarak birbirlerine katilim saglayabilmektedirler. Boylelikle kamusal alan, bireyin 6zel
yasam alaninda bireysel olarak gerceklestirdigi davranis ve fikirlerini kamusal alanda
diger vatandaglarla etkilesim ve paylasiminda yani katilimla ortaya ¢ikmaktadir
(Habermas, 1995, s. 62)

Sennet ise kamusal alani, maddi bir alan olarak kent ile gdvdelestirerek meydan,
cadde gibi alanlar tlizerine kurgulamistir. Bu alanlarda yasanan kamusallik ise kentin
ruhunu bigimlendirmektedir. Kamusal alanlar, sosyal olarak kenti doniistiirdiigli gibi
fiziki olarak da kenti bigcimlendirmektedir. Bu nedenle yurttaglik hislerinin ve anilarinin
var oldugu alanlar olarak, kamusal alanlar, kentin kalbini olusturmaktadir. Boylelikle
kamusal alan kavrami fiziki bir kent mekanindan ziyade sosyolojik bir anlam
kazanmaktadir; her kent kamusal bir olusumu temsil etmektedir (Kedik, 2011, s. 232).

“Kentin var olabilmesi i¢in; yasam kalitesi, sosyallesme, hareket etme, kolektif,
kiiltiirel, politik ve sosyal yasam gibi unsurlarin varligir gereklidir. Kamusal alanlar
kentlerdeki hareketlilik, kullanim (festival, konser, spor, ticari kullanim vb.), sosyallesme
ve kimlik alanlaridir (Gokgitir, 2008, s. 16)”. Bu cer¢evede kamusal alani, 6zel alanin
disindaki tiim alanlar olmasindan ziyade toplumun her bireyinin esit bir sekilde 6zgiirce
faydalanip diger bireylerle sosyallesebilecegi; iletisim kurabilecegi, eylem ve soylemlerle
katilim saglayabilecegi ve tiim ortak yasam alanlarindan 6zgiirce faydalanabilecegi,
kamusallig1 olusturan mekanlar olarak algilamak miimkiin olmaktadir (Kedik, 2011, s.
23). Kent mekanlarinin kamusal kimliklerine bakisi yonelten yaklasimlarin c¢ogu,
kamusalligin temelini on sekizinci yiizyildaki Avrupa kentlerinin kurulusuna
dayandirmaktadir. Kamusalligi, kent alanlarinda olusturan kuliip, kitapevi, kafe ve
salonlar gibi mekanlar olusturur; bireylerin bir araya gelerek, toplumun sinifsal
ayrimindan bagimsiz ve giderek modern kent yasaminin ortak noktasi haline gelen,

katilim ve {iiretim yapilan bu yerler, kentin glindelik yasaminda ¢oklu islevler gorerek,
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kentin, kamusalliginin insasinda 6nemli rol iistlenmistir (Aytag, 2007, s. 208). Sennet bu

stireci sOyle ifade etmektedir:
(...) Kamusal ve 6zel arasinda g¢izilen ¢izgi, 6z olarak 6rnegini kozmopolit, kamusal
davranista bulan medeni talepleri; Ornegini ailede bulan doganin talepleri karsisinda
dengeleyen bir ¢izgiydi. Onlara gore bu talepler birbirleriyle gelisiyor, onlar da biitiinliikli
bir bakis acistyla birbirinden yana se¢im yapmayr reddedip her ikisini de dengede
tutuyorlardir. Yabancilara kars1 duygusal anlamda tatmin edici bir tutum sergilerken aradaki
mesafeyi de korumak, 18. Yiizyil ortalarinda insan denen hayvani toplumsal bir varliga
doniistiirmenin amaci olarak goriiliiyordu. Buna karsilik aile ve derin dostluklar kurma
yetenekleri insani yaratimlar olmaktan ¢ok dogal potansiyeller olarak goriiliiyordu. insan
kendini kamusal alanda olustururken, 6zel alanda, dncelikle aile yasantisi iginde dogasini

gerceklestiriyordu (Sennet, 2010, s. 33).

Modernizm’le birlikte, 6zlinde mimari 6zellige sahip olan kamusal alanin tanimi da
ekseninden kaymustir. Sosyal alanda 6teki kavramy, iletisim ve katilimda krizler meydana
cikmistir; iligkileri parcalanmaya ve kopmaya doniistiiren yeni bir tiir sosyal gergeklik
ortaya ¢ikmistir. Modernizm ile birlikte beliren meta kavramiyla her seyin alinip satila
bilinirliginin kolaylagsmasi kamusal alan iizerinde ki etkisini gostererek tiiketime bagl
gelisen gosteri kiiltiirii, kamusal alani, kozmopolit ortamda sozel iletisim yerine bedensel
varoluslarin, farkli tlirden diislince ve Kkiiltirden insanlarin istedikleri gibi
davranabilecekleri bireysel alanlara dontistirmiistiir. Boylelikle metropol toplumu
kalabaliklastikga insani iliskilerin, bireyler arasi katilimlarin azalmasin1 ortaya
cikarmustir (Ozden, 2006, s. 7).

“19. Yiizy1l ortalarindan itibaren islevsel sehircilikle birlikte geleneksel kamusal
alan yerini, hareketten tliiremis bir kamusal alana birakmis ve kamusal alanin iglevi
ulagima bagli olarak yalnizca hareket etme islevine indirgenmistir (Gokgiir, 2008, s. 13)”.
“Boylece kamusal alan 19. yiizyildan itibaren ger¢ek anlamini giderek yitirirken kent
plancilar1 da toplumsal bir hedef olarak onlerine, ‘karsiliksiz dayanisma’ ve ‘dolaysiz
iligkiler’ in yaganabilecegi topluluk mekanlari inga etmeyi koymaya baslamistir (Bahgeci,
2018, s. 121)”. Bu noktada kamusal alanda basat konumda duran toplumsallik sarsilmus;
birlikte yasamanin sinirlari belirlenmis goriilmektedir. Kamusal alanlarin bu sekilde
bicimlenmesini, “(...) 0zel alanin kamusal alana dayatildig1 baskalarinca kisiligin
okunmasina kars1 tek savunmanin duygulardan feragat etmek oldugu ve mahremlesme
yolundaki toplumda, kisinin kamu i¢indeki davranisinin koklii bir bigimde degismesi”

desteklemistir (Akt. Bahgeci, 2018, s. 123). Bdylelikle, kisi, kamu icerisine dahil olmanin
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tek yolunu, kamusal alanda sessiz kalmak oldugu kararina vardig: bir gergeklik ortaya
cikmaktadir (Sennet, 2010, s. 46).

Kamusal alanda katilim ve dayanismanin zayiflamasi, insani iligkileri de deforme
ederek bireyi yalniz kalma hakkinin arkasina siginmasina neden olmaktadir. Kamusal
alanda kaybedilen hosgorii yerini hosgdriisiiz insan goriiniimlerine birakmig ve insani
iliskilerin yerini diyalog ve giriskenligin yer almadigi, zevk ve tercihlerini gizleyen
mahrem bir topluma birakmaktadir. Kamusal davranis iletisimsiz gézleme, toplum i¢inde
pasif katilima ve bir tiir rontgencilik eylemine dontismektedir (Bahgeci, 2018, s. 124). Bu
noktada, web sitesi iizerinden form doldurarak bir enstalasyona goniillii olarak katilim
saglayan yiizlerce insani, sokaklar, parklar, kent meydanlari, anitsal kent yapilar1 6nleri
gibi kamusal alanlarda ¢iplak sekilde bir araya getiren performans sanatgist Spencer
Tunick’in (1967, New York) islerine dogru yonelmek yerinde olacaktir.

Tunick, 1992'de kamusal alanlarda ¢iplak insanlar1 belgelemeye baslamis ve ilk
donemlerinde New York' ta ki kii¢iik gruplar1 organize ettigi performanslar1 ile Kaprow
ve altmislarin diger interaktif sanat performanslarina benzeyen yerlestirmeler gibi ¢ok
hizli bir sekilde yapmistir. Ciplaklik ve kamusal alanin birlesimi genellikle yasak
oldugundan ve anormal bir uygulama olarak goriildiiglinden, otoriteyle yilizlesmekten
kacinmak i¢in bu performanslar ‘“genellikle sabah erken gerilla baskinlar1 gibi
gerceklestirilmistir (Akt. Moreno, 2009, s. 1)”. Tunick, 1997" de Times Meydani'ndaki
bir yerlestirmede yiiz elli kisiyi bir araya toplamasiyla dikkatleri ilizerine ¢ekmeye
basarmugtir.

Tunick’in ¢alismalari, kamusal alanda ¢iplaklik ve sanat mecrasinin yan yana
gelmesiyle tartigmalara yol agsa da giderek miize mekanlarinin talebiyle performanslar
miize mekanlarina dahil edilmistir (Bkz. Gorsel 1.22). Tunick’in ¢aligsmalari, kamusal
alanda ciplak bedenlerin kentin gdvdelerini olusturan mimari yapilara modellenen,
carpici, dikkat cekici, doniistiiriicii ve sansasyonel deneyime atifta bulunan binlerce
ciplak goniilliiniin katilimiyla olusmaktadir (Young, 2005, s. 4). Tunick’in ¢alismalari
beden sanati, performans, mekana 6zgii heykel, gecici yerlestirmeler, kentsel miidahale
ve hatta politik aktivizm gibi kavramlar1 ayn1 anda biinyesinde barindirdig i¢in, ¢iplak
bireylerin bulustugu performanslari tanimlamak zordur. Ancak Tunick, ¢alismalarini
siklikla “mekana 6zgii gecici yerlestirmeler” diye tanimlayarak, et mimarisi yaratmaya

calistigini ifade etmektedir (Moreno, 2009, s. 2).
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Gilman ise, Tunick’in sanatsal projelerinin mahrem ve kamusal alani i¢ ice
getirdigini iddia etmektedir, bu nedenle daha 6nce ele alinan 6zel ve kamusal alanin
birbirini yutma refleksi ve uzlagmazligi, bu ¢iplak performanslarin birgok iilkede
tartigmalara yol agmasina neden oldugu sdylenebilir (Moreno, 2009, s. 2). Yine de
yiizlerce hatta kimi projelerde binlerce goniilli ¢iplak beden yerlestirmelere katilmakta
ve birbirlerine bir sekilde temas halinde olmalarina ragmen iletisimin olmadigi ve bu
anlamda yabanciligin ve sessizligin yer aldig1 goriintiiler, elestirmenlere gore erotizmden

cok daha etkileyici bigimde dikkat cekmektedir.

Gorsel 1.22. Spencer Tunick, Mexico City 7 (Zocalo, MUCA/UNAM), 2007, Pigment baski, 95,25 cm x
76,2 cm, Ozel Koleksiyon (http-24)

Tunick verdigi bir sdyleside: “Ben yiizlerce ¢iplak insani ¢ekerken canli heykellerle
sekil veriyorum. Kimse, kimseye dokunmuyor, cinsel hi¢bir sey yok... Benim i¢in poz
vermek egonuzun elden gitmesi demektir” ifadeleriyle bireyler arasi iletisimsizligi

vurgulamaktadir (Akt. Tatar, 2020, s. 64). Vine’a gore ise, insan viicudunun
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yumusakliginin, kentsel mekanin piirtizsiizliigiiyle i¢ igeligi siirsel bir birlesim ortaya
koymaktadir (Moreno, 2009, s. 2). Bu nedenle 2001 den itibaren ¢iplak bedenlerin kent
ile birlesiminin yarattig1 estetige ve sansasyonuna dikkat ¢ceken miize ve sanat kurumlari
Tunick’i alanlarina almaya baglamasiyla yerlestirmeler, sokaklardan miize alanina
kaymistir (Bkz. Gorsel 1.23). Tunick’in yerlestirmeleri genellikle miizelerin cephe
onlerinde gerceklestirilerek ve dahasi miize iglerine yerlestirilecek sekilde diizenlenmeye
baslanmisgtir. Boylece yapilan miidahale, mahremiyetin malzemesi ¢iplakligi, kurumun
fiziksel ve kavramsal alaniyla yan yana getirmeyi amag¢lamaktadir.

Pek c¢ok elestirmen Tunick’in yerlestirmelerini ve fotograflarin1 sanatsal ve
sosyolojik bir perspektiften yorumlamaya c¢alismis olsa da sokaklardan miize alanlarina
gecisin yarattig1 etkileri goz ardi etmektedir. Oysa ki Tunick’in toplu ¢iplaklarinin
olusturdugu yerlestirmelere katilan halktan katilimcilarin deneyimleri miize alanini
donistiirmektedir. Bu baglamda elestirmenler tarafindan Tunick ve miize kurumlari
arasindaki ittifakin hem miizenin kamusal alan olarak algilanmasina hem de miize
estetiginin yerlestirmeler sonucunda doniistiigiine yonelik elestiriler ileri siiriilmiistiir

(Moreno, 2009, s. 3).

Gorsel 1.23. Spencer Tunick, Arrow to Washington, NYC, 1995, Jelatin giimiis baski, 121,92 cm x 152,4
cm, Ozel Koleksiyon (http-25)
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Buna gore, bu yerlestirmeler, yerlestirmenin bir parcgasi olarak miize mimarisini de
iceren formda miize cephesini igerecek bicimde diizenlenmektedir. Ayrica bu kamusal
mekan kurulumu gercgeklestirildikten sonra, miize igerisinde daha kiiciik ve miize
mekanina 6zel yerlestirmeler; bir zamanlar kamusal alanlarda yasadis1 ifade olarak
goriilen kamusal alanda ciplaklik boylece sanatsal iiretimin yetkili bir yonii haline

gelmesi, miizelerin kanatlar1 altinda dogrulanmaktadir (Bkz. Gorsel 1.24).

Gorsel 1.24. Spancer Tunick, Dusseldorf 4 (Museum Kunst Palast), 2006, Pigment baski, 76,2 cm x 95,25
cm, Ozel Koleksiyon (http-26)

Tunick’in 6zel alanin dinamigi olan mahremiyet ile kamusal alan1 meydanlarda yan
yana koymasindan daha da sik¢ca miize alani icerisinde yer almasi gergegi, bu tiirden
devasa ¢iplak yerlestirmeler miize kavramina nasil miidahale etmistir?, beraberinde miize
alan1 Tunick’in sanat eserini mi doniistiirlir?, ve yani1 sira yoksa bu yerlestirmeler miize
alanina m1 doniismiistiir? sorularini giindeme getirmektedir (Moreno, 2009, s. 5). Hilde
Hein, miizeyi “hem kamusal hem de 6zel bir kurum” olarak tanimlamaktadir (Hein, 2006,
s. 23). Yan sira, “bir miizeyi ziyaret eden kimse, her biri benzersiz bir sekilde 6zel bir
deneyim yasayan ve tanimadiklar1 kisilerle birlikte bir kamusal alana girer” (Hein, 2006,
s. 23). Hein’in bakigi, Tunick’in sanat eserleri miize baglaminda uygulandigi vakit
yerlestirme anmi i¢in kamusal ve 6zel alanlar, bireysel ya da toplu olarak katilimcinin

deneyimiyle birlestirilmektedir.
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Tunick’in yerlestirmeleri, sanat mecrasinin alant miize ile giindelik yasam
arasindaki sinir1 birlestirip yok etmesi gibi, katilim giiciinii yitirmis toplumun sessizligini
de bu tlirden performanslarla sundugu katilim ile yikmaktadir. Kamusalligindan kopuk
bireysel tercihlerin ve yonelimlerin, farkli itk ve bedenlerin rol aldigi yerlestirmeler
mekanlar1 yasayan kamusal alanlara déniistiirmektedir. Ozel alana mahkim kalmis,
digerleri ile iliskilere kapanmigs bu doniisiim, ¢ciplakligin, kamusal alana taginmasiyla elde
ettigi ozerkligini aciga vurmaktadir. Boylelikle ¢iplaklik, sanatin seyirlik nesnesinden
ziyade sanatin bir elestiri aracina donilismesine etki etmistir.

Resim sanatinda ¢iplak ve nii kavramlarmi ayirirken Berger, ayna nesnesi
tizerinden yaptig1 girizgahla c¢iplakligin seyirlik bir sey olarak goriilme meselesini kadin
ciplakligi lizerinden ifade etmistir: “Ciplak kadin resmi yapiliyordu ¢iinkii ¢iplak kadina
bakmaktan zevk duyuluyordu; kadinin eline bir ayna veriliyordu ve resme Kendine
Hayranlik deniyordu (Berger, 1995, s. 53)”. Sonraki alt boliimde kavramsal olarak ¢iplak

ve nii ayrimina dair sOylemler arastirmaya dahil edilmistir.

1.3. Ciplak-Nii

Kenneth Clark, ¢iplak (soyunuk, naked) ve nii (resimde ciplak, nude) iizerine
yaptig1 aragtirmasinda, bu iki kavram arasindaki sinirlarini belirlemek iizere birtakim
ilkeler 6nermektedir: kiyafetsiz olma halinin bu iki kategoriden ilki olan ¢iplaklig1 ifade
ederken niiyl bir sanatsal sunum ve temsil kategorisine dahil etmek gerektigini savunur
(Leppert, 2020:19). Berger ise buna bir dl¢iide itirazda bulunmaktadir. Berger’ e gore
niiyli gdrme bi¢imi yalnizca resimle olmayacagi gibi sanat bi¢cimi agisindan da bakmak
yeterli gelmemektedir. Yani niiniin fotograflari, pozlari gibi hareketleri de yer almaktadir
ve dnemli olanin bunlar1 bir sanat geleneginin torelestirilmesiyle ilgili olmasidir. Ciplak
olmak insanin kendisi olmakken, nii, seyredilen ve baskalarina ¢iplak olarak goriilmektir.
Bu nedenle c¢iplak 6zneyken, nii, insanin nesne olarak goriilmesi ve nesne olarak
kullanilmast demektir; “nii’liikk seyredilmek iizere ortaya konmustur” (Berger, 1995, s.
56-57). Ancak Clark, nliniin fonksiyonuna, kullanimina dair herhangi bir 6zel arastirmaya
gitmemis yani sira kimin izledigi sorusunu ele almayarak, izleyicilik eylemini goz ardi
etmistir (Leppert, 2020, s. 19-20)

Clark’a gore ¢iplaklik, ¢ogu insana kiyafetsizken hissettigi, “bir tiir utang
uyandirdigin1” ima ederken, nii, estetigin temsili olarak islevini goren belirleyici bir

unsurdur (Akt. Leppert, 2009, s.19). Clark’in estetik ac¢idan ortaya koymus oldugu bu
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iddiaya baglilig: kitap isminin alt bashginda goriilmektedir: /deal Bicim Alaminda Bir
Caligma. “Ni, aydin gelenekte higbir rahatsiz edicilik tasimaz. Ciplakligin zihnimizde
uyandirdig1 imge, dertop olmus savunmasiz bir beden imgesi, rahat, kendinden emin ve
hosnut bir beden imgesidir: Yeniden bi¢imlendirilen bedendir bu (Akt. Leppert, 2009, s.
284)”. Clark, Nii, Ideal Bigim Alanminda Bir Calisma isimli arastirmasinda bu ayrimi su

sekilde tanimlar:
Insan figiiriine uygulandig1 sekliyle ¢iplak ve nii birbiriyle kismen aymidir ama bir sekliyle
farkli ¢agrisimlari vardir. Ciplak, savunmasizlik ve normal kiyafetin olmayist ¢agrisimini
yapmaya yatkindir; nii ise olumlu veya estetik anlamda, 6zellikle de sanatsal baglamlarda

anlagilan bir ¢iplaklik i¢in kullanilmaya yatkindir (Akt. Leppert, 2020, s.19).
Eckhart bir anlatisinda, imge ile ¢iplaklik arasindaki bagi, imgeyi, ciplak 6z ile

ozlestirerek, bilginin saf ve hakiki mecrasina doniistiirecek tarzda ele almaktadir: “Imge,
metafizigin kabul ettigi gibi, ¢iplak 6zii kendi biitiinliigiinde aktaran basit ve bi¢imsel bir
yayitlimdir ... Kendinde ve kendiliginden sisip titremeye baslayan bir sey olarak
kavranabilen bir hayattir; ne var ki disariya yayilimiyla birlikte disiiniilmez (Akt.
Agamben, 2017,s. 101)”. Agamben, Eckhart’in sozleri iizerine “Imge, ¢iplak varligi ifade
ettigine gore zihindeki nesne ile gercek sey arasinda miikemmel bir ortamdir ... Insan
viicudunun ¢iplakligr onun imgesidir — yani onu bilinir kilan ...” diye ifade etmektedir
(Agamben, 2017, s. 101). Imgelerin insan zihnine uyguladig1 etkinin sebebi de bu

olmalidir. David Summers i¢in imgeler,
(...) icinde bulundugumuz anin déniisiimiinii icerir. Imgelerin azaltilamaz ve terciime
edilemez 6nemi, bu durumda nihayetinde diinyanin bizim i¢in her daim erigilebilir olmasiyla
¢ok ender arzuladigimiz sekilde erisilebilir olmasi arasindaki kacginilmaz c¢eliskide yatar.

Olmayana duyulan arzu simdiyi siirekli olarak doniistiiriir (Akt. Leppert, 2020, s. 30).

Raphaelle Peale’nin Denizden Yiikselen Veniis -Bir Aldatmaca isimli tablosu da bu
baglamla iligkilidir; bu resim, asili kumag pargasinin kenarlarindan géziiken kollarina,
saclarina ve ayagina bakildiginda yiizii izleyiciye doniik bir kadin nii resmi gibi
goriilmektedir (Bkz. Gorsel 1.25). Tabloya hakim durumdaki kumas pargast izleyicinin
aciktir. Bununla birlikte kumas, niiniin kendisinden ziyade izleyiciyi heyecanlandiran
niiyii saklayan nesne konumundadir. izleyicinin gérmeyi arzuladig1 bir goriintiiyii 6rterek
seyirciyi deli eden bu perde gorevindeki kumas, imgede mevcut olanin doniisiimiinii
saglamaktadir. BOoylece perdenin aslinda tatmin edilemeyecek bir arzuyu beslemekte

oldugu sdylenebilir. Kumas, imgenin bir aldatmaca oldugunu anlayan izleyiciyle inceden
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inceye de olsa, izleyicinin gérmesine izin vermedigi kadina bakan ressamin ayricalikli
seyrini hatirlatarak, alay etmektedir. Peale, kumasi niiye gore daha gergekei tarzda

boyamustir. “Kadin oldugu haliyle boy gosterir” (Leppert, 2009, s. 55).

Gorsel 1.25. Raphaelle Peale, Denizden Yiikselen Veniis -Bir Aldatmaca, yaklasi k 1822, Tuval iizerine
yagli boya, 73,98 cm x 61,28, Nelson-Atkins Sanat Miizesi, Kansas (http-27)

Resim, izleyeni kandirmaya, ger¢ek bir resmi gizleyen bir resim olarak
gosterilmeye ¢aligmakta gibidir; resim kendisini, olmayan bir resim -0rten giysi- olarak
gormek yoniinde izleyeni aldatmaya caligmaktadir (Leppert, 2020, s. 30-32). Belki de
Peale, tiim izleyicileri tatmin edecek kadar ikna edici bir nii resmi boyamanin
imkansizligina alayci bir sekilde dikkat ¢ekmek istemistir (Lessing, 2009, s. 247). Roger
B. Stein’ e gdre bu resim, Peale’nin babasi Charles Willson Peale’nin Miizesindeki
Sanat¢1 eserinden sonra, onun tizerine imali boyanmis “igneleyici ve niikteli ortiik bir

parodidir (Leppert, 2009, s. 55)” (Bkz. Gorsel 1.26).
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Gorsel 1.26. Charles Willson Peale, Miizesindeki sanat¢t, 1822, Tuval iizerine yagl boya, 263,5 cm x
202,9 cm, Joseph Harrison Koleksiyonu (http-28)

Lauren K. Lessing’ e gore de Denizden Yiikselen Veniis -Bir Aldatmaca,
Raphaelle’nin babasiyla olan sorunlu iliskisi ile alakali goriilmektedir. Ciinkii Charles
Willson Peale, en biiylik ogluna kars1 hayal kirikligini aile iiyelerine yazdig1 mektuplarda
dile getirmistir; hareketsiz nesneleri boyamasindan sikayet ederek, portre ¢izmeyi birakip
natlirmortlari tercih etmesinin profesyonel sanat¢i statiistinii diislirdiglinii yazmaktadir
(Lessing, 2009, s. 248). Boylelikle Raphaelle’nin resmi, tartigsmali bir iligkisinin oldugu
babasina yonelik -ortiilii bir- bir baski olarak ta goriilebilir. Ciinkii Charles Willson Peale,
geng yasta kendisi de nii resmi yapmustir, ancak yine de 1805’te mimar Benjamin Henry
Latrobe’ye yazdigi mektupta sunlart yazmaktadir: “Bu tiir konular sanatgilarin
yeteneklerini gdstermek igin 1yi olabilir, ama bence halka agik sergi i¢in pek uygun degil
-sagma olan higbir sanattan hoslanmam (Lessing, 2009, s. 248)”. 1811°de Thomas
Jefferson’a yazdig1 mektupta ise “giplak resimlerin gézden ¢ikarilmasini” emrettigi iddia
edilmektedir (Lessing, 2009, s. 247). iki yil sonra C. W. Peale, “kadinlarimizin
algakgontlliiliigiinii korumak istiyorsak, bu tiir resimlerin hepsini gozden uzak

tutmaliy1z” diye yazmistir (Lessing, 2009, s. 248) (Bkz. Gorsel 1.27).
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Gorsel 1.27. Francois Ferriere, Veniis ve Ask Tanri st, Yaklagi k 1790, Tuval iizerine yagl boya, 53.5 cm
x 73.5 cm, Jocelyn Feilding Fine Art Ltd., Londra, I Igiltere (http-29)

Bu nedenle Raphaelle Peale, Denizden Yiikselen Veniis -bir Aldatmaca’daki kendi
oto sanstirlinlin farkinda olmalidir. Ciinkii resmin kendisi daha dnceki kompozisyonunu
ortmek i¢cin boyanmis bir tiir pece olarak goriilebilmelidir (Lessing, 2009, s. 247-248).
Raphaelle’nin orttiigli niiniin orijinali, ondan elli y1l 6nce James Barry tarafindan Venus
Anadyomene ismiyle boyanmistir (Bkz. Gorsel 1.28). Berry’nin resminin kimi ayrintilari
Peale’nin kumasinin kenarlarinda belirmektedir; Veniis’iin uzun sart saglarini tutan
yukariya kaldirilmis kolu ile eli ve ¢igeklerin arasindaki ¢iplak ayaklari. Peale’nin resmi
birka¢ adet, on sekizinci yiizyil graviirii aracilifiyla bilinmektedir (Bkz. Gorsel 1.29).
1822’ de Peale’nin Baltimore Miizesinde sergilenen resmini goren izleyicilerin cogunun,
Amerikal1 ressam John Vanderlyn, Isvegli Adolf Ulrik Wertmiiller ve Peale’nin kardesi
Rembrandt’in Amerikan siireli yayinlarinda nii resmi yapmakla suclandigini bildikleri
diisiiniiliirse, aslinda, Peale’nin, Barry’nin resmini neden Orttiigli bagka bir bakis agisiyla
anlasilabilir. Oyle ki, 1819°da Barry’nin veniisii de irlanda Cork’taki bir sergide
sansiirlenmistir. Yan1 sira o yillarda 1811°den beri Pennsylvania Akademisi, ¢iplak
heykel koleksiyonunu bir kumas bélmenin arkasinda sergilemektedir (Lessing, 2009, s.
245). Bu baglamda Peale’nin Veniis’ii tiim bunlara kars1 duyulan tiirlii alaylardan ibarettir

demek yanlis olmamaktadir.
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Gorsel 1.28. James Barry, Venus Anadyomene (Venus Rising from The Sea), 1772, Tuval iizerine
yagl boya, 75 cm x 55 cm, Ulster Museum, Birlesik Kralli k (http-30)
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Gorsel 1.29. Valentine Green, Venus Anadyoene (James Barry 'den Sonra), 1772, Mezzotint, 61,1 cm x 39
cm, Ackland Art Museum, Chapel Hill, ABD (http-31)

Bu bilgilerin etrafinda basit bir kumas iizerinden varilan nokta, bu Ortiiniin,
izleyicinin saskin bakis1 arkasinda tiirlii meselelerin konusu haline gelebilmesidir. Bu
imgeden geriye kalan sey sudur: Ressam, izleyicinin asili kumag parcasina bakmaktan
duydugu hazzi saglayabiliyorsa eger ve bunun sonucunda goz aldanmast izleyeni daha da
karmasik bir alana yani cinsiyete gotiirebiliyorsa, bu imge, niiniin kendisine yoOnelttigi
hazzi yutabilmektedir.

1981 yilinda Helmut Newton, Vouge Kasim sayisinda ve daha sonrasinda They are
Coming ismiyle iinlenecek olan, yan yana ikili bir gorsel yaymlanmistir (Bkz. Gorsel

1.30).
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Gorsel 1.30. Helmut Newton fotografi, 1981 (Agamben, 2017)

Derginin sol sayfasinda ayaklarinin haricinde tamamiyla c¢iplak dort kadin
goriilmektedir. Bu ilk fotografin sag tarafinda ise, ayni hareketlerdeki modellerin
giydirilmis fotografi yer almaktadir. Burada iki kanatli basilmig fotografin ikili etkisinin
goriintisteki farkliligina ragmen izleyicinin bakisinda imge olarak esit konumda
durmaktadir. Fotografcinin teolojik bir atfinin oldugu bilinmemekle birlikte burada,
fotograflarin kesinlikle ¢iplaklik ve giysi dualitesi iizerinden bir hatirlatmay1 sorunsal
hale getirilebilecegi diistiniilmektedir. Ciinkii 1983 yilinda Big Nudes dergisinde bu sefer
Newton, ayn1 gorseli yer degistirerek bu defa giysili kadinlarin sol tarafta yer aldigt; tipki
cennette Tanri’nin rahmet giysisiyle giydirilmesini imlercesine, giyinik bedenler, ¢iplak
bedenlerden once yer almaktadir. Ancak bu siralamada dahi etki degismemektedir, ¢iinkii
bedenlerin seyirciye doniik agik gozleri ve utanglar1 goriilmemektedir (Agamben, 2017,
s. 97). Her iki fotografta da modellerin izleyiciye -bakisa- karst duydugu ilgisizlik
fotograflar arasinda ki esitligi ve iligkiyi daha da arttirmaktadir. Her iki fotografta da
donuk ifadesizlige biiriinen yiizler, Masaccio’nun freskindeki yiizlerde yer alan ac1, utang
ve kaygi hatirlandiginda o yiizler olmaktan ¢ikmaktadir. Benzer ifadelerle Beecroft’un
performanslarinda yer alan yiizlerde buradakilerle iliskili goziikmektedir. Ciinkii her iki
calismada da giysinin teolojik olasiligi gorevini iistlenen tanrisal rahmet giysisi ve
diisiisten sonraki ikinci doganin her ikisi de ortadan kaldirilmis goziikmektedir. Boylece
soyunmanin ortaya ¢ikarabilecegi bir ¢iplakligin kalmadigi onerilebilmektedir. Utang
duygusuyla iliskili c¢iplaklik, burada basat konumundan diismiis goriilmektedir
(Agamben, 2017, s. 96-98). Dolayisiyla “her imge, tarihsel, sosyal ve kiiltiirel olarak
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spesifik, birbiriyle (...) ¢eligkili gérme bigimlerini viicuda getirir (Leppert, 2020, s. 16)”.
Burada ‘“amaglanan goriintii erkekler igindir ve bir erkek sanat¢inin kontroliindedir
(Leppert, 2009, s. 56)”.

John Berger, sanat baglaminda bakisi, cinsiyet farki temelinde iki eylem iizerinden,
bakma ve bakilmayla iligskilendirmektedir. Erkek, bakisini1 disa dogru yoneltirken, kadin
bakis1 daima bir i¢e doniikliikle kendisine dogrudur; birisi gézetler digeri ise gozlemlenir.
Birisi bagkalarin1 izlemekteyken digeri kendisini izlemektedir. Berger, bakistaki bu

kutupluluga soyle aciklik getirmektedir (Leppert, 2020, s. 20):
Erkekler eyler, kadinlar ise boy gosterir. Erkekler kadinlara bakar. Kadinlar ise bakilmalarini
seyreder. Bu durum yalnizca erkeklerle kadinlar arasindaki ¢ogu iliskiyi belirlemekle
kalmaz, ayn1 zamanda kadinlarin kendileriyle olan iligkilerini de belirler. Kadinin gézetleyici
tarafi erkek, gozetlenen tarafi ise kadindir. Dolayisiyla kadin kendisini nesnelestirir; ve en
basta da gorsel bir nesne haline, bir goriintilye doniistiiriir (Berger, 1995, s. 47).

Berger i¢in nii, resmi yapilan ¢iplak kadm anlamia gelmektedir.!! Berger daha da
Otesinde kadinin nii resminin, kadiin bizzat kendisini temsil etmedigini vurgulayarak,
niinlin ressaminin hislerine ve isteklerine duyulan boyun egisin bir gostergesi oldugunu
belirtmektedir. Boylelikle Berger’e gore c¢iplaklik insanin kendisi olmasidir. Ancak nii
olmak kendini bizatihi algilamak degil de baskalar1 tarafindan izlenmek demektir
(Leppert, 2009, s. 286). Ciplaklik, kendisini bedenin sahibi olan yine kendisi olana
acilmaktadir. Nii ise baskasinin bakigina sergilenmektedir. Berger, kadin niilerinin
genellikle ya giyinik erkek modeller icerdigini ya da nii tabloda erkek model bulunmasa
dahi, niiyii izleyen, giyinik halde duran izleyiciyi ya da eser sahibini animsatarak
cinsiyetler arasinda ki gii¢ farkinin da altin1 ¢izmektedir. Kadinin gozleyen ve gozetlenen
kisiliklerinin, gézleyen tarafini, erkeklere nasil goriindiigli agisindan bakisiyla agiklarken,
gozetlenen tarafin1 ise kendisi olarak bagkasi tarafindan begenilme duygusuyla
tanimlamaktadir. Buna gore Berger, niiyli iktidar giicii etrafinda politik agidan bir bakisla
degerlendirmekte oldugu sdylenebilmektedir (Berger, 1995, s. 46-47). Bunu Berger acik
bir sekilde soyle ifade etmektedir:

(...) Avrupa nii resimlerinde asil kahraman higbir zaman resimde goriinmez. O, resmin
oniindeki seyircidir ve erkek olarak kabul edilir. Her sey ona goére yapilmistir. Her sey onun
orada bulunmasindan dolay1 olmus gibi gériinmelidir. Resimdeki viicutlarin niilesmesi onun
icindir. Ama o, tanim geregi bir yabancidir -giysileri {istiinde olan birisidir (Berger, 1995, s.

