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OZET

Sarialioglu, Rahman Isik. Ezilenlerin Yiizleri, Sanatta Yeterlik Eseri Calismasi
Raporu, Ankara, 2012

Tarih, bugunu olusturan geg¢misin birikimleriyse eder, ezilenlerin bugunle
hesaplagsmasi icin tarihle yuzlesmesi gerekmektedir. Mevcut dunya, tarihte
egemen olanlarin kurduklari bir dunyadir ve Walter Benjamin’i hatirlayarak
sOylersek, bu dunyayl degistirmek igin tarihin disinda bir yer aramamiz
gerekmektedir. Utopik bir kurtulus, tarihe eklenen bir reformla degil, tarihin
yikimi ile gerceklesebilir ancak. Sanat, tarihin disina c¢ikilan her ani kendi
aurasinda gelece@e tasiyabilen bir gliice sahiptir. Sanatin devrimci gucu, onun
ani zaman digina, bir bakima tarihin disina ¢ikarabilmesinde gizlidir. Ezilenlerle
ilgili her gerceklik yapita donustiginde ezen tarihin diginda 6zerk, zaman digi
bir alan yaratilir ki, ezilenlerin tarih iginde unutturuimaya c¢alisilan gercgeklikleri
bu alanda tarih sahnesine cikar. Unutturulmaya ve gizlenmeye calisilan
ezilenlerin gelenegini aura bugune kadar tasir ve mevcut tarihin gelenegine
karsi direnen bir gelenek koyar. insan bedenine ve vyiziine yansiyan
gerceklikte, tarihin izlerini gérmek mumkuinduar. Ezilenlerin bedenleri ve yuzleri
tarihin savas alanidir bir bakima. Sanatta yeterlik raporunda ve resimlerinde
ezilenlerin bedenleri Uzerinden iktidar ve tarihin ezen yuzu agiga c¢ikariimaya
calisildi. Ezilenler kavrami felsefi acidan ele alindi ve ezilenlerin imgeleri
incelenerek sanat tarihine farkh bir perspektiften bakildi. Sanatta yeterlik
resimleri, ezen tarihin en net yansidigi alanlar olan insan yuzinu kabul ederek
olusturuldu ve ezilenlerin portrelerinde iktidara kargl direnen bir varolus

aranmaya calisildi.

Anahtar Sozcukler: Ezilenler, tarih, iktidar, imge, aura, resim, siddet,

romantizm.



ABSTRACT

SARIALIOGLU, Rahman Isik. Faces of The Oppressed, Proficiency in Art
Artwork Project Report, Ankara, 2012.

If history is the cumulation of the past which forms today, the oppressed should
face to the history in order to deal with today. The current world is the world of
dominants. As Walter Benjamin says; to change this world, we have to find
somewhere out of history. An utopic salvation can be possible only by the
destruction of history not joining to reform of the history. Art has the power
which carries every moment that gets out of the history to future in its aura. The
revolutionary power of art is hidden in getting out of time and history in a way.
Every reality that turns to work of art, the oppressed create space out of history,
In that space, they put realities that are tried to be forgotten. The aura of art
carries the forgotten and hidden tradition of the oppressed to today and put a
traditon against the existing traditon of history. The face and body of the
oppressed is the battlefield of history. The oppressor face of the power and
history is revealed through the bodies of the oppressed in proficiency of art and
paintings . The concept of the oppressed is taken philosophically and it can be
possible to look from a diffent perspective to the art history by examining
images of the oppressed. The paintings of proficiency of art is rendered by
accepting the face of human is the most clear area of oppressor history. It tries
to find resisting existing against power in the portraits of the oppressed.

Key words: Oppressed, history, power, image, aura, painting, violence,

romance
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1.GIiRIS

Ma Douleur, donne-moi la main; viens par ici.*
( Baudelaire, 1996, s:235 )

Tarih, siddetin yogurdugu kara zaman! Sdrekli yani basimizda olan,
yluzlesmemiz gereken acl. Ve bu ylzlesmeden “direnen ylzlerimiz” dogacak.
Yonunl ezen tarihe karsi ¢evirmis, uygarhigin vahsi atlariyla yluzlesen maglup

yuzler.

Tarih ezen bir makineye benzeyen zamandir. Tarih ve uygarlik bugliine degin
ezilenlerin Uzerinden yUrimemis midir zaten? Zamanin ruhundaki siddetle
yuzlesmemiz igin, zamanin “nesnesi” ile yuzlesmemiz gerekmez mi? Ezilenler,
salt tarihin, ezenin nesnesi degil, ayni zamanda tarihin gergcek yuzunu acgiga
cikaran “karsi-varolustur.” Olllerin bile bir varolusu vardir, gercekligi haykiran
bir iz ve onu kendi yuzinde mahkum eden ezilmis bir varolus! Maglup bir yuz,
dinyanin ylzudur ayni zamanda. Cunki tarihin izi ya da dinyanin eti, en ¢iplak
sekilde o yuzlerde yansir. Ezilenlerin yuzleri, zamanin kanli etidir. Ve tarih
(zaman) yalandan ibarettir. Hakikatin izi ise onlarin ylGzindeki isikta gizlidir.

Bizim goérevimiz ise, tarihin siddetini agiga ¢ikaran isik ile boyamaktir.

insan yiizii hem psikolojik, hem de sosyolojik anlamda derin bir varolusun
izlerini tagir. Bu varolus ayni zamanda derin bir yaranin yansimadir da. insan
yuzu, tarihin zafer alanidir bir anlamda. Uygarligin vahsi atlarinin kosturdugu bir

savas alani. Hangi “yuz” salt kendinden ibarettir?

*Acim benim, elini ver, gel yanima



Evet, kendinden ibaret bir yuz yok. Her yuz binlerce yillik tarihin ve sosyal
iligkilerin toplami. YUzlerimizin olugsmasinda bdylesi bir tarihsel akintinin rolG
buyuktir. Bu anlamda bir insanin yuzu ayni zamanda onu tasiyan tarihin
yuiziidiir de. insan mi tarihi olusturur yoksa tarih mi insani? ikisi de dogrudur. i¢
ice gecmis caprasik iligkiler yiginidir tarih. insan yiizi de, tipki tarih gibi zengin
ve sonsuz iligkiler toplamidir. Iste bu ylzden, “yalniz” bir yiiz yoktur. Bitin
yuzler kalabalik degil midir zaten? Her ylzde bir baskasi gizlidir. Ve her yiz
bagkalarinin tarihinin toplamidir! Uygarligin igerisinde olusan kimi insan yuzleri,
¢ok derin yaralarin izlerini bulundugu zamana tagir. Zamanin yaraladigi insan
yuzleridir bunlar. Bu yuzlerde “kara zaman” o kadar belirgindir ki, zamanin
siddeti o yuzlerde adeta taslasir. Ezilenlerin yuzleri, zamanin agirligini kendinde
yansitan mezar taslari gibidir? Zamanda maglup olanlar, ezilenler; tarihi ve
zaman! kendi yuzlerinde lanetlerler. Clnki onlarin yuzleri, akip gegen zamanin
tanigidirlar!  Bu tanikhk kendi igerisinde bir direnisi de barindinr. Ezen
zamanlarda yogrulan magluplarin yuzleri, siddete ugramis bir varolusun izlerini
tasir ve bu varolus ontolojik bir direncin de kaynagidir ayni zamanda. Ontolojik
direng, tarihsel siddetin aciga cikarilmasiyla gorinurlesen kiyimin imgesinde
mevcuttur ve bu imge her imge gibi diyalektiktir. Ezilenlerin yuzleri salt tarihin
nesnesi degil, eszamanli bir direnci i¢lerinde tasiyan ylUzlerdir ayni zamanda.
Onlarin yuzleri, siddetin insani rahatsiz eden aci gergekligini trajik dille
haykirarak eszamanli bir sekilde direnisi de haykirmig olur. Kurtulug imgesinin
gOmuld oldugu bir dil, trajik bir dildir belki de. O halde her maglubun yuzu bir
“imdat ¢igh@idir.” Insanin ylizine gémdili bu ¢iglik. Ezilen bir insanin yiizi
karanlik zamanlari yansitan bir aynaysa eger, o aynadan yansiyacak olan c¢iglk
bizleri derinden yaralayacak ve ayna direncimizi ¢agiracaktir. Auranin gorevi ise
¢cighigr gomulu oldugu yerden cikartip bizlerle yuzlestirmektir. Aura, tarihin
bizlere unutturmaya calistigi anlari, bir baska deyisle “barbarlik belgelerini”
bugline ve gelecege tasiyarak, bizleri tanik olmaya, bir tir yuzlesmeye c¢agirir.
Sanat yapitinin ge¢misi, simdiyi ve gelecegi tek bir ana sigdirmasi, yani imgenin
zamandigiligi, ezilen insanlarin yuzlerini (tanik oldugumuz igin kendi yuzlerimizi)
de zamandisi yapar ki, bu zamansizlik tarihin egemenligini kirar ve magluplarin

yuzleri kaybetmis de olsalar direnmeye devam ederler. Culnki zamanin diger



adi egemen tarihtir ve sanat, 6zerk yapisi ve zamandisiligi sayesinde yeni bir
tarih yazarak, baskin tarihe kargi “zamansiz” bir direnci de dogurur. Maglup
olma durumu, tarihsel, yasanmig bir sonug¢ ise Auranin direnci de bir o kadar
zaman disidir. Yasanmis bir gercekligi yasanmamis kilmak mamkun degildir. O
halde mucadele, tarih ile birlikte zamanda akarak degil, zamanin diginda

“tarihsiz” bir noktadan gegmige bakabilmek ile mumkundur.

“Zaman hayatin ve sanatin kara katilidir. Ancak, sanat bu kara katile teslim
olmaz, ona direnir.” ( Artun, 2004, s:46)

Aura gucunu, disariya tasiyabildigi bakis noktasindan alir. Akip giden tarihin
disina c¢ikabilmesi ve imgeyi tarihsiz kilabilmesi onun gucudur. Ezilenlerin
imgeleri her ne kadar tarihsel siddeti kendinde tasiyor olsa da, bu tarihsel ve
guncel sahneler sanat yapitinda siddeti tasiyan zamanin disina ¢ikarak,
direnisin O0zerk, kendinde zamanini da yaratiyorlar. Sanat yapiti, bizlere tarihin
diginda “tarihsiz bir zaman”in da varoldugunu ve direnigin hala nefes alabildigini
kanithyor. Sanat yapiti, tarihin igerisinde tarihsiz olabilendir. ilerleyen zamana
ve uygarlia meydan okuyup karsi-sdylem yaratabilmek dénguisel ( romantik )
zamani gerektirir. Gecmisi icerisine katarak déne doéne ilerleyen bir zamanda.
Modern sanat ve romantik devrimci arzu, kendini ilerleyen zamandan kopararak
var eder. Tarihsel ¢gizgiden kopabilme arzusu, bir bagska zamanin ve “varolusun”
olabildiginin de kanitidir. Fakat bu karsi-varolusu besleyen, onun yaratiimasinda
tarihin karanlik yuzine taniklik eden yine o tarihin maglup ettigi insanlardir.
Ezilenlerin yUzlerinin bu denli dnemsenmesinin nedeni bir karsit-varolusun
yaratilabilmesi i¢in en uygun ifadeleri tagiyor olmalaridir. Bu ifadeler sayesinde,
tarih ve siddet, insan yuzunde ete kemige burunur. Bir anlamda onlarin yuzleri,
tarihin ve siddetin izini surebilecegimiz uzamdir. Ginimuizde, zamanin ruhuna
direnirken geri ¢ekilebilecegimiz bir “cephe” kalmamigtir. Buguin kulturel isgal
yasamin her yerindedir. Bu isgalden badimsiz pek bir uzam nerdeyse
kalmamistir artik. ilerleyen tarih sadece nesneleri degil, ruhlarimizi da tutsak
kilmistir. O halde, direnigin ilk baslayacagi cephe yine kendi ruhlarimizdir. Ve
elbette ruhlarimizin ifadesi olan yuzlerimiz, direnisin uzami ve zamanidirlar.

Peki ama, ginimuzde tum insanlar igerisine alan bir kiltlrel iggalden s6z



ediyorsak eger, hemen hemen herkesin bir anlamda ezilenler sinifina girmesi
gerekmez mi? Ozgiir - tutsak bir birey olmak ile ezilen bir insan olmak arasinda
yine de hala buylk bir fark var. Cunki, tarihsel siddet ezilenlerin igerisine
islemistir. Dolayisiyla onlarin varolugu, egemen siddeti agiga vurabilecek zengin

bir potansiyele sahiptir.

Ezilenlerin yuzleri, zamanin karanlik yuzunde acilan buyuk bir yaradir.
Ezilenlerin ontolojisi sayesinde yarayl genigletip, tarihi ilerleyen cizgisinden
disariya tasirabilmek sadece bir dius mudur? Elbette salt imgenin kendisi, bu
dUsu basarabilecek glgte dedgildir. Fakat yine de aura, bu romantik arzuyu
icerisinde barindirabilecek “kayip zamandir.” Bizler kayip zamani “maglup”

olanlarin, kaybedenlerin yuzlerinde arayacagiz.



2.Ezilenler Kavrami Uzerine

“Tarih bizi bozuk, ¢arpik insanlar haline
getirmek icin bir aldatmacadir.” ( Genet, 1994, s:120)

Yeryuzl kadar yaslidir onlarin yuzleri. Bu dinyanin yizu de, kisiligi de onlardan
sorulur. Yuzlerindeki yasanmiglik tarihin ayak izleridir ve dunyay! - tarihi —
apacik gorunur kilan bu izlerdir. Uygarlik dedigimiz —bir yonuyle de- “kiyici”
sureg, kendini ezilenlerin kiyimina borgludur. O halde “kiyim” onlarin kisiligini
olusturan ana unsurdur denebilir. Kiyimin 0znelestigi tarih, ezilenlerin
“sey’lestigi, diger bir deyisle “Otekilestigi” bir surectir. Tarihin “kiyic1” yuzinu
acgiga cikarmak igin, tarihi bir bagka agidan; ezilenlerin perspektifinden okumak
gerekir. Elbette bu tez, bir tarih okumasi degildir ve bdyle bir iddiasi yoktur.
Fakat bizler, “tarihi” anlayabilmek igin “magluplarin tarihine” dokunmamiz
gerektiginin bilincindeyiz. O halde tarihe geri donup baktigimizda “ezilenlerin”

tarafinda olabilmek igin tarihi tersten okumak gerekmektedir.

“Tarihin patikalarina, baska insanlarca lanetlenen insanin tarihine izleri
takip ederek geri ddonmemiz ... gerekir.” ( Fanon, 2007, s:287 )

“Ezilenlerin Tarihi”, “Lanetlilerin Tarihi” ya da “Kiyimin Tarihi”’; ne ad koyarsak
koyalim boylesi bir tarih okumasi salt onlarin kisiligini degil ayni anda dunyaya
icsellesmis “egemen siddeti” de okumak anlamina gelecektir. Lanetlenen insan
lanetleyen insanin en gergek tanigidir. Fanon’un belirttigi gibi “izleri” takip
ederek tarihe bakmak tarihi geriye dogru taramak anlamindadir ve bu sayede
alternatif tarih, bir baska deyigle egemenlerin tarihini olusturan “gizil” tarih su
ylziine gikabilir. Tarihin igerisinde bir bagka tarih de gizlidir denebilir. ilerleyen
tarihin motoru, “can suyu”, lanetlilerin olUleriyle, surekli kaybedigleriyle kendini
yeniler. Akan tarih “can suyunu”, cansiz bedenlere borg¢ludur ve magluplar
cansiz bedenleri ile tarihe “can” verenlerdir. Gizil tarih ya da magluplarin tarihini
yeniden yazmaya ¢abalamak ( burada s6zu edilen tarih yazimi, tarih biliminden
ziyade “ilerleme” ideolojisinin, yani egemen tarihin elestirisidir. ) ilerleme

ideolojisi ile bir sorunumuz oldugu anlamina gelir. Cunki ilerleyen tarih ayni



zamanda bir “kiyim” surecidir. Ezilenler, bu sureci bedenlerinde en kuguk
hlcresine kadar yasayan, ilerleyen tarihi bedenlerinde tagiyan insanlardir. Tarihi
ileriye tasiyan tum zamanlara yayilmis milyonlarca 6lU insan degil midir?
Ezilenlerin “sirtlarinda bir mezar tasi” gibi tasidiklari tarihin bizleri kurtulusa mi
yoksa felakete mi surukleyecegini sorgulamamiz gerekir. Boyle bir sorgulama

sayesinde ezilenlerin tarihteki rolinu daha iyi okuyabiliriz.