56).

1 Leppert’ e gore bu durum on dokuzuncu yiizyildan itibaren s6z konusuyken 6ncesinde nii resimlerindeki
cinsiyet dagilimi dengeli bir diizeydedir Bkz: (Leppert, 2020, s. 21).
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Son kertede, Berger i¢in nii kadinla ilintilidir; “kadin imgedir ve erkek de o imgeye
gonderilen bakisin sahibidir. Kadin pasiftir ¢iinkii faaliyet icinde degildir; erkek ise
aktiftir, ¢linkii faaliyet icindedir (Leppert, 2020, s. 22)”.

Sonug olarak ¢iplaklik, -aragtirmanin buraya kadar ki ¢iplaklik etrafinda yapilan
okumalarla- ilk bakisla, teolojik kaynaklarin ilk 6gretilerine kadar ve kiiltiirel formlarin
ilkellik seviyesinde dahi utang ile iliskilendirilmektedir. Ciplakligin biiyiik oranda
mahremiyet gerektiren bir hal olarak degerlendirildigi goriilmektedir. Kamuya acik
alanda yer aldiginda ise ¢ekim noktasi olusturan, agilmasi zor bir esik olarak tabuya
doniismektedir. Ancak ¢iplaklik durumu, her din ve kiiltiirde “bakmamak™ iizere
Ogrenilmis bir tabu olsa da resmi yapilmis bir ¢iplak, nii olarak bilhassa bakilmasi i¢in
ressamu tarafindan seyirlige sunulmaktadir. Giysiden yoksun birinin baskasina ¢iplak
olarak kazara bile goriilmemesi gibi gdz kaymasinin dahi olamayacaginin aksine sanatta
nii, yalnizca goriilmek tlizere var edilmektedir. Yani nii, g6z kaymasindan &te, izlenmeye
davet edilen bakisin kendisi olarak ortaya c¢ikmaktadir. Resmi boyanmis bir ¢iplak
bedenin, tabloda ¢iplak olarak yer almasi i¢in neden ne olursa olsun, ¢iplaklik her daim
oncelikli yerini korumaktadir. Yani ¢iplaklik, nii resminde her tiirden imgenin ve hatta
bedenin kendisinin de Oniine gegebilmektedir. Boylelikle sanattaki ¢iplaklik, gerekgesi
ne olursa olsun ya da resimde nasil bir konuda sunuluyor ve hangi konunun arkasina -
kuramsal bir ¢ergeveyle- yaslaniyor olursa olsun, her tiirlii kiiltiirel ve dinsel yasaklara
meydan okudugu sdylenebilmektedir. imge, nii olarak etkisini, dili ne tiirden olursa olsun,
izleyicinin, o bedene sunuldugu sekilde duydugu izleme arzusundan dolay1
ylceltebilmektedir (Leppert, 2020, s. 34-35).

Bati diinyas1 resim sanatinda nii oldukg¢a fazla sayida ele alinmis ve uzunca hikayesi
olan bir tiirdiir. Arastirmanin ikinci ve l¢lincli boliimiinde yirminci yiizyi1l ve kimi
giliniimiiz sanatgilar1 tizerinden, nii olarak ¢iplak, arastirmanin sinirlari ¢ergevesinde salt
giindelik yasam igerisindeki eserler ve sanatcilart lizerinden incelenecektir. Bir sonraki
alt boliimde ise moderniteye kadar klasizm cercevesinde beden resmi, basat drnekler

etrafinda, salt yirminci yiizyila giden siireci baglaminda aragtirmaya dahil edilecektir.

1.4. Massaccio’dan Sonra Klasizm Olgiisiinde Beden Resmi

Italya’da Ronesans’in zirveye ulasti1 giinden Avrupa’da Neoklasizm’in sahneye
ciktig1 giline kadar, klasik kavrami genis bir terim olmasina karsin, net bir anlayisi; tasvir

sanatini ifade etmektedir. Klasik resim anlayisi, ¢izilenin ger¢ege uygun kopyasiyla, bu
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gercekligi giizellige doniistiiren taklidi birbirinden ayirmaya dayanan bir (yansitma)
kuramin i¢inden ¢ikmaktadir. Masaccio’nun Adem ile Havva’si, trajik haldeyken bile
insan bedenini kahramanlagtirmis gerek ifade giicili gerekse anatomik ayrintilari ile klasik
resim anlayisinin  kapilarimi aralamigtir. Raffaello’ dan David’ e, Tiziano’dan,
Michelangelo’dan Goya’ya dek sanatsal pratikleri kabul gdsteren bir isleyis vardir;
iretim anlayislarinin  farkli  olmasi temeldeki klasizm Olgilisiindeki  yapiy1
etkilememektedir. Klasik resim anlayiglarini etkileyen temel sanatsal egilimlerden biri
beden resmidir. Insan nesnesi tasvirleri igin belirleyici unsur olan desenle rengin
betimlemede hem birbirlerine hizmet eden bir birlikteligin hem de bir tiir karsithgin
igerisinde karsi karsiya getirilmesi klasik resimde sunulan ger¢ekligi yaratmaktadir (Bkz.
Gorsel 1.31, 1.32). On altinc1 yiizyilda italya’da Michelangelo ve Tiziano (Floransa ve
Venedik ekolleri) arasindaki ¢atigmayla baglayan farkli goriisler, on yedinci yiizyil sonu
Fransa da Poussin’cilerle Rubens’ciler arasinda renkler savasina doniismektedir '*(Bkz.
Gorsel 1.33, 1.34). Renklerin belirginligi, formu ve deseni baskilarken, on sekizinci
yiizy1l sonunda 6zellikle David ¢izgisindeki neoklasik anlayis, desenin renklere gore
iistiin oldugunu tekrar giindeme getirmektedir (Corbin vd. 2008, s. 335-336) (Bkz. Gorsel
1.35).

Gorsel 1.31. Jacques Louis David, Bara’'ni n Oliimii, 1794, Tuval iizerine yagh boya, 120 cm x 157 cm,
Musee Calvet, Avignon, Fransa (http-32)

12 Poussin’in resmin mekani ve desene verdigi onemle 6n plana ¢ikan kurgulari, ¢agdasi Rubens’in
resimlerindeki hareketli goriintimlerle karsitlik olusturarak donemin sanatcilarmin “Rubensciler” ve
“Poussinciler” olarak iki gruba ayrilmasina neden olmustur Bkz: (Sentiirk, 2016, s. 198).
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Gorsel 1.32. Alexandre Canabel, Veniisiin Dogumu, 1863, Tuval iizerine yagh boya, 130 cm x 225 cm,

Orsay Miizesi, Paris, Fransa (http-33)

Gorsel 1.33. Nicolas Poussin, Midas ve Bacchus, 17. Yiizyi l ilk ¢eyregi, Ahsap panel iizerine yagl boya,
98 cm x 134,5 cm, Nymphenburg Sarayr, Miinih, Almanya (http-34)
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Gorsel 1.34. Peter Paul Rubens, Leucippus 'un Ki zlari na Tecaviiz, 1617-1618, Tuval iizerine yagh boya,
224 cm x 209 cm, Alte Pinakothek, Miinih, Almanya (http-35)

Gorsel 1.35. Jean-Auguste Dominique Ingres, Biiyiik Odali k, 1814, Tuval iizerine yagl boya, 88.9 cm x
162.56 cm, Louvre Miizesi, Paris, Fransa (http-36)

Klasik resim tarihinde siirekli olarak inisler ve ¢ikislar meydana gelmistir; Klasik
diistinceyle on altinci yiizy1lda Maniyerizm, on yedinci yiizyilda barok ya da on sekizinci
ylizyil sonunda yiice kavrami ile zaman zaman yiikselen ¢atismalar olustur. Boylelikle

beden resimlerinde ¢izgisel olarak Michelangelo ile Raffaello ya da David ile Goya
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arasindaki farka kadar bedenin ¢esitli ifadelerini birbirine baglayan sey: klasik resim
etrafinda konumlanan anlayislarin birbirleri aralarinda olan bagin kendisidir (Bkz. Gorsel
1.36). Yani “beden imgesinin ele alinma ‘tarziyla’ ideolojik ve toplumsal hedefler
arasinda ne kadar siki baglar olabilecegini ortaya koymaktadir (Corbin vd. 2008, s. 336)”.
Daniel Arasse bu baga sdyle agiklik getirmektedir:

Cagdaslar1 ve arkasindan gelenler tarafindan yiizyillar boyunca degismez bir referans olarak
kabul edilecek kadar yiiceltilen Raffaello’nun ¢izdigi bedenlerdeki ‘zarafet’, sadece saray
ahalisine adaba uygun bir dig goriiniis modeli sunmakla kalmiyor; ayn1 zamanda
‘hiimanizmin’ formlar arasindaki uyuma olan giivenini, o uyum iizerinden de ‘iktidarlarin
kaynagi olarak bireye’ duyulan giliveni yansitiyordu. Bunun ardindan, maniyerizmin ilk
asamalarinda bedenin goriinlisiine damgasint  vuran ¢eliskiler, bedendeki ‘estetik
uyumsuzluklar’ ve ‘carpict lirizm’, Italya’nin yasadig1 ‘politik ve ruhani kaosun’ bir tezahiirii
olarak goriilebilir bu durumda; arkasindan maniyerizmin ikinci asamasina ait bedenlerdeki
‘donukluk’ krize bir ¢6ziim bulundugunu, ‘mutlakiyet¢ilige boyun egildigini’ ifade
edecektir. Gene ayni dogrultuda Karsi-Reform’un ©nde gelenlerinin genel olarak
‘maniyerizmin’ yapmacik ¢izgilerini neden elestirdigi, en dnemlisi de grotesk iislubu neden
reddettigi, resim sanatinin ideolojik olarak Roma Kilisesi’ne hizmet edecek sekilde
tasarlandigt gbéz Oniine alindiginda kolayca agiklanabilir. Ve gene bu mantikla,
Caravaggio’nun ya da onun islubunu benimseyenlerin ¢izdigi bedenlerdeki ‘gercekeiligin’

¢agindan kopuk olmak soyle dursun, o donemde dini resimler asaninda ‘bireydeki

ruhaniligin’ deger kazanmasiyla uyum iginde oldugu da g6z oniine serilebilir (Corbin vd.,

2008, s. 337).

Gorsel 1.36. Francisco Goya, Ciplak Maya, 1800, Tuval iizerine yagh boya, 98 cm x 191 c¢cm, Prado
Miizesi, Madrid, I spanya (http-37)
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19. yiizyilin sonundan baslayarak bedeni 6znenin tek alani olarak goren klasik
anlayis baska bir yone kaymaktadir. Bedenin toplumsal yonetimi kendini dayatmaya
baslar ve bu kiiltiirel olan iizerinden bedeni okumaya c¢alismaya yonelen -kiiltiiralist-
anlayis icin beden, igerisiyle disarisi, etle diinya arasinda kurulan yapinin, dengenin
sonucu olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bedenin toplumsal yapisini, 6zgiirliik, tutum, tavir
goriiniimleri, olagan bakma, kaygan tavirlar, aliskanhiklarin giindelik isleyisi
belirlemektedir. Giyinme bigimleri, beden boyamalari, makyaj imajlari, toplumsal konum
ya da saygin bir diizeye erismis olmanin gostergeleridir. Birey siirekli olarak bedeni
icinde ve bedeni araciligiyla gozlemlendigini, arzulandigini ve oOtekilestirildigini
duyumsar. Dolayisiyla beden, kurgu ve diisiinsel tasarimlar biitiinii olarak
goriilebilmektedir (Corbin vd. 2011, s. 8).

Modern donem sanat¢isi Yunan-Roma ve Yahudi-Hiristiyan gelenekleriyle yiikli
bir bilgi kaynagini1 devralmistir. Beden, diinyanin minyatiir halindeki betimlemesidir.
Diger bir taraftan Tanri’nin silueti, tanrisal goriintiiniin bir yansimasi ya da izi gibidir.
Hristiyan geleneginde bedeni, insanin gegiciliginin ve acizliginin gostergesi olarak ileri
stiren, Tanr1’nin insan olarak goériinmeye baslamasi diisiincesi bir tarafa, diger taraftan
bedenlerin dirilis dogmas1 bozulmayan tanrisal beden diislincesine yoneltir. Bu gelenek,
Ronesans’tan beri sanatta bir tiir olarak ¢iplagin olusumuna etki etmistir. 19. yiizyilda
bedene bakisa 6zglirliikk kazandiran seyde ge¢misin geleneginin bu denli agir olmasi ve
simgesel yiikiidiir. Courbet ile ¢iplak adina bu yiik, ilk kirilmasint yasar. Boylelikle
ciplagin geleneksel algilanisinin tartisma konusu edilisi siiregelir. Sanat¢1, ¢iplagi
gelenekten baska mecralarda gormek ister; beden betiminin her tiirlii anlatidan bagimsiz
edindigi yeri Manet ve Gauguin’ de agikca goriilmektedir (Corbin vd. 2011, s. 68).

Modern Sanatgilarin bedenleri, tislup sorunsali ile birlikte ahlakla ilgili sdylemlerin
etrafinda gezinmeyi terk etmistir. Klasik anlayisin hegemonyasinda etkisi siiregelen
tisluplarin igine girmeden, 6zgir ve 6zgiin niteligi arayan birtakim ressamlar ortaya
cikmigtir. Sosyal alanda bulunan &tekinin ortaya ¢ikisi, toplumun iletisim yollarini
tiikketime bagli nedenlerle etkileyerek yeni bir gergeklik ortaya ¢ikarmustir (Ozden, 2006,
s. 7). Toplumsal doniisiimiin giindelik yasam tizerindeki etkisi; tiiketime bagl degisen
sunug formlarina bedenin dahil edilmesi olmustur. Bireyin insan nesnesine doniisen

formu, bedenin teshir ve gosteri araci olarak evirilmesine yol agmistir (Bkz. Gorsel 1.37).
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Gorsel 1.37. Richard Hamilton, Bugiiniin Evierini Bu Denli Degisik ve Hos K1 lan Nedir?, 1956, Kagi t
tizerine kolay, 25 cm x 26 cm, Kunsthalle, Tiibingen (http-38)

Boylelikle dogrudan bedene yonelen modernler, gilindelik yasam igerisinde
karsilastiklar1 olagan ve basit olana sosyal simif gézetmeksizin her tiir insan nesnesinin
gbzlemlenmesine motive olmuslardir. Sanayi devriminin ardindan baska mecralara
evirilen, dnceki kaliplarini terk eden modernitenin giindelik yasami sanatcilar1 bagka bir
giizellik algis1 arayisina yoneltmistir. Toplumlarin giindelik yagam pratikleri, inang
ritiielleri, ideolojik siniflari, ekonomik konumlari sanatin siirlarini belirleyen etkenler
olmustur. Sanatgilarin ise bu olgulardan beslenerek gozlemledigi ya da doniistiirdigi
problemler ve eserleri arasinda kurdugu bag ile iiretimlerini sagladigi sdylenebilir.
Sanat¢inin imge ile arasindaki bag ve ifade yonelimini etkileyen pratikler oniinde ve
sonunda bir iktidara isaret etmektedir. Sanayi devriminden once soylularin tekelinde
ismarlanan herhangi sanat nesnesi, soylularin arzularina uygun bir cergevede
tiretilmektedir. Sanat¢inin 6zgiir olmadigi, sezgi, duygu ve se¢imlerini yiizeye
aktarmaktan maruz birakildig1 bir tiikketim ortaminda farkliligin ortaya ¢ikmamasi ise

kagimilmazdir.
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1863 yil1, on dokuzuncu yiizy1l sanati i¢in biiylik nem tasiyacaktir; Giizel Sanatlar
Okulu reformunun ve Reddedilenler Salonu’nun tarihidir'>. O yil ve sonraki yillar
icerisinde nil resimleri ¢cok sayida ressam tarafindan konu alinmistir; adeta bir ¢iplaklar
savasina sahit olunmaktadir. Aynm1 yil Manet, Kirda Piknik resmini sergilemis ve o yil
Olympia’y1 resmetmistir. Canabel’in Veniisiin Dogumu resminin, ayni sergide tiim ilgiyi
izerine ¢ektigini goren Daumier, ¢irkin bir arkadasina donerek sergideki tiim niilerle alay
eder; “bu yilda yine Veniis... hep Veniis!.. Sanki boyle kadinlar varmis gibi!... (Corbin
vd. 2011, s. 82)”. Ni hi¢bir zaman on dokuzuncu ylizyilin sonunda oldugu kadar ele
almmamistir; “glindelik yagamda, beden, 6zellikle kadininki asla 6zenle gizlenmemistir
(Corbin, 2011, s. 72)”. Sonraki béliimde yirminci ylizyil sanat anlayisini nii resimler
tizerinden Ornekleriyle, bu imgelerin hangi neden ve ihtiyaclarla resmedildigi, modern
toplum ve kiiltiirii hakkinda ne ifadelerde bulundugu ve ne tiir bir kiiltiire dogru evirilip,

neyi ortaya ¢ikardigi ele alinacaktir.

13 Akademi ressamlari, 1863 te, Manet’ in ¢alismalarini resmi bir sergi olan Salon’ a kabul etmemislerdir.
Bunu izleyen kargasa sonucunda, yetkili makamlar, jiiri tarafindan kabul edilmeyen tim resimleri
‘Reddedilenler Sergisi’ (Salon des Refuses) adiyla 6zel bir sergide sergilemek zorunda kalmigtir
(Gombrich, 2012, s.514).
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IKiINCi BOLUM
2. MODERN RESIM SANATINDA GUNDELIK YASAMDA CIPLAK

Modernizm, tanimi ve tarihlendirilmesi acisindan degerlendirilmesi zor olan ve
resimde, genellikle temsil tisluplarinda derin bir dagilmanin yasandigr 1890 — 1930
yillarindaki doénem ile tanimlanmaktadir. Modernizmin karakteristik ozellikleriyle
birlikte doneminin de belirlenmesinin kolay olmadigi gibi modernizme giden siirece
neden olan toplumsal ve Kkiiltiirel sebepleri tespit etmek de bir o kadar kolay
olmamaktadir. Genel kaniya gore, modernizm, on dokuzuncu yiizyilin sonlarinda
yasanan sanayi alaninda ve sehirlesmedeki hizli gelisimin ve yasanan sinirsiz ilerlemenin
dogurdugu asiriliklarin yarattigi toplumsal parcalanmaya karsi sanatsal bir tepki olarak
ortaya ¢ikmistir (Shiner, 2013, s. 329).

Modernite, tarihsel siireci i¢erisinde bir donemi ifade etmektedir. Modern, kavrami
dilbilgisi agisindan sifat olarak tanimlanmakta olup, modernizm ise s6ylemin ideolojik
boyutuna isaret etmektedir. Modernite kavrami, J. Mc. Gowen’e gore; “modernite
toplumun herhangi bir dis otorite ya da deity (tanrisal kdkenli) s6z konusu olmaksizin
kendi kendine iirettigi ilkelere dayanarak mesrulugunu temellendirmesidir (Akt. Saylan,
2009, s.73)”. Bu tanimla birlikte batinin son {i¢ ylizyillik tarihini modernite olarak
tanimlamak miimkiin géziikmektedir. On altinct yilizyildan baglayarak, yirminci ylizyila
kadar Bati Avrupa’da ortaya c¢ikan kapitalist doniisiim modernlesme siireci olarak
isimlendirilebilmektedir. Ancak bu tarihsel donemde kastedilen kapitalizme doniisiim
esas olarak ortaya ¢ikan degisim siirecini ifade etmektedir. {1k olarak kendisini ekonomik
yapilar ve iligkiler alaninda agiga ¢ikartirken, giderek kiiltiirel, sanatsal ve toplumsal tim
alanlarda kendini gosteren degisim ve doniisiim siireci olarak ele alinabilir. Buradaki
modernlesme siirecinin yapitasi, siurekli ilerlemeci tarih anlayisiyla insana ve aklina
duyulan sinirsiz giivenden olusmaktadir. Insan, doga ve kendisi ile aklii kullanarak
kurdugu bagin sonucunda durmaksizin artan bilgi ile doganin pargasi olan toplumu insan
cikarlar ¢ergevesinde siirekli olarak tekrardan kurmasina olanak saylayarak, ilerlemeci
tarihi devamli olarak ileriye dogru yolunda gitmesini hedefledigi sdylenebilir (Saylan,
2009, s. 72-74).

Insanin dogayla kurdugu bagin sonucunda toplumun ve kendinin modernitenin
sundugu kosullara bagl olarak gerceklestirebildigini giindeme getiren ve toplumlari

incelerken antropolojik acidan ele alan Karl Marx (1818-1883), ilerlemeciligin yarattig1
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fiziksel mekanin, insan davramiglarindaki etkilerine sebep oldugu savindan hareketle,
insanin toplumsal-tarihsel bir varlik oldugunu ileri siirmektedir. Antropolog Lewis Henry
Margan’nin (1818-1881) kiiltlirel evrim arastirmalarindan etkilenen Marx, toplumsal
gelisim siirecinin  komiinizme varmasmnin feodalizm, kapitalizm ve sosyalizmden
gectigini ileri siirmektedir. Morgan i¢in kiiltiirel ve sosyal gelisim, yaban donem, barbar
donem ve uygar donem olarak {i¢ evreden olusmaktadir. Uygarliga giden siirecteki
sikintilar akla dayanan evrim ile asilabilmektedir. Boylelikle Morgan, insanligi ilkellikten
barbarliga ve sonrasinda uygarliga tasiyan aklin evrimini insana endekslemektedir
(Ondin, 2009, s. 11-12). “Bunu, modernite ‘insanin yiicelmesi’ olarak yorumlamaktadir
(Saylan, 2009, s. 74)”.

On dokuzuncu yiizyilin sonunda Avrupa’da ortaya ¢ikan Modernizm, hizla
egemenligini saglayan belli tiirde estetik anlayisi da ifade eden bir kavramdir. Modern
sanat estetigi, klasik sanat estetiginden kopus olarak tanimlanabilmektedir. Modern sanat
estetigi salt resim ve heykel alaninda plastik sanatlarin yan1 sira edebiyat, tiyatro, sinema
ve miizige kadar tiim sanat alanlarinda modern sanata 6zgli bir estetik anlayisinin
varligindan sz edilebilmektedir. Modern sanata 6zgili bir estetik anlayisinin varligini
miize kurumu iizerinden Orneklendirmek gerekirse kiiltiir merkezi niteligindeki bati
kentlerinde genellikle iki tiirden miize bulundugu sdylenebilmektedir. Bunlardan ilki,
Londra’da British Museum, Paris’teki Louvre ya da New York’ taki Metropolitan miizesi
gibi koleksiyonu antikiteden klasik donemlere kadar uzanan sanat eserlerinden olusan
miizelerdir. Tkinci miize kategorisinde ise koleksiyonu sadece modern sanat eserlerinden
olusan miizelerdir; New York’ta Museum of Modern Art (MoMA), Londra’da Tate
Modern, Paris’te Paris Modern Sanat Miizesii Bu modern sanat miizelerinin
koleksiyonlarinda 1890’11 yillardan sonra iiretilen sanat eserleri yer almaktadir.
Boylelikle bu miizeler modern sanata oOzgii bir estetik anlayisini yansittig
sOylenebilmektedir (Saylan, 2009, s. 79).

On dokuzuncu ylizyilin ilk yarisindan itibaren genis alanlarda etkisini gostermeye
baslayan sanayi devrimi, yiizyilin ikici ¢eyreginde biiylik ve genis bir doniisiime neden
olmustur. Bunun sonucunda ise 6zellikle Batt Avrupa’da toplum bilincinin ve toplumsal
diizenin ya da sanayilesen toplumun 6zellikleri ve sorunlar1 ¢er¢evesinde yeni bir sanat
ve estetik anlayisi da dogurmustur. Bu degisim, genis ve kapsamli bir doniisiimii temsil
etmektedir. Sanat anlayis1 da bu degisim ve donilisiimiin beraberinde dinamiklerin de

yeniden kurulma siirecine girmektedir. Boylelikle modern sanat estetigi, klasizm
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ekseninde var olan estetik anlayis1 (ayna metaforu) yadsimaktadir. Modern sanat estetigi
icin artik yansitmaci estetik kullanilamaz duruma gelmektedir, ¢iinkii ressamin siibjektif
yorum yapmasina olanak saglamamaktadir. Bu yeni anlayis i¢in yaraticiliklar klasik
Ogretilerle sinirlandirilmis sanatgilar, ancak kendilerinden onceki anlayislarin taklidi
niteliginde iiretimler yapabilecektir. Boylelikle sanatginin yaraticilik 6zelligi pasif
duruma gecerek, ortadan kaybolacaktir. Bu nedenle modern sanat estetigini savunanlar
bu dogrultuda tiretilen eserlerin ici bos birer yansima olmaktan 6te gidemeyecegini 6ne
stirmektedirler (Saylan, 2009, s. 80-87).

Modern sanata 6zgii estetik, belli basl dort temel dinamigin lizerinde sekillenmis
oldugu ve bu estetik anlayisin Olcililerinin ve simirlarinin belirlenmesinde de dort
dinamigin etkin oldugu sdylenebilmektedir: Segkincilik, metalasma, yansima ve misyon,
ozgiirliik ve ozgiinliik. Modern sanat anlayis1 herhangi bir insanda bulunmayan ayricalikli
bir yaraticilik yeteneginin yansimasi olarak diisliniilmektedir. Bu nedenle sanatgi
yaraticilik yetenegini verimli kullanabilmesi i¢in tam bir Ozgiirliik igerisinde
yasayabilmelidir. Sanatci, sanatsal liretimlerini 6zgiir yorumuyla ve bireysel bakisi ile
tiretmelidir. Bir diger anlamda sanatgi, konu secimini, formlari algilayisini, konu
baglaminda diisiinsel gercekligini kendi algisi iizerinden tretimlerine yansitmalidir.
Dolayisiyla sanat¢inin konu baglaminda iiretim alani eserin izleyicisi i¢in karmasik hale
gelebilmektedir. Yami sira anlatim, modern toplumun gelismesi ve ilerlemesi gibi
sanat¢isinin yorumuyla giderek karmagiklasip, soyutlasabilecektir ve bdylelikle eser ile
bas basa gelen izleyicinin eserin tiretim alani, konu baglami ve yorumu ile ilgili 6n bilgiye
sahip olma gereksinimini zorunlu kilmaktadir. Bu durum modern sanat anlayisinda
seckinciligi dnemli bir noktaya konumlandirmaktadir. Modern sanat segkincidir. Ancak
teknolojinin gelismesiyle baski teknolojilerinin ortaya ¢ikmasi sanat eserlerinin
kopyalarinin genis kitlelere ulasabilmesini beraberinde getirmistir. Bu durum sanat
tilketiminin kitlesellesmesini saglamis olsa da segkinciligi ortadan kaldiramamis ve
popliler sanat ile modern sanat ayrimina neden olmustur. Popiiler sanat, kitle begenisini
temsil ederken bu {iretimlerin, sanat igin estetik degerleri barindirmadigi kabul
gormektedir. Sanat tiiketiminin kitlesellesmesi, sanatin da metalastigi donemde popiiler
sanat Uriinlerinin hizla tiiketilip atilan birer nesneye doniismesini saglamaktadir (Saylan,
2009, s. 102-109).

Modern sanat iirlinlerinin metalasmasi, kapitalizmin dinamizmi igerisinde ortaya

¢tkmamast miimkiin géziikmemektedir. Sanatc1 bir piyasa diinyasinda diger sanatgilarla
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yaris igerisindedir; iirlinlerini bir pazara ¢ikarmakta ve iiretimlerinin devami i¢in pazarda
yarismalidir. Bu ortamda modern sanat anlayisi 6l¢iisiinde 6zgiinliigiin disinda kalanlarin
herhangi bir misyona sahip olmamasi yadsinmalarina neden olmaktadir. Yansima ve
misyon, modern sanat estetiginin barindirdigi bir diger O6nemli Ozelligi olarak
goriilmektedir. Sanat¢1 yaraticiligini agiga ¢ikarabilmesi i¢in algilayip yorumlayabilecegi
bir konuya sahip olmalidir ve bu konu {iretimine yansimalidir. Sanatci iiretimine
yansittigi konu {izerinden bir misyona da sahip olmalidir. Ornegin, 1920’li yillarda
Kandinsky, sanat¢ilarin halktan ziyade c¢ok daha fazla sorumluluk tasidigini 6ne
stirmektedir. Bu nedenle Kandinsky i¢in sanatg1, ortaya ¢ikardigi yaraticilik yetenegi i¢in
icerisinde bulundugu cevre ya da toplumu sadece materyal olarak gormektedir; bu
nedenle sanat, sanat igindir tezini ortaya atmistir. Burada bir misyon diisiincesi
goriilmektedir. Yani O’na gére modern sanat, yaratict yetenek ile misyon diisiincesinin
birlikte islemesidir. Bu durum ise ancak sanat¢inin sinirsiz 6zgiirliigii igerisinde
edinebilecegi bir seydir (Saylan, 2009, s. 104-106).

Modern sanat anlayisinda gercekligi kavramak isteyen sanatgi, gercek olarak
goriilen gorlintlinlin arkasindakine ulasmayi istemektedir. Ciinkii goriilmeyeni yansitma
cabasindadir. Boylelikle sanat¢1 ozgiirliigii ve 6zgiinliigii, modern estetigin vazgecilmez
ozelligi ve gereksinimi haline getirdigi soylenebilmektedir. Modern sanat anlayisina
biiylik etki birakan avant-garde de sanatcinin ozgiir ve o6zgiin olmasi kosuluna
dayanmakta oldugu kabul edilir. Modern sanat¢ilarin ozgiir ve ozgiin olmasmin
toplumdan soyutlanmig oldugu anlamina gelmemektedir, ancak “kapitalizmin geligsmesi
ve kapitalizme alternatif bir diinya sisteminin siyasal gergekligi ya da (...) degisen diinya,
sanat¢inin lizerinde agir baskilara yol agan bir degisme siirecini ortaya koymustur”
(Saylan, 2009, s. 112). Bu nedenle sanatci, kendisini, misyon iistlenerek diinyay1 ilerletme
cabasi altinda kendine kars1 yabancilagsma ile karst karsiya kalarak, kendisine dogru bir
kacisa yonelmektedir (Saylan, 2009, s. 103-112).

Modernizmin kavramlarindan birisi olan yabancilagma, insanin toplumsal yapiya
ve degerlere olan iliskisini kopararak, i¢ce doniik bir kapanmaya gitmesi olarak
yorumlanabilmektedir. Yabancilagsma Marx’a gore, insanin 6zel miilkiyete dayali sistem
icerisinde i3 ve eylem varh@m saglikli bicimde koruyamamasiyla kendisini
otekilestirerek kendi iiretimine yabancilasir ve kendi benligine ters diismesidir (Ozdin,

2009, s. 13). Marx’mn anlatimiyla:

64



Yabancilasma i¢inde hareket eden insan, insanoglunun genel varligini, dini ya da tarihi,
soyut-genel 6zii igindeki politika, sanat, edebiyat, vs. olarak, insanin 6ziindeki gii¢lerin kendi
gercgekligi ve insan tiiriiniin kendi eylemleri olarak kavrayabiliyordu ancak. Simdiye kadar,
biitlin insan etkinligi, emek, dolayisiyla sanayi, kendi kendine yabancilagsmis etkinlik
olduguna gore, bu genel hareket sanayinin 6zel bir parcasi olarak kavranabilecegi gibi,
kendisi de bu genel hareketin bir pargasi olarak kavranabilecek, giinliik, maddi sanayi de,
insant nesnellesmis, 6ziindeki giicler, duyusal, yabanci, yararli nesneler bigimi altinda,

yabancilagma bi¢imi altinda karsimiza ¢ikar (Marx vd., 1990, s. 99-100).

Insanm yabancilagsma duygusunun sonucunda gelenekseli yadsimasini ve ondan
kopmasin1 saglamakla birlikte sanatta da kirilmalara yol agtigr sdylenebilmektedir.
Primitivizm bu kirilmalara yol agan bir etmen olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Ciinkii
avangard sanat¢1 i¢in primitivist dgeler, natiiralist bir imgeyi barindirmadigindan esin
kaynagi olarak goriilmektedir. Paul Gauguin’de oldugu gibi sanatginin modern
giindelikte topluma yabancilagmasi ve primitivizmin ilhami1 modern sanatciy1 gériinenin
arkasindaki duygu ve ifadenin 6zgilin alanlarina yoneltmektedir. Modern sanat¢i bu
alanlarla kendileri arasinda bag kurarak 6zgiin bir ifade giici aramaktadir. Yirminci
yiizyilin ilk yillarinda bu diisiincenin avargardin itici giicii oldugu soylenebilir (Ozdin,
2009, s. 14).

Bu nedenle modern sanatci i¢in ¢iplak beden resmi de artik gegmiste bulundugu
perspektiften kaymistir. Modern sanatci artik ¢iplakligr ele alirken gelenegin mirasini
tagimak zorunda kalmayarak, mitolojiden esinlenmeyi bir tarafa birakir ve kendi 6z
benligiyle iligki kuracagi yeni ve 6zgiir bir ortam ve anlam aramaya baslar. Ciplaklik artik
ideal giizelligin imgesi olmaktan ¢ikmaktadir. Berger, nii resminin modern sanatta bir
6l¢iide Onemini yitirdigini 6ne stirmektedir. Ciinkii ideal kadin imgesi ortadan kalkmis ve
yerine “yirminci yiizyilin basindaki Oncii resmin degismez kadini olan yosmanin
‘gercekligi’nden Ote bir sey” gegmektedir (Berger, 1995, s. 66). Modern sanata kadar
ciplaklik belirli kurallar ¢ergevesinde ele alinirken, modern sanat ile birlikte cinsellik ve
hazzin ¢ogu zaman bagat konuma yerlestigi ve ahlakin sorgulandig: bir yiizyil oldugu
kabul edilmektedir. Kahraman bu durumu aklin ve iktidarin hegemonyasi ile

iliskilendirerek soyle agiklik getirmektedir:
Bu, tam anlamiyla bir yon degisikligidir: Daha 6nceki donemlerde cinsellik, ahlakin, aklin
ve iktidarm yiiceltilmesinin araciyken, simdi onlarin diglanmasi ve sorgulanmasinin araci
haline gelmis durumda. Cinselligin dogrudan bedensel bir gergeklige doniismesi de iste

budur: akil ve iktidar baglaminda sikisip kalmis bedeni 6zgiirlestirmek (Kahraman, 2005, s.
10-11).
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Donem resim ve estetik anlayisinda bir¢ok kirilma noktalarinda oldugu gibi
Manet’in bu bakimdan da 6nemli bir rol aldig1 karsimiza c¢ikmaktadir. Manet’in
Olympia’s1 Titian’nin Urbino 'nun Veniisii ile kiyaslandiginda a¢iga ¢ikan durum: ideal
bir sekilde yerine oturtulmus bir kadina karsi c¢ikilan baskaldirt oldugu
sOylenebilmektedir. Modernite, on dokuzuncu yiizyildan itibaren gitgide artan bir dl¢iide
gorme kiiltiirii halinde ¢iplak {izerine organize olmus baslica bir alan igerisinde islev
gérmiistiir. Resim tarihi ¢ercevesinde modernite, nilyli, Bati tarihinde daha Once
goriilmemis olgiide bir ilgi alan1 dahilinde ele almakta oldugu goriiliir. Bu bdliimde
yirminci ylizyilin resim sanatinda giindelik yasamin basat mekanlarinda ¢iplakligin yer

aldig1 resimler incelenecektir.