Walter Benjamin, (1892-1940) ilerleyen tarihin insanlari kurtulustan ¢ok yok
olusa dogru surukledigini ifade eden, zamanimizin “romantik” ruhlarindan
biriydi. Ona gore ilerleyen tarih; egemenlerin yazdigi, surekli magluplarin
Uzerinden ylUriyen kazananlarin tarihidir. Fakat, “ezilenlerin Gzerinden yUrlyen

tarih” sayesinde, magluplarin izlerinden olusan bir “karsi yol” da acilacaktir.

“‘Benjamin’e gore, tarihin diyalektigi zorunluluklar seklinde iglemez. Tarih
bizden yana soylemi sagmalgin ta kendisidir. Tarih kimseden yana degildir.
Onun, bunun ya da o6tekinin, dyle ya da bdyle kazanacagini disinmek
aptalliktir. ilerlemeye sirtini dayamak, tarihe teslim olmaktir. Tarih ise,
Adorno’nun bir terimini éding alirsak, hep zorbanin hakli ¢iktigi Dbir
zemindir. Bu nedenle Benjamin 1930’larin etkisiyle de evine déner ve
kurtulusu tarihin disinda arar. Kurtulus tarihin disindadir. Bir Alman
Yahudisi icin 1930’larda gidecek fazla bir yer de yoktur hani. Hegel’e gore,
evrensel tarih evrensel mahkemedir. Yani tarihnte kazanan hep hakhdir.
Benjamin tam da bunun tersini sdyler. Kazananlar hep haksiz olanlardir.
Hegel'e gore, tarih insanlari yargilar. Benjamin’e gore ise insanlar tarihi.
Benjamin’in kurdugu en anlamli cUmlelerden biri: Bizim kusagimizin
deneyimi sudur: Kapitalizmin 6limd eceliyle olmayacaktir seklindedir.”
(Dellaloglu, 2005, s:36)

Benjamin, ilerleyen tarihin Hegel'in belirttigi gibi evrensel bir mahkeme
olmadidini, adaleti saglayan bir slre¢ oldugunun aksine surekli zorbalarin
kazandigi bir sure¢ oldugunu belirterek, ezilenlere yani tarih sahnesinde surekli
kaybedenlere ayri bir rol biger. O, tarihe bir “6zne” rolu veren klasik diyalektigin
aksine, tarihin “tarafsiz” oldugunu belirtir. Tarih her zaman egemenlerin 6zne
oldugu bir zemindir. Ona gore kurtulus, ilerleyen tarihin olgunlagsmasi sayesinde
olugsacak “dogal” bir sonug degil, aksine ilerleyen dogal surecin durdurulusudur.
Benjamin’in belirttigi gibi: “ Sinifsiz toplum ilerlemenin tarih igindeki nihai hedefi
degil, daha ziyade bin kez basarilamayan, fakat en sonunda gergeklesen

durdurulusudur.” ( Léwy, 2007, s:122 ) Tarih otomat bir sekilde ilerleyerek kendi



kurtulusunu gergeklestiremez. Aksine tarihin derinliklerinden gelen bir “karsi
gelenedin” tarih sahnesine ¢ikmasi ile mumkindir kurtulugs. Bu gelenek
ezilenlerin gelenegidir. Bir cok kez denenen, kimi ciliz kalan, kimi ise tarihte
blylk ses getiren ayaklanmalarin, bir baska deyisle “ezen tarihin disina

cikabilme” cabalarinin gelenegidir bu. Benjamin, ezen tarihin gelenegdinin

gy

kargisina, “karsi-gelenegi” c¢ikarir. Ezilenlere bigilen rol blyuktir. Otomatlagan
tarihsel 6znenin yerini egemen tarihin nesnesi durumunda olan karsi-6zne;

ezilenler alacaktir.

“

belli bir doénemin iktidar sahipleri, daha Onceki butin galiplerin
mirasgilaridirlar. Bu durumda galip gelenle 6zdeslesme, her zaman tim
iktidar sahiplerinin isine yaramaktadir. Bu sdylenenler, tarihsel maddeci igin
yeterlidir. Buglne degin zafer kazanmis kim varsa, bugtn iktidarda olanlari
buglin yere serilmis olanlarin Ustlinden gegiren zafer alayiyla birlikte
yurimektedir. Savas ganimeti de, adet oldugu Uzere, bu zafer alayiyla
birlikte tasinmaktadir. Bu ganimet kdltur varliklari diye adlandiriimaktadir.
Tarihsel maddeci, bunlari arada bir uzaklik birakarak izleyen gbézlemci
kimligindedir. Clnkl o6nlinde kultar varliklari diye goérdiklerinin  hepsi,
insanin  tdylerinin  Urpermeksizin  duslinemeyecedi bir kaynaktan
gelmektedir. Bunlar varliklarini, yalnizca onlari yaratan dehalara degil, ama
ayni zamanda o dehalarinin ¢agdaslarinin adi anilmayan angaryalarina
borg¢ludur. Kultir alaninda higbir belge yoktur ki, ayni zamanda bir barbarlik
belgesi niteligini tasimasin. Bdyle bir belge nasil barbarliktan arinmis
degilse, belgenin kusaktan kusaga gegisini saglayan gelenek slreci de
barbarliktan uzak sayllamaz. Bundan &6tlru tarihsel maddeci, s6zlu edilen
gelenekten olabildigince uzaklasir. Tarihin tiylerini tersine firgalamayi,
kendisi i¢in gorev sayar.” ( Benjamin, 1993, s:36 )

“Tarihin tayleri tersine fircalandiginda” uygarligin derinlerdeki yuzuyle
kargilagiriz. Barbarlikla 6zdeslesen bu gelenegin nesnesi durumunda olan
ezilenler, uygarhgi olusturan “gizil guctur.” Bundan dolayidir ki kualtar ile
barbarhdin i¢ ice gectigi bir sirecgte ezilenlerin roli buyuktir. Clnki, dlerek
kUltarh yasatan, tarihin trajik kahramanlardir onlar. Dunyayi sirtinda tasiyan
mitolojik kahraman Atlas gibi, ezilenler de yeryluzunu ( uygarhdin yukunu )
sirtlarinda tasimazlar mi? Onlar, kendilerini vuracak silahi kendi sirtlarinda
tasidilar. Ezilenlerin gegmisten bugune gelen “lanetli” konumlari, tarih boyunca
dunyayi sirtlarinda tagsimalarindan kaynaklanir. Clnki, “dinya” onlarin sirtlarinin
uzerinde “kendini kurarken”, onlar yeraltina itilmislerdir. “Dunyanin” kendi

varligini kurdugu ideolojik zeminde onlar, “goértlmeyen, gereksiz bir varoluga”



indirgenmiglerdir. Ezilenlerin varoluslari, kendi kurduklari dinyanin kurguladigi

bir “nesne varhiga” indirgenmigtir. Lanetlenmiglerdir! Kiyida kosede, yeraltinda

goérunmeyen bedenlere sahiptirler.

“Kim, ezen bir toplumun korkun¢ anlamini kavramaya, ezilenlerden daha
hazirlikhdir ki? Kim baskinin etkilerinden ezilenlerden daha fazla zarar
gorur? Kim 6zgurlesmenin geredini onlardan daha iyi anlayabilir? Onlar
Ozgurlesmeyi sans eseri degil ... dzgurlesme igin micadele etme geregini
taniyarak kazanacaklardir.” ( Freire, 2008, s:23 )

Oncelikle, ezilenlerin béylesi bir miicadelenin farkina varabilmeleri icin kendi
bedenlerini; buylk o6zne tarafindan “gorilmeyen bedenlerini’, kesfetmeleri
gerekmektedir. Cunki, bedenlerinin  kesfi ayni zamanda “tarihteki
mevcudiyetlerinin de kesfidir.” Tarihteki mevcudiyetleri “gdrinen olmalarina”
bagldir. “Goérinen olmak”, tarihte “beden” kazanmak anlamina gelir ki gértnur
olan ayni zamanda “gbérunmeye deger olandir”. Beden kimligini “egemenin
g6zunden” kazanir. O halde, “dinyada mevcut olabilmek” i¢cin egemen 6znenin
baktigi uzamda olabilmek yeterli degildir. Onemli olan bu uzamda bedene
yuklenen degerdir. Geleneksel tarih ayni zamanda gelenegin sdylemidir ve her
beden “kendine bagislanan beden” kadardir! Evet, tarih ezilenlere bir beden
bagislar, fakat “bagislanan” beden, dogal olarak her zaman bagislayanin
gormek istedigi kadardir. Bir bagska deyisle kurban bedendir. “Yanhs yasam,
dogru yasanamaz.” ( Adorno, 1998, s:i41 ) Baskasi tarafindan kendisine
bagislanan bir bedenin yasami ne kadar dogru olabilir? O halde bedeni tarih
sahnesinde gorunudr kilmak, onu 6zgurlestirmek icin yeterli degildir. Cunki, tarih
degerlerin bicildigi ideolojik bir sahneyse eger; “gorinen”, o degeri bigen
“0znenin” yargisi kadar gorinecek ve mevcudiyet kazanacaktir. Yukarida
ezilenlerin  “gérUnmeyen  bedenlere” sahip oldugunu ve tarihteki
mevcudiyetlerinin “gérinen” olmalarina bagh oldugunu belirtmistik. Simdi ise
“gbrunen” olmanin 6zgurlesmek icin yeterli olmadidini, goérineni belirleyenin
“baskin tarihin yargisi” oldugunu soyliyoruz. Bu durumu daha acik olarak soyle
ifade edebiliriz; beden, mevcudiyetini tarihin yargisina borgludur, ne kadar
gorunuyorsa o kadardir. O halde “gorinir” olmak, “tarihin bictigi degerin disina

¢ikabilmekle” mumkindir. Bu, ancak “kurban” bedenin kurbanhdinin farkina



varabilmesiyle gergeklesebilir. Konunun goérinen — goérinmeyen — beden
kavramlarinin etrafinda gezinmesinin nedeni, resim sanatinin ezilenler ile
kuracagl ontolojik iligkinin beden Uzerinden sekillenecek olmasindan

kaynaklidir.

“Tarihin bigtigi degerin disina c¢ikabilmek” ne demektir? Boyle bir sey mimkun
mudir? Ya da su sekilde soralim; tarihin disinda bir zaman mevcut mudur? Bu
soruya verilecek cevap, elbette ki “disaridaki” bu zamanin “gelecekte” oldugu ya
da olabilecegidir. Bedene degerini veren, onu sekillendiren tarihin disina
¢ikabilmek su an igin mumkuin gorinmemektedir fakat tarihin yargisinin disina
cikabilmek gayet muiumkidndldr. Gelenekle birlikte akan tarihin i¢ ylzina,
ilerleyen tarihin sekillendirdigi “dlnya” ile ontolojik bir iligkiye giren “beden”
uzerinden okuyabiliriz. Ezilenlerin yuzleri Uzerinden girilecek bodylesi bir ontolojik
iligki, ilerleyen tarihin “bilincinin” ve “yargisinin” gorunuyor oldugu anlamina
gelir. Tarih boyunca surekli bir “gérinen nesne” konumunda olan ezilenler,
bdylelikle “kendini gbéreni” bedenleri tzerinden goéreceklerdir. Boylelikle tarihin
ilerleyen yargisi anlik da olsa kirilacak ve kirillan yarginin yerini ilerleyen tarihin
karanhk ylzunu aciga cikaran ezilenlerin kendi yargilari alacaktir. Bizleri
yargilayan tarihi yargilamak, ilerleyen tarihi sekteye ugratir ve bu yargi
sayesinde “algi” tarihin disina cikar. ilerleyen tarihsel perspektifin disina
cikmak, o perspektifin tescili ile mimkuindur. Tarihin akisini durdurmak, tarihin
esintisiyle akip giden ezilenlerin, yolda kendi yuzlerine rastlamalariyla

mumkundur. Gegmise ve kendi yuzlerine tutulan “ayna” ile.

“Tarihin akigini pargalama bilinci, eyleme gectikleri anda devrimci siniflara
0zgu olan bir bilingtir. Blylk Fransiz Devrimi, yeni bir takvim yururlaluge
koymustu. Bu takvimin baslangicini olusturan gin, bir hizli ¢ekimin islevini
g6rir. Bayram gulnleri, yildénimleri olarak strekli geri dénen, aslinda ise
hep ayni kalan gunlerdir. Demek ki takvimler, zamani saatler gibi 6lgmez.
Takvimler, yiz yildan bu yana Avrupa’da artik sanki izi bile kalmamis olan
bir tarih bilincinin anitlaridir. Temmuz devrimi sirasinda bile bu olayi
sergileyen bir olay olmustu. ilk savas ginunin aksami gelip gattiginda,
Paris’in cesitli bolgelerinde birbirinden bagimsiz olarak, kulelerdeki saatlere
nisan alindigi goérildi. Kehanet glcund belki de uyaga borglu olan bir
gorgu tanigi, o siralarda sunlari yazmisgti:
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Qui le croirait! on dit qui'irrites contre I’heure
De nouveaux Josues, au pied de chaque tour.
Tiraiennt sur les cadrans pour arreter le jour*.”( Benjamin, 1993, s:41 )

2.1. Uygarhgin Kékeninde Efendi — Kole iliskisi

“Bir tek insanin bile acilari unutulursa,

kurtulus gerceklesemez.” ( Lowy, 2007, s:44 )

Uygarlik kendi varhigini efendi — kdle iligkisine borgludur. Bu iligkinin yarattidi
dehset, uygarliga i¢gsellesen bir dehgettir.

“ dinyanin ... devrimle donusturtlmesi, veri olan Dunyanin bitin olarak
olumsuzlanmasini, kabul edilmemesini dnceden varsayar. Ve bu mutlak
olumsuzlamanin kdkeni ancak, veri olan Dinyanin ya da daha dogrusu bu
Dinyaya egemen olan sey ya da Kkisinin, bu dinyanin Efendisinin
uyandirdig1 mutlak dehset olabilir.” ( Kojeve, 1988, s:29 )

“ Mutlak dehget”, uygarligin kdkeninde gizlidir ve onu olusturan gizil gugtur.
Hobbes'la 6zdeslesen “homo homini lupus™* cumlesi, uygarliktan dnceki dogal
yasamin kacginilmaz siddetine gdnderme yapar. Ona gore uygarlik édncesindeki
insan, surekli savas halindedir ve 6lumden kagmak igin iktidari bir ugclincuye
devreder. “Uglincli”, strekli birbirleriyle savasan iki insanin kaginilimaz olarak
sigindigr “Devlettir’. Hobbes; devleti, dolayisiyla iktidari, insanin dogasinin
“kotu” oldugu ve insanin savagsmaya mahkdm oldugu dusuncesine dayandirarak
“‘metafiziklestirir’. Boylesi bir metafizik, iktidari dokunulmaz kildigi gibi, efendi —

kole iligkisini de mutlaklastirir.

* Kim inanirdi! Derler ki saate karsi ofkeli
Yeni Yasualar, her kulenin dibinde
Asildilar tetiklere zaman dursun diye

***[nsan insanin kurdudur” ( Hobbes bu sézii Romali hiciv yazari Plautus’dan almistir. )
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“Bir toprak pargasinin etrafini gitle ¢evirip bu bana aittir diyebilen, buna
inanacak kadar saf insanlar bulabilen ilk insan, uygar toplumun gergcek
kurucusu oldu. Bu sinir kaziklarini sokup atacak ya da hendegi dolduracak,
sonra da hemcinslerine bu sahtekara kulak vermekten sakininiz!
Meyvelerin herkese ait oldugunu, topragin ise kimsenin olmadigini
unutursaniz, mahvolursunuz diye haykiracak olan adam, insan turinu nice
suclardan, nice savaslardan, nice cinayetlerden, nice yoksulluklardan ve
nice korkung olaylardan esirgemis olurdu!” ( Rousseau, 1982, s:155)

Naif bir 6rnekle ifade etmis olsa da Rousseau, uygarligin dogusunun mulkiyet
fikri oldugunu belirtmis ve uygarlik éncesi donemin Hobbes’'un aksine “daha
mutlu” bir dénem olduguna inanmistir. Rousseau’ya goére “insan insanin
kurdudur”, fakat bu uygarlik donemindeki insan icin gegerlidir. Devleti
mutlaklastiran Hobbes ve mulkiyeti olumsuzlayan Rousseau, insanin dogasina
dair iki farkli gorisu dillendirirler. Mutlak dehsetin kaynagdini uygarlik éncesi
doneme dayandiran Hobbes ile mutlak dehgseti uygarligin kokenine dayandiran
Rousseau arasindaki temel fark siddetin dogasiyla ilgilidir. Hobbes; siddeti
‘homo homini lupus” ile insanin dogasina yukleyip metafiziklegtirirken,
Rousseau; “homo homini lupus” un kaynagini uygarlk olarak gorerek siddetin
kaynagini da uygar topluma dayandirir. Uygar toplumlari olusturan koken,
efendi — kole iliskisidir. Uygarlik, baslangicindan bugine kendini ezilen siniflarin
emeklerinin Uzerinde kurmadi mi1? Uygarligin temelinde “adaletsizlik” yatar.
Uygarligin dogusunu efendi — kole diyalektiginden bagimsiz disinmemiz
imkansizdir. Fakat Platon’a goére boylesi bir efendi — kdle iligkisinin temeli
adaletsizlige dayanmaz. Eflatun’un adaletten anladidi sey, Yunan distincesinde
felsefenin ortaya c¢ikisindan once de varolagelen ¢ok 6nemli bir kavramdir.

Evren hakkindaki bu dini ve ahlaki anlayisa gore;

‘... herkesin ve her seyin belirlenmig bir yeri; belirlenmig bir gorevi ve
fonksiyonu vardir. Bagka bir deyisle, evrende, bitun varliklari ( tanrilar da
dahil ) kapsayan bir alinyazisi ya da yasa gecerlidir...adalet ve dogruluk,
herkesin kendi yerinde bulunmasi, kendi sinirlarini asmamasi, kendi
gorevini yerine getirmesidir ... Ahlakl, erdemli ve dogru kigi de, ruhun asagi
kesimleri ( duyumlar, istekler, tutkular ) daha yuksek ve tanrisal olan
kesimin yani aklin buyruklarina uymahdir. insani insan kilan akil egemen
olmadik¢a, dogruluktan, erdemden ve mutluluktan s6z edilemez. Tipki
bunun gibi, dogru, adaletli ve mutlu devlette de, ydnetilenler ( halk ),
yoneticilerin ( koruyucular ve yardimcilari ) buyruguna bas egmelidir.”
(Hilav, 1973, s:8-9)
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Platon’a gore “efendi-kdle iligkisi tam aksine bir “adaletin” sonucudur. Burada
s6zU edilen “adalet” dogrulukla iligkilidir ve “dogru kisi” , tanrisal olana, ideaya
yakin olandir. En Ustin idea olan “iyi ideas!”, insanlara “akila” (egemene) itaat
etme zorunlulugunu yukler. Dogruluga veya ideaya en yakin Akil'a, bir baska
deyigle de “egemen” olana itaat; Platon’un devletinde adaletin olmazsa olmaz
kosuludur. O halde toplumun alt kesimleri ile Ust kesimlerinin arasindaki
ideolojik fark “ideaya” dayandirilarak “metafiziklesir” ve dokunulmazlagir.
Platon’un boyle digiinmesinin nedeni; bize gore, uygarligin efendi-kdle iliskisine
dayanmaya mecbur olmasidir. Uygarlik; daha dnce de belirttigimiz gibi, kendini
ezilenlerin surekli aci c¢eken bedenlerine bor¢ludur. Bu yluzden uygarlik
surecinde “mutlu bir devletin” ya da toplumun gerceklesmesi, toplumun alt
kesimlerindeki insanlarin ezilmeleri ile mumkuanddr. Uygarhdin baglangicindan
gunumuze kadar hi¢ degismeyen gercegi, farklh bicimlerde de olsa, “birilerinin”

toplumun alt tabakalarini olugturma zorunlulugudur.

“Kolelerin somirilmesi, tarinte bilinen somuri bigimlerinin yalniz ilki degil,
ayni zamanda en zalimi oldu. Yoksulluk iginde surekli olarak borglanip
kélelesmek tehdidi altinda strlnerek yasayan 6zgulr insanlarin durumu da,
o kadar cetindi.

Efendiler, ancak slrekli bir baski érgutindn varligi ile kéleleri ve toplulugun
Ozgur Gyelerini ellerinde tutabilirler ve onlari kendi yararlarina, kendi
zenginliklerini arttirmaya ve doymak bilmez ag¢gozluliklerini tatmin etmeye
zorlayabilirlerdi. Bu organizma, giderek devlet haline geldi.” (Kerov,
Zubritski, Mitropolski, 1976, s:73)

Uygarlik kendini var ederken “baski” aletlerine muhtacti. Oyle ki uygarligi baski
kaltdrinden ayri dasinmek gunimuUz aydinlarinin  sdrekli dustaga bir
“safdilliktir”. Surekli akillarda olumlu bir imge uyandiran uygar insan kavrami,
aslinda sémduren tarihin sonucudur. Ginimuz uygarhiginda da “soémuri” adina
degisen higbir sey yoktur. Uygarlik ayni zamanda bir baski kaltiradur. O halde
uygarlik ayni zamanda bir huzursuzlugun da kaynagidir. Ezilenlerin kargi
cilkmasi gereken gelenek bir anlamda da “uygarligin — baski kultGranin -
geleneqidir’. Trajik ama gercek olan, hepimizi rahatsiz edebilecek bir durum s6z

konusu. Bu durum; uygarligin hi¢c de masum bir kavram olmadigidir.
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“Bireysel 6zgurluk uygarligin getirdigi bir sey degildir. Bu 6zgurlugun en
fazla oldugu dénem her tir uygarliktan dnceki dénemdi, ancak o zaman da
ozgurlik genellikle degersizdi ¢linkl birey bunu savunmaktan neredeyse
tumuyle acizdi. Uygarligin gelismesiyle bu 6zgurluge kisittamalar getirilir ve
adalet de bu kisitlamalarin herkes icin gegerli olmasini gerektirir. Bir insan
toplulugunda 6zgurlik arzusu olarak ortaya ¢ikan sey var olan adaletsizlige
karsi isyan olabilir, bdylece uygarligin daha da gelismesine katkida
bulunabilir, uygarlik ile uyum icinde kalabilir. Ancak bu &zlem, Kisiligin
uygarlik tarafindan dizginlesmemis kdkenlerinden de kaynaklanabilir ve
uygarlik dismanhginin temelini olusturabilir. Demek ki 6zgurlik istegi
uygarhigin belirli turlerine ve taleplerine ya da uygarhigin kendisine karsi
cikar.” ( Freud, 1999, s:54 )

Ozgurlik kavrami, uygarh@in icinde - baski kultiriinde - filizZlenmis bir
kavramdir. Bu sebeple, tarih sayfasinda “ayaktakiminin ayaklaniglari” uygarhgin
kokenindeki baskiya kargi koyuslardir. Egemen kultirin zaman zaman
ezilenleri ayaktakimi olarak adlandirmasi rastlanti dedgildir. Onlar, uygarlig
ileriye tasiyan “ayaklardir” gercekten de. Tarih ve uygarlik bir bedene
blrtnseydi, “kaltir’ o bedenin “akli”, “ezilenler” ise “ayaklari” olurdu. O halde
ayaklarin 6zgurlesebilmeleri icin ilerleyen tarihin ¢izgisinden ayriimalari
gerekmektedir. Ayaklari kendi yolunda surukleyen “beden” ( tarih, uygarhk )
dogalliktan kopus, bir kurgu olduguna gore, bedenin butiin uzuvlari o bedenin
“akli” tarafindan kurgulanirlar. Uygarlik, dogadan koparak olusmustur fakat
kurgu sureci salt doga Uzerinden yurumemistir. Uygarligin igindeki “dogal” olan,
( Platon’un ideaya yakin olanin egemenligi dusincesini hatirlayalim ) digsaridaki
“‘doga” gibi gorulmustir. Daha net bir ifade ile soylersek; uygarlik kendini
doganin kurgulanmasina borglu ise, uygarligin surekliligi de kendini, icindeki
“‘dogal olanin” yaratiimasina borgludur. Uygarhgin aklina goére “dogal’” olan
“somurulmeye” en yakin olandir. Cunki uygarhgin varligi ve surekliligi, kendini

“ezilenlerin” Uzerindeki kurguya borgludur.

“Hani: Kolelik nedir? Sorusuna karsilik vermek zorunda kalsaydim da tek
bir sdzle: Bu tasarili dldirmedir deseydim, disincem o saat anlasiimis
olurdu. insandan disiinceyi, istemi, kisiligi ¢ekip alma giictniin bir &lim
kallm guci oldugunu, bir insani kdéle etmenin de o insani tasarlayip
oldirmek oldugunu ileri surmek igin uzun bir soOylev geregim
olmayacakti.”(Proudhon, 1969, s:59)
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Uygarlik varhgini, kokenindeki efendi — kole iligkisine, bagka bir ifadeyle, onun

icerdigi uzlagmaz gatigkilar dizeninin magluplarina borg¢ludur.

“ OKUMUS BIR ISCi SORUYOR

Yedi kapili Teb sehrini kuran kim?

Kitaplar yalniz krallarin adini yazar.

Yoksa kayalari tasiyan krallar mi?

Bir de Babil varmis boyuna yikilan,

kim yapmis Babil’i her seferinde?

Yapi iscileri hangi evinde oturmuslar

altinlar icinde yuzen Lima’nin?

Ne oldular dersin duvarcilar Cin Seddi bitince?
Yice Roma ‘da zafer aniti ne kadar ¢ok!
Kimlerdir acaba bu anitlari dikenler?

Sezar kimleri yendi de kazandi bu zaferleri?
Yok muydu saraylardan bagka oturacak yer
dillere destan olmus koca Bizans’ta?

Atlantis’ de, o masallar Ulkesinde bile,
bogulurken insanlar uluyan denizde bir gece yarisi,
bagirip imdat istedilerdi kdlelerinden.
Hindistan’i nasil aldiyd tiysiz iskender?

Tek basina mi aldiydi oray1?

Nasil yendiy di Galyalilari Sezar?

Bir ahgi olsun yok muydu yaninda onun?
ispanyali Filip agladi derker

batinca tekmil filosu.

Ondan baskasi acaba aglamadi mi?

Yedi Yil Savasini Ikinci Frederik kazanmis ha?
Yok muydu ondan baska kazanan?

Kitaplarin her sayfasinda bir zafer yazili.

Ama pisiren kimler zafer agini?

Her adimda firt demis firlamis bir blylk adam.
Ama 6deyen kimler harcanan paralari?

iste bir siirii olay sana
Ve bir suru soru.” ( Brecht, 1985, s:8 - 9)
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2.2. Modernite ve Ezilenler

— “Ey aci! Ey aci! Varhgi yer zaman,
Yitirdigimiz kanla buyur, serpilir
Bagrimizi kemiren o sinsi digsman!”( Baudelaire, 1996, s:43)

Yitirdigimiz kanlarla buytyen, bagrimizi kemiren “disman”, “modernite” ile
¢agdas sekline burindd. Nasil uygarligin gelisiminde magluplarin rolu Kkilit bir
Onem tasiyorsa, ayni sekilde modernitenin ruhu da varhdini “ezilenlerin

kaybedilmis emeklerine” borg¢ludur.

Modernitenin ya da zamanin ruhu, “Aydinlanmanin Aklidir’. Kékeni Rénesans’a
dayanan Aydinlanma hareketi ile birlikte Bati dunyasinda yepyeni bir “ruh”
olustu. Kokenin kaynagi ise Antik Cag’in himanizmasina kadar dayanir.
Zamanla olusan “zamanin ruhu”, icinde yepyeni “karsi ruhlari” da yaratacaktir.
17. ve 18. yuzyillarda Aydinlanma, Hobbes, Bacon, Montesquieu, Voltaire,
Rousseau, Kant gibi filozoflarin dusunceleri ile akilci bir dinyanin yolunu agti.

Bu yol sonunda Sanayi Devrimini doguracakti.

Zamanla Aydinlanmanin buylk harflerle yazilan “Akh” kendini yasamin
merkezine koyarak, uzun zaman once temelleri atilan “insan merkezli” bir
dinyanin, “6zne’nin egemenligini” ilan etti. Yenicagin yeni sorunsali “6zne”
kavramiydi. Ronesans’ta kurtulusun umudu olarak gorulen “akil”; her varlig
“Otekilestiren” bir Ust “Akila”, egemenligin bir baska bigimine donuserek, kendine

yabancilagan bir ideolojiye donustu.

. modern 6zne dogayla girdigi “aragsal’ iliskide dogayi denetimine
almaya c¢alisan “tahakkimci” ve “totaliter” bir temel Ustline kurulmustur.
Modern 0Ozne varolan seyi denetimi altina almayi arzulayan modern
istencini yagama gecirirken, usuna, bilime ve bilimsel bilgiye kayitsiz sartsiz
teslim olmustur. insanligin gelecegine, insanhgin her anlamda ilerlemekte
olduguna iliskinde sarsilmaz bir inanci vardir. Butin bu Ozelliklerine ek
olarak, modern 6zne caliskan, 6z disiplinini elden birakmayan, sorumluluk
almaktan kagmayan, gelecegi dnceden tasarlayan, belli amaglara ulasmak
icin belli plan ve programlar yaparak eyleme gecen, gerektijinde yasamdan
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haz almayi ulasmasi gereken amaclar ugruna erteleyebilen kisidir.” ( Ulas,
2002, s:1114 -1115)

Modern 6zne kavrami, 6zne — nesne iligkisi ve ilerleme dusuncesi; modernite
ideolojisinin “ana kavramlaridir.” Ornegin; ilerleme diisiincesine olan baghlik ile,
“kuran 6zne” arasindaki iliski birbirinden ayri dusunulmesi imkansiz bir iligkidir.
Ozne, her seyin 6lclisi oldugu gibi “tarihi” de kuracak olan “mutlak akildir.”
Modern 6znenin ana karakteri olan 6zne — nesne iligkisi ve ilerlemeye olan
sarsilmaz inang, “tahakkimudn ve iktidarin” yeni bi¢imlerine dontsmus gibidir.
Batluncul anlayigsin tersine Modern Bati Felsefesinin temellerini atan 6zne —
nesne ayriligi, yeni bir “bakis” yaratmistir. Kimi filozoflara gére “sémari” bu yeni
bicim icinde taslasmis ve gériinmeyen bir metafizie dontsmustir. Oznenin ve
nesnenin birbirinden bagimsiz iki ayri kategori olarak goriunmesi 6zne’nin, kendi
digindaki her seye karsi “tahakkimun” yolunu agmistir. “Modern 6zne” kavrami,
modern ideolojinin kalbini olusturan “ana ruhtur’. Kapitalizmin de ana ruhunu
olusturan ideolojik 6zne, kendi iktidarinin disinda kalan her varligi bir “sey”
olarak gérmus ve tum varlik somurulebilinen bir araca indirgenmistir. Kendisinin
arag olmasi gereken akil, otoriter bir erke donuserek, “kendisinin i¢gsel oldugu
varligi kendisine i¢sellestirmigtir”. Butunsel anlayis, ne akli varliga, ne de varligi
akla ustun gorur. Akil varhiga igkin, varlik ise akla muhtagctir. Boylesi bir butunsel
alginin bozuldugu dunyanin “buyusu” de kaybolmus, dolayisiyla varlik herhangi
bir “buyld” icermeyen bir “sey” e donusmustur. Ezilenler, daha once de
soyledigimiz gibi toplumu olusturan ana 6ge olmalarindan dolayi, “ideoloji”
tarafindan sémirilen bir sinif konumundadirlar. Ozne ve nesne iliskisinde
oldugu gibi, ideolojinin Akl da toplumun alt kesimini, kendinden bagimsiz bir
nesne olarak ilan etmig ve Ideolojinin gérme bigimi -Biyik Ozne’nin perspektifi-

g 1}

tarafindan somurilmeye acik bir “karsit varliga” déontismustir.