2.1. Uzanan Ciplak

Sanat tarihinde bircok nii resim erkeklerin kadinlara bakisina sunulmaktadir.
Kadinlarin bu sunusa doniik, izleyene bakist ise zaman zaman sdz konusu olmus
denebilir. Ancak kadinin bu sunusa meydan okurcasina bakisina pek rastlanmamaktadir.
Boylelikle bakisa, o bakis olciisiinde karsilik vermek; cinsiyetci hiyerarsiye karsi gelme
anlaminm1 agiga ¢ikardigr soylenebilmektedir. Bu baglamda Manet’in Olympia’st en
onemli Ornek sayilabilmektedir. Resimdeki genel poz Tiziano’nun Urbino’lu
Veniis’iinden alinmistir. Tiziano’nun resmi, niiniin Ronesans statiisiinde ideal bir tiire
yiikselmesine itici gli¢ olmus kanon diizeyinde bir ¢calisma olarak goriilmektedir. Ancak
Manet’in niisii bu statliye karalamaci bir bakis iddiasiyla elestirilmistir (Leppert, 2020, s.
154-155).

Tiziano, nilyli izleyicisi ile temas kurar halde resmeden bir ressamdir. Tiziano’nun,
yakin arkadasi Giorgione’nin kadini idealize ederek glizelligini ylicelttigi Uyuyan
Veniis’iin den esinlendigi Urbino’lu Veniis’e ekledigi bakista ask, tutku ve sadakat
hissedilmektedir (Bkz. Gorsel 2.1, 2.2). Bir dl¢iide hissedilen arzulu bakisin ve beden
mimiklerinin davetkarligina ragmen ressamin, nii’ye soylu bir anlam yiiklemis oldugu

goriilmektedir (Sentiirk, 2016, s. 96-97).
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Gorsel 2.1. Giorgione, Uyuyan Veniis, 1510, Tuval iizerine yagl boya, 108.5 cm x 175 cm, Eski Ustalar
Galerisi, Dresden, Almanya (http-39)

Gorsel 2.2. Tiziano Vecellio, Urbino’lu Venus, 1538, Tuval iizerine yagh boya, 119.2 cm x 165.5 cm,
Delle Rovere Ailesi Koleksiyonu, Urbino, talya (http-40)

Bu baglamda Manet’in Olympia’sina dogru yoneltilen elestiriler ¢iplak olmasina
degil; ¢iplakligin soyluluktan yoksun disa vurumcu ifadesine yonelmektedir (Bkz. Gorsel
2.3). Yam sira Goya’nin engizisyonun katiligmma ragmen Ciplak Maya ile Veniis
ekseninde resmedilen kompozisyonlar icerisinde ilk kez idealize edilmis bir kadin
bedeniyle ¢aginin siradan kadin bedenini es tuttugu sdylenebilir. Bu sebeple Olympia’y1
Ciplak Maya ile bir 6l¢iide iliskilendirebiliriz. Ciinkii Olympia gibi Maya da izlendiginin
farkinda olan ve bu durumdan rahatsizlik duymadigini acik¢a gosteren bir kadin olarak

durmaktadir (Bkz. Gorsel 2.4).
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Gorsel 2.3. Edouard Manet, Olympia, 1863, Tuval iizerine yaglh boya, 130.5 cm x 190 cm, Orsay Miizesi,
Paris, Fransa (http-41)

Gorsel 2.4. Francisco Goya, Ci plak Maya, 1797-1800, Tuval iizerine yagli boya, 97 cm x 190 cm, Prado
Miizesi, Madrid, I spanya (http-42)

Olympia, satafattan yoksun bir odada yer alsa da rahatlig1 i¢in diizenlenmis bol
miktarda yastik iizerine yaslanarak yataga uzanmis goziikkmektedir. Sahnenin bir zaman
oncesinde ¢iplak bedenini sardig: ortii ile yataga uzanmis ve bakisi ¢gekmek iizere Ortiiyii
adeta hediye paketi gibi acarak, Olympia’nin bedeni bakisa maruz birakmakta oldugu
sOylenebilir. Viicudunun altinda kalan bu Ortiiniin bir ucunu hala sag eliyle tutmakta
oldugu goriiliir. Bu Ortliniin yan1 sira boynundaki kurdele ve her an ¢ikarilabilir siislii
topuklu terlikleri gibi aksesuarlar1 c¢iplakligi erotik bir hale doniistiirmektedir.
Giorgione’nin Uyuyan Veniis’iinde ki masum doga ve ideal beden yerine, nii, Manet ile

cinselligi ifade eden bedene evrilmistir. Manet’e yoneltilen en yiiksek sesli elestirinin
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nedeni resmin ismi olmustur; Olympia ismi, Paris’te seks iscilerinin anildig1 isim olarak

bilinmektedir. Senyapili’nin énermesi bu konuda dikkat ¢ekicidir:
Manet gegmisteki sanatgilardan farkli davranmuisti. Kirda Ogle Yemegi adini verdigi
tablosunu Aphrodite ya da Veniis ile Kirda Ogle Yemegi diye; Olympia adim verdigi
tablosunu ise, Uzanmig Veniis (ya da Aphrodite) diye adlandirmis olsaydi dylesine amansiz
olumsuz elestirilerle karsilagsmazdi. O giine degin yapilmis cinsellik agirlikli tablolar,
mitolojik olaylarin ve/ya da kahramanlarin adlar verilerek mesruluk kazandirilmisti. Oysa,
simdi, bir ressam ¢ikmus, giincel yasami gorsellestiriyordu. Bu, bir anlamda, herkesin bildigi
ama, sOyleyemedigi / anlatmadigi / gérmezlikten geldigi gercegin agiklamasiydi. Yani,
toplumsal bir giz agiklanmus oluyordu. Insanlar1 kizdiran buydu (Senyapili, 2002, s. 22-23).
Bununla birlikte resimde bircok &ge elestirilere neden olmustur. Ozellikle
Olympia’nin sol elinin vulvay1r tamamen kapamayarak dogrudan davetkar sekilde
bakisini izleyene dogru yoneltmesi elestirilmektedir. Cilinkii ismine miinhasir O, estetik
bicimde bir nii degil, izleyene miisait oldugunu ifade eden ¢iplaktir; bedelini kendinin
belirledigi, giizelligi ve cazibesiyle hizmet eden bir bedendir. Ancak Manet’in herhangi
bir ahlaki kiliftan ziyade sadece niiyli sunmak istemekte oldugu genel bir kani olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Fakat salt estetik bir betim ¢ercevesinin disinda da bir baska
gercegi dert edindigi de sdylenmelidir; Olympia, bir erkegin kurguladigi kompozisyonun
ni Uriinii degil, gergekligin kendisidir. Bu resim asiginin kendisine sundugu buket
cicekleri yataginin bas ucuna ilistiren siyahi hizmetkar1 ile Olympia’nin kimligini
belgeleme niteliginde bir ¢aba olarak da goriilebilmektedir (Leppert, 2020, s. 156).
Resimde sag alt tarafta yatagin iizerinde gergin ve agresif bakisimi izleyiciye
yonelten kara kedi, Olympia’ya bakan siyahi hizmetkar ile Manet, bir baglant1 sunar
gibidir. Bu bag, kedi imgesinin siirekli sevilme arzusunu barindirdigir bir mizag ile
cinsellestirilmis siyahi hizmetlinin cinsel hastalik kaynagi olarak sunulmasiyla iligkili
oldugu one siiriilebilmektedir. Burada Urbino’lu Veniis’teki sadik kopek figiiriiniin
yerine evcil hayvan olarak kedinin secilmesi tesadiif goriillememektedir. Resmin yapildig:
yillarda Paris’te kadinin vajinasini ifade etmek i¢in argo olarak kullanilan chatte kelimesi
ayni zamanda disi kedi anlamina gelmektedir. Donemin elestirmenleri tarafindan kedi ve
Olympia sahneyi kirleten unsurlar olarak goriilmiis, Olympia, goril benzetmesiyle
elestirilmistir. Belki de bu nedenle 1973’te Olympia’ya geri dénen ge¢ modern dénem
sanat¢is1 Mel Ramos, kedi yerine sahnede bir primati kullanacaktir (Bkz. Gorsel 2.5).
Yine o yillarda Paris’te erkeklerin siyahi kadinlara kars1 duyduklari cinsel arzu aslinda

irk¢1 fantezilerin bir liriini olarak kabul edilmektedir. 1970 yilinda, Olympia’yt Siyah
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Maskeyle Seviyorum isimli yerlestirmesiyle, Lary Rivers ten rengine atfedilen bu rolii

tersine ¢evirmeyi hedeflemistir (Leppert, 2020, s. 156-159) (Bkz. Gorsel 2.6).

Gorsel 2.5. Mel Ramos, Manet 'nin Olympia’si, 1973, Tuval iizerine yagl boya, 121.9 cm x 177.8 cm,
Ozel Koleksiyon, New York, ABD (http-43)

Gorsel 2.6. Larry Rivers, Olympia’yt Siyah Maskeyle Seviyorum, Karisik malzeme konstriiksiyon,
Ulusal Modern Miize, Paris, Fransa (http-44)

“19. Yiizyilda hayat kadini, baslica cinsellestirilmis kadin olarak algilaniyordu.
Cinselligin ve cinsellikle iliskili her seyin -tutkunun veya hastaliklarin- viicuda gelmis
hali olarak goriiliiyordu (Akt. Leppert, 2020, s. 138)”. Model, on dokuzuncu yiizyil

boyunca sanat¢ilarin imgeleminde biiyiik rol oynayarak sanatsal uygulamalarinda 6nemli
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bir figiir haline gelmistir. Paris’e akin eden sanatcilarin artisi model talebinin hayli
artmasina yol agmustir. Bu nedenle poz vermek bir meslege doniismiistiir. Bu meslegin
sakincalar1 ya da sanatgilarin beklentilerinin karsilanmadigi diis kirikliklari, ressamlari
genelevlere ya da barlardaki konslara yonlendirir (Corbin vd., 2011, s. 75). Ornegin
Kisling, barda karsilagtigi ve etrafindakilere “kim bu yeni orospu” diye seslendigi, daha
sonra linlenecek olan Montparnasse’ll Kiki’yi ii¢ ayligina model olarak angaje etmistir
(Franck, 2009, s. 302). Fransiz hiikiimeti tarafindan basilan reklam brosiirlerinde
sanatcilarin da eserleri yer almaktadir; bu brostirler 6yle ya da boyle fuhus sektoriiyle
iliskilidir. Ozellikle sanat gevresi, kadinlar1 erotik nesne olarak sunma admna baslica
mecra haline gelmistir. Cilinkii sanatin sundugu kalkan, toplumsal olarak bir kabul gérme
kilifi yaratmaktadir (Leppert, 2020, s. 138).

Henry Gervex’in Rolla isimli resmi, ekonomik zorluklarin hayat kadinlifina
stiriikledigi bir model olan Marion ve on dokuz yasindaki Rolla’nin yozlasmis hayati ile

iliskilidir (Bkz. Gorsel 2.7).

Gorsel 2.7. Henry Gervex, Rolla, 1878, Tuval iizerine yagh boya, 175 cm x 220 cm, Musee des Beaux,
New York, ABD (http-45)

Bu eser Aldred de Musset’in resimle ayni isimde olan siirindeki bir ana
dayanmaktadir: “Elinde olmadan, tarif edilemez seytani bir dehset / iliklerine kadar
hissettigi bir tirpertiyle doldurdu icini (Akt. Leppert, 2020, s. 139)”. Bu resim Rolla’nin

son parastyla Marion’dan aldigi hizmetin sonrasini gostermektedir. Ahlaki agidan
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modern giindelik yasam asiriliklarin1 yeren Musset’nin siirleri, Gervex’in resminde bu
asirilik ve sefalet makul Glgiide sapmakta oldugunu goriiliir. Ciinkii sahnede pek bir
sefalet gostergesi bulunmamaktadir. 1870’lerin Paris manzarasini goren, iyi désenmis bir
odada Marion, fiziksel giizelligi ile yiiziindeki veniis cazibesiyle, uzun dagimik saclar1 ve
davetkar ¢iplakligi ile az Oncenin verdigi huzuru ve tatmini acik¢a sergilemektedir.
Resimdeki ahlaki ironi, kadini, hayat kadin1 olmaya siirliikleyen nedenlerin yarattigi
magduriyetin ortadan kaldirilmasidir. Cilinkii mesleginin zorlugundan yorgun diisen ve
duygusuzlugu yliziine yansiyan bir kadin yerine resimde cinsel birlesmeden sonra huzur
icerisinde uykuya dalan bir kadin resmedilmistir. Yani sira alelacele ¢ikarilip firlatilmig
elbiseler ortamda bir tutkunun varligin1 anlatmaktadir. Boylelikle bu manzara, izleyiciye
ayiplanabilecek bir ¢iplaktan ziyade, ¢iplak bedeni izlemekten zevk almasina imkan
vermektedir. Gervex, Marion’1 magduriyetine dair en kiiciik imgeye yer vermeyerek
O’nu seyretmeye deger bir goriintilye doniistiirdigli soylenebilir. Acimay1 hak etmeyen,
arzulu bir kadina bakan izleyici, bu nedenle herhangi bir sucluluk duygusu da hissetmez.
Resimde Marion’1n temsil ettigi Paris giindeliginde yiten yasamlarin toplumsal gergekligi
silinmis ve kadinin Paris giindelik yasaminda bir meta haline geldiginin gdstergesi

sunulmustur (Leppert, 2020, s. 141).

2.2. Cocuk Ciplak

On dokuzuncu ylizyilin sonlarinda ve yirminci ylizyilin baglarinda oldukca poptiler
hale gelen ¢iplak cocuk resimleri, Auguste Renoir ve Mary Cassatt gibi giindelik yasamda
modern toplumun imgelerine yer veren sanatgilarin -giyinik- c¢ocuklari, imgenin
cinsellestirilmesi baglaminda, girizgah saglamak amaciyla aragtirmaya dahil edilmistir.
Iki sanatcinin ¢ocuk imgesi birbirinden bir dlgiide farklidir. “Renoir’in ¢ocukluk imgesi,
Oznenin sosyal olarak biitiinliyle izolasyonuna dayanan dogrudan ¢ocugun kendisidir.
Cassatt’in ¢ocukluk imgesi ise cocuga degil, anne ve ¢cocuk arasinda olugan baga baglidir
(Leppert, 2020, s. 48)”. Cigcek Sulayan Kiz resmiyle Renoir, cocuklugu, bahar ve cicekler
ile ilintileyerek masum ve bolluk igerisinde bir yasam ile iligskilendirmistir (Bkz. Gorsel

2.8).
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Gorsel 2.8. Auguste Renoir, Cicek Sulayan Kiz, 1870, Tuval iizerine yagh boya, 100.3 cm x 73.2 cm,
Ulusal Sanat Galerisi, Washington, ABD (http-46)

K1z ¢ocugunun elinde kiigiik bir sulama kab1 ve diger elinde tuttugu cicek demedi
bu fikri dogrular niteliktedir. Kiz ¢cocugunun yiiziindeki masum, kaygisiz ve mutlu ifade
izleyici igin giizel bir hayat goriinlimiinii imgelemektedir. Buna elbette Renoir’in paleti
de eslik etmektedir; resim goz alici bahar renkleriyle doludur. Bu baglamda Renoir,
cocugun ifadesiyle etrafindaki doga arasinda es diizeyde bir baglant1 kurmak istemistir;
cocuk giilimsemekte, doga cicek agmaktadir. Renoir burada acan c¢icekleri kiz
cocuklarinin tasviri niteliginde kullanmig gibidir; resim erkek ¢ocuklarinin dahil
edilemeyecegi disil bir tasvir niteligi tasimaktadir. Bu nedenle, yetiskinler i¢in ruhani bir
imgelem olan cocukluk giizelligi, Renoir tarafindan cinsiyetlestirilmis bir duruma
dontismektedir. Ciinkii ¢ocuklar i¢in ruhani bir masumiyet s6z konusuyken giizellik alani
kadinlar i¢indir. Renoir’in biyografisi diisiiniildiigiinde; giizel ve zarif giyimli kadinlarin,
cigcekli bahgeler ve gollerin, mutlu kiz ¢gocuklarinin, niilerindeki melankolik mimiklerin
Renoir’in hayallerine ve begenilerine dayandigi one siiriilebilir. Ciinkii yetiskin kadin

modellerini resmettigi niilerini Modigliani’ye anlatirken “ya kalgalar?... Kalcalar
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2

cizdigimde dokunuyormusum gibi oluyorum onlara...

kabartisini ifsa eden kisi Renoir’dir (Franck, 2009, s. 294).

diyerek duydugu hayal

Renoir, ¢ok hizlica ilerleyen ve degisen kosullardaki modern diinyada, bir baska
deyisle bugiiniin diinyasinin baslangi¢ evresinde, modern kent giindeliginin kaosunu
tersine ¢evirmek istercesine yagsamin an ve oliimle iligkisini anlamlandirmak i¢in ¢ocuk
bedenine bagvurdugu sodylenebilir. Yani sira hizla degisen modern diinyada cesur bir
bicimde ayakta kalabilmek i¢in yeniligi imgeledigi bahar sahnelerini kendi yasam
(yashilik) miicadelesi ile iliskilendirilir; bu, gitgide artan rekabet¢iligin Renoir
cercevesinde, sanat¢inin ¢abasini imgelemektedir.

Cassatt’in Mavi Koltuktaki Kiiciik Kiz resminin kurgusu, perspektif ve figiirlin
konumlandirilmasiyla izleyicinin bakis acisim1 belirlerken ayni zamanda ¢ocugun
bakisiyla birlikte izleyiciyi sahnenin i¢inde kalmasii saglamaktadir; an ve mekanin

tasarisi, izleyicinin biirlindiigii rolii belirlemektedir (Bkz. Gorsel 2.9).

Gorsel 2.9. Marry Cassatt, Mavi Koltuktaki Kiiciik Ki z, 1878, Tuval tizerine yagl boya, 29.8 cm x 89.5
cm, Ulusal Sanat Galerisi, Washington, ABD (http-47)

Cassatt, bu bakis acisiyla izleyicinin ne gordiigiinii yonetirken, yetiskin diinyasin
kiigiik kizin alanina yerlestirdigi sdylenebilir. Bu resimle Cassatt, cocugun ev i¢i sosyal
konumunun yetiskinlerin diinyasinda yer aldig1 hali ile mekanin tasviriyle taglandirarak
imgeledigi goriilmektedir. Resimde arka planda koltuklarin bulundugu alan ile yetiskin
diinyas: isaret edilmektedir. izleyicinin yetiskinler icin diizenlenmis bir alanda, ¢ocuk

figliriiyle olan temasi masumiyetin inkar edilemez cekiciligi ile sere serpe ortaya
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konmaktadir. Bu alanda, koltukta oturan kiiclik kizin pozu, “kendi halinden duydugu
hazzin masumiyetini daha da belirginlestirerek aktardigi i¢in ¢arpicidir (Leppert, 2020, s.
49)”. Bu pozda oturan c¢ocugun, bir siireligine ¢ocuk degil de bir kadin oldugu
diistintilirse, bu lakayt oturusun elbette saygin bir kadina yakistirilamayacagi
sOylenebilir. Bu nedenle Cassatt’in, resimdeki ¢ocuga biraz erotik enerji yiikledigi bu
pozu, aslinda kendi kaygilar1 etrafinda oynadig1 bir fanteziye yoneltilen isaret olarak
okunabilmesini miimkiin kilmaktadir.

Nii kiz ¢ocuklari resimlerinde kumag ve ayna kullanmay1 seven ressam William
Sergeant Kendall’da bu erotik enerji apacik goriilmektedir. Kendall’in ¢ocuklarinin
yetigkin bir imge niteligi tasidig1 sOylenebilir. Kendall, belki de klasik kumas efektinin
kompozisyona kazandirdigi klasizim gondermesi nedeniyle, bu imgeyi resimlerinde
siklikla kullandig1 sdylenebilir. Kumas, genellikle bedenden dokiiliir durumdadir. Bu
baglamda giyinip ¢ikarma eylemi striptiz kavramini ¢agristirmasiyla eslesebilmektedir.
Kompozisyonlarinda kullandig1 ayna imgesi, cinsel bolgelerinin gdsterilmedigi ¢cocuk
niiler her iki anlamda da yansimanin bir unsuruna doniistiiriirken, bedenin izlenmesi hem
goriinlir olma arzusunun pekigsmesinde hem de izleyenin izlenmesinde bir rol iistlenir.
Sanatcinin Capraz Isiklar isimli resminde aynanin 6niinde bir komodinin iizerinde duran
kiz ¢ocugu kendisine aynada yakindan bakmaktir (Bkz. Gorsel 2.10). Ayna ile biitiinliik
icerisinde goriilen ¢ocuk, izleyiciye bakmak icin bir eliyle odanin duvarindan destek
alarak omuzunun iizerinden bir bas hareketiyle aynadan bir dl¢lide uzaklagsmistir. Bu
hareketle birlikte dokiillen kumasin da yardimiyla ¢ocugun cinsel bolgesi goriir
kilinmustir. izleyiciye yoneltilmis bakislar sayesinde dtekinin/izleyenin bakisma kendi
bedenini agmaktadir. Her iki bakisin ayn1 diizlemde bulusmasi; kizin komodin tizerindeki

konumu ile izleyicinin diinyasina sunulmasi arasindaki goriinmez baga dayanmaktadir.
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Gorsel 2.10. William Sergeant Kendall, Capraz Igi klar, 1913, Tuval tizerine yagl boya, 101.6 cm x 76.2
cm, Detroit Sanat Enstitiisii, Michigan (http-48)

Aynaya bakmak narsisizmle ya da bir dl¢lide melankoli ile iliskilendirilebilir.
Ancak bu resimdeki ¢ocuk figiirlinlin aynayla olan iliskisi agik¢a sunulmus bir cinselligi
isaret etmektedir. Cocugun bakisindaki ifade ve mimikler bu etkiyi en iist noktaya
tasimaktadir. Aynada ¢iplak bedenine bakma eylemi kendinden duydugu hosnutlugu ve
begeniyi isaret etmektedir. Beden dili ve duyusal ipuglariyla izleyiciye aktarilan bu
pozun, bir tiir cinsel vaat icererek cocukla izleyici arasinda masum olmayan bir bag
kurulmasinda etkili oldugu gdziikkmektedir. izleyen ve izleten arasinda kurulan bu bag
bakisla saglanmistir. Bir baska deyisle cocugun bakisi ve bedeni, gozetleme altina
alimmaktadir; gozetleyen kisi kendi hayal giiciinii beslemekten Ote bir sonug
alamamaktadir.

Genellikle ergen kizlari ¢iplak olarak resmeden bir baska sanat¢ida da bu gézetleme

olgusu agik bir haz diinyasini isaret etmektedir. Balthus’un Ayna Oniindeki Ciplak
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resminde, ¢iplak olarak ayna oniinde kendisini izleyen bir kiz goriinmektedir; aslinda
ilgilendigi yeni korpelesen ¢iplak bedeni degil de saglaridir (Bkz. Gorsel 2.11). Profilden
gosterilen ¢iplak beden, ¢iplak olmasina karsin davetkar olmayip iffetli bir goriiniim
sunmaktadir. Bu resimde izleyici kizi izlerken, kiz kendine bakmaktadir; izleyiciyle
Kandall’in niisiindeki tiirden bir iletisim kurulamaz. Ayrica kompozisyon baglaminda
alisik olunan ¢iplakligin hegemonyasi bu resimde gozilkmemektedir, yani nii, resmin

kompozisyonunu domine etmemektedir (Leppert, 2020, s. 65).

Gorsel 2.11. Balthus (Balthazar Klossowski), Ayna Oniindeki Ci plak, 1955, Tuval iizerine yagh boya,
190.5 cm x 163.8 cm, Metropolitan Sanat Miizesi, ABD (http:49)

Kendall’in Narcissa (Nergis) resmi, bir kiz ¢ocugu boy portredir. Ancak ayna
burada izleyenin izlenen bedenin izlenmesi istenen bdlgesine vurgu yapmak igin
kullanilmistir. Cocugun izleyicinin varligindan bile habersiz gibi goriinen tavri resmi
daha da cekici hale getirmektedir. Gizli olanin ifsas1 ve rontgenci konumuna sokulan
izleyicinin yagadigi estetik hazdaki doyum, gizem kadar etkileyicidir. Kimdir bu ¢ocuk?
neden kendisine sevgi dolu ve hatta arzulu bakislarla bakmaktadir? Ve neden izleyici bu
0zel ana sahit tutulmaktadir? (Bkz. Gorsel 2.12). Cocuk, Capraz Isiklar resminde oldugu
gibi yine yukarida bir pozisyonla izleyiciyle ayni bakis acisina konumlandirilmistir.

Odada yer alan mavi koltuk iizerine ¢ikan ¢cocuk, duvarda asili olan aynadan kendi yiiziine
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bakarken izleyicinin bakislarini da kendi portresine dogru yoneltmektedir. Kizin
kendisine doniik bakisi, bedeninin cinsel yonden gelisimine yonelik duydugu hazzin ve

gururun tasdiki gibi goriilmektedir.

Gorsel 2.12. William Sergeant Kendall, Narcissa, 1907, Tuval iizerine yagl boya, 129.5 cm x 76.2 cm,
Taylor Graham Gallery, New York, ABD (http-50)

Bati modernitesinde c¢ocuklarin cinselligi cokca ele alinmistir. Bu durum
yetiskinlerin yonlendirme arzusu ile birlikte sunumda kendini gdstermekte ve Bati
diinyas1 tarihinde daha dnce goriilmeyen bir diizeye ulastigi soylenebilir. Geng Oglan ve
Kedi resmi Renoir’in kariyerinde ayricalikli bir yere sahiptir; calismalarinda genelinde
bu resmin benzeri bulunmamaktadir (Bkz. Gorsel 2.13). Resim gergekg¢i anlatimiyla ve
soguk renk paletiyle Renoir’in sanatinda acik¢a ayri durmaktadir. Ciplak bedeniyle
izleyiciye sirtin1 donen ergenligin ilk asamalarinda goziiken geng erkek, seyirciye dogru
gibi goziiken gizemli bir bakisa sahiptir. Bu sahnenin mitolojik referansa sahip oldugu
bilinmemekle birlikte heniiz Renoir’in kariyerinin basinda tarihlenen bir resim olarak

karsimiza ¢ikmaktadir.
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Resimde sirt ¢aprazdan goriilen bu geng erkek, yiiz formu, iri gozleri ve niikteli
bakig1 itibariyle bir kiz gibi goriinmektedir. Modern sanat geng erkekler genellikle
izleyiciyi ya gormezden gelir halde ya da poz verircesine izleyiciye dogru yonelen bir
anlatim icerisinde resmedildigi goriilmektedir. Bakisin disiliginin yaninda alt bedenin
hafif dolgulu formu, kadin bedenini animsatirken omuz, eller, ayaklar biiytikliigii ve de
bacaklar durusu itibariyle erkege Ozgiidir. Ronesans’ta erkek bedenlerinin
pozisyonlarinda siklikla goriilen -6zellikle ¢apraz atilmis bacaklar olmasa da- agirligin
tek bacaga yiiklenmis hareketiyle sunuldugu dikkate alindiginda bu resimdeki ¢apraz

durusun bir erkeklik gdstergesi oldugu saptamasina varilabilir (Leppert, 2020, s. 74).

Gorsel 2.13. Auguste Renoir, Geng Oglan ve Kedi, 1868-1869, Tuval iizerine yagh boya, 124 cm x 67 cm,
Orsay Miizesi, Paris, Fransa (http-51)
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Izleyicinin bakisindan haberdar olup olmadig1 sezilemeyen kompozisyonda geng
erkek, ev icerisinde ¢iplak olarak dolasabilecek yas1 asmis goziikmektedir. Odanin igerisi
erkek kiiltiirtine zit géziikmektedir; ayaginin altindaki ve ten rengine paralellik olusturan
desenli kumas, kadin diinyasina ait bir nesne olarak durmaktadir. Kediler ise yine
kadinlarla iligkilendirilmektedir. Yani burada ki gen¢ erkek ciplak, kadin diinyasi
igerisinde bulunmaktadir; ziimriit yesili kadife bir yastik iizerinde sevilmekten sasiya
doniis bir kediye kiz gibi sarilmakta oldugu goriiliir. Dolayisiyla buradaki ¢iplaklik kadin
mahremiyetiyle iligkilendirilebilir ¢ilinkii erkekler diinyasi, giindelik yasama aittir. Bu
diinya, toplum igerisinde yer almasi gereken bir erkegin onurlu gosteris alaniyken,
mahremiyete ait olan diinya, kadinlarin 6zel alanina isaret etmektedir. Yan sira geng
erkek bir olgunlagma siirecinin son evresinden 6nce bu korunakli alan igerisindedir.
Renoir, Geng Oglan ve Kedi resimde, bu toplumsal gergegi bu tarz bir ikilemle ele alarak,
resmin gergegini bu ikilem iizerine kurmakta oldugu sdylenebilir.

Bir¢ok geng erkek bedenleri konu alan resimleriyle iinlii olan Henry Scott Tuke,
geng oglan bedenlerinin gelisimine incelikli olarak yer verdigi kompozisyonlarinda, bu
bedenleri giindelik yasam igerisinde gdstermektedir. Tuke, kompozisyonlarinda ki geng
erkek bedenleriyle genellikle erotik bir ¢ekicilife de yer vermektedir. Resimleri
cogunlukla yaz aylarinda eglenen geng erkek cocuklarindan olusmaktadir. Bu nedenle
resimlerin isimleri de cogunlukla o resmin, mevsimsel yogun renklerine referans
vermektedir. Resimlerin alani genellikle plaj ve deniz olmasiyla birlikte ¢iplaklarin pozu
cinsel organlarin goriilemeyecegi agilarda segilmektedir; 6zellikle beden sirttan bir ag1 ile
durus gostermektedir. Yakut, Altin ve Bakirtasi Rengi isimli eseri bunun iyi o6rnekleri
arasinda bulunmaktadir (Bkz. Gorsel 2.14).

Izleyenden habersiz olan bu sahnede geng erkeklerden yiizii izleyiciye déniik
olanlarin hepsi kontrolsiiz olarak bir digerinin cinsel bolgelerine bakmaktadir. Resmin
sag tarafinda ayakta duran kaslar1 belirgin geng ve kompozisyondaki tek giyinik figiir
olan sandalc1 da kayaliklarda oturan bacaklarini agmis geng erkege alelade bakmaktadir.
Sandal kenarinda oturan geng ise cinsel bolgesini kol pozisyonu yoluyla kapatarak
bakisin1 sag tarafta ayakta duran gence yoneltmektedir. Resimde cinsel organin
gosterilmemis olusu, gosterilmis olmasi halinde ortaya ¢ikacak ifadeden ¢ok daha fazla
erotizm yiiklemekte oldugu sdylenebilir. Yani sira resimde, penise bigilen rol -saklanan,

kompozisyondaki figiirlerin istedigi zaman gorebilecekleri seyin gdsterilmemesi-
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bedenlerin kanon derecesinde epik bir anlatimi temsil etmeye yaklasan viicutlara

aktarilmis gibidir.

Gorsel 2.14. Henry Scott Tuke, Yakut, Alti n ve Baki rtag1 Rengi, 1902, Tuval iizerine yagh boya, 116.8
cm x 158.8 cm, Guildhall Sanat Galerisi, Londra, I ngiltere (http-52)

Eli kalcasinda duran sag taraftaki genc beden, sandaldan aldig1 destek ile kalga, sirt
ve bacak kaslarmi c¢ikaracak sekilde gergin bir beden pozu sunmakta oldugu
goriilmektedir. Sahneye hakim olan bu bedenin gelismis formuyla dimdik ve gururlu
pozu tesadiif gozilkmemektedir. Germaine Greer, bir tartigmada gegen savi ile kadinlarin
erkek resimlerinden haz alis1 iizerine yaptig1 yorumda geng erkeklerin tasvirine bir tiir
ozgiirlik sunmaktadir: “Fallik gligten mahrum birakilmis oglan ¢ocuguna domine eden
bir penis yerine duyarli ve hevesli bir penis bahsedilmistir ve (bdylece) ceza almadan
cinsellestirilebilir” (Akt. Leppert, 2020, s. 78). Gengligin cinsellestirilmesi ile ilgili bu
sav, Joaquin Sorolla’nin Pilajdaki Cocuklar resmi ve William Stott’un Bir Yaz Giinti
resminde ise {istili Ortiilii bicimde belirmektedir (Bkz. Gorsel 2.15-2.16).