Modern 6zne kavraminin ve ilerleme ideolojisinin temelinde gizlenmeye
¢alisilan bir tahakkim oldugunu iddia eden anti-humanist filozoflar, ( Nietzsche,
Benjamin, Adorno, Horkheimer, Althusser, Foucault ) HuUmanizma’'nin

somurunun dzerini ortmek i¢in kullanildigini ileri sirmusglerdir.
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“

Postmodern duasltnurlere goére, insanlik &zgurlik, esitlik ve adalet
arayisiyla goéze hos goriinse de liberalizm ve kapitalizm eliyle tutsakhgin,
esitsizlik ve adaletsizligin Ustini 6rtmek Uzere kullanilmistir. insancilik
Batr’'nin - kdlttrdndn, toplumunun, didsincesinin ... her neyi varsa onun —
yayllmacihginin, soémdurgeciliginin, dayatmacihginin, sézin 6zit kendi
ayibinin Uzeri iyice agllmasin diye surdirdigl bir bogsézcliliik; Batr'nin
kendisinin bile inanmadigi, miadi dolmus bir girin yiizlii disin yapisidir:
acikca sOylendikte, insancilik artik son darbeyi bekleyen, ayaga diigsmiis bir
ideolojidir.” ( Ulas, 2002, s:757 )

Kendini dinyanin merkezine koyan Aydinlanma’nin ve modernitenin Akl, din
oldugu gibi bugin de, dogaya karsi oldugu gibi onun ontolojik kardesi olan
Ezilenlere de kargi micadelesini kazanir gibi gorinse de, bu zafer bir “ pyrrhus

zaferi’nin* 6tesine gegemeyecektir.

“Plutarkos anlatiyor: Bir gin, Pyrrhus vyerylizini almak igin disler
kuruyordu.

Once Yunanistan’a bas eddirecediz diyordu.

— Ya sonra? Diye Cineas sordu.

— Sonra, Afrika’ya el atacagiz.

— Afrika’dan sonra?

— Asya’ya gegecegiz, Anadolu’ya, Arabistan’i alacagiz.

— Sonra?

— Hindistan’a kadar gidecegiz.

— Peki, ondan sonra?

— Ah! dedi Pyrrhus, ondan sonra dinlenecegim!

— Nigin diye sordu Cineas. Nigin simdiden dinlenmiyorsunuz?”
( Beauvoir,1976,s:9)

*Pyrrhus Zaferi: Galibine yikimdan baska higbir sey getirmeyen savas; savasi
kazandigi halde zaferinden yararlanamayan Epeiros krali Pyrrhos’a ( i.6. 318 — 272)
atfen.
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2.3 Romantizmin Cighgi

“Ey XIX. yGzyilin insanlari, ne zaman ortaya
clkacagimiz hi¢bir zaman belirlenmemistir

ve bizler hep ayni kalinz.”

Auguste Blanqui: L’Eternite par les Astres, Paris
1872, s. 74/75 ( Benjamin, 1993, s:93)

Romantizm, yeni bir zamanin geldigini mujdeleyen, “modern mesihgiligin” ilk
cighgidir. Blanqui’'nin de isaret ettigi gibi; gegmisin izlerini tasiyan dedismez bir
gercegdin, surekli bekleyisin c¢ighgi. Romantizm, Modernizme karsi ilk buyuk
isyandir ve “modern” olan her ne varsa koklerini romantizme borg¢ludur.
Romantizm, ge¢gmisin ve gelecegin arasindadir. Gelenegdi devrime baglayan bir
sigrama noktasi, anin ilacidir. Romantizmi bu denli karmagsik ve kolay kolay
tanimlanamaz kilan sey, gelenegi (tarihi), simdiyi ve gelecegi (Utopyay! )
icerisinde barindiriyor olusudur. Romantizmin bu butinsel evren anlayisi
Aydinlanmanin tam da zittidir. Aydinlanmanin aksine romantizm, gec¢migle
baglarini koparmaz. Romantizmin zamani ¢izgisel zaman degil dongusel
(helejonik) zamandir. Bu sekilde ilerleyen bir zaman, dogal olarak gecmisi de

gelecegi de igerisine alir.

Ezilenler ile romantizm arasinda belirli bir iliski yoktur. Bu iliskinin en temel
nedeni, romantizmin modernizme ve kapitalizme karsi ilk blyuk elestiri

olusudur.

“Friedrich Schlegel’'e gbére, modern Uretim teknikleri, insani insanliktan
cikarici bir niteliktedir; insani kdlelestirmektedir. Aydinlanma teknolojinin
kullaniminin insani ézgurlestirecegine inanmigti. Ancak bu riya kébusa
dénusmaustar. Teknoloji, dogay! ve insani teslim almigtir. Ona gére, burjuva
insani artik bir makinedir. Modern c¢agda, insanin yemesi, i¢mesi,
evlenmesi, ¢ocuk sahibi olmasi, yaslanmasi ve délmesi kendisine ait bir
sorun degildir; bir dizen sorunudur.” ( Dellaloglu, 2010, s:52-53)

Ezilenler ile romantizm arasindaki iligki bir kapitalizm elestirisi olarak baglar.

Kapitalizmin yarattigi bu karanlik dunyanin altinda ezilen insan yiginlari ile
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romantiklerin arasinda duygusal bir birliktelik vardir. Ozellikle romantik sanatin
icerisinde bu duygusal yaklasimi sezmek mumkundur. Baudelaire’in giirlerini
olusturan ana goévdenin Paris’in yeralti dunyasi oldugunu sdylemek ne kadar

yanhstir? Lanetlenen insanlara duyulan agk romantik bir agktir.

“ CEHENNEMLIK KADINLAR

Dalgin bir suru gibi yan yana sokulmus,
Kumlara yatmiglar da engine dalmiglar,
Elleri, ayaklari birbirini bulmus,

Acli Urpermelerle bayila kalmiglar.

Gonlilleri bitmez gizlere dalip giden
Cogdu, sular ¢aglayan agacl yollarda,
Cocuk dilleriyle s6z acarlar sevgiden
Kdrpe fidanlarin kabugunu oyar da;

Kimi, ermis Antoine’in, nazardan ¢lrimdus,
Lavlar gibi kizgin mor memeler gordugu
Hayaller kaynasan kayalara yurimus

Kiz kardesler gibi agirbagh, gorgulu;

Sagir, dilsiz putguluk inlerinde bekler
Devrilmis ciralarin 1siginda seni
Yatismasi gereken ne kizgin yurekler,
Bakds, eski dertlerin tek sifa vereni!

Kimi papaz atkilari atar boynuna,

Bir kirbac saklayarak bol dnluklerine,
Los ormanda, I1ssiz gecelerde boyuna
Katar deli yaslari zevk kdpuklerine.

Ey seytanlar, ifritler, ey kurbanlik kizlar,
Siz hige sayan yuce gonduller gergedi,
Sonsuzluk diskini sofular, utangsizlar,
Bir aglayacagi tutan, bir delirecedi,

Sizi cehenneminizde izledim her an,
Kardeslerim benim, acir, severim sizi,
O bitmez susuzluk, o acl, o dolduran
Ask testileri yuzunden gondllerinizi!

( Baudelaire, 1996, s: 216 — 217)
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Romantiklerin lanetliler ile kurdugu bu duygusal bag, onlardan sonra gelen
dusUndurleri ve sanatcilari derinden etkileyecektir. Romantizm ile birlikte
lanetliler, estetigin ilgi alanina girmigler ve romantik sanatin, -dolayisiyla ilk

modern olanin- koklerinde yer edinmislerdir.

2.4. Ezilenler: Yeni Hayaletler

“Proleterlerin zincirlerinden baska kaybedecek
seyleri yoktur. Oysa kazanacaklari bir diinya var.
Biitiin Ulkelerin Proleterleri, Birlesin!”

( Marx, Engels, 1970, s:87)

19.yy’da Avrupa’nin ve tim dinyanin Gzerinde yeni bir hayalet geziniyordu.
Komunizmin hayaletiydi bu. Tarih boyunca ezilen insanlarin bilingsiz bir topluluk
olmalarinin aksine, “6zne” olabilmelerinin zamani gelmisti artik. Kimilerine gore,
zamanin ruhu, bu hayaleti ¢cagirmistir, kimilerine goreyse onlar zaten beklenen

insanlardir!

“...bizler bu dinyada beklenmigiz. O zaman, bizden 6nceki her kusaga
oldugu gibi, bize de zayif bir Mesih gucu verilmistir ve bu gl¢ Uzerinde
gecmisin de hakki vardir. Bu bedeli ucuz 6denebilecek bir hak degildir.
Tarihsel maddeci, bunu bilir.” ( Benjamin, 1993, s:34 )

isci sinifi gecmiste yasayan lanetlenen kardeslerinden “Mesih” bayragini
almistir ve kesin olan bir sey vardir ki; artik tarihin siddeti eskisine gore ¢ok
daha net okunacaktir. Hayalet, tarihin igerisinde gizlenen siddeti ve barbarhgi
gorunur kilmistir. Clnki gegmiste pek gdériinmeyen bir varlik olan “hayalet”, artik
etten ve kemiktendir, aramizda dolasmakta ve ben buradayim diye
bagirmaktadir. Bu ¢iglik yeni bir bilincin, ezilenlerin burindigu yeni seklin; “ is¢i
sinif'nin” ¢ighgidir. Dinyada degisen higbir sey yoktur ve her sey eskisi gibidir.
Karanlik, siddet dolu ve gogu zaman barbarca akar zaman. Ama yine de dinya
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eskisi gibi degildir! Cunki artik barbarca akan zamani goren ve onu yargilayan

bir “biling” vardir. Bunun adi “sinif bilincidir”.

“GUnUmuize kadar varolagelen bitin toplumlarin tarihi sinif micadeleleri
tarihidir.” ( Marx, Engels, 1970, s:40)

Marks ve Engels, tarihi tersine gevirerek onu idealizmden kurtarmiglar ve tarihe
sekil veren ana mekanizmayi belirlemiglerdir. Onlara goére, tarih surekli sinif
catismalari ile kendini kurar ve ezilenler ancak kendi kurucu bilinglerinin farkina

vardiklarinda 6zgur olabilirler.

“Ozglr yurttas ve kéle, patrisyen ve pleb, derebeyi ve serf, lonca ustasi ve
gundelikgi, tek kelimeyle ezen ve ezilen, her an birbirlerine karsi olmusglar,
kimi zaman alttan alta, kimi zaman aciktan agida, araliksiz bir kavgayi
surdirmuslerdir; bu kavga, her seferinde, ya toplumun tiimuyle devrimci bir
yeniden-kurulusa varmasiyla, ya da carpisan siniflarin  birlikte
mahvolmalariyla sonuglanmistir.” ( Marx, Engels, 1970, s:41)

Tarihteki ezen ve ezilen gatismasi, Marx’in ¢aginda burjuvazi ve proletarya
arasindaki mucadeleye donusmustur. Ezilenler proletarya sinifi ile kendilerini
Ozgurlestirecek ve tarihi donusturecek bilince kavusacaklar ve devrim, vahsgi

kapitalizmin olgunlastiracadi bu bilincin sonunda gelecektir.

Anarsizmin, tarihe ve ezilenlere bakisi Marx'in bakisindan ¢ok da farkli degildir.
Tarih, onlar icin de bir sinif ¢atismasidir ve tarihi donustlrecek tek gulc
devrimdir. Fakat Bakunin ve Marx arasindaki dismanhga varan siddetli
tartismalar konunun bu kadar da basit olmadigini bize gosterir. Aslinda
anarsistler ile komunistler arasinda temelde ortakliklar olmasina karsin temel
farklilklar da s6z konusudur. Bu farklihgin ilk nedeni; ortak dismanlarinin
¢ozumlenmesinin nasil olacagi ile ilgilidir. Anargistler ve marksistler arasinda

tarihi ve devleti okumada “a priori” farkliliklar vardir.

“Marksizm’den farkli olarak, anarsist teoride vurgu, 6zel olarak ekonomik
iliskilerden ¢ok —ekonomik sémurlyl de igeren bir terim olarak- devletin
kendisi Uzerinedir.” ( Newman, 2006, s:61)
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“Marksist teori de devleti en nihayetinde Ustesinden gelinecek bir kotulik
olarak gorur, ancak bu burjuvazinin ekonomik tahakkiminden ve 6zel
malkiyetten tdremis bir kotaluktar. Ote yandan, anargizm, devletin ta
kendisini toplumdaki temel kotullk olarak gorur.

Anarsistlere gore devlet, hangi bigimi alirsa alsin a priori tahakkimdur.
Bakunin, Marksizm’in devlet iktidarinin hangi bigimini aldigina ¢ok fazla
dikkat gosterdigini, oysa devlet iktidarinin isleyis bicimine yeterince itibar
etmedigini iddia eder: Onlar (Marksistler) despotizmin hi¢ de Devlet’in
biciminde degil, fakat tam da Devlet ve siyasal iktidar ilkesinin kendisinde
ikamet ettigini bilmiyorlar.” Kropotkin de devletin mevcut bigiminin dtesine
bakmak gerektigini belirtir: Ve bizim gibiler de var ki, Devlette, yalnizca
onun fiili bigimini ve tahakkimiin varsayilabilen tim bigcimlerini degil, ama
onun hakiki 6ziind, toplumsal devrimin éniindeki engeli goriirler.” Baski ve
despotizm tam da devletin yapisi ve simgeciligi icinde var olur — bu yalnizca
sinif iktidarinin bir tlrevi degildir. Devlet kendi gayri sahsi mantigina, kendi
itkisine, kendi Onceliklerine sahiptir: bunlar genellikle ydnetici sinifin
denetiminin oOtesindedir ve higbir sekilde ekonomik iligkileri yansitmak
zorunda degildirler. O zaman, anarsistlere gore, siyasal iktidar sinifsal ve
ekonomik iligkilerden bagka bir seye isaret eder.”( Newman, 2006, s:58-59 )

Anarsistlere gore devletin seklinden ¢ok bizatihi kendisi, somurandn ve baskinin
kaynagidir. Marksistler devleti uzun vadede sdénumlendirmek i¢in sosyalist bir
gecis suUrecine muhta¢ olundugunu soOyleseler de, anarsistler bu konuda daha
acelecidirler. Onlara gore bdylesi bir gegis slreci, devlette a priori olarak
bulunan tahakkimden kurtulmak igin bir model degildir. Onlar, kurtulusu yapay
bir iktidar modeli olan devleti reddetmekte bulurlar. Cogu insanin yanlis anladigi
gibi anarsistler tim iktidar bigimlerine karsi degildirler. Onlar iktidari dogal
iktidar ve yapay iktidar olarak ikiye ayirirlar. Dogal iktidar doganin iktidaridir ve
bu insani insan yapan asil iktidardir. insan bu iktidarin altinda ezilmez, ¢linki
doga insanda igkindir, agkin degildir. Oysa yapay iktidarlar digsal, dogal olarak
insani kolelegtiren iktidarlardir ve anarsizm boylesi iktidar bigimlerine kargidir.
Bu acidan bakildiginda anarsizm, ezilenlerin kurtulugsunu temelin, a priori olanin
¢6zumunde bulur. Bunun disinda butin denemeler, yeni kiliklarda ezen ve

ezilenleri doguracaktir.

Marksizm ve anargizm, kimi yontem ve gorus farkhliklarina ragmen, ezilenlerin
kurtulusu adina ortak bir idealin hayalini kurmuslar ve bunun i¢in modern

dusuncelerin temelini atmiglardir.
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20.yy da ozelikle 1950 ve 1960 sonrasi sol felsefede yeni bir kavram olustu;
Kdiltir Endistrisi kavrami. Frankfurt Okulu ve 6zellikle Adorno ve Horkheimer,
artik ginimuzde kaltdrin de bir endustriye donastiguni ve kiltartn ideolojinin
bir nesnesi oldugunu belirttiler. ideoloji artik sadece ezilenlerin (izerinde bir
tahakkim aygiti degil, kultar endustrisi ya da populer kultir sayesinde hemen
hemen hepimizi i¢ine alan bir yeni tahakkim ve tutsaklik aracidir. Bir tar
Matrix’tir. Tutsakliktan haz duyan kitleler yaratabilmenin ideolojisidir bu. Hazzin
kaynadi sahte bir 6zgurlik bilincinde gizlidir. Ginimuzde insanlara surekli
Ozgurlik ve demokrasiden s6z edilir. Bu sdylem insanlarin “6zgur “ bireyler
olmalari icin degil, aksine “mutlu ve o6zgur koleler” yaratabilmek icindir.
Demokrasi, tam da Frankfurt Okulu’nun belirttigi Kaltaran —yani mutlu koéleler
yaratan popduler ideolojinin- igerisinde gezinen, insanlara 6zgurliuk vaadinde
bulunan, fakat hi¢bir sekilde insanlari tutsak kilan ideolojinin ana c¢atisina
dokunmayan sahte bir 6zglrluk vaadidir. Elbette gunimizde de ezen ve
ezilenler arasinda catisma devam etmektedir. Fakat az 6nce belirttigimiz
ideolojinin yaratti§i yeni dinyada ezilenleri sadece fabrikalarda, tersanelerde,
genelevlerde, savas alanlarinda, somurllen ulkelerde ya da fakir mahallelerde
aramak artik yeterli degildir. GuUnumuzde modern bir sehirde, bir eglence
merkezinde eglenen gencler ya da isleri bilgisayar basinda tek bir tusa basmak
olan insanlar bile bu sinifa dahil edilebili. Tam da bir Matrix'in icerisine

cekildikleri icin. Populer kltlr; kadim kéleligin barindiaga yeni sekildir.

Ancak, calismamizda tarihin siddeti yuzlerinde en agir sekilde gorunur olan,
tarihnin acimasizli§i yuzlerine ve ruhlarina yansiyan insanlar s6z konusu
olacaktir. Boylelikle biz, tarihin ve dunyanin giddetini ve bu siddetin igerisinde
tasidigr barbarligi insan yuzlerinde gorecek ve bu siddeti vicdanlarimizda
yargilayacagiz. Biz, her ezilen insan yuzundeki izlerin bir “karsi-vicdan”
doguracagina inaniyor ve insan ruhlarinda bagkaldiryi yaratacak olan bu izlerin

izini surdyoruz.
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3. Insan Yiizii ve Portre Sanati Uzerine

Insan, yizine bakildiginda taninan bir varlik. Yizlerimiz bir anlamda
kimliklerimiz. Bu kimlikler, bedenimizin diger kisimlarina gére ¢ok daha
karmasik ve i¢ ice gecmis bir yasanmishgl kendinde tasiyan uzamlardir. Bir
insanin yluzune baktigimizda, bize o insani tanitan “suretin” kendisi, bir bakima
bircok yasanmishgin ve olayin toplami degil midir? Yuzlerimizin buyusd,
eszamanl bir sekilde hem ¢ogul hem de yalniz olmalarindan kaynaklanir. Bir
insan yuzinde yansiyan ruh tek ve yalnizdir. Varolusun, o kendine 6zgulugu ve
dokunulmazhgidir gérinen. Her varolus biriciktir ve bagkalari i¢in ulasiimazdir.
Soyle mi desek? Ruhun tam anlamiyla tanimlanamaz olugu onun sonsuzluga
acllan bir kapi1 olmasindandir. Yuzlerimizin sessizligi, kendi igine dogru surekli
konusan yasamin sessizligidir. “YUzler, sessiz kelimelerdir. Sessizdirler ama
bedenimizin diger tum uzuvlarindan ¢cok daha fazla esin vericidirler.”( Kocabiyik,
2010, s:81 ) Fakat boylesi bir yalnizlikla beraber, eszamanl bir ¢ogullukda s6z
konusudur. Rimbaud’nun da sdyledigi gibi; ben bir baskasidir. Tum bu
yalnizligimiza ragmen “ben”i olusturan gizil gu¢ baskalandir. Yuzun buyusu;
onun “kalabalik bir yalnizlik” iginde olugudur. Cogul ama tekil, tekil ama ¢ogul
bir varolusun tek bir ylzeyde yansimasi. Sirf bu ylzdendir ki bir yuzde, derin
psikolojik bir varolusu, tanriyi, ya da toplumsal gerilimleri ayni anda gorebiliriz.
insan toplumsal bir varliktir ve toplumu birbirine baglayan bircok zincir
ylzlerimizi birbirine baglamistir. istesek de istemesek de yasadigimiz her ne
varsa Yyuzlerimizde saklidir. Yasadiklarimizin toplami biz farkinda olmadan
yuzlerimizi olusturur. O halde bir insan ylzu; birgok yasamin “iz”idir. Higbir
yalana basvurmadan bu izleri okuyabilmek de mumkundur, kendi dogrularimizi
yaratabilmek i¢in yalanlara bagvurmak da. Portre sanati; iginde yalanin ve

dogalin blyusinU barindiran egsiz bir sanattir.

Gunumuzde portre sanati, tim insanlari konu edinebilen bir sanatsa da,
gecmiste elit ve erk sahibi insanlarin yansitildigi ¢ok daha ideolojik bir sanatti.
Bu sanat, genelde insan yuzu ve kitleler arasinda kurulan 6zel bir iligkinin
yansimasiydi. Elbette bu iligki farkli dénemlerde ve toplumlarda degisken

sekiller alabiliyordu. Fakat modern 6ncesi donemde degismeyen ana iliski,
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portrenin iktidar veya erk ile kurdugu acik ya da gizli iligkiydi. Modern dénemin
oncusu olan Ronesans’ta bu iligki kimi zaman agik, kimi zaman ise gizliydi.
Fakat Ronesans ve Gotik dncesi ( Gotik sanatin simgesel bir sanat olmasindan
dolayl, bu dénemde portre yok denecek kadar azdir.) dénemlerde portre ile
iktidar arasindaki iligskinin agik bir iliski oldugunu goéruriz. Misir, Mezopotamya,
Grek ve Roma sanatlarinda genellikle tanri, kral ve erk sahibi insanlarin imgeleri
“acik” iktidar portreleridirler. Bu donemlerde neredeyse “erk”, imgenin sahibi ya

da varolus nedeni gibidir.

Ezilenlerin imgeleri ise, sanat tarihinde bircok kez karsimiza ¢iksa da,
Roénesans’la baslayan modernlesme sureciyle beraber yavas yavas kimliklerini
kazanacaklardir. Ozellikle modern zamanlarda insanin i¢ diinyasina duyulan
ilgiden dolay! , ezilenlerin imgelerine sik sik bagvurulacaktir. “Dogal” olani
barindiran, “idealizm” kargiti imgeleri arayan bir sanatg! i¢in ezilenlerin imgeleri
onemli bir kaynak olusturur. Ayrica iktidar portreleri ve ezilenlerin imgeleri
arasinda gizli bir iliski de s6z konusudur. Gece ve gundizin birbirini
tanimlamasi gibi bir iktidar portresinde ona kimligini veren ezilenleri, bir ezilenin
imgesinde ise iktidarin izlerini okumak mumkundur. Sanat tarihinde ezilenlerin
imgeleri ¢ok sik rastladigimiz imgeler degillerdir. Bu yuzden onlarin imgelerine
dogru bir yolculuk, ancak bir arkeolog gibi sanat tarihini kazimak ile
mumkundur. Magluplarin tarih boyunca gormezden gelinmis kayip yuzlerine
ulasmak mumkun olmasa da, yine de iktidar portrelerinin altindan bizlere bakan

” maglup ruhlan” hatirlayabiliriz.
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4. Sanat Tarihi Surecinde Ezilenler

4.1. iktidar imgelerinin Golgesinde

imge ile iktidar arasindaki iliski, sanatin varolus stirecindeki en Kkilit iliskilerden
biridir. iktidar, imgeyi kullanarak kendi erkini pekistirmistir ve imge ¢ogu zaman

iktidarin sug¢ ortakhgini yaparak “varlik” kazanir.

“Adorno: Tarih dedigimiz ve suc¢lu buldugumuz sey bu gordugimuz sey
degildir (...) o halde; su¢lunun kendisini degil, yalnizca estetik aracihgi ile
kurgulanmis Oykusunu ve c¢okca da ironi ile olusturulmus bir imasini
taniyabilecegiz. Fakat Adorno icin estetik, hic de mutlak 6zgurlige agilan
ve icinden 6zgurligu tam olarak seyredebilecegimiz bir pencere degildir.”
(Zeytinoglu, 2003, s:146)

Sanatin tarihi imgelesen bedenlerle doludur. Beden, tarihin ana nesnesi
konumundaysa eger, sanat da “su¢’un sonucu olugsan —bir tur tarihin insasi
olan- “beden”den dolay: tarihle bir sug¢ ortakligi iliskisindedir. Elbette ki sanat,
yasama ait bir olgudur ve bundan dolayi da “ideolojiden” tam anlamiyla kopuk
deqildir. Belki de imgenin sug¢ ortakhigi onun “varolanin imgesi” olusundan
kaynaklidir. Cinki modern sanat 6ncesinde sanat¢i, genel anlamda kendine ait,
bireysel, 6zerk imgesini yaratmaktan uzakti. Elbette ilk cagdan ginimuze kadar
her tarll “imge”, bir tir “kurgudur”. Fakat “yapay iktidarin” ve “ideolojinin” bir tar
kurgu oldugunu varsayarsak eger, imge sayesinde kurgunun kurgulanmasi,
yalanin kurgulanmasi anlamina gelebilir. Bu anlamda modern sanatin
baslangicinin temeli Rénesans’la atilmig, bireysel ¢ikislar, sanat¢inin yarattigi
imgeyi zamanla tam anlamiyla dzerklestirmistir. Ornegin; Velazquez, bir barok
sanatgisi ve bir saray ressami olarak genelde mitolojik sahneleri ve saray
sahnelerini resmetse de, yarattigi imgelerdeki yogun bireysellik, imgeyi sug¢
ortakligindan “dogal” olanin buyusune ve “adaletine” tagir. Fakat yine de bireyin
yarattigi imgenin tam anlamiyla 6zerk oldugunu soyleyebilir miyiz? Eger sanatgi
olarak birey de tum varolanlar gibi bir bedene sahipse ve beden de ideolojinin
kurgulamaya caligtigi bir varliksa, bu 6zerkligin sinirlarini tam anlamiyla ¢izmek

muUmkin muadar? Sanat, Dinya’da bir varlik ve anlam kazanmak istiyorsa, ne
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kadar Ozerk olursa olsun, bu Ozerkligin de Dunya'ya dokunuyor olmasi
gerekmektedir. Bir bagka deyisle Dunya’da varolan higbir sey dokunma
duyusundan muaf degildir. Ve “dokunmak” ideolojik bir duyumdur. Cunki,
Adorno’nun vurguladigi gibi, insan bedeni haz duymaktan 6te aci ¢ekmekle
ilgilidir. (Zeytinoglu, 2003, s:145)

Aura, igerisinde ideolojiyi tasiyor ve ona tarihsel anlamda hizmet ediyor gibi
gorunse de, es zamanli bir sekilde tarihi, dolayisiyla gegcmis zamanin suglarini
da kendinde tasiyarak, gecmigle baglarimizi koparmiyor ve madluplarin
gelenegdini simdiye aktariyor. Tum sug¢ ortakhdgina ragmen Aura, bir kurgu
olmasindan dolay! ideolojinin kendisi degildir. Séylev olan ideoloji, imgeye
donustiginde, kendi anlaminin sinirlarindan tasabilir ve imgenin gizli, tam
anlamiyla okunamayan iktidari bizleri biyileyebilir. Imgenin anlam tarafindan
tam anlamiyla kusatilamamasi aurayl yaratir ve sanat yapitinda anlamin
disinda &zgur bir alan, bir bogsluk yaratiimis olur. Bosluk, Varlik'ta
6zgurligimizi. deneyimledigimiz bir uzam ve algi yaratir. imge; bizlere

eszamanh bir “su¢” ve “6zgurluk” deneyimi yasatir.

Iktidar kavraminin hemen hemen her imgeye degddidi sanatlarin basinda belki
de Misir sanati gelir. Misir sanatindaki tum geometrik dizen ve bigimlerin
birbiriyle olan iliskisi “mutlak” bir uyuma hizmet eder. Misir sanatinda, bu
uyumun temsilcisi Firavun imgesidir. Misir sanatindaki geometrik dizen bir
anlamda iktidarin geometrisidir. GoOksel ve yersel iktidar, Misir sanatindaki
uyumu saglayan ana enerjinin kaynagidir. Erk, sessiz ve derin bir dizenin ana
karakteridir. Boyle bir duzen iginde, iktidar yagsamin kaginilmaz ana o6gesine
donugur. Sessiz ve evrensel duzenin uyumunu arayan Misir sanati, iktidarin
yasama i¢sellesmesine aracilik eder. Boylece iktidar, hayatin metafizik

dogasina donusur.
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Resim 1: Il. Ramses Heykeli

Resim I'de gérdigumuz , sessiz ve agirbasli Ramses heykeli yasamin Ulzerine
coken kendinden emin bir giiclin imgesidir. imge, yasami olusturan diizenin
hizmetindedir. Bir anlamda goksel dizenin yerylzine yansiyan big¢imi olan
Misir sanati, hemen hemen hi¢ degismeyen bigimsel tutarliligi ile iktidarin
toplum Uzerinde yaratmak istedigi “mutlak duzenin” bir aygitidir. Misir sanatinin
yuzyillar boyunca bigimsel anlamda pek degismemis olmasi, iktidarin mutlak
dizen kaygisindan kaynaklanmaktadir. Mutlak olanin degismeye ihtiyaci yoktur.
Sanki Misir kilturinde degismek zayiflarin isidir. Pek dedismeden sire giden

uslup, iktidarin yasam Uzerindeki gctnin kanitidir.

“Misir sanatinin en biyuk Gstlnliklerinden birisi, her heykelin, resmin veya
mimari bigimin, sanki tek bir yasa buyrugunca mekanda yer almasidir. Bir
halkin butln yaratilarinin kuskusuz uydugu bu yasaya biz, dslup diyoruz.
Bir Uslubu neyin olusturdugunu sozcuklerle anlatmak getin bir i, ama onu



29

g6zle bulgulamak daha bir ¢etin. Tium Misir sanatini yéneten kurallar, her
bireysel yapita agir bash bir uyum ve denge etkisi katmaktadir (...) Misir
sanati, U¢ bin yildan uzun siren bir zaman icinde, ¢ok az degismistir.
Piramitler doneminde iyi ve guzel sayilan her sey, bin yildan sonra da ayni
derecede iyi sayllmaya devam edildi. Yeni modalarin bas gdsterdigi,
sanat¢idan yeni konularin istendigi dogrudur ama, insanla doganin
imgelestiriime bicimi 6zde ayni kalmisti.” (Gombrich, 1976, s:38-39)

Misir sanatinda, hi¢ degismeden suren Uslup igerisinde ezilenler, ilging bir
sekilde hi¢bir ddnemde géremeyecegdimiz denli sik resmedilmislerdir. Fakat, bu

imgeler iktidar imgelerinin golgesinde nefes alabilen imgelerdir.