Glineste Ozglirce yatan c¢iplak ¢ocuk konusu, Sorolla tarafindan bir dizi resmini
olusturan kompozisyonlarinda ¢ok¢a yer verilmistir. Sorolla’nin, bu konuyu izleyiciyi
kompozisyonun igerisine konumlandirircasina ¢ok 6n planda boyadigi goriiliir. Bakis

oncelikli olarak basi en 6n planda duran ve tuvalin merkezindeki ¢ocuga yonelmektedir.
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Yiiz tistli kumsala uzanmis ¢ocuk, giinesin aydinlatmasiyla 1si1ldayan acik renkteki arka
bedenini bakana gdstermektedir. Bakisi ilk kabul eden ¢ocugun basi, izlemeyi, carpraz
beden durusu ve 151k ile vurgulanmis kalcalarina devretmektedir. Cocuklarin duruslarinda
giderek artan gevseme derecesi, izleyiciden uzakliklarina gore ¢iplak viicutlarinda artan
bir kromatik yogunlukla paralel goriilmektedir. Ciplaklardaki bu kromatik farkliligin
cinsel c¢ekicilige isaret ettigi sdylenebilir. Kullanilan sert 1siklar viicutlar1 parlatarak bu
etkiyi giiglendirmektedir. Ug cocugun yiiziistii durusu ve bakisa yoneltilen arka bedenleri
davetkarlig1 imgeler gibidir.

Stott’un yaz giinii kumsalda oynayan ii¢ cocugun betimlendigi resimde ¢ocuklarin
ticli de ¢iplak olarak resmedilmistir. Gelgitten dolay1r kumsalda olusan su birikintisinde
beliren yansimalar ve ugsuz bucaksiz bir kiy1 goziikmektedir. Giines 15181n1in ¢ocuklarin
viicutlarim1  aydinlatmasinin  lekesiz, taze bir ifadeyi giiclendirmekte oldugu
goriilmektedir. Siradan bir oyun anini yansitan bu resimde Stott, 6n, arka ve yan bakis
acisindan anatomiyi incelercesine izleyiciye sunmaktadir. Cocuklarin ¢iplakligina
ragmen bir Olgiide aseksiiel bir izlenim sunmakta olsa da ¢ocuklardan en biiyligi
omuzunun iizerinden su birikintisine yansiyan viicudunun arkasmna bakmaya
calismaktadir. En kiigiikleri ise bacaklar1 suda arkasina yaslanarak oyunun yorgunlugunu
atar gibi rahatlamaya ¢alismaktadir. Bacaklar1 ayrik, yiiziinde oral bir ifadeyle aylak aylak
oturmaktadir. Ortada ki ¢ocuk ise narsizme isaret edercesine kendi 6z benligiyle alakali
halde goziikmektedir. Bir bagka ifadeyle bu ¢ocuklar bir oyun 6ncesi ya da sonrast aninda
resmedilmis goriinse de yetiskinlige ilerleyen bir yolda sorumlulugu iistlenmeye dogru

yoneldigi sdylenebilir (Leppert, 2020, s. 72-73).
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Gorsel 2.15. Joaquin Sorolla, Plajdaki Cocuklar, 1909, Tuval iizerine yagli boya, 118 cm x 185 cm, Prado
Miizesi, Madrid, I spanya (http-53)

Gorsel 2.16. William Stott, Bir Yaz Giinii, 1886, Tuval iizerine yagh boya, 132.9 cm x 189.3 cm,
Manchester Sanat Galerisi, Londra, I ngiltere (http-53)

Kompozisyon da manzaranin sonsuzluguna ragmen resmi domine eden bu ii¢
ciplagin, baska bir bakis acistyla, Adem ile Havva’nin ilk dogasimi yasadigi da
sOylenebilir. Ciplakliklariin farkinda olmadan ya da utang duygusundan izole mutluluk

icinde kendi hallerinde oyun oynamaktadirlar. Ancak resme bdyle bakilsa dahi onceki
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paragraftaki ifadeler, resmin sadece bir oyundan ya da eglenceden ibaret bir sahneyi
imgelemedigini 6nermektedir.

Berger’in “her imge bir gérme bi¢imini viicuda getirir” ifadesi, her imgenin,
Oznelligin ardindan ortaya ¢ikan bir bakis bi¢cimi yoniinde viicut buldugunu One
sirmektedir (Berger, 1995, s. 10). Bu gérme bi¢iminin tarihsel, sosyal ve kiiltiirel
formlarla iligkili olarak farklilik géstermekte oldugu sdylenebilir. Boylelikle resim, imge
yaratimi ile ilgilidir denilebilir. Yani resim, onu goéren kisinin pratigi ile iliskisi hakkinda;
resmi gérmeyi arzu eden, isteyen kisiye sundugu hazlardan zevk almayla iligkilidir.
Modern sanatta nii resimlerin etkisi de onu izlemenin erotizmine bagli olmaktadir; bu
tiirden imgeler arzu ve fantezi {izerine insa edilmekte oldugu sdylenebilir. Bu baglamda
salt estetik Olgiitler lizerine insa edilmedigi One siiriilebilir. Uzun yillarca kritik¢ilerin
konu aldig1 Thomas Eakins’in Yiizme isimli eseri iyi bir ornek teskil etmektedir (Bkz.
Gorsel 2.17). Caligmalarina bir dizi fotograflar ¢ekerek baslayan Eakins, Yiizme isimli

eserini tamamladig yil, Delacroix, 5 Ekim 1885’te giinliigline sunlar1 yazmaktadir:

Getirdigim desenleri gdzden gegiriyorum; ¢iplak insan fotograflarina, o hayran olunast siire,
onun istiinden okumay1 &grendigim ve goriintiisiiyle bana yazar miisveddelerinin
buluslarindan ¢ok daha fazla sey sOyleyen o insan bedenine tutkuyla bikip usanmadan

bakiyorum (Akt. Corbin vd., 2011, s. 67).

Delacroix’da fotografin tuttugu yer, ona bakmayla baslamakta ve ¢iplak bedenin
goriinmesine giden bir tutkuya evirilmektedir. Yani fotograf sadece fotografi ¢ekilen
bedenin yerini almaz; O, insan bedenine tutkundur. Fotografin icad1 ile cinsellik atfedilen
imgelerin Onilindeki duvar da yikilmistir. Boylelikle on dokuzuncu yiizyilin ikinci
yarisinda kamunun cinsellestirilmis ¢iplak beden fotograflarina duydugu istah gizli
kapakl1 olsa da biiyilik olgiide dnemli bir boyuta erismektedir. On dokuzuncu yiizyilin
sonlarinda ise basta Amerikan kiiltiirii olmak iizere Bati kiiltiirii, sanat nesnesi olmayan
miistehcenlik, erotizm ve pornografi arasinda ayrimlarin yapilmasinda giicliikklerin
yasandig1 belirsiz bir ortam dogmustur. Morse Peckham bu uzlagmazligi Sanat ve

Pornografi kitabinda s6yle 6ne siirmektedir:
Cenevre konferansinda oldugu gibi, ‘pornografiyi’ tartismak konusunda uzlasabiliriz ama
kiigiik bir tartisma bile pornografinin ne oldugu hakkinda pek de bir uzlasma olmadigimni
ortaya c¢ikarmaya yeter. Veya bunun da o6tesinde, biiyiik oranda uzlagma olabilir ama
pornografik oldugu diisiiniilen belli bir dokiimanin gercekten pornografik olup olmadigina
karar vermeye gelince anlagsmazlik neredeyse kacinilmaz olacaktir (Akt. Leppert, 2020, s.

254).
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Boylelikle resim veya fotograf olsun her ikisinde de c¢iplaklifin sunumunda
dogrudan ilintili rolde bulunan sosyal ve kiiltiirel meselelerin agik sekilde oOlgiilemez
durumda oldugu goriiliir. Ancak bu meselelerin cinsellik etrafinda etik ve ahlak
cercevesinde sekillendigi soylenebilir. Resim sanatinda bu meseleler, cinsel arzulara daha
fazlasiyla hitap ettiginde ise toplumsal tepkiyle karsilik bulmaktadir. Cilinkii boylesi
gorsellerin biiylik boliimii cinselligi uyarict etkide olup olmayacaklar1 hususunda yasal
tartismalarinda konusu haline gelmektedir. Dolayisiyla bu toplumsal normlarin neyin
gosterilip gosterilmeyecegine dair karari1 da gii¢ bir konu olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Bu baglamda ¢ocuklari ¢iplak fotograflamanin -herhangi bir cinsellik bulunmasa
da ya da herhangi bir cinsel istismara ugradigina dair kanit bulunmazken- ahlaksiz olup
olmadig1 cergevesinde Eakins’in Yiizme eserini ele almak gerekmektedir. Eserde
Amerikan kirsalinin pitoresk manzarasinda goéle girmekte olan Eakins ve bes erkek
ogrencisinin 6gleden sonrasi tasvir edilmektedir. Ik bakista masum bir kompozisyon gibi
goriinse de Eakins’in resmi, farkli idealler igeren bir durum sunmaktadir. 1884’te
Philadelphia Giizel Sanatlar Akademisi saymani olan Edward Coates tarafindan siparis
edilen resim, Eakins’in kiigiik yiiziiciilerle birlikte anlik fotografciligin sonuglarini
gostermeyi amaglayan bir ¢alisma oldugu iddiasiyla kabul edilemez bulunmustur. Yani
sira resimdeki figilirlerin tiimii akademi toplulugundan taninan G&grencilerden
olugmaktadir: “Goriiniise gore herkesin aklinda olmasi gerekeni kimse agiklamamais:
Akademi Ogrencilerinin grafik ciplakligi. Aslinda o6grencilerden ikisi ayni sergide
Eakins’in tuvalinden sadece birkag metre 6tede asili duran portrelerinden kolaylikla
taniabiliyordu (Kirkpatrick, 2006, s. 292)”.

Eakins’in fotografa olan ilgisi ve ¢iplaklarinin incelenmesinde ki ayrintilara olan
bagliligi, siiphesiz onu, Yiizme resminin tinlii mekani haline gelecek olan Dove Golii’nde
yiizen erkek 6grencilerinin hazirlik fotograflarini olusturmaya yoneltmistir (Bkz. Gorsel
2.18-2.19). Ancak Eakins, fotograflara tiimiiyle sadik géziikmemektedir; fotografik niiler
resimde daha da formalize ve idealize edilmekte oldugu goriilmektedir. Penisi gézden
cikarmak adina akademiden g¢agrilan erkek dgrencilerin pozlart ayarlanir ve hareketler
sabitlenerek fotograflari gekilmektedir. Bu ideallestirme siireci biiyiik olasilikla Eakins’in
ciplak geng erkek bedenini, saf ve farklilasmamis yada erotiklestirilmemis olarak islev
gérmesine yonelik bir girisimi hedeflese de akademi yonetimi, Eakins’in bu yontemini

kabul edilir gdrmemistir.
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Eakins acisindan kaygili baslayan Yiizme’nin kariyeri 1910’larin sonunda tersine
dogru doniis yaparak, resmin orijinal izleyicisi olan akademinin disindaki izleyicisi i¢in
Amerika’nin otantik goriintiisiinii temsil etmeye baslar; saf, sanayi 6ncesi zamana yonelik
bir nostaljiye duyulan 6zlemi temsil etmektedir artik. Yiizme resmini dven elestirmen

Marc Simpson, 1921°de sunlar1 kaleme alir:

Sanirim Yiizme resminin dramatik kisiliklerinin ger¢ek erkekler oldugunu hissedeceksiniz.
Ciplakliklarma ragmen onlar1 yetmisli yillarin baslarma ait figiirler olarak tanimaktayiz.
Saglar1 ve giyinme bicimleriyle ilgili tarihi referans veren bir sey var. Rihtimda yani iizeri
yatan adam kesinlikle bir Amerikali. Bu, tarihi ger¢egin paha bigilemez bir ifadesidir.

Thomas Eakins yasami boyunca Amerika Birlesik Devletleri’nde bu erkeklere bakti ve

boylece onlarla hareket etti (Sanader, 2009, s. 20).

Gorsel 2.17. Thomas Eakins, Yiizme, 1885, Tuval iizerine yagh boya, 69.5 cm x 92.4 cm, Amon Carter
Miizesi, Teksas, ABD (http-54)

Gorsel 2.18. Yiizme resmi i¢in on ¢alt sma Fotograflart, 1883 (http-55)
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Gorsel 2.19. Yiizme resmi i¢in én ¢ali s ma fotografi (sag), 1883 (http-56 )

Eakins’in Yiizme resmine dogru yoneltilen bu &viing, aynt zamanda 1910 ve
1920’lerdeki kent toplumuna yonelik duyulan endiselerin de bir gostergesi niteligindedir.
Resmin pastoral kalitesi yirminci yiizyilin baglarindaki izleyicilerde nostaljik bir 6zlem
hissettirmis olmali; kentlesme ve modernite kaygilariyla idealize edilmis bir Amerikan
geemisi hakkinda -saf, masum , sanayi Oncesi canli bir Amerikan manzarasi- hayal
kurmalarmma neden olan bir 6zlem! Dove Golii dogal bir Amerikan ortami olarak
goriilmektedir. Ancak yakinlardaki bir bakir haddehanesinin kullanimi i¢in yaratilmig
insan yapimi bir rezervuar olarak da kullanilmistir. Yine de resim, 1920’lere ulastiginda
bu yerel bilgi unutularak sanayi oncesi pastoral yagam tarzini temsil eden bir goriintliye
donistiigii soylenebilir (Sanader, 2009, s. 21).

O dénemde, maskiilen fiziksel kudret sadelik dolu kirsal yasamin ahlaki temizligi etrafinda
sekillenen bir mitle i¢ ige gegmisti; bu mit, kent yagaminin goriiniirde git gide sagliksiz hale
gelen ve ahlaki agidan kot sohretli var olus bicimleriyle keskin zitliklar igeriyordu.
Eakins’in resmi kirsal bir Amerikan Cenneti sahnesine yerlestirilmistir (Leppert, 2020, s.
264).

Boylece Yiizme resmi, Amerika’y1 temsil etmeye baglar; giizel glinlere geri donerek
kentlesme endiselerini hafifletmeyi amaglayan, idealize edilmis bir sosyal tarihi inga
ettigi sOylenebilir. Bununla birlikte Eakins’in resminin, 1885°teki ilk kabuliine iligskin
bakisa doniildiigiinde ise resim, homoerotizm agisindan uygun bir baglam sagladig:
goriiliir (Sanader, 2009, s. 22).

Eakins’in resminin en sorunlu goriilen yonlerinden biri, Eakins’in gen¢ erkek
ciplaklhigini belirsiz bir sekilde kullanmis olmasi ve resimde ¢iplagi ele alistaki imalar
oldugu soylenebilir. Pek cok elestirmen ve tarih¢i resmi homoerotik olarak tanimlar.
Homoerotik kavrami, homososyal ve homoseksiiel arasinda bir bariyer gorevi
gormektedir. Her iki alana dikkat ¢ekerken ayni zamanda ikisi arasinda da somut bir sinir

olusturmaktadir; sosyal ve cinsel. Eakins’in ciplaklarinda okunan sosyal ve cinsel
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duygular arasindaki tehditkar derecede kisa mesafenin farkindaligi; bedenlerin ayni alan
icerisinde  etkilesime girmesinden dogmaktadir. Ancak ve ayn1 zamanda
kompozisyondaki her bir ¢iplak kendi kendine yeten, yiiziicii arkadaslarindan kopmus ve
kat1 bir formalizm igerisinde kilitlenmis gibi goriilmektedir. Ciplaklarin bu yerlesimiyle
resmin, kapladigr homososyal ve homoseksiiel alemler arasindaki garip boslugu kabul
ettigi soylenebilir (Hatt, 1993, s. 13).

Michael Hatt, oldukg¢a kisa ve net bir sekilde Yiizme’nin Philadelphia izleyicisinin
goziindeki ilk basarisizliginin Eakins’s erkek c¢iplakligin1 basarisiz tanimlamasindan
kaynaklandigini savunmaktadir: Sanat tarihi boyunca, ¢iplak erkek bedeninin mesrulugu
sanat¢cinin bu beden formunu potansiyel olarak arzu edilebilirligini azaltma yetenegi ya
da sunusu araciligiyla kabul edilmekte oldugu gériilmektedir. Ornegin erkek giplakliginin
atletizm ya da tip imgeleri gibi kabul edilebilir bir sdyleme dahil edilmesinin, erkek
ciplakligiin tamamen estetik bir form diizeyine indirgenmesi ve 6zellikle bakisin kadin
olarak hiyerarsik bir diizlemde ¢iplaga karsi bir istiinliik duygusunu yarattigi
sOylenebilir. Bu baglamda Eakins’in yiiziiclileri bu kriterleri karsilamamakla birlikte,
genel olarak sanat tarihi ¢ergevesinde erkek c¢iplakliginin mesruiyeti tehlikeye girmekte
oldugu sdylenebilir. Bu nedenle erkek c¢iplakligi, akademiklestirilemezse, erkek
izleyiciyi, resme yalnizca arzu ve zevk i¢in bakma olasiligina davet edilmektedir. Kadin
izleyici acisindan bakildiginda ise Eakins’in erkek ¢iplaklarina bakmaktan zevk alan bir
kadin gozii, onlar1 toplumsal olarak normatif heteroseksiiellik alanina kabul ederek bu
¢iplaklar1 problemsizlestirmekte oldugu soylenebilir (Hatt, 1993, s. 21).

Kadimin ¢iplakligr sanat tarihinde uzun bir zamandir dogal goriliir durumda yer
almaktadir. Sanat mecrasinda kadmin c¢iplak imgesine varlik agisindan bir gerekge
aranmamustir; hicbir neden olmadan da ¢iplak olmalar1 kabul edilmistir. Erkek bedeninde
ise bu durum tersine islemektedir; amagsiz ve nedensiz ¢iplaklik savunmasizliga isaret
etmekte oldugu soylenebilir. Daha 6nce deginildigi iizere nii resmi bakmakla alakalidir.
Erkekler icin, ciplakken izleniyor olmak -Masaccio’nun Adem’inin mimikleri
hatirlandiginda- utandirilmaya isaret sayilir . Giindelik yasamda ve sanatta da erkekler,
baskasi izlesin diye soyunmaz ve tersine erkekler diger erkeklerin bakacagi ¢iplak kadin
bedenleri ¢izmislerdir. Ciplak erkek bedenini, diger erkek bakislarina sunmak adina
resmetmenin ise, kiiltiirel bir tabuya ait ¢ekinceleri de icerisinde barindirmakta oldugu
sOylenebilir. Buna ragmen erkek c¢iplakligi uygun bigimde ele alindigin da o6zellikle

bedene gelismis kaslar tiiriinden erkekge katiksizlik belirtildiginde ve yani sira erkekligi
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belirten cinsiyet unsuru penisi 6zellikle arka plana birakildiginda bu sefer erkeksilik hali
daha da vurgulandig1 tespit edilebilir; erkek bedeni izleyene arkasi doniik oldugunda ya
da penis 6zenle gizlendiginde o organin eksikligi, biitiin olarak erkek bedeninin fallik
konumunu telafi etmektedir (Leppert, 2020, s. 264-265).

Bir baska deyisle burada ki ifade, homoerotik imgenin, ¢ok ince bir eksende yer
almasindan dolay1 bir tiir problem dogurmasidir; kolayca yasak arzular tarafina dogru
kayabilme haline izin verebilmektedir. Ortiilii olan ya da isteyerek gdsterilmeyen penis
ile -erotik ifadenin temeli olan- dengeleri gdzetmeye c¢alisirken, yasaklanan sey dyle ya
da boyle zihinde yer almakta ve belirmektedir. Bu nedenle Eakins’in Yiizme isimli resmi,
giindelik yasamin basit bir anindan 6te ifadesiyle sanat tarihinde tuhaf bir yerde durmakta
oldugu goriilmektedir. Sanat¢inin niyetinin tam olarak ne olduguna kani konulamasa da
resim, atletik beden, ahlak ve homoerotizm ile ilgili ¢atisan konularin birbiriyle
etkilesime girdigi ve ancak tutarli bir mesaj sunmak igin bir araya gelmedigi bir alan da
rol aldig1 soOylenebilir. Burada ki belirsizlik Eakins’in amacladigi stratejisinin ve
yasaminin Otesinde bir yasami siirdiiren kurgusal bir goriintliyli yarattigi gercegiyle
devam etse de Yiizme resmi, tamamlanmasinin hemen ardindan giiniimiize kadar ifade
ettigi anlamin, tartismalara ilham verme kabiliyeti agisindan basarisini kanitlamis bir eser

olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

2.3. Yikanan Ciplak

Yikanmanin, Bati modernitesinde Oncelikli olarak ¢iplak kadin bedeninin
resmedilmesine firsat sunan bir sahne konumu kazandigi sdylenebilir; banyoda ¢iplak
erkek bedenine ise az rastlanmaktadir. Bu ayirimin nedeni, i¢ mekanda banyo yapmanin
mahrem bir eylem olarak kabul gérmesidir. Banyo yapan erkek bedeni resmi yapmak
erkek bedenini efemine hale sokma riskini de yarattigi sdylenebilir. Bu nedenle
gbzetlemeye bagli voyor bir durum agiga ¢ikmaktadir. Daha dnce de deginildigi lizere
resme yoneltilen bakis cogunlukla erkege aittir. Sanat mecrasinda banyo resmi ge¢misi
kadin bedenleri {izerine olsa da ressamlar kimi zaman farkli yonde tercih kullanarak
hareket etmislerdir. Gustave Caillebotte’nin Banyodaki Adam resmi bu ayirima iyi bir
ornek teskil etmektedir: Resim, 1988 yilinda sergilendiginde, kamuya acik bir sergi
alanindan kaldirilarak yalnizca bir gurubun gormesine izin verilmistir (Leppert, 2020, s.

206) (Bkz. Gorsel 2.20).
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Resim izleyiciye giindelik yasama ait alisilmadik derecede olagan ve samimi bir
sahne sunmaktadir. Sagdaki metal kiivet ve yere atilan sabahlik benzeri bir giysinin yani
sira sandalyenin iizerine birakilan giysi ve vurgulu, parlak ¢izmeler, bu adami, klasik
anlamda c¢iplak olmaktan daha &te ¢iplak yaparak erotiklestirmektedir. Parke tizerinde
dikilen bedenin bacak ve kalgalarinin gerginligi, daginik sa¢ ve 1slak ayak izleri, sanatta
erkek beden imgesinden; kahramanca duran yada eyleme girisen idealize edilmis bir
bedenden ziyade, gilindelik bir bedenin fizikselligini gostermektedir. Ciplak, izleyiciye
cok yakin bir yerde konumlanmaktadir. Bu nedenle giindelik yasama ait kamuya sunulan
en 6zel an1 imgelemekte oldugu soylenebilir.

Burada mahrem alanin ihlali s6z konusudur. Ciinkii sirt1 izleyiciye doniik kurulanan
¢iplagin izleyenden haberinin yok oldugu sdylenebilir. Cevredeki giysi nesneleri ile
mahremiyetin ihlali belirgin hale gelmektedir. Bu hal baskalar1 tarafindan goriilmesi
istenmeyen bir sahneyi isaret etmektedir: Sanatta ele alinan erkek bedeni baglaminda
boylesi 6nemsiz bir olay1 gosteriyor olusu, resmetmeye degmez bir siradanligi ifade ettigi
sOylenebilir. Tamar Garb, bu siradanhigi soyle ifade etmektedir; ‘“Naturalizm,
kahramanca maskiilenlige karsi, onu geleneksel donanim ve epik dneminden mahrum

birakarak tehdit olusturmustur (Garb, 1998, s. 28)”.
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Gorsel 2.20. Gustave Caillebotte, Banyodaki Adam, 1884, Tuval iizerine yagl boya, 144.8 cm x 114.3 c¢m,
Boston Giizel Sanatlar Miizesi, Massachusetts, ABD (http-57)

Banyo isimli resmiyle, izleyiciye siradan gilindelik bir sahneyi sunan Amerikali
sanat¢c1 Paul Cadmus, Caillebotte ile erotizmi sunus siddeti baglaminda ayr1 bir yerde
durmakta oldugu goriiliir (Bkz. Gorsel 2.21). Resim apagik bicimde homoerotiktir: Sol
tarafta ayna Onilinde sacin1 tarayan adam, bedenini ve Ozellikle kalgalarimi kasmig
gozikmekte iken kiivetteki adam ise kalgalarini sabunlamaktadir. Arka duvarda asili
duran ¢camasirlar sahnenin giindelik yonlerini vurgulamaktadir.

Iki adaminda viicutlarmin cinsellestirilmis olmasi, resmin erotik yiikiinii vurgulu
hale getirmektedir. Bu vurguyu gii¢lendiren diger bir ima, iki adam arasinda gectigi
diistiniilen iliski oldugu sdylenebilir. Ayrica Bati resminde genellikle erkekler koyu
tende, kadinlar ise daha agik renkte resmedildigi gbz oOniine alindiginda Cadmus’un
kinayeli bi¢imde kullandig1 renklerle kadin ve erkek iliskisine atifta bulundugu
sOylenebilir. Bedenlerin kompozisyonundaki hareketlerine bakildiginda ise bir tarafta

ayakta duran kasli adam erkeksilige isaret ederken, kiivette bir eli belinde egilen adam,
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kalgasinmi tutmakta gibi duran imaj1 nedeniyle beden hareketlerinin cinsiyet farkliligina
cagrisim yapmakta oldugu sdylenebilir. Resmin panel 6l¢iisii g6z oniine alindiginda ise
kiigtik Ol¢iliniin, escinsel arzularla ilgili tabuyu ihlal eden bu ¢aligmayi, gézden uzak

tutmaya imkan sagladigi sdylenebilir (Leppert, 2020, s. 208-209).

Gorsel 2.21. Paul Cadmus, Banyo, 1951, Panel iizerine yagh boya, 35.6 cm x 40.6 cm, Whitney Amerikan
Sanat Miizesi, New York, ABD (http-58)

Schonheit (Giizellik) isimli derginin 1906’da yayinladigi fotograf yarigmasi ilan
metninde 6zel alan (i¢ mekan) ve kamusal alan (agik hava) arasinda bir ayrim
sunmaktadir: “Stiidyoda ya da odada ¢ekilen fotograflar kolayca miistehcen ve yapay bir
etki birakabilirler; o nedenle, agik havada, giizel bir manzarada ¢ekilen fotograflarin 6diil
alma ya da satilma sans1 daha yiiksektir (Akt. Duerr, 1999, s. 83)”. Bu dergi bir nudist
iriiniidiir; ¢iplakligin erotiklestirilmesini istemeyen bu grubun tespitinin bir dlciide
dogrulanmakta oldugu goriiliir; kapali mekanda ¢iplak olan bir bedenin, izleyene agik
havadaki diger ¢iplaktan daha da erotik ya da yadirgayici gelmesinin nedeni, kapali
mekanlarin mahrem yerleri temsil etmesinden kaynaklanmaktadir. Ciplak beden, bu
mahrem alanlarda goriildiiglinde gayri ihtiyari ¢iplak sekilde yapilan mahrem eylemler
tezahiir edebilmektedir; kumsalda iistsiiz yatan bir kadin, yatak odasinda giyinirken dahi

kap1 acildiginda dehsete kapilabilir.

92



Erotizm neredeyse herkesin 6zellikle de biiylik sanatgilarin aklindan gegiyor olsa
da modern ve c¢agdas sanatin kanonik eserlerinde cinsel imgeler her zaman belirgin
bicimde goziikmemektedir. Tommies Bathing isimli suluboya resmiyle John Singer
Sargent’in iki askeri resmettigi bilinmektedir (Bkz. Gorsel 2.22). Daha ¢ok bir portre
ressami olarak biline Sargent, Ingiliz hiikiimeti tarafindan 1. Diinya savasinin son y1il1 bir
anma salonu i¢in gérevlendirildiginde Tommies ya da Ingiliz askerleri hakkinda yaptig1
bir dizi calismadan bir parca olan resim, savas ve asker imgeleri diisiiniildiiglinde
askerlerin tamamen gevsemis bitkin bedenleri savas alaninda topraga diismiis cesetleri
andirmaktadir. Bu imaj, resme daha da dokunaklik kattig1 goriilse de boyanin saydamlig,
canlilig1 ve akici hareketi resme, sicaklik ve arzunun savas karamsarliginda dahi hala

bulunabilecegi imasin1 bir tiir duygusallikla 6nermekte oldugu sdylenebilir.

Gorsel 2.22. John Singer Sargent, I ki Asker (Thomies Bathing), 1918, Kagi t iizerine suluboya, 38.9 cm x
52.7 em, Metropolitan Sanat Miizesi, New York (http-59)

Suyun kenarinda dinlenen iki askerin bu sessiz, diisiinceli resminde yan yana yatan
ve neredeyse dokunakli olan ¢iplak bedenler, savascilardan ziyade sevgililere
benzemekte oldugu sdylenebilir. Sargent’in rontgenci bakis agis1 da bu goriintiiniin
hassasiyetine katkida bulunmaktadir. Sicak ve soguk yesil ¢imlerle kare sekilde
cevrelenen ¢iplaklar, bir yatak {izerinde uyuyormus gibi gériinmektedir. Sargent’in 6zel

hayat1 hakkinda ¢ok az sey bilinmekle birlikte resim homoerotik bir goriintii sunmaktadir.
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Tim ¢iplaklarin erotik ya da homoerotik olarak kabul edilip edilmeyecegi agik bir
konu olmamakla birlikte Rowan Pelling, Sigmund Freud’un yirminci yiizyilin baglarinda
bilingsiz cinsel arzular1 ¢evreleyen teoriler gelistirilmesinden 6nce gelen erotik yiiklii
eserler ile Freud’un teorilerinden sonra yapilan sanat eserleri arasinda ayrim yapmaktadir.
Pelling, “yirminci ylizyila kadar, erotik sanat cogunlukla bir tiir gorsel bastan ¢ikarmayla
ilgiliydi” diye yazmaktadir (http-60). Ancak “Freud sonrasi diinyada cinsel temsil daha
karanlik ve daha karmasik hale geliyor. Giderek daha fazla sayida sanat¢1 kendilerini
yilizlesmeye yoneltiyor, bu yiizden goriintii, izleyicinin ne istedigini hissettiginden ¢ok ne
istediginden korkmasiyla ilgilenir (http-60)”. Bu baglamda Pierre-Auguste Renoir’in
yikanma veya sonrasi ¢iplak kadin bedenlerini ele aldig1 eserlerinde kadin bedeni,
bakislara sunulan idealize edilmis, duygusal, masum ama sehvetli bir ¢iplak olarak
tanimlanabilir.

Izlenimcilik igerisinde dnde gelen bir figiir olan Renoir’in 1892’de boyadig1
Yikanan Geng¢ Kiz resmi, tuvalde anitsal bi¢imde duran bir ¢iplagi gostermektedir;
kompozisyonda ¢iplagin bast neredeyse iist kenara degmekte ve bacaklar alt kenari
asarak diz altindan kesilmektedir (Bkz. Gorsel 2.23). Geng kizin ¢iplakligi géz Oniine
alindiginda izleyicinin bakis agisina bu kadar yakinligin rahatsizlik uyandiracakmis gibi
durmasiyla Renoir, kizin yiiziinii profilden ¢evirerek izleyiciyi ortiik bir bigcimde bakmaya
yonelttigi sOylenebilir.

Renoir’in bu merkezi figiirii, agik hava, gl manzarasi ya da oyun oynayan
cocuklarin yer aldigi resimlerle yan yana izlenebilir ve zevk alinabilir. Ancak resimdeki
kizin ressam tarafindan, kadinlara kars1 kendi tavrina uydurmak icin nasil manipiile ettigi
diisiiniildiiglinde, resim, sorunlu bir hale gelmektedir: Renoir, gen¢ kizin g¢ekingen
yiizlinlin, kismen de yanaginda ki pembe kizarikligin ve ayrica canli dudaklarindaki
kiigiik giillimsemenin yarattig1 bariz safligi, sehvetle birlestirmekte oldugu sdylenebilir.
Bakisla birlikte boylesine karmasiklasan sanatsal zevkin, Renoir’in konuyu ustaca
yorumlamasiyla ortaya ¢iktigi sdylenebilir.

Martha Lucy, ¢cagdas sdylemde Renoir isminin cinsiyetci erkek sanat¢i anlamina
geldigini belirtmektedir; Renoir’in nii resimlerinde her zaman parlak ve beyaz tenli -
genellikle sarisin ve vermillion kirmizisi vurgulu yanaklar, dudaklar ve meme uclu
imgeledigi- kadinlar1 se¢gmekten ve onlara bakmaktan kiistahca ve kolelestirici bir keyif

almaktadir. Lucy tartismasina, Renoir’in ¢iplaklarin dokunsalligini, ¢iplagin viicudunda
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gezinen parmaklar gibi firca siiriislerini gezdirdigini sdyleyerek, bunun erkek de dahil

her tiirlii bakisi rahatsiz edebildigi yoniinde bir goriis ile devam etmektedir (http-61).

Gorsel 2.23. Pierre-Auguste Renoir, Y1 kanan Geng Ki z, 1892, Tuval iizerine yagh boya, 81.3 cm x 64.8
cm, Metropolitan Sanat Miizesi, New York (http-62)

Renoir, neredeyse bir izlenimci sanatci olarak kabul edildigi kadar kadin diismani
olarak da kabul edilmektedir. Genel fikir birligi, Renoir’in kadin bedenini nesnellestirme
konusunda bir takintisi oldugudur; caligmalarinin 6zel bir giizellik standardin1 gecemeyen
bir erkek bakisini temsil ettigi ve modellerini yuvarlak gdgiisler, yiiksek kalcalar ve ince
bellerden olusan bir idealizasyona indirgemesi oldugu soylenir.

Lucy, Renoir’in kadin bir izleyici bakisiyla erotik hisler uyandirmadigini ve hatta
tekdiize bir bedenin yuvarlak gogiisler ve giirleyen uyluklarindan, derinliksiz manzaralara
kadar sikismighgin icerisinde hayal edilebilecek bir i¢sel yaklasimin bulunmadigini 6ne
stirer: “Yiizleri neredeyse her zaman, pek te iyi bir noktaya deginmemek gerekirse, aptal
goriiniiyor. Renoir, kadinlara i¢sel yagsamlari olan bireyler olarak kayitsizligini yansittyor.

Onlar 6zne degil sadece durumlar (http-61)” (Bkz. Gorsel 2.24).
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Ancak cinsellestirme her zaman cinsiyetgilige esit olmamaktadir. Belki de
Renoir’in kadinlar1 sehvetli gériinmek ve pembe bir bakisla goriilmek istemislerdir; belki
de bu resimler, kadinlarin kat1 Viktoria korselerinden ve ahlakindan kurtulusuydu. Fakat
Renoir’e dair anektodlar hatirlandiginda bu sav zayif kalmaktadir. Yine de Renoir’in
ciplak kadinlar1 kendilerine ait olmayan bir diinyada var gibi goriinmektedirler.
Akarsularda yikanirlar ve eski Yunanlilar gibi bembeyaz kumaslara biiriiniip, ¢cimenlerin
yesili ile gokyliziinlin mavisinin birbirine karistig1 c¢ayirlara uzanmaktadirlar. Bu
gergekdisi goriintii bir fantezi lirlinii olarak géziikmektedir. Ancak bu fantezinin ressama

ait olmasi zorunlulugu keskin bir kani olarak sdylenememektedir.