“... bu yapitlar haz kaynagi olsun diye yapilmamistir. Gorevleri, yasami
korumakti. Bir vakitler, acimasiz bir gecmiste, guglu biri éldigunde, 6te
dinyada kendine yarasir bir hizmet¢i topluluguna sahip olsun diye, o
guclayu, éldiren usaklari ve tutsaklariyla birlikte gémme gelenegdi vardi. Bu
tir gelenekler daha sonralarl, ya ¢ok acimasiz ya da pek pahali
sayildiklarindan olacak, sanata bagvuruldu. Yerylzu buyuklerinin alayini,
gercek usaklar yerine, resim ve imgeler olusturmaya basladi. Misir
mezarlarinda bulunan resim ve araglar, 6te diinyada yardimi dokunabilecek
dostlar saglama amacina baghdir.” (Gombrich, 1976, s:33)

Resim 2:”Kralice Nefertari'ye Mezarinda Eslik Eden Hizmetciler’, i.0. 1.290-1.224,
Duvar Resmi, Kralige Nefertari’nin Mezari



30

Resim 2'de kralice Nefertari'ye kilavuzluk eden usaklari, kraligenin imgesel
yoldaglarini gérmekteyiz. Ote diinyaya da bu dinyadaki iktidarini tasimak
amacinda olan kralicenin yardimina kosan hizmetgilerin imgeleridir bunlar.
Kraliceye sonsuz hizmetleriyle eslik eden usaklar (ezilenler) , bireysellikten uzak
bir sekilde “mutlak uyuma” kendilerini sunarlar. Ezilenlerin imgeleri, iktidarin
mutlakiyetine kendilerini sunarak hizmet eden insanlarin imgeleridir. Onlar, bir
tir sunak bedenlerdir. Ayni zamanda Misir uygarliginda ezilenler, iktidarin
mutlak gucunin vyarattigi bereketin de araci konumundaydilar. Ezilenlerin
imgeleri, iktidarin guclnu pekistiren ve onun buatunselligini saglayan Misir

sanatinin vazgecilmez ana 6geleridirler.

Resim 3: Misir Duvar Resmi
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Resim 4: “Tarlada Tohum Ekme ve Saban Surme”, i.0. 13.Ylzyll, Duvar Resmi,
Sennedjem’in Mezari

Misir uygarliginin ekonomisinde onemli bir yer tutan tarim ve hayvancilik, ayni
zamanda yasami surduren “bereketin” simgesidir. (Resim 3, Resim 4) Misirh
ressamlar, mezar duvarlarinda topragin surdlmesini ve onun sonucu olusan
bereketi resmederek,’bereketi ve bollugu” sonsuz yasama tagirlar. (Resim 4)
Erk sahibi insanlar, bu dunyadaki zenginligi sonsuz yagsama tasiyarak, iktidarin
temsil ettigi mutlakiyetin birer parcasi olduklarini kanitlamaya c¢aligirlar. Bu
resimlerde ezilenlere bigilen rol ise, kutsal geometrinin bir araci konumunda

iktidara ya da mutlak uyuma hizmet etmektir.

Misir uygarhgi ile ayni dini inanci paylasmayan Mezopotamya topraklarinda ise
imgelerin roli biraz daha farkhydi. Misirdaki gibi imgeler;kutsal geometrinin
yarattigi mutlak dizene ve sonsuz yasama hizmet etmekten daha ¢ok,
guclulerin (iktidarin) korunmasina yardimci oluyorlardi. Misir sanatinda oldugu

gibi ezilenler, erkin temsilinde sadece birer araci konumunda idiler. Zaferlerin



32

temsili amaciyla yapilan anitlarda kazanani yuceltmek adina, madluplarin
imgelerine de basvuruluyordu. (Resim 5)

Resim 5: Kral Naram-Sin’e Anit

“Bu anitlarin ardindaki disince, olasilikla, zaferlerin anisini canl tutmak
degildi sadece. Hi¢ olmazsa ilk zamanlarda, imgelere duyulan eski inang,
belki bu imgeleri yaptiranlar etkiliyordu ve bunlari yaptiran kisi, altedilmis
dismanin boynuna ayagini basmis kralin imgesi varoldugu slrece,
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boyunduruk altina alinan kabilenin bir daha baskaldiramayacagina
inaniyordu.” (Gombrich, 1976, s:44)

Gombrich’in  belirttigi gibi, imgeler krallarin zaferlerine hizmet ederek,
magdluplarin alt edilislerini 6lumsuzlestirir. Magluplarin ayaklar altinda ezilen
bedenleri; kralin zaferine kendini sunar gibidir. (Resim 5) Maglup bedenler,
iktidarin golgesine kendilerini teslim ederler ve bu teslimiyet iktidarin golgesini

bayuttr. Ezilenlerin bedenleri, krallarin zafer ateslerini harlayan bedenlerdir.

Eski yunan kultirande ise, tum bu kral-iktidar figurlerinin aksine, sanat “guzellik
ideas!” gevresinde gelisiyordu. Guzellik ideasinin hakim oldugu bir kdltlrde,
ezilenlerin imgelerinden s6z etmek mumkin madar? Tipki  Misir uygarhiginda
oldugu gibi Eski Yunan'da da ezilenlerin bedenleri hakim ideolojinin bicemi
altinda “anlam” kazaniyordu. Ezilenler, tUm yasadiklari acilara ve 1zdiraplara
ragmen, guzelligin dlinyasinda nefes alan ya da can veren “guzel bedenlerdi”.
Grek sanati da Misir sanati gibi bdyltk uyuma hizmet etmek igin kodlanmisti.
Fakat Eski Yunan sanatinin Misir sanatindan farki; bicimin giderek
organiklesmesi ve simgesel bicimden ziyade, guzelligi arayan, devingen bigime
donusmesiydi. Dogal olarak ideal olanin bi¢imini arayan sanat, ideal olmayanin
bicimini konu digi birakiyordu. Daha dogru bir ifadeyle, ideal olmayan gerceklik
ideallestiriliyordu. Sanat, ideolojinin yarattigi uyuma hizmet etmeliydi.
Ezilenlerin bedenleri, Misir sanatinda nasil dizenle uyum halinde yansitiliyorsa,

guzelligin diinyasinda da “glzellik ideasina” hizmet ediyorlardi.

Trajik olanin ¢ok 6nemli oldugu Grek kuiltirinde, insanin yazgi karsisinda
caresizliginin  konu edildigi Laokoon heykeli, bu durumun en O&nemli
orneklerinden biridir. (Resim 8) Tanrilar tarafindan 6lime mahkum edilen
Apollon tapinaginin rahibi Laokoon ve ogullarinin trajedisidir bu. Laokoon’un
yuziindeki ifade aci dolu, caresizlik icindeki bir adamin ifadesidir. Olimin
karsisindaki caresizligi Laokoon’un yuzunde gorur gibiyiz. Laokoon’un kasilan
ve acl ¢geken bedeni, tum c¢irpiniglara ragmen yazgi karsisinda boyun egmeye
mahkumdur. Guzellik burada devreye girer. Laokoon’un c¢aresizce aci ¢eken
bedeni eszamanli bir sekilde kendini aci yazgisina teslim eder gibidir. Bedenin
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acl ¢ekerken aldigr poz, ayni zamanda trajedisi karsisinda haz duydugunu da
cagristirmaktadir. Erotizme varan bir kendini sunusla kargi karsiyayiz.
Laokoon’un bedeni; eszamanli bir sekilde, direnisin ve yazgisi karsisindaki
boyun egisin uyumunu bizlere sunuyor. Tanrilar tarafindan 6lime mahkum
edilmig bir adamin ve g¢ocuklarinin aci dolu ifadesi, ideal guzelligin yarattigi

uyum iginde, yazglyr kabul edis durumuna donusur. Gucun karsisindaki

teslimiyet, erotik bir ifadeye bUrindr.

Resim 6: Hagesandros, Polydorus, Athenadorus, “Laokoon ve Ogullari”, .0. 25
dolaylari, Mermer Heykel Toplulugu

Yunanlilar, bu heykeli izlediklerinde aciyla urperiyorlar miydi, yoksa aciyi

kendinde eriten guzelligin uyumunu mu hissediyorlardi? Her ikisini de dogru
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cevapmis gibi dustnebiliriz. Ama guzelligin yarattigi uyumun, izleyiciyi Urperten
aclyl kapsadi§i ve izleyende bir teslimiyet duygusu yaratti§i kesindir. Olime
mahkum olan bir beden, ayni zamanda kultirin yarattigi guzellik ideasinin
icerisinde bir bedendir. Konu ne kadar trajik olursa olsun, guzellik aciya
baskindir. Helenistik donemde Yunan sanati degisiklige ugramig, dramatik
etkiler, dingin uyumun oOnune ge¢mistir. Fakat Helenistik donemde Laokoon
orneginde goérdigumiz gibi dingin uyum yerini trajik olandan dogan negatif
uyuma birakmistir. Yazglyr kapsayan bir “glzellik” s6z konusudur. Yazgiyi
kabul edig; duzeni, uyumu, guzelligi yaratan boyun egistir. Uyumun negatifligi;
trajik olan cikissizligin, guzellige ve bir haz kaynagina donismesinden
kaynaklanir. Laokoon’dan biraz daha énce i.0. 170 dolaylarinda Bergama’daki
Zeus sunagindaki kabartmalar bu orneklerden biridir. Tanrilarin devlerle yaptigi
savagl ve devlerin tanrilar tarafindan ezilislerini konu edinen bu kabartmalar da

on planda olan ifade yine trajiktir.(Resim 7)

Resim 7: “Tanrilarla Devler Savas!”, .0.170 dolaylari, Biyiik Bergama Sunagi

“Devlerin bakiglari can g¢ekisme iskencesini dile getiriyor. Sahne devinim
dolu ve kivriimamanin ugusumu icinde. Etkinin daha carpici kilinmak
istenmesi ylUzinden, burada s6z konusu olan, artik, duvardan pek az
disariya c¢ikan bir algak kabartma degildir. Tersine, savasirken sanki sunak
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masasinin esiginden tasarmig, sanki bulunduklari yeri umursamiyormus
gibi gérinen Ug¢ boyutlu figlrlerle dolu yiksek kabartmayla karsi karsiyayiz.
Helenistik sanat carpici ve yirtici yapitlardan hoslaniyordu. Amaci
etkilemekti. Bunu da bagariyordu.” (Gombrich, 1976, s:74)

Tarih boyunca maglup olanlarin yuz ifadelerindeki gibi devlerin bakislarinda da
acl ve can g¢ekisme gizlidir. Hantal ve c¢irkin devler, tanrilarin egemenligindeki
dinyada kaybetmeye mahkumdur. Sahnenin Helen éncesi Yunan sanatindaki
dinginlikten ¢ok uzak oldugu kesindir. Fakat savasin deviniminin etkili bir gsekilde
yansitildig1 bu kabartmalar, tanrilarinin erklerinin de temsilleridirler. Koca, guglu
devler bile tanrilarin ayaklari altinda bodylesine c¢aresiz bir sekilde eziliyorlarsa
eger, bir insanin tanrilar karsisindaki durumu ne olabilir? Zeus sunaginda
bulunan bu kabartmanin asil amacinin izleyenleri tanrilarin karsisinda saskina
ugratmak oldugunu soyleyebiliriz. Devler maglubiyetleriyle kendilerini tanrilara
sunar gibidirler. Laokoon heykelindeki gizli erotizm, az da olsa —ki bu kendini
teslim edisin yarattigi erotizm Ronesans sanatgilarini ¢ok etkilemistir- bu
kabartmalarda da kendini hissettirir ve yogun dramatizmin altinda karmasik bir
uyum gizlidir. iskencenin, can cekismenin ve dlimin de Uzerinde bir yazgi
vardir. Tanrilar karsisinda maglubiyete yazgili bir dunyayi seyre dalan izleyici,

eszamanl bir sekilde bu yazginin yarattigi uyumun da seyircisidir.

Magluplarin, egemenlerin zaferlerinden memnunmusgasina bir guzellik
icerisinde yansitilmalari, ylzlerindeki maglubiyet ve vyalvarma ifadesi,
iskencecinin yaptigi eylemi hakikate hizmet eden bir eylem konumuna yukseltir.
(Resim 8, Resim 9)



Resim 9: i.0. 180 — 150, Biiyiik Bergama Sunagi
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“Bergama’da igkence yapildigina dair kanitlar cok zayif olsa da, kdlelere ve
esirlere aci gektirilmesi milattan dnce tcglincu yizyil Misirinda ve Helenistik
dinyanin bagka kdselerinde kanunlarca desteklenen bir seydi ve Biyuk
iskender'in Atinalilarca kucaklanigl, sanat eserlerinin verdigi birtakim
ipuclariyla birlestiginde, ayni seyin Yunan devletleri icinde gecerli oldugu
sdylenebilir. Il. Eumenenes’in yayilmaci, hiyerarsik ve estetik yonetimi —Ki
Selefkiler ve diger Yunan olmayan devletler ya da barbarlarla savas
halindeydi- dlmek Uzere olan devlerin ve sunaktaki kutsal katillerin ayni
guzellik, zarafet ve canliliga sahip olmasini emrediyordu. Mermer alnactaki
—kol ve bacaklar birlestirilerek ya da Ust Uste bindirilerek yapilan- her dans,
bir baski ve aci gosterisiydi. Birbirine dolanmig govdelerin guzelligi
sayesinde, kurbanlar iskencecilerinin yaptiklarindan mutluluk duyuyor,
Olerek de onlara sukranlarini sunuyormus gibi géruniyorlardi. Ama ayni
kurbanlar, gozlerini yalvaran bir ifadeyle goge dikmislerdi. (Atinalilar bunun
yaratacagi etkiyi iyi biliyor olmaliydilar —Helenistik devletler arasinda
koleleri madenler ve cesitli baska igsler disinda, aristokratlarin
malikanelerinde de calistiran bir tek Bergamalilardi.) Bergama’da hakikat
ve aydinlanmaya ancak zulim, iskence, kolelik ve dlumle ulasilabilecegine
inanihyordu. Bu yuzden bunlar oldukga énemli goéruliyor, aci gekme ve
iskence guzel olarak kabul edildidi icin sanat da o sekilde aktariimalari
bekleniyordu. Winckelmann, Laokkon’la ilgili, en ¢ok aci ¢ektigi yerlerde, en
bliylik glizellikleri gbsterdi bize diye yaziyordu. (Eisenman, 2007, s:47, 48,
49)

Resim 10: “The Gemma Augustea”, i.0. 20-10, islemeli Akik
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Roma dinyasinda da degisen pek bir sey yoktu. Ezenlerin magluplar Gzerindeki
zaferleri; onlarin egemenliginin simgesi durumundaydi. Tum bu zaferlerin
sagladigl erk, yasam uzerinde degismez bir gerceklikmis gibi gosteriimek
isteniyordu. Romalilar sunu soyler gibiydiler; bizim egemenligimiz dunyanin
“‘degismez dogasidir.” Hemen hemen batin imparatorluklar ve iktidarlar
kendilerini dunyanin “yapay dogasi” ilan etmezler mi? Hakikatin kendi
dogalarinda gizli oldugunu ve kendilerine itaat eden her insanin bu “doga”
icerisinde “guvende” olduklarini dinyaya sezdirirler. Bu sezgiye guvenmeyen

her insan “Oteki” ve “lanetli” ilan edilir.