Gorsel 2.24. Pierre-Auguste Renoir, Tors Cali smasi ; Giines te Ci plak, 1876, Tuval iizerine yagl boya, 81
cm x 64.9 cm, Kimbell Sanat Miizesi, Fort Worth, Teksas (http-63)

Tors Calismasi; Giineste Ciplak resmi, Renoir’in kariyerinde izlenimcilikten
uzaklagmanin habercisi olarak da goriilebilir. Cesur renk ve firca ifadesi ile vurgulanan

151k stizmeleri, acik¢a empresyonist olsa da, ¢iplagin gogiislerinin yuvarlak hacmini
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vurgulayan yumusak firca is¢iligi ve viicudun 151k alan parlak kisimlar1 daha 6zverili bir
sekilde boyanmistir. Ciplagin {i¢ boyutlulugu, derinlikten yoksun, diizlestirilmis peysaj
ile ¢elistigi goriilmektedir. Geng kizin anlamsiz ifadesi ve izleyiciden ¢evrilmis ifadesi,
ciplagin gorsel olarak kesfedilmesini tesvik ettigi sdylenebilir. Bununla birlikte, peyzajda
ki yapraklardan siiziilen 15181n alacali etkisinin ¢iplagin lizerinde yarattig1 yesilimsi tensel
ifade; Manet’in Olympia’sina yoneltilen bir elestiriyi animsatarak, cesetteki ¢iirlimenin
isareti olan yesil ve mor renklerle kapli bir et y1gini1 elestirisini akla getirdigi sdylenebilir.

Sanatta ge¢mise karsi ¢ikan ve sanatin gelecegine ise sert bir meydan okuyan,
Ozgunliik ve 6zgiirliik temelinde 6zel bir yere sahip olan Renoir’in, sarsici estetik atilimlar
sinsilesi olarak modernizmin mantiginda, Fransiz nii resminde 6nemli yeri yadsinamaz;
cagdaslar1 Degas ve Cezanne, sonraki neslin lyeleri Picasso, Matisse, Modigliani,
Valadon ve Bonnard tarafindan hayranlikla izlenmistir.

Degas’in bir dizi yikanan kadin nii resimleri ile bireyin 6zel eylemlerine izinsiz
girme duygusu yaratma bi¢imleri nedeniyle bakma eylemiyle ilgili sorunlara neden
olmaktadir. Resimler, kadin ¢iplakligini, kadin mekanlarinda erkek izleyicinin merakli
bakislarini talep eden temsiller olarak tanimlanabilir. Bu goriisiin baglica yansimalarindan
biri, resimlerin igerik baglaminda imalarinin anlasilmasi i¢in izleyicinin, tstii ortik bir
erkegin bakis tiirline sahip olmasi ya da o bakis acisindan izlemesini gerekli kilmaktadir.

Degast’in yikanan kadin kompozisyonlarinin genelinde, niiniin ya baska biri i¢in
bir performans gosteriyor olmali ya da temsil edilen alan1 paylasan baska bir kurgusal
figiirin varligr s6z konusu olmali ancak bu figiiriin -Eyck’in Arnolfinin Diigiinii’'nde
oldugu gibi- goriis alaninin disinda kaldigin1 gosteren herhangi bir gorsel ipucu
bulunmadigindan dolay1 bu alan 6zel alan olarak yorumlanir (Bkz. Gorsel 2.25, 2.26). Bu
sahnelerdeki kadinlarin yalniz olmalarina ragmen, resimler, bir¢ok elestirmen tarafindan
Degas’in yikanma sahnelerini karakterize eden bir bakis bi¢imini, yani erkek bir
izleyicinin kadinin 6zel alanina miidahalesi olarak tanimlar.

Anthea Callen, yikananlar1 konu aldig: tiim resimlerinin ve hatta olagandis1 agilar
saglayacak sekilde yapilandirilmig eserlerinde de kavramsal bir anahtar deligi bakis acis1
icerdigi one siirmektedir. Callen, kurgusal bir gozlemcinin somutlagmis bakis agisini
sorgulayacak sekilde boyle bir bakis acisinin sdylemsel dneminin, eserlerin cinsel ve
sosyal iceriklerini anlamada 6nemli oldugunu, resimlerin, pornografik olarak kurulmasa
da erkek bir izleyicinin ima edilen bakis1 sahneye girer ve izleyici tarafindan eserlerin

igeriginin anlagilmasinin merkezi haline geldigini sdyler (Brown, 2010, s. 331).
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Gorsel 2.25. Edgar Degas, Banyodan Sonra, Kurulanan Kadi n, 1890-1895, Kagi t iizerine pastel, 103.5
cm x 98.5 ecm, Ulusal Galeri, Londra (http-64)

B

Gorsel 2.26. Edgar Degas, Bacagi ni Y1 kayan Kadi n, 1883, Kagi t tizerine pastel, 19.7 cm x 41cm, Orsay
Miizesi, Paris (http-65)

Boyle bir yorumun ardindan, Degas’in yikanan nii sahneleri de bir erkek bakisinin
belirlendigi resimlerdir; dyle ki resimlerin icerik ve kompozisyon farkliliklarina ragmen
resimlere, rontgenci bir okumanin yiiklendigi sdylenir. Yani izleyicinin resimleri dogru

bir sekilde yorumlayabilmesi i¢in rontgenci erkek bakigini tanimasi ve kavramasi
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gerekmektedir. Tamar Garb, “Degas’in imgelerinin kesinlikle kendisi ve kolektif erkek
fantezileri hakkinda oldugunu ifade etmistir (Akt. Brown, 2010, s. 331). Benzer sekilde,
Richard Thomson, Degas’in nii fotograflarinin ¢ogunun sanat¢inin arzu diirtiilerini
sahneledigini ve bdylece izleyiciyi bir araya getirmeyi amagladigini 6ne siirmiistiir. Bir
erkek rontgencinin ortiikk varlig1 iizerinde varyasyon sunan bu elestirel yaklagimlar,
izleyicinin bakisini ressamin bakisiyla tanimlamay1 ve hizalamayi icerdigi sOylenir. Bu
yaklagim izleyicinin resimlere bakarken en azindan aymi anda iki seyi hayal etmesini
gerektirir: resimde temsil edilen nesne ve kisiler (banyo ve ¢iplak kadin), resmin yaratilis
stireci (bagka bir kisi tarafindan gozlensin diye performans sunan, banyosunda kadin gibi
davranan, ressamin stiidyosunda ise ressama poz veren bir model). Bu argiiman, ressamin
psikolojisinin resmin, resimsel i¢eriginin bir pargasi oldugunu ima eder. Bakis yorumlari
yani izleyenin bakis tiirii, sanat¢cinin psikolojisinin tekrardan insaasinda oldugu kadar,
resmin Uretiminin ger¢ek kosullarinda da konumlanabilmektedir. Bdylece gorsel
kurgunun yorumlanmasi, izleyicinin resmin yaratim siirecini kavramasina baglh
goziikmektedir (Brown, 2010, s. 333).

Degas’in yikananlar kompozisyonlarinda oldugu gibi ortiikk bir erkek bakisinin
tanimlandig1 bir diger ressam Anders Leonard Zorn’dur. Zorn, halka agik bir alanda
ciplak kadinlar1 agik havada dogrudan resmeden bir ressamdir; agikhavada 6nce peysaji
boyayip daha sonrasinda stiidyonun mahremiyetinde modelini kompozisyona yerlestiren
bir ressam degildir (Bkz. Gorsel 2.27, 2.28). Zorn’un niilerindeki kuytudan gozetleme
imaj1, vekaleten ikamet eden -orada olmamasi gereken- bir konum igerisindeki izleyici,
bir tiir ihlal eylemini ve bireysel mahremiyetin ihlalini akla getirdigi sdylenebilir.

Arastirmada, Mehinaku kabilesi halki iizerinden 6rneklenen 6zel ve kamusal alan,
i¢ ice gectiginde ya da birlestiginde ortaya ¢ikan uzlasmaz hal, Zorn un niilerinde tespit
edilebilir (Bkz. s. 35-37). Zorn’un kadinlari, gozetlenmedigini disiindiikleri kamusal
alanlarda yer almaktadirlar. Bu alan kamuya acik olan kirsal bolgelerdir. Bu durum
kamusal alana, 6zel alan niteligi kazandirma c¢abasidir, boylelikle dogas1 geregi kisisel
olmayan bu alanlara kisisellik katma ¢abasi, kadinlarin kendilerinin gézetlenmediklerini
diisiindiikleri Ol¢lide bir kiringanlik sahnesini betimlemektedir. Ciinkii bitki Ortiisii
kuytusunda bakis, ¢iplaklar1 izlemektedir. Bu bakis tiirii Callen’in anahtar deligi
meteforuna isaret etmektedir. Bu durumda, tasvir edilen niilerin, anonim bir erkek
bakisinin cinsellestirilmis nesneleri olarak, yirtict bir bakig bigimine maruz kaldiklari

sOylenebilir. Son kertede, bu bakis tiiriindeki resimler belirli bir perspektiften tasvir
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edilmektedir, ancak bu perspektif resimlerin kurgusal igerigi ile ilgili olmadig1 6ne
stiriilebilir; kompozisyonda yer alan sahnenin belirli bir kisinin bakis agisindan degil, bir

bakis agisindan temsil edildigi s6ylenebilir.

Gorsel 2.27. Anders Leonard Zorn, Negeli, 1918, Tuval iizerine yagl boya, 100 cm x 64cm (http-66)
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Gorsel 2.28. Anders Leonard Zorn, Yansi ma, 1889, Tuval iizerine yagh boya, 120.5 cm x 84.5cm, Ozel
Koleksiyon (http-67)

Incelenen bu tiirden sanat eserlerinin bir casus veya rontgencinin, ima edilen
izleyici bakisini igerdigi kabul edilebilir. Ancak bu durumda, eserlerin yapisi, resimsel
igerigin bir pargasi olarak goriilebilen, boyle bir bakis agisinin varligina dair kaniti
karsilamakta oldugu da sOylenebilir. Eserlerin {retildigi donemde hakim olan
sosyokiiltiirel kosullar temelinde, bu resimlerin rontgenci bir erkek bakisinin varligi
cikarimindaki sorun, tiim yikanan kompozisyonlarin eril psikolojisi ile ilgili varsayimlar
(yapist ne olursa olsun; bir erkek, homoseksiiel, ya da bir rontgenci) 1siginda
yorumlaniyor olmasidir. Bu alt béliimde arastirmaya dahil edilen eserlerde resimsel
icerigin biitiinliigli korunurken, bakisin mevcudiyeti, gozlemlenen eserlerde yer alan
gorsel kurguya, ayirt edici bir tiir erisim izni vermektedir. Boylelikle, herhangi bir sayida

farkl1 sekilde gerceklestirilen, baglamsal olarak gbéze c¢arpan yorumlar arasindaki
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farklilik, eserin igeriginin her bir izleyici tarafindan, kendi performansi sirasinda

belirleniyor olmas1 denebilir.

2.4. Acik Hava Sahnelerinde Ciplak

1863’ te sunulan Kirda Ogle Yemegi yada Kirda Piknik isimli eser, Fransiz
akademisi tarafindan onaylanan ancak sergileyen salon jiirisi tarafindan geleneksel
akademik konulardan aykir1 bir 6zgiirliik diisiincesinin varlig1 sebebiyle reddedilmistir.
Yanisira, daha da 6nemli bir sebep s6z konudusudur denebilir; olagan bir giindelik yasam
sahnesini barindiran kompozisyonda ¢iplakliga siradanlik ekseninde yer verilmesi

tepkiler cekmistir (Bkz. Gorsel 2.29).

ot

Gorsel 2.29. Edouard Manet, Ki rda Ogle Yemegi, 1862-1863, Tuval iizeri yagl boya, 208 cm x 264 cm,

Orsay Miizesi, Paris (http-68)

Kirda Ogle Yemegi, sanatin yerlesik geleneklere uymasi ve zamansizliga ulasma
gerekliligi seklindeki klasik goriisten kopan bir dizi izlenimci eserleden birisidir. Resmin
reddi, Manet’nin resimdeki klasik bir konu olan niiden ¢ok, kompozisyondaki giyimli
burjuva erkeklerini imgeleyen figiirlerin siradan bir ortamda c¢iplak bir kadinla
bulunmasindan kaynaklanir. Buradaki uyusmazlik, resimdeki kadin bir tanrica yada

mitolojik bir karakter degilse soyluluktan uzak bir ¢iplak kadini tasvir etmek, saldirganlik
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olarak goriilmiis ve model veya muhtemelen fahise oldugu one siiriilmiis olmasindan
kaynaklanmaktadir. Manet siradan bir kadinmi tasvir ederek, Titian’in Urbino Veniis’i
veya Boticelli’nin Veniis iin Dogusu gibi idealize edilmis nii gelenegini yikiyor olarak
goriilmektedir. Bu resimde ki niiyii, Parisli burjuvay: temsil eden moda ile giyindirilen
iki erkegi bdylesi giindelik bir alana yerlestirmek, saldirgan ve sok edici bir sahne olarak
goriilmesine neden olmaktadir. Bu resimle Manet, isimsiz, ¢iplak bir kadini giindelik bir
ortama yerlestirerek, asirlik konuyu yeniden baglamsallastirir ve bir parga ironi ile neyin
giizel sanat oldugunu noktasinda tanimlama ¢abasinin bir iiriinii oldugu 6ne siiriilebilir.

Yine de Manet, Avrupa’nin sanatsal mirasina sayg1 durusunu gostermektedir. Oyle
ki konusunu Titian’1n Pastoral Konser isimli ¢alismadan 6diing almis oldugu ve merkezi
kompozisyon i¢in Marcantonio Raimondi’nin Paris’in Yargis: graviiriinden -sag alttaki
su perisi ve deniz tanrilarina ait- bir grubu ilham aldig1 goziikkmektedir (Bkz. Gorsel 2.30,
2.31).

Gorsel 2.30. Tiziano Vecelli, Pastoral Konser, 1510, Tuval tizerine yagh boya, 110 cm x 138 cm, Louvre
Miizesi, Fransa (http-69)
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Gorsel 2.31. Marcantonio Raimondi, Paris’in Yargisi, 1510-1520, 29.1 cm x 43.1 cm, Graviir,
Metropolitan Sanat Miizesi, ABD (http-70)

Ancak bu klasik referanslar Manet’in ciiretkarligiyla dengelenmektedir, ¢iinkii ne
mitolojik ne de alegorik emsallerde giyinik erkekler arasinda ¢iplak bir kadinin varligi
garip ve neredeyse gercek bir sahne olarak miistehcen hale gelebilmektedir. Manet
modern resmi yalnizca bu gergek¢i konu kullanimi ile degil, ayn1 zamanda Ronesans
resminde kurulan {i¢ boyutlu perpektifcilige meydan okumasiyla da etkiledigi sdylenir.
Figiirler kismen bir oyun kartinda yer alan figiirlerin diizliigline benzer hacimden yoksun
bir tek diizelikte boyandigi goriiliir. Yan1 sira arka planda suda bulunan yari ¢iplak
kadinin konumuna gdre anormal derecede biiylik olmasi resimdeki derinlige aykir
durmaktadir. Bu tiirden geleneklere uymay1 reddeden bir yaklasim, geleneksel temsil
bi¢cimlerinden farkli yeni bir 6zgiirliiglin baglamasi olarak kabul edilerek belki de modern
sanatin ¢ikis noktasi olarak goriilebilir.

Resim, tuval Olgiisii bakimindan da vizyonerlik sundugu sdylenebilir. Ciinkii
Manet’ye kadar sanatgilar bu boyuttaki tuvalleri genellikle mitoloji, tarih ve alegoriden
ilham aldiklar1 kompozisyonlar i¢in ayirmiglardir. Manet, siradan bir sahneyi bu kadar
biiyiik bir 6lgekte ele almasiyla goriiniiste siradan olan konular1 gegerli kilarak Monet,
Renoir gibi izlenimcilere sirastyla Niliiferler ve Tekne Partisinde Ogle Yemegi
resimlerinde ayn1 yolu izlemelerine imkan saglamistir denebilir.

GoOmlegini giymis arka planda nehirde bulunan kadin yikaniyor géziikmektedir.
Resmin ilk isminin basitce Le Bain (Banyo) olmasi, Manet’in 6znesini alegori veya
tarihle “giydirme” girisiminde bulunmadigini, olmas1 gerekeni temsil etmeyi segtigini

gostermekte ve bir siradanliga isaret etmekte oldugu soylenebilir. Buradan yola ¢ikarak
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“banyo” ismi ¢evresinde acik havada bulunan ¢iplaklari isleyen eserlere arastirmanin bu
alt boliimiinde de yer verilmesi dogru bulunmaktadir (Boime, 2007, s.677).

Ozellikle, ironik bir sekilde ¢alismalarim kaba, beceriksiz ve barbarca bulan yakin
cagdaslarinin ¢ogunun tepkisi géz oniine alindiginda modern sanat i¢in bir diger 6nemli
kaynak siiphesiz Cezanne’dir. 1870’lerin baglarinda Cezanne, akil hocasi olarak gordiigii
Pisarro araciligiyla Izlenimcilik ve dogrudan onun iislubundan yola ¢ikarak acik renk
paletine ve acik hava resim tarzina yonelmistir. 1870’lerin sonlarinda Cezanne,
Izlenimcilerin ~ gorsel  duyumlarin  onceligine  yaptig1  vurgudan  duydugu
memnuniyetsizlikle resimleri kompozisyon, yap1 ve firca caligmalari bakimindan
farkedilir derecede bagka bir deneyime yoneldigi goriiliir. Yilizyi1l doniimiiniin figiir
resminin en etkili 6rnegi olan Biiyiik Yikananlar serisi, yikanan kadin gruplarinin
birbirine benzer ii¢ resminden olusmaktadir (Bkz. Gorsel 2.32, 2.33, 2.34). A¢ik havada
yikanma, banyo gibi isimleri tasiyan ayni konudaki daha kiiciik bir ¢cok resminden ayirt
etmek i¢in bu resimlere “biiyiik” denmektedir. Bu {li¢ resim, Cezanne’1n, klasik ekseninde
popiiler hale getirilen, 6rnegin, Giorgione’in Uyuyan Veniis yada Titian’nin Urbino
Veniisii gibi manzarada kadin ¢iplaklar1 betimleme gelenegine iligkin kisisel yorumunu
olusturdugu sdylenebilir. Cezanne, kadinlarin bir arada oldugu bir nevi yikanma partisi
temasini bir ¢cok kez ele almistir. Literatiire gére konunun kaynagi, Aix’te bir gencken
erkek arkadaslariyla banyo yaptigi anilarindaydi, ancak bu, hayatinin sonlarina dogru
saplantili bir hale gelerek ti¢c Biiyiik Yikananlar ile anitsallagmigtir. Cezanne’in bu dizi
resimleri, onlari, gelenegin modern cisimlesmesi olarak goren, Picasso ve Braque gibi

geng sanatgilarin tizerinde ciddi etki de yarattig1 sdylenebilir.
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Gorsel 2.32. Paul Cezanne, Biiyiik Y1 kananlar, 1894-1906, 132,5 cm x 219 cm, Tuval iizerine yagli boya,
Barnes Foundation, ABD (http:71)

R LB et SN S

Gorsel 2.33. Paul Cezanne, Biiyiik Y1 kananlar, 1894-1906, 127,2 cm x 196,1 cm, Tuvaliizerine yagh boya,
Ulusal Sanat Miizesi, Londra (http:72)
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Gorsel 2.34. Paul Cezanne, Biiyiik Y1 kananlar, 1900-1906, 251 cm x 211 cm, Tuval iizerine yagh boya,
Philadelphia Sanat Miizesi, ABD (http:73)

Cezanne, Emile Bernard’a “tamamen dogadan yapilmis ve notlardan, ¢izimlerden
ve caligma eskizlerinden inga edilmemis bir Poussin... Sonunda acik havada yapilmis,
renk ve 1siktan yapilmis gercek bir Poussin™ yapmay1 6zledigini sdylemistir (http-74).
Cezanne i¢in Poussin, agik havada karmasik ¢iplak kadin gruplari ve Biiyilik Yikananlar

resimlerinde dnemli bir kaynak gibi goriinmektedir (Bkz. Gorsel 2.35).
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Gorsel 2.35. Nicolas Poussin, Flora Kralligi, 1631, 131 cm x 181 cm, Tuval iizerine yagl boya,
Gemaldegalerie, Almanya (http:75)

Figiirlerin diizenlenmesi ve siradanligi, tiggen diizenlemelerin ritmik ardisikligi ve
alan1 ifade etmek yada kompozisyonun kontroliine hizmet etmesi i¢in agaglarin,
yesilliklerin ve suyun kullanilmasi Poussin’in manzaralari1 ve kurgu yontemini
animsattig1 sOylenebilir. Ancak rengin ve 15181n kabataslak kullanimi Cezanne’in agik
havada calisma mesaisinin sonucu oldugu sdylenebilir. Cezanne resmi, bir biitiin olarak
amact olan doga ve insanin sentezini gerceklestirdigi goriilmektedir. Eski ustalar,
manzaradaki ¢iplak kadin tasvirlerinin ¢ogu klasik mitlerden alinmis olsa da, Cezanne,
dogrudan bu tiirden edebi kaynaklardan ka¢inmis oldugu ve dikkatini yalnizca figiirlerin
manzara ile olan uyumuna odaklanmis oldugu sdylenebilir.

Provence manzaralarinda oldugu gibi Biiyiik Yikananlar’in her birini sanki ayni
anda form ve 15181n etkilerini temsil eden diizenli renk yamalariyla metodik bir sekilde;
iicgenler, daireler ve koniler dahil olmak tlizere geometrik motiflerin tekrariyla insa ettigi
goriilmektedir. Ornegin, Londra Ulusal Galeri’de ki Biiyiik Yikananlar da soldaki kizin
arka bacagi agac govdesinin ¢izgisine paralel yere dikilmekte ve basinin aga¢ govdesiyle
birlestigi goriiliir. Agaclar, gokyilizii ve insan derisi ayni maddeden gibi, ¢iplaklar
bulunduklar1 ortamla bir uyum i¢indedir. Bu tiirden bir uyum, kalic1 bigimlerle ve resmin
genel dengesiyle ilgili kaygi, Cezanne’in modern sanata mirasinin merkezinde yer aldigt
sOylenebilir. Bu miras hem soyut sanata -Kiibizm gibi- hem de -figiir resmi gibi- temsili

sanata ilham verdigi kanisinda bulunabilir.
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Nereden Geliyoruz? Biz Neyiz? Nereye Gidiyoruz? Isimli calisma, Paul Gauguin’in
Tahiti’ye yaptig1 ikinci yolculuktan sonra gergeklestirdigi eserdir. 1897’ de saghigimin
bozulmasi ve kizinin 6liim haberiyle tiim enerjisini ondan alan ve onu derinlesen bir
depresyona siiriikleyen bir calisma olmustur. Oyleki hayat1 ve maddi sorunlari diizelmez
ise Ocak 1898’e kadar intihar etmeyi planlar. Boylelikle resim, Gauguin’in 6lmeden 6nce
tiim fikir ve inang¢larin1 6zetleyecek son bir sahaser yaratma arzusu olarak goriilebilir

(Bkz. Gorsel 2.36).

Gorsel 2.36. Paul Gauguin, Nereden Geliyoruz?Biz Neyiz? Nereye Gidiyoruz?, 1897-98, 139,1 cm x 374,6
cm, Jut tizerine yagl boya, Boston Giizel Sanatlar Miizesi (http:76)

Resim, Gauguin’in yoksullugu nedeniyle bir tiir jiit ipinden dokunmus ¢uha adi
verilen astarsiz yiizey lizerine, kasitli olarak boyadigi en biiyiik 6l¢ekli eseridir. Gizemli
bir dogaya sahip olan bu resim, dogrudan model ya da hazirlik eskizi kullanmadan anlik
reflekslerle imgelenmis duygusal bir ifade sunmaktadir. Resimde yer alan Budizm,
Hiristiyanlik veya ilk giinah gibi teolojik imgelerin varligi, Gauguin’in niyetinin Tahiti
yerlilerinin ilkel yasam tarzin1 bu imgeler iizerinden tasvir etmekte oldugu sdylenebilir.
Resmin saginda oturan ii¢ kadin ve cocugun goriintiisii, Isa’nin dogumuyla
iligkilendirilebilir. Merkezdeki figiir Adem ve Havva’nin yasak meyveyi topladigi Cennet
bahgesi ile karsilagtirilabilir ya da bedenin pozuna odaklandiginda -zorlayici olsa da-
carmiha gerilmeyle benzestirilebilir. Yanisira arka plan merkezinde yer alan ve bir tiir
mezar izlenimi veren bosluk, dirilisi animsatabilir. Gauguin’i bu resmi yapmaya iten kiz
kardesinin 6liimii nedeniyle, onun kompozisyon da adeta 6liim kalim izlenimi sunan bir
oyun oynadigi sdylenebilir. Ciinkli kompozisyonun en solunda, 6liimii, yaslilig1 veya son

zamani ¢agristiran bir figiiriin yaninda oturan geng bir Tahitili kiz yer almaktadir.
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Subat 1898’de yazdig1 mektupta (giinliik metni oldugu daha agir basmaktadir)

resmin ezoterik imgesinin tanimini kendisi yapmaktadir:

Ust iki kdsesi krom saris1, solda yazit, sagda benim adim, tipk1 altin bir duvar iizerine aplike
edilmis, koseleri zamanla yipranmis bir fresk gibi. Alt ugta sagda, uyuyan bir ¢ocuk ve
¢omelmis ii¢ kadin. Mor giyinmis iki figiir dlisiincelerini birbirine agar. Devasa ¢comelmis bir
figiir, orantisiz ve kasitli olarak kollarin1 kaldirtyor ve kaderlerini diisiinmeye cesaret eden
bu ikiliye sagkinlikla bakiyor. Ortadaki bir figlir meyve topluyor. Bir ¢ocugun aninda iki
kedi. Beyaz bir kegi. Kollar1 gizemli bir sekilde bir tiir ritimle kaldirilmis bir idol, Stesini
gosteriyor gibi goriiniiyor. Son olarak, 6lmek iizere olan yasli bir kadin her seyi kabullenmis,
kendi diisiincelerine boyun egmis goriiniir. Hikayeyi tamamliyor! Ayaklarinin dibinde,
pengcelerinde bir kertenkele tutan garip beyaz bir kus, kelimelerin beyhudeligini temsil ediyor

(Paulson, 2015, s.69).

Gauguin’in bu metni, resmin anlasilmasi gii¢, kendine 6zgii ikonografisinin bir
boliimiinii aciklamakla kalmiyor, ayn1 zamanda sahneyi okumaya davet etmektedir;
figlirlerin gizemli anlamlara sahip oldugunu ve eserin isminden kaynaklanan sorular
cevaplayabilecegini One slirmektedir. Resim, sagdan sola eski bir dilde yazilmis kutsal
bir metin tarzinda, uyuyan bebekten; Nereden geldik?, merkezde ayakta duran figiire; Biz
neyiz?, ve sol alt kosede iki biikliim ¢oémelen kadina; Nereye gidiyoruz?, sorularina cevap
vermektedir.

Gauguin’in ilgisinin doydugu yer, dinlerinin tanrilar1 ve ruhlariin musallat oldugu
diinyevi bir cennette yasayan giizel insanlarin gizeminin varoldugu Tahiti idi. Gauguin’in
Nereden Geliyoruz?Biz Neyiz? Nereye Gidiyoruz?’ u aslinda onun ilkel sanatinin doruk
noktasini temsil etmekte oldugu sdylenebilir, ancak dahasi olamayacaktir. Ciinkii intihar
etme planina ragmen yasadig1 duygusal ¢okiintiiniin sagliginda biraktig1 zarar goz Oniine
alindiginda, viicudu o kadar harap olmustu ki resmini tamamlamasindan nispeten kisa bir
siire sonra yine de Olecektir. Ayrica, o cografyadaki tek Avrupali sanat¢1 oldugu goz
Ontline alindiginda sanatla ilgili teorilerini birakabilecegi ya da benzer bicimde Tahiti
manzarasindan ilham alacak bir varisi olmamistir. Buna ragmen bu ¢alisma o kadar
kapsamlidir ki, primitif doneme yonelen sanatin mirasi olarak kaldigi sdylenebilir.

Modern doénem sanatinin zaman dizgesi bakimindan yakinlig1 karsilastirmali bir
analize izin vermektedir. Kapsamli bir analiz yapabilmek i¢in bir resmin, renk, ¢izgi,
bosluk, derinlik ve kiitle, 6lgek ve kompozisyon gibi bir dizi parametreleri de hesaba
katmak gerekmektedir. Bu baglamda, Andre Derain’in Biiyiik Yikananlar ve Henri
Matisse’in Pembe Ciplak’ina bakildiginda, Biiyiik Yikananlar, bir tiir gol veya nehirde bir

grup ¢iplak kadinin yer aldig1 resimde bulunan arka plani bunun dogada gerceklestigini
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gostermektedir (Bkz. Gorsel 2.37). Resimde renkler ¢ogunlukla koyu ve figiirleri

birbirinden ayiran ¢izgiler olduk¢a kalin oldugu goriilmektedir.

Gorsel 2.37. Andre Derain, Biiyiik Y1 kananlar, 1908, 178 cm x 225 cm, Tuval iizerine yagl boya, Jonas

Netter Koleksiyonu (http:77)

Gorsel 2.38. Henri Matisse, Pembe C1 plak, 1909, 33 cm x 40 cm, Tuval iizerine yagh boya (hitp:78)
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Mekan s6z konusu oldugunda figiirlerin ve nesnelerin kompozisyon sinirlarina
yaklagip tiim yiizeyi doldurmalariin kisitlama ve darlik hissi yarattig1 soylenir. Resimde
yer alan formlar kati bir agirlik hissi yaratmakla birlikte kompozisyonun yerlesimi
izleyene yakin durmaktadir. Bu yaklasimin ¢iplaklara ezici bir biiyiikliik yiikledigi
sOylenebilse de cinsel ima ve erotizmin en aza indirilmis bir 6rnegi olarak goriilebilir.

Ikinci resim Pembe Ciplak’ta ise renkler 6nceki resme gore daha parlak secilmis ve
ciplaklakta erotik bir ifade goriilmektedir. Biiyiik Yikananlar’a benzer cizgilerin kalin
kullanim1 kadin1 arka plandan net bicimde ayirmaktadir. Sikisik bir doga ifadesi ve bir
baska figliriin bulunmamasi nedeniyle izleyiciyi dogrudan ¢iplaga odaklamakta ve daha
ferah bir kompozisyon sunmaktadir. Sergilenen poz, bedenin kivrimlari, kadinligin
giizelligini ve erotizmi icerse de gii¢lii cinsel bir 6ge bulundurmadigi sdylenebilir (Bkz.
Gorsel 2.38).

Arastirmada buraya kadar, ¢iplaklik olgusu merkeze alinarak salt giindelik yasam
mecralart igerisinde yer verilmis, bu olgunun etrafinda onunla iliskilendirilecek
kavramlar ve dinamikler incelenmistir. Bu dogrultuda modern sanat donemi igerisinde
yer alan konu ile iligkili eserlerin igerik ve baglam yoniinden incelemeleri yapilmistir.
Sonraki bolimde postmodern anlayisin ¢ogulcu ve eklektik yapisinin ortaya ¢ikardigi
demokratik ortamda ag¢iga ¢ikma firsat1 yakalayan yeni yaklasimlar incelenmis, giindelik
yasam ile iligkilendirilen ¢agdas donem nii resimlerinin bi¢cim ve icerik ydniinden

coziimlemeleri yapilmistir.
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UCUNCU BOLUM

3. CAGDAS RESIiM SANATINDA GUNDELIK YASAMDA CIPLAK

3.1. Postmodernizmin Eklektik ve Cogulcu Yapisi

1960’larda minimalizmle sifir derecesine ulasan sanat, kisir bir dongiiniin
icerisinden ¢ogulculuk anlayisiyla ¢ikmaya ¢aligmistir. Modernizm’in vazgegilmez sanat
amaci1 olan minimalizm yerini ¢ogulcu anlayisin zenginligine birakmaktadir; bu zenginlik
sanatin polifisini olusturur. Postmodernite, yeni acilimlarla modernitenin tek
merkezciligini ve biricikligini asarak ¢ok merkezci bir anlayis yaratmak ister (Tunali,
2006, s. 23). Geleneksel degerleri yok etmeyi amaglayan olusumlar, iiretimlerini, popiiler
kiiltiirle iliskilendirerek giindelik yasamin estetigini etkilemeye yonelirken ayni zamanda
modernizmde ikircikliliklerden, ¢eliskilerden ve estetik degisimlerden olusan bir ortam
yaratmaya baslar. Bu degisimler modernizmin sonunu hazirlayan 6nemli etkenlerden biri
olmustur (Harvey, 1996, s. 35-36).

Postmodern sanat, modern sanat estetigini iki 6énemli dinamigi olan misyon ve
seckinciligine elestiri yoneltmektedir. Sanat eserinin bir misyon {izerine kurulu bir yapiya
sahip olmasi, gercekligin algilanis ve yorumlanisi kritik edilerek, ge¢misten kopuk bir
yeniyi kurma girisimi olarak goriiliir. Postmodernistlere gore, boyle bir anlayis, sanat
alanini kisitlamakta ve daraltmaktadir; sanatin mutlaka gegmisten kopuk ve ileriye doniik
olmasi, zorlamay1 getirmektedir. Bu nedenle sanat, gecmisi de yansitarak toplumsal
bellege ¢agrida bulunabilmelidir. Diger bir elestiri ise, modern sanatin seckinciliginedir.
Sanatsal estetigin popiilist bir cergevede olmasi gerektigini diisiinen postmodern
sanatc¢ilara gore, kitle begenisi ile sanat tiirliniin estetik degeri arasinda dogrusal bir oranti
vardir; postmodern yaklagimin i¢inde sanatgi, tam bir 6zgiirliik i¢inde yasami yansitmali
ve cagdas toplumda yasam kitlesellesmis ise, sanat eserinin degerini de Kkitle
belirlemelidir. Kitlesellesen yasamin yansitilmasi, dinamik tavri ve taklit¢i igerigi
nedeniyle sanatsal estetik i¢in bir gecicilik s6z konusu olmaktadir. Boylelikle,
postmodern sanat anlayisi estetik Sl¢iitiinii popiilizm ve eklektizim tizerine kurar (Saylan,
1999, s. 75-76).

Postmodernizmin temel 6zelliklerinden birisi olan ¢ogulculuk ilkesi, modernizmin
tek merkezci ve yiiksek kiiltiir anlayisina karsilik ¢ogulculugu ve kitle kiiltiiriinii

savunmaktadir. Popiiler olanla olmayan ya da bagka bir deyisle, yiliksek sanat ve diisiik

113



sanat arasinda ayirim yapmamak, postmodern sanatin temel Onermelerinden bir
olmaktadir. Burjuva sinifinin olusturdugu modernizmin yiiksek kiiltiirii, sanat¢i ve
yazarlarin kiltiiri olarak goriilmektedir. Bu kiiltiirtin ayirict 6zelligi, yazarlarin,
sanatgilarin ve elestirmenlerin kullanmasinin yani sira diger bireylerin, yani egitimli,
yiiksek sinifa ait olan kisilerin, bir ¢ok anlayisa, kabul edise ve bilgiye sahip olmalar
gerekir. Yiiksek kiiltiir, kendi estetik dlgiitlerini koyarak bunu tiim topluma yayma amaci
tagiyarak, yaraticilari, toplumsal, sanatsal, siyasal ve felsefi konulara egilerek toplumu
doniistiirme ¢abasi i¢erisindedir (Gans, 2005, s. 109-113).

Modernizm, tiim toplumlar1 ve kiiltiirleri belirledigi olgiitler ekseninde degismeleri
ya da uyum saglamalar1 i¢in tek merkezli bir hedef gostermektedir. Cogulcu bir anlayisin
yarattigr sanatsal ve kiiltlirel ortam, modernizmin biricikligi {izerine kurguladig

dinamikleri sarsmakta oldugu soylenir. Kellner, bu duruma soyle aciklik getirmektedir:

Modernist sanatin ince is¢iliginin, bicimsel bilin¢liliginin ve estetik talepkarligiin aksine,
‘yiiksek kiiltiir’ ve ‘popiiler kiiltiir’ bigimlerini karistiran, estetik smirlarmi altiist eden,
sanatin anlamini, reklam imgelerini, televizyonun olduk¢a degisen mozaiklerini, soykirim
sonrasi niikleer ¢agin deneyimlerini kapsayacak denli genisleten ve her zaman tiiketim
kapitalizmini ¢ogaltarak iireten postmodernist sanat, boliik porciik ve eklektikti (Kellner,

2000, s. 367).

Postmodernizm, farkliliklarin birbirine karistigi, her kiiltiiriin varhi§ina izin
verildigi, bireyin farkli kiiltlirleri ayn1 giin icerisinde dahi yasayabilecegi bir ortam
yaratmaktadir; sabit ve duragan bir gergeklige yapilan yliceltmleri icermemektedir. Bu
nedenle, postmodern dénemde popiiler kiiltiir formlar1 en alt kiiltiir diizeyinden en {ist
kiltir diizeyine kadar cok c¢esitlilik gostermektedir. Gottdiener, kitle gruplarinin
cesitliliginden s6z ederken, tireticilerin de bu katmanlar1 tatmin edecek {iriin yelpazesini
sunmalar1 anlamina geleceginde dolayi, kitle kiiltiirini salt bir tiiketici grubu gibi géren
indirgemeci anlayis1 reddetmektedir. Dolayisiyla kitle kiiltliriinii pazar yeri gibi birbiriyle
catisma halinde olan bir yapiya sahip oldugunu ileri siirer. Hegemonyaci tek merkezli
goriis, liretimlerin tek elden yapildig1 ve toplumun se¢me sanst olmadan ona yonelmesini
saglamaktadir. Kitle kiiltlirlinde ise Ozgiirlik var olur ve birey rekabet ortaminda
istedigine yonelmektedir (Gottdiener, 2005, s. 260). Sanat mecrasinda ise
postmodernizm, kitle kiiltiiriinii stlin kilarak, elitizmi ortadan kaldirir. Modernizmde
sanat alanlarindaki belli bir kiiltiir birikimini gerektiren zorunlulugu ortadan kaldirarak
herkes tarafindan anlasilan ve tiim izleyenlere ulasan bir kitle kiiltlirii yaratir. Ayni

zamanda yiiksek kiltliir formlar1 daha genis alanlarda kendini gdstermek igin bu
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kitleselligi kullanir; miizelerde yiiksek kiiltlir formlar1 ile popiiler kiiltiir formlar1 yan yana
durmaktadir. Simdiki zaman ile eski arasindaki hiyerarsi kalkarak, zit kiiltiir formlar1 ayni
mekanda sergilenebilmektedir. Herseyin, herseyle olabilirligi séz konusudur. “El
sanatlar1 ile diisiince ve yliksek sanat arasindaki ayirim, hiyerarsi ortadan silinmeye
baslar” (Akay, 2005, s. 116).

Postmodernizmde kalicilik yerini stirekli bir akiskanlik ve degiskenlik alanina
birakir. Bu durumla birlikte ge¢misi ve bugiinli iceren bir sanat sdylemi olusur;
zamandaki dizi yok edildiginden siirekli bir simdilik durumu olusmaktadir. Postmodern
zaman kavrayisi, Baudrillard’in tersine c¢evrilmeyle “real zaman” diye isimlendirdigi
seyin farkli karakteristik ozelliklerini tasir: “Gelecek real zaman tarafindan yutuldu.
Simdi real zamanday1z. Real zamanda sadece an gelir. Ustelik hafizada tasar1 yoktur. Ne
gecmis ne de gelecek vardir” (Aktaran Hiinler, 1998, s. 38). Quantin Tarantino (Jackie
Brown, Pulp Fiction) veya David Lynch (Lost Highway) sinamasinda bunu gorebiliriz;
“zaman birden birden fazla tekrar yapar, ama bu ayr diinyalardir ve bu diinyalarin her
biri var olabilir. Zamansal diziler ayni olay1 farkli bigimlerde aktarir. Once ve sonra
birbirine karigir. Postmodern bir eklektizimden s6z edilir” (Akay, 2005, s. 118).

Postmodernizm, modernizmin onciiliikle ve biriciklilikle igige gecmis olan tekin
hakimiyetini yadsiyarak, ¢ok kiiltiirliiliigiin bir sonucu olarak, eklektik bir tutum ortaya
cikarmaktadir. Postmodern pratiklerin en sik basburdugu yol, alintila olmustur. Harvey,
“postmodernizm tarihi yagmalama ve orada ne bulabilirse onu simdinin bir boyutu gibi
messetme konusunda inanilmaz bir yetenek gelistirir” der (Harvey, 1996, s. 71).
Postmodernizm, herhangi bir yeniyi kurma yaratis1 yerine, “tekrar, taklit ve yapistirma

gibi yontemleri 6n plana ¢ikarmakta, estetik Olciitlerini bunlara gore kurmaktadir”

(Saylan, 1999, s. 83).
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Gorsel 3.1. Robert Rauschenberg, Tracer, 1963, 213.7 cm x 152.4 cm, Tuval iizerine yagl boya, the
Nelson — Atkins Sanat Miizesi, ABD (http:79)

1963 tarihli, Tracer’ da Rauschenberg, fotografik orjinali, ipek baski teknigiyle
irettigi bu isinde Rubens’in Aynadaki Veniisii’nden aldig1 ve diger bir¢ok imgeyle birlikte
yanyana olusturdugu bir kompozisyondur. Rauschenberg, tarihten aldig1 alintilar1 6rtmek
yerine abartarak on planda tutmakta ve giiniin begenisine uygun bir is de toplamaktadir.
Alint1 yapilan imge, tarihselliginden arindirilarak dogallastirilir. Belirleyici 6zelliklerin
yanyanalig1 6n plandadir; biitlinii olusturan imgeler, birbirine eklemlenmis gibi degil de
eklenmis ve her imgenin, bir basialigini1 korudugu goriiliir. Bulundugu yere aitmis gibi
goriinmedigi icin izleyeni, slirekli asil dizgesine gotiirdiigii sdylenir. Animsatig, higbir
dizgeye dayanmadigindan, ge¢mis, cansiz imgelerin rastgele toplandigi bir depo gorevi
iistlenir. Ancak toplamanin yogunlugu arttikca benzeyis, kendi bellegini kurarak,

animsanan ortadan kalkar ve sahici ge¢cmis silinmektedir. “O halde postmodernizm, her
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seyden once bir eklektik anlayis icinde ¢ogulculugu benimseyen ‘her sey olur’ parolasiyla
kendini ortaya koyan bir akimdir. ‘Ya Oyle — ya boyle’ degil ‘hem Syle — hem bdoyle’
diisiincesi onu ¢ogulcu, ¢ok yonlii bir akim haline getirir” (Ering, 2004, s. 165) (Bkz.
Gorsel 3.1).

Postmodernizmimn eklektik bigimlemeyi yeglemesinin temeli, postmodern
elestirinin temel unsurlarindan biri olan heterojenlik vurgusu ile iligkilidir ¢iinkii
postmodern elestiri, merkezi olmayan, daginik ve ¢ok katmanli yapilar1 6Gnemsemektedir.
Modernizmin, 6zneye be bireysel tislupguluga verdigi 6neme ragmen postmodern olarak
nitelendirilen siiregte goriilen sanatsal yaklagimlarin biitiinii, belli bir mecraya bagh
kalmaksizin, resim, heykel, yerlestirme, performans, fotograf ve sinema gibi farkl
alanlarda, disiplinler aras1 ve ¢ogulcu, yeni bir kavramsal sanat anlayisi var olmaktadir.
Elitist ve normatif olmaktan uzak, gilindelik yasam igerisinde yer alan, katilimci bir
sanatsal liretimi ve katilimcr tiiketimi savunan postmodern yaklasim, orijinallik ve
basyapit kavramlariyla da siirekli bir ihtilaf igerisinde olmaktadir.

Bartes’in metin olarak gordiigli sanat igini, birbirine yamalanmig gostergelerin ve

kay1ip anlamlarin birlesiminden dokunmus ifadeler ag1 olarak tanimlar:

Metin, hicbiri orijinal olmayan, ¢ok ¢esitli kaynaklardan derlenmis yazilarin karistigi ve
carpistigl, cok boyutlu bir uzamdir; kiltiirin ¢ok ¢esitli merkezlerinden derlenmis
alintilardan meydana gelen bir dokudur ... Sonugta metin, yazari tarafindan degil, onunla
etkilesim igine giren ve onu calisir hale getiren okuyucu tarafindan insa edilir (4ktaran

Heartley, 2001, s. 10).

Bourriaud’a gore postmodern sanat tlirlerinde seyirciye daha biiylik bir anlam
tiretme isi diismektedir; seyircide sanat¢i gibi hareket etmeye zorlanan bir kolektif
duyarlilik peyda olmaktadir (Akay, 2006, s. 88). Sanatin “tiim dénemlerin tiim insanlar1
arasinda bir oyun” oldugunu diisiinen Duchamp, 1954°te Houston’daki “sanat katsayis1”
hakkindaki konferansinda santran¢ oyunlarina gondermede bulunarak, bir sanat eserinin
daima eksik olmasi ve kesin bir bitmemislik halinde bulunusu olgusundan hakereketle
yaratim siirecinin, yanlizca sanatc¢iyla baplantili olmadigr ama sanat¢inin yonelimsel
olarak tasarladigi sey ile bakan kimsenin yapibozumcu iradesi arasindaki bir miicadelenin
tirtini oldugu ¢ikariminda bulunur (Bourriaud, 2002, s. 75). Boylece Duchamp, sanat
eserinin yaratim dykiisiiniin son roliine izleyiciyi yerlestirir.

Duchamp’t asil ilgilendiren sanat eserini yaratan yaratict edimin kendisidir.
Izleyici, sanat¢min kisisel sanat ifadesini arindirmalidir; eserin igsel niteliklerini agiga

cikarip yorumlayarak, eserin dis dlinyayla bagini1 kurmalidir. Bu nedenle Duchamp, sanat
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eserinin estetik acidan degerlendirilmesini reddeder; izleyici, sanat eserinin anlamini
diinya i¢in ¢oziip yorumlamaktansa, eser araciligryla sanatci ile 6zdeslesmelidir. Boylece
sanat eseri, izleyicinin, sanat¢i ve sanat¢inin yaratici edimiyle 6zdeslesmek i¢in iletisimi
gergeklestirecegi bir aragtir. Sanat¢inin eseri gergeklestirmek igin verdigi savagim, bir
dizi ¢aba, ac1 ve memnuniyet, ret ve kararlardan olustugundan, Duchamp bu savasimin,
estetik diizlemde tiimiiyle bilingli olarak yapilamayacagini 6ne siirerek sanat eserinin,
herhangi bir estetik diizeyi ve g¢ekiciligi barindirmamasini ister. Belirli duygular,
izleyicinin, estetik begenisi tamamen gz ard1 edilerek aktarilmalidir. Ciinkii hi¢bir sanat
eseri sanat¢inin duygularini tam olarak aktaramaz; bir sey bir dilden digerine
cevrildiginde bir seyler kaybeder, 6zellikle de duyusal dilden sanatsal dile ¢evrildiginde
cok sey kaybeder. Boylece Duchamp icin estetik duygu engellenmis duygudur, ¢iinkii
eserin estetik dile ¢evrilmesi basarisizliga mahkumdur (Kuspit, 2010, s. 34-36).

Duchamp, giizelligin, sanatin tamamlayici1 6zniteligi olmadigini hazir nesnelerin
estetik tanimlanamazligi ile savunmaktadir. 1917°de Cesme isimli eseri miizeye
girdiginde Walter Arensberg, Duchamp’in, pisuvarin bembeyaz parlayan giizelligine
dikkat ¢ektigini diisiinerek sanatci arkadasi, George Belows’a “giizel bir form giin 15181na
c¢ikarildi, iglevsel amacindan 6zgiir kilindi, iste burada bir adam agik¢a bir estetik katki
gerceklestirdi” diyerek, pisuvari, sadece estetik diizlemde degerlendirmistir (Aktaran
Danto, 2010, s. 113). Oysa ki, 1962°de Hans Richter’e yazdigi mektupta, “Ready-
made’leri kesfettigimde, estetigi yildirmayi diisiindiim. .. Sise askilig1 ve pisuvart meydan
okumak i¢in suratlarina firlattim: ama simdi de bunlarin estetik giizelligini takdir
ediyorlar” (Aktaran Danto, 2010, s. 113). Hazir-nesnelerin se¢ilmesi iyi ya da kotii zevkin
tamamen yok olmasina dayanir, bu ylizden Duchamp, hazir-nesne goriisiine kars1 higbir
estetik duygu beslemeyerek se¢ilmesi gerektigini one siirmektedir.

Estetik degerin yok olmas1 Walter Benjamin’e gore eskiden tek bir 6rnegi olan ve
gormesi, ulasilmas1 zor olan sanat ya da sahip oldugu imge, artik mekanik sekilde
cogaltilabildigi i¢in herkesin kolayca gorebilecegi, ulasabilecegi iiriin haline geldiginden
saygt uyandiran mesafe ortadan kalkmis, boylece sanat biiyiileyici aurasini yitirmistir.
Sanatsal imgeler eglendirici ve ¢ogunlukla reklam imgeleri gibi kullanilmaya
baslandiginda sanatci, kirilgan ve estetik bir imge yaratamaz; endiistriyel diinyanin
kosullarina tutunabilecek ve yasabilecek bir sanat yaratmak durumundadir. Bu da bigimin

giizelligi temelinde degil, endiistriyel bir ortamda kendini gosterebilecek iddia ve
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kavramlar tasiyan bir sanat olmalidir. Sanati, sanat yapan sey, artik diisiince ve kavramlar

olmaktadir (Erzen, 2011, s. 165).

3.2. Cagdas Sanatin Nesnesi: Beden

Postmodernizmin ¢ogulcu yapisi, demokratik bir ortamin olusmasini saglayarak
oteki olarak goriilen herseyin var olabilmesine olanak saglamistir. Bunlar arasindan
onemli bigimde kendisine yer bulan; bedendir. Modern toplumda &tekilestirilen bireyler,
yaratilan ¢ogulcu ortamda séz hakki kazanmustir. Is¢i smifi ve siyahi gruplar gibi
ayrimciliga tabi tutulan bireyler, postmodern 6zgiirlilk ortaminda yer bulmus, feminist,
gey, lezbiyen, transsekstiel gibi farkliliklara sahip insanlar kabul goriilmiistiir. Ancak bu
Ozgirliik¢ii soylemin igerisinde postmodern toplumun bedeni i¢in, iktidara hizmet eden
yapilar tarafindan propagandasi, yaratilan ¢agin giizellik idealleri i¢in bireyi, yeniden
bicimlendirme sdylemlerine maruz birakilma sorununu ortaya g¢ikarmaktadir (Kiling,
2016, s. 58).

1960’lardan sonra hizla gelisen ekonomik degisim ve kapitalist sistemin bireyler
tizerinde gergeklestirdigi 6znellik ve buna bagli olarak ortaya ¢ikan toplumsal sorunlar
bu déonemde yeniden iiretilen bedeni, timden doniistiirme yoluna gitmistir. Kapitalizmin
vahsi dogast geregi liretim ve tiiketim diizeni, bedenin temsil yoniinde anlatim dilini
ortadan kaldirmustir. Uretilen sanat, yasama teslim olan ve kiiresel ekonominin nesnesi
olan bedene kars1 durmaktadir. Sanat¢1 ve bedeni farkli perspektifler araciligiyla ortaya
cikarak disiplinlerarasi durum iizerine insa edilmektedir. Beden, zaman icinde sayilari
hizla artan sanat¢ilar tarafindan ortaya konulan tavir ile sanat nesnesi haline gelmistir.
Bedeni merkeze alan sanat pratikleri, tarih i¢inde kendilerini ortaya koyarak ve toplumsal
konulara odaklanarak yeni bir dil olanagi yaratmasi, bu doniistimii ger¢eklestirmistir. Bu
sanatsal dilin 6znesi olan beden, sanatsal iiretimi, toplumsal kurallarin ve kiiltiirel
degerlerin sinirlarin1 asarak ortaya koyduklari beden iizerinde gergeklestirmistir (War,
Jones, 2006, s. 21).

Sunum, performans ve genellikle sanat¢inin viicudunun pargalarina yapilan
gondermelerde, glindelik yasamin tiim yonlerini metalastirma, tiim deneyimlerin i¢indeki
her 6znenin, gorsel haz ile cevrelenmis bir senaryonun i¢inde seyredilebilir bir obje haline
doniistiirmektedir. Sanatg1 viicudunun ortaya ¢ikisi, bu yilmaz metalastirmaya ve viicudu
araciligiyla meta fetisi olarak pazarlanmasina yonelik olmaktadir. Sanat¢1 bedeni ilk

etapta metaya karst disavurumcu bir tepki ortaya koyarken, bir zaman sonra aktivist

119



bedene doniigmiistiir. Beden jestleri ile desteklenen tavir, ilk etapta giiclii bir eylem olarak
nitelendirilse de zaman i¢inde bu bedenler kendi kendilerini metalastirmis ve parodik bir
duruma yol agmistir. 1960°larin basinda bir ritiieli gerceklestirircesine resim yaparken
fotograflanan Jackson Pollock’in bu tavri, kendini sergileme ile iligkilendirerek beden
sanati dair bir performansi ortaya ¢ikardigi sdylenebilir. Ayni tutum Yves Klein’in ¢iplak
bedenleri boyayarak resim yaptirdigi performanslarinda ve sanat adi altinda kendi
diskisini konserveleyip satacak kadar ileri giden Piero Manzoni’in abartili isinde, bunun
yani sira Fluxus ve Happening sanatgilari tarafindan giindelik davranis ve hallerin sanat
seviyesine yiikseltilmesinde bedenin sanatsal iiretime katilma bi¢iminin metalagan

durumu sonucuna varilmaktadir (War, Jones, 2006, s. 24).

Gorsel 3.2. Carolee Schneemann, Meat Joy, 1964 (http:80)

70’lerle beraber viicut sanat1 denebilen bedenin kullanimi, giderek asiriya giden bir
durum halini almaktadir. Carolee Schneemann’in 1964 tarihli Happening’i Meat Joy’ da
oldugu gibi islerin senlik havasindaki cinsel coskunun ve diger Fluxus ve Happening
performanslarinda beden sanati, giderek ¢igrindan ¢ikarak daha da vahsilesir. Sanatla
hayat arasindaki eritmek cabasi i¢inde sokak gosterileri, elektronik miizik konserleri, ses
enstelasyonlar1 ve performanslar gergeklestiren Fluxus’cularin deneysel sanat
etkinlikleri, 1960’11 yillarin sonlarinda kaynayan toplumsal ortamda gencligin yikici ruh
halinin ifadesine doniismiistiir (Antmen, 2008, s. 205) (Bkz. Gorsel 3.2).

Basli basina bir tiir olarak gelisen Performans Sanati, 6zellikle Kavramsal Sanat’a

yonelen sanatcilarin kendilerini herseyden Once bedenleriyle ifade edebilmelerinin
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dogrudan bir yolu haline gelmistir. Bu bakimdan performans, sanat¢ilarin, miize, galeri
gibi belli bir secki ve ideolojiyi barindiran geleneksel mekanlara karst muhalif bir tavri
da dile getirdigi sdylenir. Sanat¢ilarin, donemin toplumsal doniisiim talepleri i¢inde kendi
ideolojik karsi duruglarimi aktif bicimde ortaya koyabildikleri; sanat piyasasinin
dinamiklerine aykir1 bir malzeme olarak sanat¢i bedenini kullandiklari; geleneksel
katagorilerin Gtesinde disiplinlerarast yaklasimlarla sanatin tanimini ve sinirlarini
sorguladiklar1 bir ifade bicimini giindeme getirdigi sOylenir. Performansla beraber, o
giine kadar genellikle iki boyutlu yiizey lizerinde temsil edilen beden, bashi basina
sergilenen bir sanat nesnesine doniigmiistiir. Bu perspektiften bakildiginda Kavramsal
Sanat’in boya yerine kavramlari ve dilin olanaklarin1 kullanmas1 gibi Performans Sanati
da malzeme olarak bedenin kendisini se¢mistir. Bedeni sanat malzemesi olarak kullanan
cesitli yaklasimlarin ortak noktasi, bedenin, toplumsal normlarin bireyin algisina
yerlestirdigi kiiltiirel degerlerin otesinde dogaclama ig¢inde sunulmasidir. Bedene
odaklanan hemen tiim performanslarda bir tiir kiiltiir/doga ikileminden s6z edilebilir.
Bedenin kendi 6gretisini dnemseyen bu sanatsal anlayis igerisinde akil/beden ayrimi
izerine, akla hiyerarsik bir {stlinlik tanimaktansa bedeni deneyimlemeye oOncelik
vermektedir. Bazi performanslarin simirlar1  zorlayici nitelikte olmasi da buna
baglanabilir. Yanisira bedene yonelik bu tavir, izleyicinin sunulan olay1 bir gosteri olarak
degil, gercek bir deneyim olarak algilamasina neden oldugu sdylenebilir. Bu nedenle
Performans Sanati, Maurice Merleau-Ponty’nin “insan bedeni ancak yasayarak

kavranabilecegi” gercegi lizerine kuruludur (Antmen, 2008, s. 222-223).

3.3. Cagdas Resim Sanatinda Giindelik Yasamda Ciplak

Performans Sanati, izleyicinin bedeni deneyimlemesine olanak saglayan énemli bir
sanatsal anlayis olarak goriilse de, ikinci diinya savasi sonrasi sanata egemen olan ifade
bicimi, postmodern 6zgiirliikk ortaminda eskinin canlanisina neden olmustur. Korku ve
keder imgeleri, dnemli sanatcilarin eserlerinde bireyin icinde bulundugu olumsuz
kosullart dile getirmesinin yani sira bu imgelerin barindirdig1 etkileyici enerji kotii
kosullara kars1 kazanilan bir zafer de iistlenmektedir. Giacometti’nin ince uzun figiirleri,
yarinlarindan emin olmayan insanlarin hem giigsiizliigiinii, hem de dayanikliligini ifade
etmektedir. Boylelikle, Yeni Disavurumculuk, 70’lerden itibaren Avrupa ve Amerika’da
yeni resimsel yaklagimlarin genelleyici bir terimi olarak ortaya ¢ikar; 6ziinde, 1960-1980

siirecine damgasimi vuran kavramsal temelli yaklagimlara bir ol¢iide tepki olarak
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degerlendirilebilir. Demokratik ortam, tarih ve anlati resmi, yeniden boya ve yeniden
figiir gibi bir dizi geri doniis; hem modernist sanatin hem de kavramsalci egilimlerin
disladigr birgok geleneksel sanatsal unsurun yeniden sahiplenmesine yol a¢mustir.
Sanatcilarin 6znel fantezi diinyasini, an1 ve korkularini, tarihsel olgularin bireysel algisini
ve yorumunu igeren bu yeni resim, gorsel ve duyusal olana yonelik 6zlemi de acgiga
cikarmistir. Modernizmin genel olarak disladiglr figliratif resim 80’lerde Yeni
Disavurumcu ressamlarla birlikte tekrar ilgi odagi olmus, modernizm ekseninde yer
bulamayan Balthus ya da Lucian Freud gibi eski kusak figiiratif ressamlarin eserleri,

yeniden kesfedilmis derecesinde heyecan yaratmistir (Antmen, 2008, 263-265).

Gorsel 3.3.  Anonim, Uyuyan Pan, MO 200, 215 cm, Mermer (http:81)
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Gorsel 3.4. Lucian Freud, St ¢anli Ci plak Adam, 1977-78, 91.5 cm x 91.5 cm, Tuval tizerine yagh boya,
Perth, State sanat Koleksiyonu, Bati Avustralya Sanat Galerisi (http:82)

Insan viicudunun en derin konu olduguna inanan Freud un, Sicanli Ciplak Adam
resmi, bir divan iizerinde, dizlerini yukar1 ¢ekmis ve bacaklarini iki yana agmuis ¢iplak bir
adam goriiniimii sunar. Bu poz, antik yunan heykeli Uyuyan Pan’1 tekrarlar gibidir. Bir
eliyle tuttugu sicanin kuyrugu bacagina kadar uzanmakta, neredeyse cinsel organiyla
kesismektedir. Bu durum resmin erkek cinsel organi lizerindeki vurgusunu giiclendirir
gibidir. Ancak Freud’un resmi yine de tam olarak cinsel degildir; geng adamin cinsel
bolgesi basitge ciplakligin bir pargasi gibi durmaktadir. Sirt {istii diislincelere dalmis
goriinimiinde yatmakta olan adamin biiyiik ellerine dikkat edildiginde yasamini fiziksel
emek ile kazandig1 sdylenebilir. Bedenin tiimiiyle lekeli goriiniimii, emegin ve bedelin
bir gostergesi olarak algilanabilir. Divanin eski, duvarin ¢atlak olusu Freud’un sahnede
bir sefalete isaret etmek istedigi sOylenebilir. Bu nedenle, adamin mahrem bélgesinin
teshiri tehditkar goriilse de resim, adamin cinselligi hakkinda degildir. Burada figiir
uyumaktan ziyade poz verir goriinimiindedir ve bu kompozisyon, ¢iplagin gorsel seyrine
tiimden erisim saglayacak sekilde organize edildigi sdylenir (Leppert, 2020, s. 200) (Bkz.
Gorsel 3.3, 3.4).
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Gorsel 3.5. Lucian Freud, Bacagi Yukarida Duran Ciplak, 1992, 182.9 cm x 229 c¢cm, Tuval iizerine
yvagh boya, Hirshorn Miizesi, Washington DC (http:83)

Diger bir Freud resmi, Bacagt Yukarida Duran Ciplak’ta erkek, ne oldugu belirsiz
bir kumas yi1ginina sirt listii uzanmaktadir (Bkz. Gorsel 3.5). Adamin verdigi rahat poza
ragmen bir bacagi hala yatagin iizerinde durmaktadir. Izleyene dogru bir ifade yer alsa da
adam, izleyenle géz temsi kurmaz ve bakislarin1 yana dogru c¢evirmistir. izleyenin
ciplaklig1 izlemesine bu denli rahat¢a izin verilmesi, geleneksel olarak kadin niiye
atfedilen bakis1 tekrarlamaktadir; adam izlenmek i¢in orada durmaktadir. Béylece bu
gelenege yonelen gorme bicimi, burada ki ¢iplagin, kendi etkisini bir Olgiide
azaltmaktadir denebilir. Adam ideallestirilmemis, kel, kilolu ve tiim perdeleri kaldirilmig
siradan bir adam olarak orada durmaktadir. Diger bir ifadeyle, resimdeki ¢iplak, daha
geleneksel sanat {iriinli bir ¢iplaktan daha o6te siradan bir insan gibi goriinmektedir
(Leppert, 2020, s. 236-237).

Alice Neel’in John Perreault isimli nii resmi, Freud’un resmiyle ortak noktalara
sahip oldugu goriiliir. Cinsel agidan agik, savunmasiz bir poz veren ¢iplak, tlimiiyle rahat
haldedir. Ancak Freud’un ¢iplagi, izleyenin bakisina kayitsiz ya da habersiz goriiniirken,
Perreault’un bakisi izleyene yoneliktir. Niinlin erkekligini, viicuduna incelikle boyanmig
tilyler yoluyla belirginlestirdigi sdylenebilir. Bu resimde de adamda ¢iplakligindan ve
¢ekinmeden izlenmesine izin veren rahatlik net sekilde saptanmaktadir. Neel’in resminde

de kadin nii gelenegine bir atfin varligindan soz edilir; bir erkegi ¢iplak ¢izmek adina
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herhangi bir bahane sunulmadan, bir¢ok kadin nii resminde goriilen sirt {istii yatar

pozunun tekrarlanmasidir (Leppert, 2020, s. 203-204) (Bkz. Gorsel 3.6).

Gorsel 3.6. Alice Neel, John Perrault, 1972, 96.5 cm x 161.3 cm, Tuval iizerine yaglt boya, Whitney Sanat
Miizesi, New York (http:84)

Gorsel 3.7. Mel Ramos, Touche Boucher, 1973, 142.2 cm x 177.8 cm, Tuval iizerine yagh boya, Ozel
Koleksiyon (http:85)

Calismalariyla kendinden onceki yiiksek sanat nii resim gelenegi ile yiizlesme

niteligi tasiyan kompozisyonlariyla bilinen Amerikali sanat¢g1 Mel Ramos, Boucher’in
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resmini yineler (Bkz. Gorsel 3.7). Kendine 6zgli mizah anlayis1 ile yaptigr Touche
Boucher isimli resminde kizin yerine bir yetigkine yer verdigi goriiliir. Resimde ilk goze
carpan sa¢ modeli ve bronz ten, Ramos’un, Boucher’in resmi ile arasinda bulunan iki
yilizylldan uzun siirede, ten renginin kiiltiirel acidan algilanisgindaki farklilifi ortaya
koymaktadir. On sekizinci ylizyilda agik ten, dogaya ve fiziksel islere maruz kalmamis
olarak ayricalikli goriilmelidir. Giiniimiizde ise a¢ik ten idari isler calisanlarini isaret eder;
yani caligmak anlamina gelmektedir. Bronz ten ise ister kumsalda ister giizellik
merkezinde bronzlagma olsun goreceli olarak ayricalikli bir kesimi isaret etmekte oldugu
sOylenir. Ramos’un ¢iplagi, basini cevirerek izleyene dogru ciiretkar bir bakis
icerisindedir. Bu nedenle, Manet’in Olympia’s1 ile paralellik tasimaktadir. Ramos,
donemin playboy modellerinde sil¢a goriilen bir poster kizina yer vererek ¢iplak kadin
bedeninin metalastirilmasina da isaret eder. Bu baglamda, meta haline gelmis modern

yasamdan kesit sunan bir baska sanat¢t Tom Wesselman’dir.

Gorsel 3.8. Tom Wesselmann, Great American Nude #4, 1973, 121.9 cm x 122.1 cm, Yagh boya, emaye,
kara kalem, Ozel Koleksiyon, New York (http:86)

Amerikali pop sanatcist Wesselman, 101 pargadan olusan Great American Nudes
serisi, ¢iplagin sunumunda yeni bir mecra olusturur. Great American Nude #4, ilk

ornekleri arasindadir (Bkz. Gorsel 3.8). Resim, ge¢ donem modern yagamini ve bu yasam

126



iizerindeki kitle kiiltiiri egemenligini ¢agristiran materyalleri bir araya getirmektedir.
Wesselmann’in resmi de playboy diinyasindandir. Resim basitlik dolu bir yasam
goriintiisii niteligindedir; metalastirilmis bir yasam aracill ile elde edilebilecek her seye
ayna tutmakta gibidir. Resim kritik yan1 meta kiiltlirlinlin ezici yapisin1 kurgulamasiyla
iligkilidir. Resmin yiizeyinde gii¢lii bir ¢apraz ¢izgi olusturan ¢iplak, geleneksel odalik
resimlerine sik1 sikiya bagli goriilmektedir. Ancak sanat¢inin renk kullanimi disinda
temel farklilik, modelini konumlandirdig1 pozun agresif cinselligidir; resimdeki hersey
kompozisyonel olarak resmin merkezine yerlestirilmis olan tiiysiiz vulva ile
iligkilendirilmistir. Bu yaklasimin altinda yatan ironi, 60’larin playboy kiiltiiriiniin ve
sonrasinin davetkar retorigini vurgular. Resmin kadin 6znesi, ucuz bir dekorun unsuru

olarak durur gibidir ¢linkii temelde cinsel bolgelerine indirgenmistir.