Roma doéneminde yapilmis olan Gemma Augustea kabartmasi, ¢cok yalin ve
guclu bir ifadeyle tarihin ezici glicinu ve kaybedenlerin bu gu¢ karsisindaki
caresizliklerini tek bir sahnede 6zetliyor gibidir. (Resim 10) iki farkli sahnenin tek
bir ylzeyde yansitilmasinin amaci, iki sahnenin de  birbirlerinin kaderi
olduklarini séyleme c¢abasindan dogar. Bu kabartmada tek ve baskin “dogay!”
ve bu “dogda’yi bicimlendiren iktidarin “dokunulmaz” erkini gormekteyiz.
Tamamiyla yapay olan sahne, iktidarin dokunulmazligi sayesinde Roma
vatandaslarinin bilinglerinde bir “dogaya” donusur. Doga; tartigsiimaz olandir ve
iktidarin erki vatandaslarinin gézinde kalici olabilmek igin yasamin yapay
dogasina donusmek ister. Kabartmanin Ust kisminda Sezar Augustus’un tag
giyme torenini izlemekteyiz. Augustus’a eglik ederek onu onurlandiran Zeus,
Neptin ve diger tanrilar sayesinde iktidar az o©Once degindigimiz gibi
metafiziklesme cabasindadir. Sezar'a eglik eden tanrilar, onun egemenliginin
yasami duzenleyen ve yasamin dogasina donusen, tartisilmaz bir egemenlik
oldugunu onaylamak icin oradadirlar. Sezar, tanrilarin yerytzindeki temsilcisi
gibi onurlandiriimaktadir. Gergeklikle metafizigin i¢ ice gectigi kabartmanin st

kisminin aksine, alt kisminda gergek dinyanin siddeti ile karsilasiriz.

“‘Kabartmanin alt boluminde ise Ustte gOsterilen gorkem ve zenginligin
zorunlu 6n kosulu olan askeri zaferin kéti sonuglari vardir. Solda, elleri
kollari baglanmis, umutsuzluk icinde yerde oturan iki figlr goreceklerdir —
tropaion adi verilen tahtadan, ha¢ seklinde, zirhla kaph bir savas anitina
baglanmiglar, bu basarli askeri seferberligi kutlamak ic¢in yukar
kaldiriimaktadirlar. Sag tarafta ise, tipik teslim olma pozu iginde dizlerinin
Ustline ¢okmis bir adam ve saclarindan sirtklenen bir kadin figtrG vardir.
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Bunlardan Ay tanrigasi Diana ve savas tanrisi Merkir'an hakimiyetini kabul
etmeleri istenmektedir. Kadin ve adam da bir slire sonra tropaion’a
baglanabilir ya da sanslari yaver giderse bagislanip kélelestirilebilirler. Her
iki durumda da —solda resmedilen figurler gibi- sefil ve hayatlari tanrilarin
ve soylularin keyfine kalmis durumdadirlar. Bu kabartmada, (Bergama’daki
gibi) i¢csel bir baskinin incelikleri degil, kaba guc ve mutlak teslimiyet vardir.”
(Eisenman, 2007, s:52, 53, 54)

Kabartmanin alt bolimunde magluplar, tutsakliklariyla Sezar'in hakikatine
hizmet etmektedirler. Magluplarin kaderi tamamen Sezar’'in ellerindedir. Ya
iskence gorecekler, ya kolelestirilecekler ya da o6leceklerdir. Sezar’in iradesi,
magdluplarin kaderine dénusur. O halde Sezar'in “iradesi”, bir bakima maglup
bedenlerin “dogasidir’ da.” Kazanilan zaferler, kaybedenlerin bedenlerine ve

zaferlerin kazanildigi tim uzamlara, iktidarin dogasini da tasir.

4. 2. Ezilen imgelerinin izinde Ronesans ve Sonrasi

Sanatin tarihi ,iktidar, erk ve mevki sahibi insanlarin imgeleriyle doludur.
Ozellikle Modern Sanat oncesinde ezilenlerin imgelerine sik sik rastlamak
mumkun degildi. Bluyuk sanatgilarin duyarli bakiglari onlari zaman zaman
sahneye cikarmaktaydi. Ender de olsa resmin ana 6gesi olabiliyorlardi. Sanat
tarihinde ezilenlerin imgelerine rastlamak icin bir anlamda onlarin izini sirmek
gerekebilir. iste o zaman, genelde farkedilmeyen ezilenlerin, aslinda ne kadar
da fazla imgeye sahip olduklarini goértriz. Sasirtici bicimde onlarin imgeleri
bircok resimde gezinmektedir. Fotograf c¢ekildigi anda orada bulunmayan ama
sonradan fotografta beliren gizemli kisiler gibidirler. Erkin kokusunun sindigi her
yuzeyde onlarin hayaletleri belirir. Hayaletler direnise resim yuzeylerinde

devam eder gibidirler.

Bati sanatinda, dinsel 6ge ile ezilenler arasinda, Hz. isa ve aziz figirlerinden
dogan bir iligki s6z konusudur. Hiristiyanlktaki kefaret inanci bu iligkinin ana
karakterini olusturur. Hiristiyan inancina gore, Adem’in cennetten kovulmasi
lizerine insanoglu dogustan giinahkardir. insanin kékeni glinahla iligkilendirildigi

zaman, kefaret devreye girer. Hz isa figiir(i, dogustan giinahkar olan insanoglu
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icin kendini feda eder ve dunyadaki tum acilari kendi bedenine ¢agirir. Kendini
kurban eden Isa, tim insanlarin mahkum oldugu giinah kavramiyla temelden
iliskili bir figirdlr ve insanlar icin ezilmeye razidir. Farkli bir noktadan bakarsak,
aslinda Hiristiyan inancina gore insanoglu ginaha mahkum edilerek dogustan
bir “ezilen” ya da “lanetli” olarak dogar. Lanetin kalkmasi igin tum aciyi Uzerine
ceken bir bedendir isa’nin bedeni. Hz isa’nin 6li bedenine baktigimizda,
aslinda gérmemiz gereken onun bedeninden ¢ok, tim insanoglunun mahkum
edildigi “karamsar’” durumdur. Eger insanoglunun iginde bulundugu bu
durumdan kurtulmasi igin isa kendini feda ediyorsa, Hiristiyan inancina goére
Tanr onlar affetmekten biraz uzak gibidir. Bir tar “iktidar” figurine donusen
tanri kavraminin altinda, cennetten kovulan ve dogustan ezilmis insanoglu s6z
konusudur. Bati sanatinda isa figiirii, ontolojik anlamda karamsarliga mahkum

edilen insanoglunun kaderinden dogmustur.

Resim 11: Griinewald, “isa Carmihta”, 1515, Isenheim sunagindan, Comlar Miizesi

Griinewald’in isa’si esine az rastlanir siddette bir kutsal imge sunar bizlere.
(Resim 11) S6zU edilen ontolojik karamsarlik, bu imgede kendini ¢ok agik bir

sekilde belli eder. isa’nin iskence altinda aci ¢gekmis ve clirimek iizere olan
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bedeni ayni zamanda hastalikli bir insanin viicuduna benzer. Iskencenin ve
vebaya benzer bir hastaliin acisini ayni anda yasar gibidir. iskence etkisi,
isa’nin garmiha gerilme olayinin tarihselligine goénderme vyapiyorsa eger
bedenin hastalikli gérinmesinin nedeni nedir? Carmihta achda ve susuzluga
terk edilmis bir bedenin g¢urimesi midir bu sadece? Yoksa sozunu ettigimiz
ontolojik karamsarligin simgesi midir? Isa’nin girliyen bedeni ayni zamanda
tim insanlarin dogustan gelen glnahina bir génderme gibidir. insanin
gunahinin ne denli buydk oldugunu gdstermek icin Grinewald, aciy1 bedenin
her yerinde bize hissettirmeye galismistir. isa’nin bedeni aci geken bir beden
degildir, aksine acinin somutlasmis halidir.. Grinewald, tUm insanoglunun
“ontolojik ezilmisligini” isa’nin bedenine vyiikler. Hiristiyanliga gdre, insanin

yazgil oldugu, zaman oncesinden gelen ontolojik bir acidir bu.

Resim 12: Rubens, “Carmiha Germe”, 1619, Krallik Sanat Galerisi, Antwerpen

Griinewald’in aksine, isa’nin kefareti yasarken yasadigi acinin “giizel” bir

imgeye donusturuldugu sahneler de vardir. Aslinda Bati resminde ¢ogunlukta
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olan bu tur sahnelerdir. Griunewald’in resmi, bu gelenegin icinde sira disi
kalmaktadir. Rubens’in resminde gérdiigimiz isa,(Resim 12) aci ve hazla olan
iliskisi bakimindan Griinewald’in isa’sindan ayrilir. Onun resmindeki bedenin
batin hicreleri acidan etkilenmis gibidir. Grinewald, acidan bagkalasan bir
beden ve ifade ile kargi karsiya birakir bizi. Rubens’in isa’si ise kendini acinin
kollarina birakircasina bir ifade i¢indedir. YUzundeki ifade huzur iginde 6lmus bir
insanin ifadesini andirir. Kendini bittin insanlik icin feda etmis bir adamin sessiz
huzuru igindedir. Sadece bir éliiniin sessizligi degildir bu. iskencecinin soktugu
mizraga bakarsak eger, isa’nin o an 6lii mi, yoksa baygin mi oldugu da belli
degildir. Olmiisse bile, lmeden 6nce yasadigl acilara dair higbir iz yok gibidir
yiiziinde. Griinewald’in aksine Rubens'’in isa’sinin yiiziinde acidan baskalasmis
bir durum yoktur. Griinewald’in portresinde, iskencenin acisi ile dodustan gelen
tum insanhgin mahkum oldugu ginahin, bedenin tim hdcrelerine igleyen acisini
hissederiz. Oysa Rubens’de iskencenin acisi goérunmez kilinmig, dogustan
gelen ontolojik gunah ise kendini teslim etmenin verdigi hazza donusmustur.
Grinewald’in acisi ontolojik bir aci gibidir, Rubens’ in resminde ise ontolojik aci,
iktidarin hazzina déntsmustir. Kendini 6lime birakan isa’nin yasadigi hazzin,
izleyen Uzerindeki etkisi; goksel iktidari tasidigini iddia eden Kilisenin erkine erk
katacaktir. Kilise, ezilen halk Uzerindeki iktidarini, kendisi de bir ezilen olan
Hz isa’nin cektigi aciy1, bir haz kaynagina doniistiirerek pekistirmistir. Bu hazzin
kaynadi Bati resim tarihinde bir gelenege donlsmustir. Sanat tarihgisi Aby
Warburg bu gelenegi pathos formula olarak tanimlar. iskence yapan efendiye,
kendini tutkuyla birakan bedeni tanimlar bu kavram. Bu gelenege uyan imgeler
aclyi erotizme varan bir hazla yasiyor gibidir. “6tekinin (isa’nin) gérdiigi iskence
ve garmiha gerilmesi insanhgin kurtulusu demekti ve (...) dayanilmaz acilar ve
yikimlar guzel, hatta erotik seyler olarak algilaniyordu.” (Eisenman, 2007,s:58)
Rubens’in resminde tam anlamiyla bir pathos formula s6z konusu degildir.
Kolenin hazzi olarak da tanimlanabilecek bu durum bir ¢ok resimde ¢ok daha
net bir gsekilde kendini belli eder. (Resim 13, Resim 14, Resim 15)
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Resim 14: El Greco, “Aziz Sebastian”, 1620- 1625, Prado Mizesi, Madrid
Resim 15: Ribera, “Aziz Sebastian”, 1651, Capodimonte Muzesi, Napoli

Yukaridaki resimlerde pathos formula o kadar belirgindir ki Aziz Sebastian aci
ceken bir sehitten ¢ok, acidan giizellesen bir melege benzer. iskencenin ve
siddetin beden Uzerinde higbir izi yoktur. Aksine beden, gokyutzine ugacak
kadar hafiflemistir. iskence altindaki Aziz Sebastian figlirii bir “ezilen” olarak
gOsterilmektense, siddetin izlerinden tamamen arinmis bir guzellikte resmedilir.
Aziz Sebastian ve diger sehit figurleri, (Resim 16, Resim 17) Kilise tarafindan
tarihsel  gercekliginden  kopariimig ve bir inan¢g propagandasina

donusturalmustar.

“Hiristiyan diinyasi kutsalligi isa’nin taklidinden baska bir sey degildir.
Istirap ¢cekmek, acimasizca istirap ¢ekmek, inanglarina taniklik etmeye
hayatlarini verenlerin durumuydu ve bunlar Tertullianus (Il. — |Il.
Yizyil)tarafindan Sehitlige Ozendirme’de mahserde Kkarsilagilacak tarif
edilemez acilara (saklanmasi becerilemeyen sadizmle tarif edilen)
dayanmalari i¢in erkekleri ve kadinlari davet eden insanlara hitaben
soylemisti. Ortagag sanatinda sehitlik, nadiren isa’ya yapildigi gibi
iskencelerle bicimsizlestirilmis olarak gosterildi. isa’yl resmederken
ressamlar onun kiyaslanmaz fedakarhiginin buyukliguni vurguladi. Buna
karsin sehitlerin (onlari taklit etsinler diye insanlari 6zendirmek igin) anlamh
ve onurlu kaderlerine gitmeleriyle melekler gibi sikunetle betimlendigi
gorillr. Bdylece boynunu vurmalar, i1zgarada kizartmalar ve gdéguslerin
cikariimasi neredeyse bale tarzi zarif kompozisyonlara neden olur.
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Gorecegimiz Uzere bdylesi igskencelerin zalimliginin zevki, XVII. Yuzyiln
sanatiyla birlikte kisa bir sire sonra olusmustur. Rénesans dénemi ve
sonrasinda, insan vicudunun ve guzelliginin yeniden degerlendiriimesiyle
belirtilmis bir ortamda son derece bunaltici olaylarin haddinden fazla bir
glizellestirme egilimi vardi. Bu nedenle —iskenceden daha cok- hesaba
katilan sey, azizlerin acilariyla karsi karsiya kaldigi erkege bagl bir gli¢ ya
da kadinsi bir tatlilikti. Bu Aziz Sebastian’in sehitliginin degisik temsillerinin
kaniti oldugu, ¢gogunlukla homoerotik imgelere yol agti.” (Eco, 2009, s:56)

Resim 16: Beato Angelico, “Aziz Petrus’'un Sehadeti'nin Ug¢ Kanath Tablosu'ndan
Ayrinti”,1425, San Marco Mizesi, Floransa

Resim 17: Stefan Lochner, “isa’nin On iki Havarisinin Sehit Olmasini Gdsteren
Paneller”,15. yuzyil, Stadelches Muzesi,Frankfurt

Isa’nin havarisinin kesilmis basi, (Resim 17) agdagtan digen bir yaprak gibi
kimiltisizdir. Bedenden ayrilmig basin siddetten arinmig, donuk gdértntusinin
nedeni ideolojidir. Kilisenin ya da ideolojinin sdylemi burada devreye girer.
insanlara itici gelebilecek siddetin realist betimlenmesinin aksine, iktidarin
sdyleminin sessiz ve ikna edici “glzelligini” gorurtz. Sdylem, beden ile kitleler
arasina girerek, imgeyi gercgeklikten koparir ve onu ideolojik bir kurguya
donasturar. Siddetin térpulenmedigi imgelerde ise ideolojinin kurgusu terstendir.
Siddetin rahatsiz ediciligi ile imgenin hakikatten uzak bir yalanin temsili oldugu
ve aslil guzelligin, géruntinun ardindaki bilgi oldugu ifade edilir. Bu bilgiye ise

ancak inanarak ulasilabilinir. (Resim 18)
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Resim"18: Kiclk Hans Holbein, “Mezarindaki isa. Ayrinti”, 1521-1522, Ihlamur Adaci
Panel Uzerine Badana Boyasi, Kunstmuseum, Basel

“Holbein’in Mezarinda’ ki isa’ si, gdrmenin inanmayla olan belirsiz iligkisinin
haritasini dogrudan dogruya bir beden lzerinden cikariyor. Yani, isa'nin
bedeni, duyumsal alginin ve dolayisiyla ayni zamanda da temsilin
sinirlarini belirleyecek bir mekan olarak is géruyor. Nelerin bilinebilecegini
ve bilinebilen seylerin nasil gosterilebilecegini sorguluyor. Sonugta, ¢lrtiyen
isa’da gordugimiz gercekligin gercek kabul ediimesi amaglanmamis.
Holbein duyularimizin bizi yanilttigini —temsilin akim kaldigini- gérmemizi
istemektedir. (ve, ironik bigimde, tam da akim kalmakla basariya ulagiyor
temsil; cunkd temsilin akameti, insanlari imanin givenli limanina davet
ediyor.)” (Leppert, 2002, s:157)

Ister Lockner’in resmindeki gibi siddetten uzak bir giizellik, isterse de Holbein’in
resminde oldugu gibi gercekligin acimasizligi betimlenmig olsun, gosterilmek
istenen “hakikat” ortaktir. Kilisenin temsil ettigi sOylem; magluplarin ezilmigligini
ikinci plana atarak onlari ya gérinmez kilar, (Resim 16, Resim 17) ya da
gorunmesi istenmeyen, hakikat boyutunda yalan kabul edilen “gercgekligin” kaba

bigimine burandurur. (Resim 18)

Pathos formula geleneginin en oOnemli Orneklerinden biri de kugskusuz

Michelangelo’nun “Olen kole” heykelidir. (Resim 19)
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Resim 19: Michelangelo, “Olen Kéle”, 1516 dolaylari, Louvre, Paris

Bir ezilenin tarihsel gergekliginden kopariimasinin en yetkin érnegini sunar bize
Michelangelo. Kendini egemene teslim eden kdle, orgazma varacak derecede
tutsak olmaktan haz duyar gibidir. Griinewald’in isa’sinda (Resim 11) bedene
isleyen yogun acl, bu heykelde mermere igleyen yogun bir hazza donusmustur.
[I. Papa Giulio’ nun gébmutu icin yapiimis olan heykel, iktidar ve kdle arasindaki
iligkiyi hazza dayandirarak, iktidari “guzellige” hizmet eden bir erk olarak
betimler. Griinewald’da ise beden, ontolojik acidan ve asktan yanan bir kéz
gibidir. ki yapitta da ideolojinin yorumu, ezilen ile halk arasina girer. Fakat
yinede Grunewald’in mistik yorumunda siddetin yogunlugu, tarihte yasanmis

olan “aclya” dokunmaktadir.