Gorsel 3.9. Jenny Saville, Plan, 1993, 274 cm x 213.5 cm, Tuval iizerine yagl boya, Ozel Koleksiyon
(http:87)

Erkek hegemonyasinin gorsel dayanagi kadinin bedeninin meta nesnesine
doniismesine Ingiliz sanatgt Jenny Saville’in giizellik sunumu ile nii kiiltiirii,

geleneginden sarsilir denebilir. Reklamin aclik kiiltii, {nliilerin etkisi ve moda
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endiistrisinin bireye yonelttigi kendini sevmeyi tesvik ve ¢ekici beden imaji, 80’11 yillarda
estetik operasyon furyasina neden olmustur. Toplumda kadinin zayifligina ydnelik
yaratilan kiiltiirel saplanti, kadin giizelligine iliskin bir saplandan 6te kadin itaatine iligkin
bir saplantidir. Saville’in sanatinda ataerkil goriisiin kadina bakisina siddetli muhalif bir
tavir yer almaktadir. Sanat tarihinde once idealize edilen daha sonra seyirlik objeye
dontistiiriilen kadin bedeni, Seville’nin resminde arzu nesnesi olmay1 reddeder. Plan
isimli resminde devasa bir ¢iplak, izleyiciyi yukaridan ezercesine izlemektedir (Bkz.
Gorsel 3.9) . Bu kadinin sisman olmasi, geleneksel olarak toplumda erkegin bakisini veya
erkegin idealini tatmin etmedigini ve ona bakilmasinin daha az istendigi imaj1 tasidigt
sOylenebilir. Bu nedenle resimde estetik operasyon i¢in beden iizerine belirlenmis alanlar
bulundugu goriiliir. Tuvalin sinirlarina dayanacak kadar biiyiitiilmiis ¢iplakta, Saville’in
kafasinin tam olarak cergeveye alinmamis otoportresi goriilmektedir. Viicut, kadin
kusurlarinin her tiirlii geleneksel tanimini gosterir; derisindeki dekoratif dairelerin, bir i¢
diyaloga neden oldugu soylenebilir. Kadin, derisini nazik¢e kavrarken goriiliir, buna
ragmen durusu rahatsiz edicidir ve izleyenin yiiziiniin tam karsisina dikilmektedir.

Saville’nin bu resmi, kadin bedeni algisin1 zorlu bir kavrayisla sorgulamaktadir.

el %
Gorsel 3.10. Alice Neel, Oto-Portre, 1980, 137 cm x 101.6 cm, Tuval iizerine yagh boya, Ulusal Portre
Galerisi, Washington DC (http:88)
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Alice Neel’in otoportre resmi, Saville’inkinden daha ihtiyatli bir sey sunar;
yaslanmis bedenin detaylar1 gizlenmekten veya gosterilmemekten ziyade hissettirilmistir
denebilir (Bkz. Gorsel 3.10). Neel’in seksen yasindayken bu resim mekanin ¢iziminin
tuvalde birakilan bosluklar nedeniyle tamamlanmamis bir ¢aligma gibi goriilmektedir.
Benzer sey nii i¢inde sdylenebilir. Kaslar1 biiyiilk orada gevsemistir ve deriler sarkik
durmaktadir. Kadin giizelligine dair olgudan ziyade resimde 6nemli goriilen nokta,
hayatin bu ilerlemis asamasinda niinlin, gergeklikle yiizlesirken sahip oldugu
agirbaghliktir. Izleyene dogru bakmaktadir ancak aynada kendine bakiyormus gibi
goriiniir. Digartya dogru bakar ancak izleyene kayitsizligin1 yansitan bir sekilde
bakmaktadir. Boylelikle, Neel’in ¢iplak varligi, nii geleneklerinin bakma kiiltiiriine

carpici bir dokundurma yaptig1 sdylenebilir (Leppert, 2020, s. 164).

Gorsel 3.11. Sylvia Sleigh, Tiirk Hamamzy, 1973, 193 cm x 259 c¢m, Tuval iizerine yagh boya, The David
and Alfred Smart Museum of Art, Chicago (http:89)

Sylvia Sleigh’in Tiirk Hamami’nda ise, erkek ciplaklar bilerek ve goniillii olarak
kendilerini izleyenin bakisina sunmaktadir (Bkz. Gorsel 3.11). Resimde, Ingres’in ayni
isimli tablosundaki — Dogu’yu yasak cinsellik olasiliklariyla dolu bir oryantalizmin
merkezi gorme yoniindeki bat1 fantezisinin ifadesi olan — erotik konuyu bireyci ve daha
gercekei bir sekilde tasavvur ederek kadin bakisini irdelemektedir. Sanatgi, geleneksel nii
resminde idealize edilmis ve cinsellestirilmis kadin ¢iplaklarini, erkek karakterlerle

degistirdigi soylenir. Bu nedenle Batinin resim geleneklerini erkekleri sergiye koyarak;
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genital bolgelerini ve popolarmi gostererek ihlal eder. Ciplak erkekler oldukca
maskiilenlestirlmistir ancak aldiklar1 pozlar feminendir denebilir. Bdylece Sleigh,
oryantalizme hicivli bir yaklagimla giizelligi yeniden yorumlayarak kadin bakisinin giiclii

bir versiyonunu sunmaktadir (Leppert, 2020, s. 120-121).

Gorsel 3.12. Dana Schutz, Uzanan Ciplak, 2002, 122 c¢cm x 152 cm, Tuval iizerine yagh boya, Ozel
Koleksiyon (http:90)

Felsefi roman Bdyle buyurdu Zerdiist’te Nietzsche, ‘son insani’ asagilayici bir
sekilde uysal, vasat, soniik ve en uzun yasayan bir figiir olarak tanimlamaktadir. Dana
Schutz’un Uzanan Ciplak’1 da hayal edilen bir dizi kiyamet sonrasi senaryodan bir sahne
olarak, giines yanig1 pembesi viicuduyla kumsalda uzanmis bir toplu igne gibi poz
vermektedir, ancak yine de cinselligi bir sekilde iyi huylu goziikmektedir (Bkz Gorsel
3.12). Erkekligin hayatta kalan tek 6rnegi olmasina ragmen, yani Schutz, adamin, tek
Oznesi oldugu ve dolayisiyla tek uygun ilham perisi oldugu bir diinya icat ederek,
kadinlarin tarihsel olarak erkek bakisina hizmet eden pasif ancak cazibeli ve diisiindiiriicli
odalik resimlerinde uzanmis ¢iplak gelenegini alt iist ettigi soylenir (Blessing, 2015, s.
41).

Giindelik yasamdan aldig1 siradan goriintiileri ve giinliik deneyimlerinden kaynakli
konular1 ger¢ekei bicimde ele alan Eric Fischl, bazen bir deniz kenarinda, bazen ise i¢
mekanlarda gezinen iliskileri beden lizerinden anlatim yolunu se¢mektedir. Bu siradanlik

aslinda biiyilik bir aldatmacay1 barindirmaktadir. Clinkli Fischl’in resimlerinde yer alan
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kiiltiirel kaynak, kitle kiiltiiriiniin bir yansimasini olusturmaktadir. Yani medyanin zihinde
yarattig1 cagdas mitler, Amerikan toplumunun yaygin olan toplumsal nevrozlarinin
gostergeleridir. Fischl, zaman zaman sinemaya, televizyon dizilerine yansiyan yiiziiyle
Amerikan banliyo yasamini konu alarak, tiiketim kiiltiliriiniin 6teki yiiziiniin goriintiistinii
sunmaktadir; kaygilar ve arzular diinyasini betimler. Resimleri cinsellik ekseninde yer
almaktadir. Resimlerinde sectigi renkler, gélge ve 1sik kullanimi gerilimli bir aura
yaratmaktadir; sahne 1s1klar1 ayarlanmis, oyuncular kendini sevme ya da teshirci rollerini
oynamaktadir. Isik, Fischl’in resimlerinde ¢ok 6nemli bir rol iistlenmektedir. Bu nedenle
komposizyondaki herhangi bir nesneyi, ki bu bazen figiir bile olabilir, kaldirsaniz dahi

resimdeki erotizm eksilmez denebilir (Antmen, 2008, s. 268, Giderer, 2003, s. 168).

Gorsel 3.13. Eric Fischl, Sleepwalker, 1979, 175 cm x 267 cm, Tuval iizerine yagh boya, Ozel Koleksiyon
(http:91)

Fischl, 1979°da plastik bir havuza iseyen bir delikanliy1 resmettigi Sleepwalker’1
sergiledigi andan itibaren, bolgeleri Scarsdale’den Anaheim’e kadar uzanan Beyaz
Amerikalilarin hosnutsuzluklarinin iizerine bir bomba gibi diiser; ulasilmaz ¢ocuklar,
grotesk anne-babalar, kii¢iik rontgencilik kivranmalar1 ve zar zor gizlenmis ensest arzular
(Bkz. Gorsel 3.13). Bu, Amerikan Bonliydsii'nlin ¢okmiis cennetidir; Amerikan
Riiyasi’nin gergek goriintiisiinii gdzler Oniine serer. Fischl, bu kiiltiiriin arkasindaki tiim
Oykiisel ge¢misin izini siirecek imgeler bulur fakat dolayli yoldan bir izleyici, daha

yakindan baktiginda kendisini olabilecek gizli bir hayatin sinirlar1 icerisinde buluverir.
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Fischl’in resmi, kendine hangi tiirden ¢irkin duygulara su¢ ortakligi yaptirirsa yaptirsin,

bu eserler psisik diizlemde degerli bir seylerin igerisinde gezinmektedir.

3 of

Gorsel 3.14. Eric Fischl, Late America, 2016, 175 cm x 267 cm, Tuval iizerine yagl boya, Ozel Koleksiyon
(http:92)

Amerikan bayragina sarilmis kiiciik bir ¢cocugun babasi olabilecek c¢iplak bir
adamin iizerine egildigini gosteren Late Amerika isimli resim, baba figiiriiniin bedeninde
yakalanan kirilgan ve giicsiizliikk duygusunu yansitmaktadir (Bkz. Gorsel 3.14). Adam,
cenin pozisyonunda, sirtt bronzlagmis, bacaklar1 yanik ve pembe ayaklariyla yerde
yatmaktadir. Fischl’in yetiskin 6znesine gonderme yaptig1 agikardir. Ancak sahneyi sinir
bozucu auraya sokan nedeni duyumsamak, izleyici i¢in zor bir esik olmakta oldugu

sOylenebilir.
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Gorsel 3.15. Eric Fischl, Daddy’s Girl, 1984, 198 cm x 274 cm, Tuval iizerine yagl boya, Ozel Koleksiyon

(http:93)

Zengin banliy6 yasami ve onun steril siisleri; iyi elbiseler, sert igecekler ve havuzlar
gibi sahneler aracilifiyla Amerikan kiiltiiriiniin karanlik yiizlini ortaya ¢ikaran resimler
i¢in bir sigrama tahtasi olarak, siradan orta sinif insanlar1 ve onlarin hayatlarin1 dolduran
nesneleri resmeder. 1984 tarihli ¢alismalarindan biri olan Daddy’s Girl, yazlik bir evin
bahgesinde sezlongda uzanan bir baba ve kiiciik bir kiz1 gosteriyor. Ikiside ¢iplak olan
sahne, hassas olmaktan ¢ok ddipal bir iliskiyi akla getirmektedir (Bkz. Gorsel 3.15).

Fischl’in pratigine ilham veren sey, diinyanin kiiltiirel ve psikolojik kaosu oldu
sOylenir. Onun niilerinde beden, karmasik deneyimleri anlamaya calismanin bir yolu
olarak fiziksel ve duyusal olarak yasadigi hayatin ifadesi halini almaktadir. Fischl, boyay1
donustiigii kisiyi igeren, egrilmis, burusuk, siirekli evrimlesen sekil ve et kivrimlarina
dontstiiriir. Temel fiziksel 6zelliklerin ve plastik, konserve seyleri bagirlarina basarak
ayiplanmasint bagimlilik haline getiren bir Amerika’ da Fischl, bakilan ¢iplak figiiriin
bile teninin Otesine gegen, bir ¢esit psikolojik bir elbise giymekte olan nii resimler

iretmigtir.
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DORDUNCU BOLUM

4. GUNDELIK YASAM DiZiSi

4.1. Yeni Panoptikon: Sosyal Medya

Insan ve etrafindaki giindelik yasama dair bilingli ve biling dis1 algmin biiyiik bir
boliimiiniin, reklam diinyasinin hem gorsel hem de yazili araglarla maruz birakilan
imgeler ile ¢evreleniyor olusu, dikkatten kagmayacak bir gercektir. Bu imgeler, ne tip
bedenlere sahip olunmasi gerektiginden, ne tiir bedenlerin arzulandigina, insanin, bireysel
ve sosyal varlik statiislinline kadar dikte etmektedir. Reklam imgesinin sundugu bilgi
Onyargisiz ve tarafsiz olamamaktadir. Ciinkii bireyin yapmayacagi bir seyi yaptirmak icin
0zel olarak var olmaktadir; mutlulugu, mevcut durum ile tatmin olunamayacagi hissi
sunarak vaat etmektedir. Sosyal yasamda birey tarafindan reklam basarisinin bagli oldugu
kurgu farkedilse de genellikle bireyleri — erkeklere hitap eden ve kadinlara hitap eden
reklamlardaki — anlatilan hikayeye dogru ¢ekmektedir. Sonrasin da, sundugu mutluluk
vaadinin havada kalmasi bir bagka vaat ile gergeklesmektedir. Yine de insan gosterilen
seyin piriltisina kapilmaya devam etmektedir. Bu nedenle imgeler kisiye gercek diinyay1
gbstermeyen bir diinya sunmaktadir.

Imgeler diinyas1 gercegin kendisi degildir, ger¢egin temsilcisidir. Dahas1 imgelerin
temsil ettigi seyler gergekte var olmayabilir, bunun yerine biling altina, hayal diinyasina
fantezi veya riiyalara sikismis bir goriintii de olabilir. Diger bir yandan ise her imge,
iletisim igerisinde oldugu yasamda nesne olarak varligini gosterebilir. Ciinkii resim,
fotograf, video gibi imgelere bakildiginda goriilen sey insan zihninin bir iiriinii olmasidir.
Bu nedenle imgelerin kiiltiir ve tarihin bir parg¢asini olusturdugu sdylenebilir (Leppert,
2020, s. 12).

Giinlimiizde hizla ilerleyen teknoloji ile birlikte giindelik yasamin dinamikleri de
bu hiza paralel olarak doniisiime ugramaktadir. Sanayi devrimi ile buharli makinelerin
icad1r gibi ilerlemeciligin yarattig1 sosyo-ekonomik degisimin benzerini, bugiin ise
enformasyon teknolojileri, bilgiyi kolay ulasilabilir bir tiir dolasimda yol almasini
saglayarak toplumsal ve idari hizmetlerin yani sira kiiltiirel ve tarihsel etkilesimleri de
sanal ortama tasirken, birey, internete girdigi anda ucu bucagi olmayan bir imgeler
diinyasina agilmaktadir. Bilgiye ulagim ve iletisim alaninda sergilenmesi beklenen

ilerlemeci ve 6zgiirliik¢ii bir ortama yol acacagi 6ngoriilen bu yeni mecra, diisiiniilenin
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aksine sanal panoptisizm i¢inde, bireylerin siki bir gozetim siirecine girmelerine neden
olmustur. Cogulcu bir dinamikle 6zgiirliikler cagi olmasi beklenen giliniimiiz, kamusal ve
0zel alanda beliren 6zgiirliik ile mahremiyet ihlalleri paralelinde yeni iktidar yapilarini
ortaya ¢ikarmaktadir (Dolgun, 2008, s. 13).

11 Eyliil saldirist ile diinyada yasanan giiven sarsilmasina ve toplumsal paranoya
ortamina giren bireylerin duydugu endisenin sonucunda gézetlenmenin sundugu giiven
duygusu, en ¢ok iktidarlarin igine yaramistir. Mahremiyet perdesini kaldirarak her seyi
seffaf kilan gozetim pratikleri, bireylerin giivenlik nedeniyle izlenmeleri anlami
tagimaktadir. Bu basari, tiim zamanlarda iktidarlarin en biiyiik hayali; bireyleri denetim
altindaki mekanlara goniillii olarak hapsederek kisilerin 6zel yasamlarimi iktidarin
miidahale alan1 paralelinde genisletmek ve goézetim altinda tutmak olmustur. Bu
paralelde, bireysel ozgiirliikler ile mahremiyetler alani tiimiiyle ele gegirilerek, ortadan
kalkmaya baslamistir.

Gilinlimiizde her alanda var olan enformasyon teknolojilerinin ilerlemesine bagl
olarak, 6zel ve kamusal alan icerisinde kalan giindelik yasam, elektronik gozler tarafindan
izlenir duruma gelmistir. Foucault’nun kuramsallastirdigi panoptik toplum, yirminci
ylizyilin sonlarindan baslayarak giiniimiizde diinyay1 bastanbasa saran elektronik aglar
sayesinde gerceklesmesi miimkiin hale gelmistir. Ilk béliimde deginilen Adem ile
Havva’nin ¢iplak oldugu billincine gérme eylemiyle ulagmis olma hali, gercekligi goz ve
gorme ile es kilmaktadir. Bu agidan diger duyulara gore gérmeye dayali istiinliik,
diisiinmeyi, kesinligi ve gercekligi, giicii ve iktidar1 igerdigi sOylenebilir. Boylece gorme,
gozetimin ve gozetim toplumunun ifadesinde belirleyici bir rol oynayan panoptikon
meteforunu beslemistir. Panoptikon’da iktidar nesnesi denetleyici gligtiir. Burada,
imtiyazli, ozel bir tiir gorme giici egemen haldedir; gozetleyen, goriinmez hale
getirilmistir. Boylece egemenligini tek yonlii kilacak sekilde konumlanan gorme eylemi,
gozlenenleri, gorme giiciiniin nesnesi haline doniistiirmektedir. Bu durum, tek bir gézetim
alanina toplatilmis yada yerlestirilmis ve goriinmeyen bir goz tarafindan izlenerek yada
izlendigini diisiindiiriilerek bireyleri nesnelestirmektedir. Buna bagli olarak panoptikon
meteforunda agiga ¢ikan etki, gdzetim altindakilerde siirekli olarak goriinebilirlik hali

yaratmasidir (Dolgun, 2008, s. 33-35) (Bkz. Gorsel 4.1).
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Gorsel 4.1. Arnhem Hapishanesi, Hollanda (http-79)

1996 yilinda evindeki bir web kamerasiyla yaklasik sekiz yil boyunca internet
tizerinden aralikli olarak — yemek yerken, uyurken, arkadas ziyaretleri ve ara sira sevisme
anlarinin yer aldigi — bir dizi gorlintii araciligiyla giindelik yasamini takipgileriyle
paylasan Jennifer Ringley’in panoptikon metaforunu bir Olgiide tersine c¢evirmekte
oldugu soylenebilir.

Jennicam olarak isimlendirilen bu paylasim sitesi, Yirminci ylizyilin sonundaki
dijital performans ¢aginin en biiyiik ironilerinden birini sunmaktadir. Sanal alanin ve
dijital varolusun tiim araglar1 ve teknikleriyle miicadele eden performans sanatgilariin
ve Onciilerinin sonsuz enerjisine ragmen , diinya ¢apinda en ¢cok medyaya maruz kalan,
canli performans sergileyen kisi, Pensilvanya’da bilinmeyen bir 6grencidir. Ancak
Jennifer’in mesajinda denetleyici gii¢ olan iktidar nesnesine yani gozetleyene yonelltigi
sozler, gozetleyen ve gozetlenenin bilinmedigi giice baskaldiran bireyin 6zneye
doniismesi gergegini apacgik gostermektedir: “Benim adim Jennifer Ringley ve ben bir
aktor, dansc1 ya da sovmen degilim. Ben bir bilgisayar delisiyim... Sarki s6ylemiyorum,
dans etmiyorum ya da numara yapmiyorum (tamam bazen yaparim, ama pek iyi degil ve
sadece kendi eglencem i¢in, senin i¢in degil)” (Barry, 2005).

Amsterdam’in kirmizi 151kl bolgesindeki hayat kadinlarinin yer aldigi mekanlarin
vitrinlerinde hareketsiz bir goriintii sunulur ve perdeler asagiya indirilerek izleyenin
tezahiiriine birakilir. Boylece higbir karakter goriinmez ve vurgu yerinde kalmaktadir
denebilir. Ancak Jennicam izleyicisinin deneyimledigi temel ve biiyiik populeritesinin
birincil nedeni burada yatmaktadir: Jennicam ile perde her zaman agiktir. Bazi zamanlar

Jennicam’de ¢ok az eylem yer alir ya da hicbir eylem olmaz; sadece bos bir kiimenin
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goriintiisii ile gegen uzun donem ve geceler neredeyse siyah bir ekrandan baska bir sey
iletilmez. Bu durumda Jennicam’in belirli bir karakterden ziyade belirli bir yasam
alanimnin devam eden yasami oldugu siirece onemli olmaya devam etmistir. Burada
Ringley, en sik one ¢ikan karakterdir denebilir. Jennycam, genellikle maksimum varlik
ve aktivite alani olarak kullanilan yerlere yoneliktir ve ironik bigimde bu web kamerasi

¢ogu zaman Ringley’in yatagina doniik olarak birakilmistir (Bkz. Gorsel 4.2).

LR

c H -a A
JenniCAM

Gorsel 4.2. Jennicam ekran goriintiisii (http:80)

Ringley, belki de ilk zamanlarda nadiren de olsa sirlarin ifsa edilmesi dahil {izere
teshirci egilimden keyif almis olabilir. Ancak onun ifsaatlar1 web giinliigiiniin bir pargasi
olup sehvetli bir bi¢cimde yapilmadigr kanisina varilabilir. Ciinkii, bir keresinde
“jennycam’i izlenmek istedigim igin degil, izlenmekten hoslanmadigim igin canli
tutuyorum” demistir (Barry, 2005). Bu noktada panoptik toplumun 6zelliklerinden birisi
olan sosyal medyanin imaj iiretim mekanizmasina doniiserek mahremiyet Ortiistini
ortadan kaldirmasini ele almak gerekmektedir.

Gergek ile sahtenin i¢ ice gectigi ve yer degistirdigi, gercek denen seyi goriintiiler
iizerinden degerlendiren toplumlar1 Debord, gosteri toplumu terimiyle belirtmektedir. Bu
alg1 imajin hakim oldugu bir kiiltlir yaratmaktadir. Bu nedenle toplumsal yasamda hersey
temsilden olusmaktadir. Toplumu hakimiyeti altina alan meta fetisizmi kitle iletisim
araclari ile dogal olan yerini yapayliga birakmaktadir. Beraberinde ise gdsterinin hakim
oldugu toplumsal i¢in her sey goriintii ve imajlar tizerinden degerlendirilmekte ve iliskiler

bu alg1 ekseninde olusmaktadir. Geleneksel medya yoluyla varlik gdsteren gosteri
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kiltlirii, enformatik gelismelerle birlikte internet ve sonucunda sosyal medyanin ortaya
cikmastyla giic kazanmistir. Sosyal medya ile birlikte gosteri, kendisine daha genis bir
alan igersinde yer bulmus, bu mecra farkli bir boyut kazanmistir. Sosyal medya
kullanicilar1 gdsterinin 6znelerine doniismesiyle yeni bir gdsteri ve gdzetim alani haline
gelmistir. Bu noktada sosyal medyanin yeni bir tiir panoptikonu temsil ettigi soylenebilir
(Aydin, 2020, s. 2574-2575).

Panoptikon, Jeremy Bentham tarafindan tasarlanmis bir mimari modeldir.
Hapishaneye hizmet eden bu mimarinin ortasinda bir kule yer almaktadir. Kuledeki goz,
ayni anda tiim hiicreleri gozetleyebilmekte iken gozetlendigini bilen ancak gozetleyeni
goremeyen kisiler, davraniglarina dikkat etmektedir. Gozetleyenin otoritesini koruyan ve
etkili bir denetimi saglayan nokta, otoritenin goriilmeden gorebilmesidir. Bentham
tarafindan tasarlanan mimari model, sonrasinda Foucault tarafindan bu sistemin modern
donemde iktidar mekanizmasinin igleyisini kolaylastiran ve giiciinii pekistiren bir kontrol
politikasina doniismiistiir.

Son on bes yil igerisinde sosyal medyanin yayginlasmasi ve aktif olarak
kullanilmasi ile birlikte Bentham’in panoptik dizayn farkli bir noktaya evrilmektedir.
Tek bakistan gozetimin yapildigr panoptikonda izlenenler ne zaman gozetlendigini
bilmezken, sosyal medya ile ortaya c¢ikan yeni panoptikonda herkes birbirini
gozetleyebilmektedir. Sosyal medyanin yayginlagsmasindan dnce baski ve zorlama ile
yapilabilen gozetimin yerine goniillii ve rizaya dayali bir teshirin gézetimi yer almaktadir.
Mahremiyet, goriilme arzusu ugruna kamunun tiiketimine agik hale gelmekte ve gosteri,
mahremiyetin ortadan kalktig1 sosyal medyada hizla yayilmaya devam etmektedir. Sosyal
medyada paylasima ve goriiniirliige acilan tiim bilgi ve goriintli, gosteri toplumu ve
iktidar tarafindan her tiirlii amagla kullanilabilmektedir. Kisilerin sosyal medyada ki bu
paylasimlariyla ardinda biraktigi dijital izler, gozetimin yapilmasina imkan
saglamaktadir. Boylelikle bu tiirden bir goriniirliik, bireyleri, iletisimin 6znesi
konumundan gdzetim sisteminin bir nesnesi haline doniistiirmektedir.

Gorlilme arzusundan hareketle bireylerin gozetim pratiklerinin normallestirerek
sosyal medyada kamuya sundugu paylasimlarin izlenmesi ve begenilmesi, bireye, haz ve
mutluluk vermektedir. Bu nedenle onaylanma arzusunun hissettirdigi egoya kapilan
kisiler, bu hazdan kopmamak i¢in herhangi bir direnis géstermeksizin tiimden gozetime

izin vermektedir.
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Arastirmanin bu boliimiinde arastirmacinin calistigi konu olan ¢iplak insan
resimlerini, sosyal medya mecrasi ekseninde varlik gosterip islerlik siirdiiren, 6zellikle
toplumsal yapida barinan farkliliklar1 ¢gevreleyen ve kimi zaman sinirlayan gii¢ alanlarina
kars1 duyulan tepki cergevesinde anlamak gerekli olacaktir. Bu tepki, gozetim
toplumunun, iktidar kavrami karsisinda 6zne olma bilincinden koparak, cesitli iletisim
mecralarinda ortaya ¢ikan gosteri kavramina, bireyin dokunulmazi olan bedeni iizerinden
yonelttigi elestiri cabasi olarak okunabilir.

Bu nedenle arastirmaci, ¢iplak viicudun goriintii sunumuyla; tensel ifadesi ile
ilgilenmektedir. Temsili olarak sunulan ¢iplaklar her iki cinsiyet ve farkli yastan, farkli
sosyal siniflardan olusabilmektedir. Sunumu yapilan ¢iplaklar giindelik yasam alanlar
icerisinde goriilmektedir. Bdylelikle siradanlastirilmasi hedeflenmis gibi goriilen
ciplaklar, ele alindiginda kisisel duygular olarak anlasilmasindan ziyade, aragtirmacinin
sosyal ve kiiltiirel kosullara verdigi reaksiyon olarak goriilmelidir. Ciinkii resim yiizeyi
arastirmaci icin kurgusal bir alan islevi gdrmektedir. Imgenin artik herhangi bir
cografyasi bulunmamaktadir; sanatgi, gosteri imgeleri yoluyla imgenin tasarisini veya
zihinde yaratisini, resim yiizeyinde konu almak i¢in dylesi bir kiiltiir yazgisin1 yagsamaya
gerek duymamaktadir. Cilinkii imgeler, cografyalar arasinda hareket halinde bireyin zihin

diinyasina ugrayip dolasmaktadir.

4.2. Goriilme Arzusu, Daha Fazla izle Beni! Ve Cenneti Dikizlerken

Goriilme Arzusu, arastirmacinin Ocak 2011 tarihinde sundugu serginin adinm
tagimaktadir. Arastirmacinin, klasik formasyondan gelmesi sebebiyle sergiledigi
bicimleme yaklagiminin merkezinde tuval yilizeyi ve yagliboya medyumu bulunmaktadir.
2010 yilina tarihlenen bu iiretimler, sonrasi ve bugiiniin sanatsal liretimlerinin ve bu
arastirma metninin baslangi¢ noktasini olusturmaktadir.

2006 tarihinde on {i¢ yas {lizeri tiim insanlarin kullanimina ag¢ilan Facebook, diinya
insanlarinin biraraya gelmesinin amacladigi giinden, goézetim, teslimiyet ve teshirin
belirgin bir adresine evrildigi doneme kadar bir ¢ok giindelik yasama ait goriintii bu
mecrada dolasir olmustur. Sosyal medya diye adlandirilicak olan, iletisim ve bir araya
gelmeyi amaglayan topluluklarin bu mecrasi, o donemde arastirmaci icin seyir ve izleme
tizerine kurulan bir gosteri alaninin adresi olarak dikkat cekmeye baglamustir.

Bireyler, bu mecradaki varligini, tasarladigi bir kimlikle 6znelligini yok eden imaj

irlinli bir bagka 6zneye doniismeye baslamistir. Bir baska deyisle bu sanal mecra, 6znel
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kimlikleri siliklestirerek -sanal bir kimlige aidiyetini teslim eden bireyler, asil kimligini-
yok etmektedir. Boylelikle bu mecra, bir araya gelerek iiretkenlik ve paylasim gibi
amaglar i¢in kullanilmaktan 6teye yeni kimliklerin /ike ile digerlerinin onaymni alma
cabasi ugruna bir teshir diinyasina doniigiir. Burada ki teshir, ger¢egin sunusu yada
paylasimi degil, bireyin giindelik yasamdaki ger¢ek kimligi ile sanal mecrada sundugu,
idealindeki kisi kimliginin yarattig1 farkliliklar sinsilesinin gosteri imgeleridir. Tiim
kullanicilarin gésterinin yapimeisi oldugu mecrada roller i¢ i¢e gegerek izleyen de izleten
de ayni kisiler olmaktadir. insanlarin kendi hayatlar1 yada sunduklar1 imajlar veya teshir
edilmek istenen goriintiiler kamunun begenisine ve onayina sunulmaktadir (Aydin, 2020,
s. 2585). Arastirmaci, Giindelik Yagsam Dizisi isimli Uiretimleriyle, bu doneler ekseninde
imaj kurgusu iizerinden imal edilen ve sunulan imge yigininin karsisina yerlestirmek
istedigi kimlik ve gergegi 6zgiirlestirmenin tek yolu olarak gozetleyene karsi bedenin
ciplakligini kullanmaktadir.

Goriilme Arzusu, mekan tezahiiriinii izleyiciye birakan ve salt ¢iplaklardan olusan
bir dizi ¢alismay1 kapsamaktadir. Monokrom bir boyama ile kurguladig: ilk resimde,
giindelik yasam alanlarinda yer alabilecek beden pozu ile ¢iplaklik siradanlagtirmak
istenmistir; 151k altinda bakisi bedenin tersi yoniine takilmig kadin, masumiyetten yoksun
durmamaktadir. Ancak gdgiis uclarinin belirgin tonu ve kol hareketinin vulvay1 eliyle
kapatma refleksi olarak gdziikmesi, izleyicinin bakisini erotik alana ¢cekmekte oldugu
sOylenebilse de beden belirli bir erotik enerjiyle yiiklii goriilmemektedir (Bkz. Gorsel

43).
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1 el
Géorsel 4.3. Ali Ozhan Giines, Giindelik Yasam Dizisi, 2010, 116 cm x 89 c¢m, Tuval iizerine yvagh boya,

Ozel Koleksiyon

Bu kadiin aktif ve canli durusu, yliriiyiise yada kosuya yonelen, -bedenin ¢iplakligi
gormezden gelinirse- her an karsilasilabilecek bir bireyi imgelemektedir. Diger bir agidan
siradanlik kadinin bakisindadir; gozleri ileride bir seye bakmakta, gevseklikten uzak
goziiken beden, herhangi bir fantezi izlenimi tagimamaktadir.

Aynmi dizinin bir bagka resmi daha az masum durmaktadir. Kompozisyon
bakimindan bosluga fazlaca yer verilen bu ¢aligmada, bosluk, bakis1 gozetlemeye dogru
cekmektedir. Ancak kompozisyonda yer alan bosluk adeta temsil edilen alann,
izleyicinin bakis alan1 olduguna dair kurgusal bir diizlem gibi goriilmesiyle resme bakan
kisiyi, bir rontgenciye doniistiirme arzusunun Ornegini teskil etmektedir. Goz, soldan
bakistan saga kaydigi anda ise izleyen, kadinlarla ayni diizlemde yer almaktadir ve
buradaki kadinlar Zorn’un yada Degas’nin niileri gibi kuytudan gozetleniyor hissi

vermemektedir. Bu durumda gozetleyen ve gozlenen i¢ ige, anlasmali bir teshir
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sunmaktadir denebilir. Yeni panoptik diinya, gizli yada zoraki gézetimin yerine bireylerin
gontlliligi tizerine kurdugu soylenir. Boylece gozetimin zoraki ve baskili yonetim
bi¢imi ile insanlarin farkli sekillerde davranmasina izin vermesine ragmen godzetimin
goniillii formu bireyleri cezbederek, bireyin teshire olan iknasi sonucu mahremiyetler

giindelik yagsamin bir dgesi gibi diger bireylere sunulmaktadir (Bkz. Gorsel 4.4).

Gorsel 4.4. Ali Ozhan Giines, Giindelik Yasam Dizisi, 2010, 135 cm x 160 cm, Tuval iizerine yaglh boya,
Dogan Paksoy Koleksiyonu, I stanbul

Ayni sergide Ciftler ismiyle yer alan resimler bu baglam iizerinden elestirel bir
refleks ile tiretilmistir. Kompozisyonlarda goriilen ¢iplaklar herhangi bir gizli bakistan
yoksun giindeligin icerisinde poz vermektedir. Ciplak ve mekan s6z konusu oldugunda
mahrem alan niiniin kendisi olmaktadir. Mekanin mahremiyeti, bedenin eylemine ve
konumuna gore belirlenmektedir. Sosyal medyada yaratilan alan mekanin mahremiyetini
tamamen ortadan kaldirmakta oldugu ve mahremiyetin sadece beden iizerinden
algilandig1 sOylenebilir. Kompozisyonda mekanina yer verilmemesi ve RGB
renklerinden olusturulan bosluk dikkati hem c¢iplaklara hem de sanal bir mecranin bu

tiirden bir imgelemine igaret etmektedir. Gizliligin ve sakinmanin herhangi bir isaretine
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rastlanmayan kompozisyonlarda bireyler goniil rizalan ile ¢iplakliklarii sanki giyinik

halde verebilecekleri poz ile izleyene sunmaktadir (Bkz Gorsel, 4.5, 4.6).

Gorsel 4.5. Ali Ozhan Giines, Ciftler, 2010, 180 cm x 220 cm, Tuval iizerine yaglh boya, Sahsi Koleksiyon
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Gorsel 4.6. Ali Ozhan Giines, Ciftler, 2010, 180 cm x 220 cm, Tuval iizerine yagh boya, Sahsi Koleksiyon

Uretimler, izleyiciye sunuldugunda ise -mekan galeri ortami olmasina ragmen-
durum tersine islerlik gostermistir. Mahremiyet olgusu etrafinda rahatsizliklarini
disavuran bireyler, ¢caligmalarin boyut olarak biiyiikliigii nedeniyle de imgeler karsisinda
tedirgin olmus ve c¢alismalari tehditkar bulmuslardir. ki calismada siiphesiz bu
tehditkarhigin erkek c¢iplaklardan kaynaklandigi sdylenir. Modern Oncesi Bati resim
tarihinin erkek nii resimlerinde ¢ogunlukla cinsel organ, iffetten daha bagka bir nedenden
dolay1 gézden uzak tutulmustur. Cinsel organin goriinmesini engelleme tiiriinden boylesi
bir sunum, erkek ciplaga, cinsel bolgesi normal olarak gériinmeyen kadin ¢iplaklardaki
etkiyi yaratmakta oldugu sOylenebilir.

Erkek cinsel organlarinin goriiniir hale getirmek, kiiltiirel agidan maskiilenligi
genital hesaplar lizerine kurulan erkek kimligini tehdit eden bir statii yaratabilecegi
sOylenebilir. Ciinkii kendilerini cinsel bolgeleri lizerinden kimliklendiren erkekler igin,
cinsel bolgelere atfedilen epik gorevler olabilir. Bununla beraber, Brian Proger’in
ifadesiyle “maskiilenlik miti penise baglidir. Sallanan bir dokunun fallusa donligmesi bu

mit aracilifiyla gerceklesir” (Pronger, 1990, s. 159). Bir bagka deyisle erkek cinsel organi,
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kiiltlirel cazibesini, gériinmez tasavvura dayali bir obje olarak ele alindiginda daha fazla
gostermekte oldugu sdylenebilir.

Erkek cinsel organinin resimde sunumunun bakma eylemiyle ilgili de bir baska
sorunu oldugu sdylenebilir. Bu sorun izleyicinin kim oldugu ve ne tiirden bir bakisla
izledigi sorunudur. Koleksiyon edinme eyleminin biiylik bir bolimiiniin erkekler
tarafindan yapildigr distlniildiigiinde onlarin ilgi alanlar1 olarak islev gordigi
sOylenebilir. Fakat sanatin sosyokiiltiirel ara¢ olarak islerlik saglamasi herkes tarafindan
goriilmesiyle ilgilidir. Bu nedenle erkek nii konusunda penisin kadinlarin bakisina
sunusu, erkekler i¢in bazi1 problemler teskil etmektedir. Bu problemin boyutu erkegin
kimlik ve giic ekseni etrafinda gorsel olarak hayal kiriklig1 yaratabilecek bicak sirti
inceliginde bir Olgliye bagli durmaktadir. Sarah Kent’in ironik ifadesi bu durumun
anlagilmasii bir dl¢iide saglamaktadir: “Kadinlar, kendilerini esir alan ve cebindeki
silahla tehdit eden teroristin silahinin aslinda parmagindan ibaret oldugu ortaya
ctkmiscasina kandirilmis hisseder” (Kent, 1985, s. 72). Peter Lehman ise erkek cinsel

organinin sunumunda ki ince ¢izgiye soyle aciklik getirmektedir:
Ataerkil bir kiiltiirde, penis gizlendiginde merkeze alinmis olur. Penisi gostermek, penis
hakkinda yazmak veya konusmak gizemini ortadan kaldirma ve dolayisiyla merkezden
uzaklagtirma riskini tasir. Hatta ataerkil bir kiiltiirde penisi ¢evreleyen sakincalar penisin
gbzden uzak tutulmasina ... veya sunumunu dikkatlice diizenlemeye baglidir. . .(6zetle) fallik
maskiilenlik resimleri... erkek bedenini ve cinsel organini elestirel spot 1s18indan uzak

tutmaya baglidir (Lehman, 1993, s. 28).

Robert Longon’un Domuz Kilic1 isimli ¢aligmasi, ¢iplak bir govdeyi merkeze
alarak fallik gondermede bulunmaktadir. Viicut gelistirmeci bir bedenden yola ¢ikan
resim, erkek giic goOsterisinin gostergelerinin {ist limitini belgelemekte oldugu
sOylenebilir. Erkek giizelligine hicivle yaklasan Longo, konuyu geleneksel resim
diinyasinin 6tesine ironik bicimde tasimaktadir. Eserin giizelligi, goriintiisiinden ziyade
gercekei yaklagimindan kaynaklaniyor olsa da geleneksel agidan bakildiginda estetik
olarak oldukga ¢irkin goriilebilir. Eserin ismi olan Domuz Kilic1 ifadesi argoda penis
anlamina gelmektedir. Bu resim, kiiltlirel olarak hiper-gelismis bedende varsayilan
maskiilenligin gostermelik giligten olustugunu vurgular gibidir. Bu nedenle maskiilenligin
taklidini yapan, kaslarla carpitilmis bir beden olarak durmaktadir. Sagdaki panel
kullanilmayan niikleer fiize silolarin1 gostermektedir. Pasif olarak isaretlenen silolar gibi
Longo, bdylece viicuttaki boylesi kaslarin sisirilip maksimuma pompalamaktan baska

fonksiyonunun olmadigina ima etmektedir denebilir (Bkz. Gorsel 4.7) (http-81).
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Gorsel 4.7. Robert Longo, Domuz Kilict, 1983, 248 cm x 588 cmx 51 c¢cm, Ahsap, Rélyef, Kagit, ve
alumiinyum iizerine kari 1 k materyal, Tate Galeri, Londra (http:82)

Gorsel 4.8. Ali Ozhan Giines, Ciftler, 2010, 180 cm x 220 cm, Tuval iizerine yagl boya, Sahsi Koleksiyon

Ciftler isimli resimlerden yan yana birbirlerine sarilan ¢iplaklarda, cinsel bolgelerin
acikca gosteriliyor olusu sasirtict gelmektedir. Clinkii teshir mahremiyet ve korunmaya
calisilan gururla alakali ipuglariyla ilgili izleyicinin iliski kuramamasini saglamaktadir.
Bakisa karsi savunmasiz ve herhangi tiir savunmasizlik yiiziinden ortaya ¢ikan bir endise

belirmemektedir. Ciplak ¢ift, poz vermektedir. Tiim kompozisyon viicutlarin gorsel
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seyrine kesintisiz erisim saglayacak sekilde merkeze yerlestirilmistir. Her iki ¢iplakta da
tensel ifade titizlikle ele alinarak, yasl deri belirginliginden uzaklastirilmis ve estetize
edildigi goriilmektedir. Erkek, maskiilenlik isaretlerinden herhangi birinin sergilemeye
gerek duymamis olmalidir ki bu anlamda Ozgiiven sahibi oldugu goriilmektedir.
Baskalarimin 6niinde ¢iplak olmaktan korkmamaktadir. Neyse o olmaktan oldukca

memnun oldugu agiktir (Bkz. Gorsel 4.8).

Gorsel 4.9. Ali Ozhan Giines, Mutlu Cocuklar, 2012, 116 cm x 146 cm, Tuval iizerine yagh boya, Dogan
Paksoy Koleksiyonu, I stanbul

Daha Fazla Izle Beni!, arastirmacinmn 2012 yilinda sundugu iiretimlerinden
olugsmaktadir. Bu resimler, sosyal medya kullanicilarinin goniillii olarak gonderdikleri
fotograflarin, fotokolaj ¢aligmalarla iiretilen eskizlerinden yola ¢ikarak tuval yiizeyine
boyanmasiyla olusturulmustur. Yetigkinlerin, ¢ocuk resimlerinden aldiklar1 gorsel haz ile
ilgili konuya arastirmanin ikinci boliimiinde deginilerek, on dokuzuncu yiizyil sonlarinda
bu tiir resimlerde yer alan erotizm, resim incelemeleriyle tespit edilmeye calisilmistir.

Arastirmacinin, Mutlu Cocuklar isimli ¢calismasinda iki erkek ve bir kiz ¢ocugu
ayakta dik durmaktadir. Iki erkek gocuk birbirine sarilirken, kiz ¢ocugu onlara dogru

yonelmekte oldugu goriiliir. Monokrom resim tarziyla boyanan, siradan bir manzaraya
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sahip olan kompozisyonda, erkek cocuklar mayolu, kiz ¢ocugu ise ¢iplaktir. Erkek
cocuklardan biri digerinin belinden sarilmakta, digeri ise kolunu o ¢ocugun omuzuna
atmaktadir. Mayolarmin 1slak ve 1siktan parlak olmasi nedeniyle kalgalar1 belirgin
haldedir. Burada ki sarilis ilk bakista masumiyeti belirginlestirse de erkek cocuklar
genellikle birbirlerinin omuzlarina kol sarmaktadir. Bu poz erotik bir yiikii barindirmasa
da bir olgiide soldaki cocugun gevsek duran bedeni anlasilmayan bir ondokuzuncu yiizyil
resmini ¢agristirmaktadir (Bkz. Gorsel 4.9).

Resimdeki ¢iplak kiz ¢ocugu, izleyene yar1 doniik pozisyonda bir durus
sergilemektedir. Kiz ¢ocugunun sol bacagi ve kalcas1 digsinda bedeni golgeli bir alan
olarak resmedildigi goriilmektedir. Bu da ¢ocugun 1sik altinda parlayan bacak ve
kalgasini bir dl¢lide gorsel fetise doniistiirdiigii sOylenebilir. Boylesi bir bakis dogrudan
gerceklesen bir géndermeye yol acarken, arastirmacinin resmi, bakmayla ilgilidir. Oyle
ki kiz ¢gocugunun elleri ile 6n tarafin1 kapatiyor olduguna bakmak bu gondermeye yol
acabilmektedir. Sayet, resmin disindaki izleyici, ¢ocugun sol arka tarafinin sundugu
ciplakliktan otiirii sakli olan yeri gormeyi isterse, bu arzu, izleyiciyi hayal etmekten
duyulan hazza yoneltmektedir. Ancak arastirmacinin davet ettigi bakis, masumane bir

plaj sahnesidir.

- j |

Gorsel 4.10. Eric Fischl, Oyuncakli Kiz, 1987, 178 cm x 127 cm, Tuval iizerine yagh boya, (http:83)
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Eric Fischl’in 1987’ de imzaladig1 resim, Oyuncakli Kiz’da, Mutlu Cocuklar’in zitt1
bir icerik baglami yer almaktadir. Izleyiciye déniik ¢iplak viicuduyla proleter ve
masumiyetten yoksun bir kiz cocugu goriiliir. Kizin tuttugu oyuncak, onu boynundan
yakalamigtir. Burada ki sarilma o kadar carpicidir ki ilk anda bakisi tizerine cekmektedir.
Nesnenin {izerine yapistig1 psikoloji, izleyicinin, konuyu oyuncagin kizi1 kavramasi gibi
kavramakta ve resimdeki erotik auraya ortaklik etmesine neden olmaktadir denebilir. Bu
nedenle kiz ¢cocugu, sadece plajda duran bir ¢ocuk olmaktan Gte bir sey tasimaktadir;
resme bakan kisiyi bir rontgenciye, hazza yonelen bir izleyiciye doniistiirme arzununun
Ornegini teskil etmektedir. Bu resim, giindelik yasami imgelemekten 6te arzu, kaygi ve

endise lizerine kurgulanmis oldugu soylebilir (Bkz. Gorsel 4.10).

Gorsel 4.11. Ali Ozhan Giines, Ciftler, 2012, 89 cm x 116 cm, Tuval iizerine yagh boya, Dogan Paksoy
Koleksiyonu, I stanbul

Sandalda gol gezintisinde poz veren ¢ift, aydinlik ve giinesli bir atmosfer icerisinde
yer aldig1 goriilmektedir. Her sekilde, resimle ilgili her sey giindelik bir atmosfer havasi
yansitmaktadir; sahne izleyicinin karsisina giinliik sayilabilecek bir olay olarak ¢ikar,
ciplaklik hari¢. Konforlu bir ortam; bu hayat ikisine de tiimiiyle neseli goriinmektedir.
Bakis agis1 tam karsidandir; izleyici, genel sahne ve dolayisiyla kompozisyona yakin

durmaktadir. Kadin, neredeyse Velazquez’in Aynadaki Veniis’i rahathiginda, -yastiktan
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dayanak alarak yataga uzandigi gibi- sandal kenarina desteklenerek erkege arkasi doniik
sandalda uzanmaktadir. Bu noktada, izleyiciye bakan kadinin bakisinin aksine erkegin
bakisi, kadiin arka bolgesine dogru oldugu goriiliir. Sanki iki cinse farkli sekillerde
atanmis kiiltiirel rollerin isleyisini meydana getirir gibidirler. Bu durumda ¢iplak erkek,
izleyicinin kiigiik bir iitopya hayal edebilmesini saglayacak bir ara¢ gibi durmaktadir. Bu
iitopya, irade rekabeti olarak degil de, erotizm ve arzularin bedenlere ait bir gii¢ olarak

son derece insani bir seyin gostergesi olarak kabul gormesidir (Bkz. Gorsel 4.11).

Gorsel 4.12. Ali Ozhan Giines, Giindelik Yasam Dizisi, 2012, 180 cm x 140 cm, Tuval iizerine yagl boya,
Ozel Koleksiyon

Yar1 profilden ve dnden goriintii verecek sekilde pozisyon almis nii kadinlar, bir
Olclide kadin anatomisini sunmaktadir. Kompozisyonda izleyiciye sunulan andan 6nce
giyinik olduklarma dair ipucu bulunmamaktadir. Bu noktada objelestirici erkek bakist

yaklagiminin varligindan s6z edilebilir. Resim iizerinde 6nemli dl¢iide emek harcandigi
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goriilmektedir. Ozellikle de resimde etkili durumdaki kadin viicutlarinin her bir tensel
katmaninin resmedilisinde gosterilen 6zen kendini belli etmektedir. Viicutlarin tensel
ifadesini olusturan yiizey yogun bir dikkatle kesfedilmistir, bu viicutlarin tuvalin {izerinde
isgal ettigi incelikli golgeler ve yumusatici ¢izgiler géze ¢arpmaktadir. Resimde kadinlar,
seksi ancak erisilmez goriinmektedir ve izleyiciye olan mesafesini korumaktadir. Ancak
goriintiinlin hayal {iriinii degilde giindelik yasamin icerisinde bir sahnede ele alinmasi,
izleyici ile izleyicinin baktig1 sey arasindaki mesafeyi ortadan kaldirabilir. Orada duran
sey sadece bir kurgunun alanindan gergeklige dogru kaymaktadir. Boylece resimde ki
sahne kendini siradan bir olay olarak tanitmaya bagladig1 sdylenebilir. Yanisira kadin
resimlerinde erkeklerin ¢ikarini giiden ve bir erkegin hazzi icin ¢iplak kadin resmi
cizmek, Objelestirici bir yaklasim s6z konusu oldugunda, resmi, bunun 6tesinde sdylem
ile ilgili herhangi bir seyi garanti edememe gibi bir tehlike icerisine de sokmaktadir.
Aslinda erkek bakiginin giicii, bu bakisin 6znesi olan kadin tarafindan fark edilmesine de
bagl oldugu sdylenebilir. Sandalda bulunan c¢iftte oldugu gibi kadin erkek izleyicinin
farkinda oldugunu gostermeli veya -izleyeni izleme gibi bir- reaksiyon vermelidir, yoksa
erkek izleyicinin bakma eyleminde gizli duran gii¢ nemsizlesmekte oldugu sdylenebilir.

(Bkz. Gorsel 4.12, 4.13).

Gorsel 4.13. Ali Ozhan Giines, Giindelik Yasam Dizisi, 2012, 116 cm x 267 cm, Tuval iizerine yaglh boya,
Dogan Paksoy Koleksiyonu, I stanbul
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Gorsel 4.14. Ali Ozhan Giines, Giindelik Yagam Dizisi, 2012, 89 cm x 116 c¢m, Tuval iizerine vagli boya,
Dogan Paksoy Koleksiyonu, I stanbul

Monokrom tarzda resmedilmis diger bir resim, beyaz bir ortli lizerinde yiiz iistii
uzanmig, glineslenen iki kadii goriintiisiinii kompoze etmektedir. Siradan bir plaj
resmidir. Ancak bakis, sadece kadinlara yonelip, bir yatak iizerine serili beyaz ¢arsafa
kayarsa mahremiyet mekanina ait bir imgelem ortaya ¢ikmaktadir (Bkz. Gorsel 4.14).

Cenneti Dikizlerken sergisine ait ilk ¢alismaya bakildiginda, kumlarin tizerinde biri
izleyicisine dogru adeta sunus pozisyonunda uzanmis, digeri yani basinda oturan iki
kadin1 merkeze almaktadir. Oturan kadinin ifadesinden birbirleriyle sohbet ediyor imaji
anlasilmaktadir. Resimde kadin cinsel organinin bdylesi realist ve izleyiciye dogru direkt
sunus bigimi, ilk olarak Courbet’nin Diinyanin Kokeni isimli resmini referans almaktadir
(Bkz. Gorsel 4.15, 4.16).

Modeli titizlikle gézlemleyen ve kendi perspektifinden tuvale aktaran bir erkek
ressam tarafindan boyanan resim, erkek bakisinin bir liriiniidiir. Ressamin avangardligini
gosterme ¢abasi, - her ne kadar 1smarlama bir resim olsada- izleyene cinsel tatmin sunma
arzusundan dogmus oldugu sdylenebilir. Ayrica ince, zarif ve altin varakh liikks ¢erceve
ile model 6zellikle bakilmak i¢in orada olduguna dair bir sunusa ve anahtar deligi
metaforuna hizmet eden bir teshir iirliinii oldugu soylenebilir. Diinyanin Kékeni ve

algilarin1 daha iyi anlamak igin, ressamlar1 ve konularini ¢aligtiklart zaman ve baglamin
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yani sira ele alinan ara¢ ve yontemleri de géz oniinde bulundurmak gerekir. John Berger,
yagliboyanin sahip olunanlar1 betimlemek i¢in yagliboya geleneginin bir sonucu olarak,
miilkiyet ile goriintiide temsil edileni gérme bi¢imi arasinda bir iligki i¢erdigini savunur

(Berger, 2008, s. 83).

Gorsel 4.15. Ali Ozhan Giines, Giindelik Yasam Dizisi, 2013, 180 cm x 220 cm, Tuval iizerine yaglh boya,
Dogan Paksoy Koleksiyonu, I stanbul

Gorsel 4.16. Gustave Courbet, Diinyani n Kékeni, 1866, 46 cm x 55 cm, Tuval iizerine yagh boya, Orsay
Miizesi, Paris (http: 84)
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Bu ifadeden yola ¢ikarak, Diinyanin Kékeni, siparisgisinin ( Halil Serif Pasa) hem
sevgilisinin bedenine kisisel arzular1 i¢in sahip olma diirtiisii hem de konuklarina onun
viicuduna erigimini kanitlamanin bir yolu olarak gururunu goéstermek arzusunu
dogruladig1 sdylenebilir.

Modern toplumlar, insanlara bedenlerini ifsa etmeyi secen kadinlar1 ahlaksizlikla
iliskilendirerek bedeni algilayisin1 gostermektedir. Ozellikle ¢iplakligin pornografiyle
iligkilendirildigi ve seks is¢ilerinin ahlaksizligin tanimi oldugu normatif bir toplumda
kendini teshir etmenin yanlis oldugu kati bir gercek olarak durmaktadir. Glinlimiiz
toplumunda her tiir mahrem saklilarin ifsa ve teshir meselesini, arastirmaci, cinselligi,
baskin bir giic semboliine doniistiirme ¢abasi ile tersine ¢evirmek istemektedir. Kamusal
bir alanda mahremiyeti bilingli bir sekilde sunarak izleyicinin resim karsisinda kendisi ile

yiizlesmesini hedeflemistir (Bkz. Gorsel 4.17, 4.18, 4.19, 4.20).

Gorsel 4.17. Ali Ozhan Giines, Giindelik Yasam Dizisi, 2013, 180 cm x 220 cm, Tuval iizerine yvagli boya,
Dogan Paksoy Koleksiyonu, I stanbul
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Gorsel 4.18. Ali Ozhan Giines, Giindelik Yasam Dizisi, 2013, 89 cm x 116 cm, Tuval iizerine yagh boya,
Dogan Paksoy Koleksiyonu, I stanbul

Gorsel 4.19. Ali Ozhan Giines, Giindelik Yasam Dizisi, 2013, 89 cm x 116 cm, Tuval iizerine yagh boya,
Dogan Paksoy Koleksiyonu, I stanbul
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Gorsel 4.20. Ali Ozhan Giines, Giindelik Yagam Dizisi, 2013, 89 cm x 116 c¢m, Tuval iizerine yagl boya,
Dogan Paksoy Koleksiyonu, I stanbul

4.3. Arastirma Kapsaminda Uretilen Calismalar

Nii resimlerin etkisi, normal yasam kosullarinda kiyafetsiz géremeyecegimiz ¢iplak
bir viicuda bakmanin erotizmine bagli ve onunla iliskilidir. Bu tiirden imgeler, arzu
retorigi icermektedir. Boylelikle nii, yalnizca ¢iplak bedenin bigimlenisi hakkinda
degildir. Ciplak viicut, sanatsal veya farkli yonde durumlardan olugsa da kiiltiirel agidan
riskler tasimaktadir; normalde goriilmemesi gereken seyi gormek ve kiiltiiriin mesru
kilmadig halleri ihlal etmektedir.

Ciftler isimli diger bir resim, giindelik yasam, ¢iplak ve teshir kavramlari etrafinda
gezinen, siradan bir giinii ve siradan bir ¢ifti konu almaktadir. Cift havlusunu, semsiyesini
almig, konaklayacaklar1 yere dogru yiriirken yol kenarinda durarak izleyiciyi
selamlamaktadir. ifadelerinde ¢iplak olmalariyla giyinik olmalari arasinda herhangi bir
fark goziikmemektedir. Burada genel mesrutiyetin ihlali, cifte, kazanim sagladigi da
sOylenebilir; davraniglarinin tiimiiyle baskalar1 tarafindan belirlenip, cer¢evelenmesini
reddetmenin verdigi haz jest ve mimiklerinde apagik goriilmektedir. Ciplakligin teolojik
geleneginden aktarilan utangtan eser bulunmamaktadir. Erkek ve kadinin cilsel bolgeleri

basitge ¢iplakligin bir pargasi olarak goriilmektedir. Bir baska deyisle, ¢iftin mahrem
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bolgesinin teshir edilmesinin neredeyse izleyene yasattigi sok seviyesinde etkiye ragmen
resim, adamin ve kadinin cinselligi ile ilgili goziikmemektedir. Buradaki kiiltiirel ihlal,
bedenin her seyiyle teshire acik olusu, kolay erisimin Oniinii agmaktadir. Bu cift,
giiniimiiz gosteri toplumuna dair bir ironiden ibarettir. Ciftin resminde, ¢iplakliktan ve
¢ekinmeden izlenmeye izin veren rahatliktan daha fazla biseylerin oldugu net bigimde

gozilkkmemektedir (Bkz. Gorsel 4.21).

Gorsel 4.21. Ali Ozhan Giines, Ciftler, 2016, 220 cm x 180 cm, Tuval iizerine yagh boya, Sahsi Koleksiyon
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Gorsel 4.22. Ali Ozhan Giines, Giindelik Yasam Dizisi, 2015, 100 cm x 80 cm, Tuval iizerine yagh boya,
Serhan Cevik Koleksiyonu, New York

Gorsel 4.23. Ali Ozhan Giines, Giindelik Yasam Dizisi, 2015, 100 cm x 80 cm, Tuval iizerine yagh boya,
Serhan Cevik Koleksiyonu, New York
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Sonraki resimlerde ise bir grup c¢iplak goriinmektedir. Resimlerin verdigi izlenim,
kamuya ait bir alanda ¢iplakligin olagan giindelikte var olmasinin yadirganmamasidir.
Resimlerde ¢ok siradan bir anin goriintiisii olarak ¢iplakligin yasandigi izlenimi yer

almaktadir (Bkz. Gorsel 4.22, 4.23).

Gorsel 4.24. Ali Ozhan Giines, Giindelik Yasam Dizisi, 2018, 92 cm x 73 c¢m, Tuval iizerine yagh boya,
Ozer Saragoglu Koleksiyonu, Antalya
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Gorsel 4.25. Ali Ozhan Giines, Giindelik Yasam Dizisi, 2018, 110 cm x 80 cm, Tuval iizerine yagh boya,
Ozer Saragoglu Koleksiyonu, Antalya
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Gorsel 4.26. Ali Ozhan Giines, Giindelik Yagam Dizisi, 2020, 92 cm x 73 c¢m, Tuval iizerine yvagh boya,
Sahsi Koleksiyon

Serinin diger li¢ resminde ise kompozisyonlar daha da siradan bir giiniin
goriintlislinii imgelemekte oldugu goriiliir. Ciplaklik ve giyinme i¢ icedir. Kalabaliklar
arasinda izleyenin ve teshirin 6nemsizlestigi bir sosyal alan var edilmistir. Sosyal medya
ile insanlik tarihinde kimlik, belki de ilk kez toplumsal kisiligin ve onun baskalarinca
taninmasmin bir fonksiyonu olmaktansa, bireyin kendisiyle herhangi bir ilgi
kurulamayacak imaj diinyasina ait kurgusal sahiplik durumuna gelmistir denebilir. Birey,

kendisine, mahrem ve paylasilmazcasina ait olan herseyi Otekine sunmaktan
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vazgecemedigi ¢iplak bir hayat yasatmakta oldugu soylenebilir (Bkz. Gorsel 4.24, 4.25,

4.26).

Arastirma kapsaminda iiretilen diger calismalarda Adem ve Havva’'nin diinyaya

diisiisten sonraki tasvirlerinde yer alan incir yapragi imgesiyle yer verilen ortii kavrami,

bir tiir incir yapragi metaforuna doniistiigii sdylenebilir. Arastirmaci, konfeti imgesini

kullandig1 calismalarda bu metefora isaret etmektedir (Bkz. Gorsel 4.27, 4.28, 4.29).

Gorsel 4.27. Ali Ozhan Giines, Cenneti Dikizlerken, 2020, 170 cm x 110 cm, Tuval iizerine yvaglh boya,

Memet Subasi Koleksiyonu, Ankara
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Gorsel 4.28. Ali Ozhan Giines, Currin’in Madonnast, 2020, 116 cm x 89 c¢m, Tuval iizerine yagl boya,
Sahsi Koleksiyon

Gorsel 4.29. Ali Ozhan Giines, Lucas’1 n Veniisii, 2020, 100 cm x 80 cm, Tuval iizerine yagl boya, Sahsi
Koleksiyon
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SONUC

Bu arastirmada, resim sanati mecrasinda sayisiz orneklerle yer verilen ¢iplaklik
kavrami giindelik yasam baglaminda ele alinmistir; mahremiyet ve 6zel alana ait olan
ciplaklik, giindelik yasamda gosterilmemesi gereken bir olgu olmasina ragmen nii’de
ozellikle izlenmesi gereken bir sunusa tasinmaktadir.

Ciplaklik, teolojik kaynaklardan wulasilan bilgiler dogrultusunda giinah ile
iligkilendirilmistir; gérme eylemiyle meydana ¢ikan giinah, beraberinde giindelik yasam
igerisinde ¢iplakligin peyda olmasiyla utang duygusuna varildigi tespit edilmistir. Insanin
ilk dogasinda rahmet Ortiistiyle ortiik halde var olan ¢iplakliga dykiinen yaklagimlarin,
giindelik yasam icerisinde ¢iplakliklartyla ilk dogaya varmay1 hedefleyerek, erotik alani
yok sayma ¢abalar1 goziikmektedir.

Ozellikle Bat1 sanat tarihi boyunca ¢iplak bedenlerin farkli sunus bicimleri ve
derecelerde cinsellestirildigi durumlarda, sanat alaninda ¢iplakligin gdrsellestirilmesi i¢in
kiiltiirel olarak kabul gbren saha; erotizm, karsimiza ¢ikmaktadir. Erotizm saf ve saf
olmayan arzular arasinda kritik bir sinir tagimaktadir. Ciinkii erotizm yiiklii bir imge,
baskas1 i¢in pornografi niteligi tasiyabilmektedir; bazi insanlar ¢iplak kadin imgeleri
arasinda ayirim dahi yapmadan tiimiinii sehvet dolu gorebilir. Bu nedenle giindelik
yasamu ¢iplakliklariyla yasayan ilkel kabilelerde dahi bakma eylemi yasaklanmstir.

Moderniteyi organize eden bakma ve izleme kiiltiirii, izleme arzusunun
uyandirilmasi ve tiiketilmesini isteyen ve bunu saglayan sanatcilar tarafindan belirlenmis
ve sOmiiriilmiistiir. Bakmak, 6grenme arayisina girmektir ve goriilmiis olan, 6zneyi,
bilgiye ve tasavvur eylemlerinin alania ulastirmaktadir. Boylelikle goriintii, arzuya
ulasabilen yollarin agilmasini saglamaktadir. Ancak arzu gérmeyle tatmin olmamaktadir.
Ciinkii bakma ve bakisla tetiklenen arzunun her ikisi de sonsuz 6l¢iide tekrar edilen veya
yenilenen seyler olmaktadir. Resim, bakisi, bakis, arzuyu tetiklemektedir; bakma, arzuyu
yaratmakta ve ayni zamanda yaratti§i bu arzuyu tatmin etmeyi de reddetmektedir.
Bununla birlikte imgeler, hem kendisine hem de bakisa ait bir gérme bigimini
yaratmaktadir. Bu nedenle nii resimler, ¢iplakliga bakmanin erotizmiyle dyle ya da boyle
iligkili olmaktadir. Ciinkii nii, agikca erotik imgelere dair jestler barindirmasa da arzu ve
fantezi lizerine insa edilmislerdir. Nii, giindelik yasamin herhangi olagan bir mekanina
konumlandirilsa dahi izleyenin goérme bigimine dayali bir arzuyu agiga ¢ikmaktadir.
Herhangi bir imge, cinsellestirildigi vakit ya da cinsel hisleri uyandirmaya hizmet

edildigine dair bir kapasiteye sahip olunduguna inanildig1 goriildiigiinde, kisitlanmasi ve
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sansiire ugramasi da kaginilmaz olmaktadir. Boylelikle tiim ¢iplak sanat eserleri az da
olsa erotik bir yiik tasimaktadir. Erotizm, bir taraftan da olumlu bir sosyal ve kiiltiirel gii¢
aciga c¢ikarmaktadir; bedenin mesrutiyetinde israr etmektedir. Sanatin tabular1 yikan
yaklasimlar1 sanatin titopik yonii olarak goriilebilir; kurallarin, sinirlarin ve kisitlamalarin
Otesinde bir yagama bakma imkani saglayabilir. Glinlimiizde de etkisi azalmayan bir
fenomen konumunda yerini tutmaktadir.

Giindelik yasam sahnesinde c¢iplakligin varolusu etrafinda yapilan uygulama
calismalari, tradisyonel medyumlarm kullanimlariyla olusturulmustur. Uretilen
calismalarda gilindelik yasam mekanlarini temsil eden alanlarda yer alan ¢iplak beden
formlari, giiniimiizde 6zteshir arzusuyla kamuya ait mekanlari, sosyal medya yoluyla
gosteri alanlarina doniistiirdiigii sonucuna varilmistir. Buna bagl olarak, teshirin sosyal
medya ortaminda aciga c¢ikardigir etki, devamli goriilebilirlik hali yaratmasidir.
Dolayisiyla ortaya gercek ile sahtenin i¢ ice gecebilecegi bir gdsteri alani igerisinde
imajdan ibaret olan bir kiiltiir agiga ¢ikmaktadir. Sosyal medya kullanicilar1 gosterinin
Oznelerine donlismesiyle gosteri alan1 olusturulmasinin yani sira gézetim alani haline de
gelmektedir. Bu alanda goriilme arzusundan dogan, bireyin gozetim pratiklerini
siradanlagtirmasi kamuya sundugu paylasimlarla kendisine bir haz alani yaratmaktadir.
Bu nedenle onaylanma duygusunun verdigi egoya kapilan birey, bu hazdan kopmamak
icin herhangi bir direnis gostermeden tiimden gozetimine izin vermektedir. Gozetleyen
karsisinda 6zne olma halinden nesneye evrilen bireye, arastirmaci, c¢aligmalariyla
¢iplaklik tizerinden elestiri yoneltmektedir.

Bu nedenle arastirmaci, ¢iplak viicutun goériinlimiiyle sunumu yapilan ¢iplaklari
giindelik yasam alanlar1 igerisinde gostermistir. Mekandan yoksun ¢iplaklarin
sunumunda ise RGB renklerinden olusan bosluk, sosyal medyanin tekinsiz alanina igaret
etmektedir. Sirandanlastirilmasi hedeflenmis gibi sunulan ¢iplaklar, arastirmacinin sosyal
ve kiiltiirel kosullara verdigi reksiyonun bir sonucunu olusturmaktadir.

Gilinlimiizde ¢iplak beden formu artik sanatta gayet yerlesik hale gelmis olan
erotizme sanatsal dilin kopmaz bir parcgasi olarak bakma aligkanligi, oturmus bir hal
almigtir. Bununla birlikte sanattaki cinsellik kamuya agilir hale gelmistir; Courbet’in
Diinyanin Kékeni (1866) isimli eseri uzun siire halka sunulmaktan uzak tutulmusken
giiniimiizde Orsay Miizesi’nde sergilenmektedir. Resim uzun yillar boyunca pornografik
bir imge olarak goriilerek sanat tarihi alaninda bir utan¢ kaynagi olarak

degerlendirilmistir.
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Sonug olarak, bir bagka insan1 kavrama ve onunla birlesme arzusu, insan dogasinin
o kadar temel bir parcasidir ki, “ilk doga” yada “saf bi¢im” denilen diisiisten onceki
ciplaga iliskin bir dogaya olan yargi, kaginilmaz olarak arzudan etkilenir. Arastirmada
bir sanat konusu olarak nii’niin zorluklarindan biri, gilindelik yasam sahnesinde
olaganlastirma cabasi igerisinde ele alinsa dahi bu iggiidiilerin gizlenememesi olarak

ortaya ¢ikmistir.
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