“Kelimeler bedenden olmalidir yazilidir Yuhanna incilinde. Higbir resim bu
cumlenin  korkun¢ imalarini  Grinewald’dan daha iyi bir sekilde
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kesfedememisti. Ten birdenbire ¢ekilir, kivranir, acir ve 1zdirapla garpar; ten
degersiz bir duyumdur, igren¢ kacinilmaz bir yUktar. Batin bunlarla
beraber, kutsal olan bulunmak zorundadir. Panel 6zel bir musteri icin
resmediliyor olsa da, Grinewald’in mistik sezileri 6zinde bir hastanenin
mahkumlarina seslenir.” (Bell, 2009, s:189)

Kilisenin “gercekgci bicimi” hor goéren ideolojisinin  diginda kalmig, “karanlik
bicime” asik ressamlar da vardir elbette. Caravaggio’nun hayati; karanlga
fazlasiyla batmis bir yagsamdi ve onun bigimlerinin 6zindeki karanlik, boylesi bir
hayattan dogmus gibiydi. Resimlerindeki figurler, kendisi gibi birer suclu
tipolojisindedir ve sanki yeraltinda gizli bir hayati yasamaktadirlar. (Resim 20,
Resim 21) Cinayet igleyerek suga bulagsmis bir insan olan Caravaggio’nun,
resimlerinde “lanetlenmis” bir ruhu yasatmaya calistigi hissedilir. isa; onun
resimlerinde Kilisenin ¢izdigi portrenin ¢ok disinda, yeraltinda ezilenlerle birlikte

iktidara kargi savasan yoksul bir lidere benzer.

Resim 20: Caravaggio, “Emmaus’ta Son Aksam Yemegi”, 1595-1600, T.U. Yagliboya,
The National Gallery, London
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Resim 21: Caravaggio, “Emmaus’ta Son Aksam Yemegi’, 1606, T.U.Yagliboya,
Pinacoteca di Brera, Milan

Caravaggio; yeraltindaki insanlara kendini yakin hissederek, Kilisenin tarihi
kendi sOylemine gore kurgulamasina karsi kendi “dogal kurgusunu” olusturur.
Onun Isa’si yoksuldur ve bu siradan insanin imgesi, dogali§ sayesinde
carpitilmis tarihi yerinden eder. Artik isa; kraldan gok, bir ezilene benzer. Onun
resimlerinde hissedilen acinin ve yoksullugun izleri, uzamda bir huzursuzluk
yaratir. Karanlik ve huzursuz atmosfer sayesinde tarihte olan bitenler, iktidarin
syleminin netliginden daha belirsiz bir uzama taginir. Onun resimlerinde Isa;
kilisenin efendilerine degil, magluplara yoldastir. Rahatsiz edici uzamda, tarihin
zemininin sarsildigini duyumsatir bize Caravaggio. Dogalligin ve acinin izleri,
(Resim 22, Resim 23) sdylemin idealizminden ¢ok yasamin “kaba gergekligine”
yaklastirir insanlari.  Ideolojiden tam anlamiyla bagimsiz bir duyumsama
yoktur. Caravaggio’nun imgeleri de bdylesi bir duyumsamanin “diginda”
degildir. Fakat, Caravaggio’da duyumu olusturan ana 6ge soylemin hakikati
midir, yoksa gercekligin sdyleme agir basan maddeselligi midir? Kaba olanin

(maddenin) sdyleme agir bastigi an, egemenlerin “kurgusu” olan idealist tarihte
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bir gatlak olusur. O catlaktan sizacak olan imgeler, tarihin géorinmez odalarinda

gizlenmis olan “karanlik” suretlerdir. (Resim 22, Resim 23)

Resim 22: Caravaggio, “Resim 21°’den Ayrintr”
Resim 23: Caravaggio, “Resim 21’den Ayrinti”

Tarihin gériinmez odalarindan sizan i1sik sayesinde, Isa’nin 6limi sadece acilar
icinde yasanan bir 6lum degil, yoksullugu duyumsatan bir olaydir da artik.
Azizlerin tipolojisi evsiz insanlari andirir. Ayaklari nasirli, ylzleri ise uzunca bir

sure gizlendikleri yerden az 6nce ¢cikmiglar gibi isiga yabancidir. (Resim 24)

Resim 24: Caravaggio, “isa’nin Gémilmesi”, 1602-1604, T.U. Yagliboya, Pinacoteca
Vaticana, Roma
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Bu resimlerde gizemli olan sey, dogalligin, bir kurgu olan yasama “yabanci”
kalmasidir. Caravaggio’nun buylsu tam da bu yabancilik duyumunda gizlidir.
Hayatin kendisine dokunan bu imgeler, ayni zamanda yasamdan uzak
birakilmiglardir. ideolojinin yasamdan uzak soylemleri; imgeleri “anlamin”
kurgusuna donusturmus ve gergeklik, erkin vyarattigi anlamin altinda
kaybolmustur. Modern olanin geri gagiracagl anlamdan bagimsiz imgeler,
henlz ¢ok uzaktadir, fakat tarihin, hasiralti etmeyi basardigi ezilenler yavas

yavas gun i1gigina ¢ikmaktadirlar.

Resim 25: Antoine (veya Louis) Le Nain, “Kéylilerin Oguni”, 1642, T.U. Yagliboya
Louvre Miizesi , Paris

Bundan bodyle dogal olanin sessizligi, yapay olanin diline kargi c¢ikacaktir.
Gelisen dogalciligin  6nemli isimlerinden birkagi da kugskusuz Le Nain
kardeglerdir. (Antoine, Louis and Mathieu) Fransiz kardes ressamiar,
Caravaggio’nun karanlk imgelerinin izinden gitmigler ve dogal olanin blyUusunu
betimlemislerdir. (Resim 25, Resim 26, Resim 27) Ginlik yasamin siradanligi
ve buyd, birbirine zit iki kavram gibi gorlinse de, erkin yasam Uzerindeki
baskisindan dolayl kendisine yabancilasmis gerceklige “dogal” dokunus
“buyusel” bir temastir. Higbir imgenin tam anlamiyla dogal —dogaya karigmasi-
olmasi mimkin degildir elbette. imgeyi imge yapan sey, onu “gercegin”
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kendisinden ayiran “6zerk” dogasidir. Fakat dogal olana dokunusun, ideolojinin
kurgusuna agir bastigi imgeler de mevcuttur. Burada tartismali olan nokta;
dogal olanin, ideolojinin kurgusundan bagimsiz olusup olusamayacagidir. Tum
yasama dagilan ideolojinin dili, dogal olani da bigimlendiren kadim bir dildir.
Fakat bu bigimlendiris, higbir zaman tam anlamiyla dogal olana niufuz edemez.
Soylem ya da dil; iktidarin kavramsal boyutudur, gergekligi bigimlendirse bile
onu tam anlamiyla kusatamaz. Dogalci imgelerin buyusu, sOylemden geriye

kalana dokunabildiklerinde gerceklesir.

Resim 26: Antoine (veya Louis) Le Nain, “Kdéylu Aile”, 1643, T.U.Yagllboya, Louvre
Muzesi, Paris

Caravaggio’da oldugu gibi Le Nain kardeslerin resimlerinde de mistik bir yalinlik
sezilir. Bu resimlerde dogalligi insa eden sey, dogaya islemis olan mistik 6zdur.
Kutsalligin tarih boyunca ideolojilere hizmet eden bir yani olsa da, kutsal olanin
ideolojilerden arinmig ruhlari ve bir yagsami dusledigini de bilmemiz gerekir. Le
Nain’ in resimlerindeki bu agirbash mistisizm, tarih boyunca kutsalligin
gizlenmeye calisiimig “ciplak” yluzune daha yakin gibidir. Elbette tamamiyla
ciplak, dogal bir betimleme olmayabilirler. Yoksa bu tasvirler, zenginlige
0zenmemeleri icin yoksul ahlaklarinin Kilise tarafindan yuceltildigi koylulerin

imgeleri midir? (Resim 25, Resim 26) Oysaki Kilise, zengin ve erk sahibidir. Bu
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dogallik, Kilisenin kendi iktidarini korumak igin Urettigi bir “dil” midir? Batin bu
sorular yorumlara acglk olsa da Le Nain’ kardeslerin resimlerinde gorulmesi
gereken dogal bir anitsallik s6z konusudur. Bu anitsallik; ister iktidar tarafindan,
isterse de ressam tarafindan kurgulansin, gercege ¢ok yakin bir sahneyle karsi
karsiyayizdir. Koylulerin yUzlerindeki yoksullugun izleri, tarihin ¢izdigi acimasiz
gercekligin izleridir. Nasil olursa olsun resimlerde gun ylzune ¢ikan sey, tarihin
karanlik yldzudar. Bu karanhk, tarihin okunmayan sayfalarinda kalmis
milyonlarca insani iginde barindirir. Gérdugumiz sadece bir kag koylindn
imgesi degildir. Gorlinen, butun koyluleri igerisine alan karanlik ve ezeli

uzamdir.(Resim 25, Resim 26, Resim 27)

SN ]

Resim 27: Antoine (veya Louis) Le Nain, “Demirci Ocagr”, 1640, T.U.Yagliboya,
Louvre Miizesi, Paris

Ezilenler, iktidarin onlar igin belirledigi mekanlarda “agirbash bir huzuru”

yasamaktadirlar. (Resim 25, Resim 26, Resim27) Yasamin bu kurgusuna karsi
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ressamin buyusu, iktidarin atmosferini ve ezeli tarihin derin kurgusunu bize

hissettiren dogal dokunuglarinda gizlidir.

Resim 28: Giorgione, “Yasli Kadin”, 1506-1507, Galeria del’Accademia, Venedik

Batun resimler bu kadar da belirgin bir kimlige sahip degildirler. (Resim 28)
Giorgione’ nin portresinin hangi duygularla yapildigindan pek emin dedgiliz.
Gergekgi bir anlatimla karsi kargiya olsak da gordugumuiz yasl kadin imgesi;
herhangi yoksul bir insana mi , ressamin sevgi besledigi bir yakinina mi ait?
Yoksa ¢irkinlige duyulan merak sayesinde maniyerist ddnemde dogacak olan
yasli kadin seviciliginin habercisi mi? Yash kadinin hafifge acgiimis agzi
yoksulluga ve aciya bir gdbnderme mi, yoksa gizli bir erotik ifade mi pek belli
degil. Ama belli olan sey bundan bdyle anlamh olanin guzel olana tercih

edileceqgidir.

“Barok donem siradigl olana, merak uyandiran seylere karsi artan begeniye
sahitlik etti ve bu kultirel iklimde sanatgilar siddet, 6lim, vahset dinyalarini
kesfettiler, Shakespeare’in ve genelde Elizabeth dénemi sanatcilarinin
eserlerinde veya Quevedo’nun Riyalar’ inda ve Gryphius’un sevdiginin
cesedinin ¢lUruk yansimalarina dogru dalmasinda oldugu gibi. Boylelikle
maniyerizm ile barok, klasik estetikgilerin usule aykiri bulduklari 6geleri
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kullanmaktan ¢ekinmedi. Cirkin kadin temasi bile farkh bir bakis acisi ile ele
alintyordu: bir kadinin kusurlari merak unsuru, bazen cinsel uyarici olarak
tanimlaniyordu.” (Eco, 2009, s:169)

Bu donemlerde ister kadinin guzelligi, isterse de cirkinligi on planda tutulsun,
aslolan kadinin erkek egemen perspektifteki nesnelligiydi. Toplumda baskin
olan erkek bakis sanata da egemendi ve kadin, yasamda oldugu gibi bircok
sanat eserinde de yardimci ya da tamamlayici bir anlatim (nesne) 6gesiydi.
Anlam, genellikle erkin cevresinde olusan bir kavramdi ve iktidarin goérus
alanina giren her varlik, egemen olanin anlatimi icin bir malzemeydi. S6z

konusu kadin oldugunda ise bu nesnellik kaginilmaz olarak haz odakliydi.

Resim 29: Joachim Beuckelaer, “Bir Mutfagin ig,i”, 1566, Louvre Mulzesi, Paris

Beuckelaer, resminde kadinin toplum igindeki nesnelligini acimasiz bir hazla
yansitir. (Resim 29) Bu yapitin acimasizligi kadin bedeninin kesilmis, cansiz
hayvanlarin bir pargasi gibi ele alinmasindan kaynaklaniyor. Kompozisyonun
sikigikligi kadinin  diger o6gelerden ayrilmasini imkansizlastiriyor ve kadinin
dogasi, siddetli oldugu kadar donuk bir haz kaynagina indirgeniyor. Hayatin
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yasam veren besinlerinin igcerisinde, kadin bedeni de yerini aliyor. Yiyeceklerle
dolu manzaranin gerisinde ise, ondeki sahnenin anlatimini pekistirircesine bir
bastan c¢ikarma olayl yagsanmakta. Buyuk ihtimalle bagtan c¢ikarilan kadin bir
hizmet¢ci ve kapinin hafifce aralik birakilmasi, igeride yasanan olayi
mesgrulastirmakta. Bastan ¢ikariimanin, etin, 6limun ve bedenin i¢ ice gectigi bu
sahneyi kuran ana etken hazdir. Kadin bedeni; ac¢gozlulugun ve siddetin
kurguladigi nesneye donusmustur. Resimde tlyler Urpertici olan sey,
yamyamligin kiyisina gelmis olan anlatimdir. Tezgahtaki etlerle kadinin teni
arasinda kurulmak istenen iliskinin temelinde, varsiligin yarattidi oburluga
varan elde etme gudusu yatar. Erk sahibi kisiler igin kadin bedeni, tutkularin

doyuruldugu bir nesne varliktir. Ten ile et arasindaki ayrim bulaniklagmigtir.

Resim 30: Jan Siberechts, “Kiyida Kdylu Kadinlar’, 1665, Koninklijk Museum voor
Schone Kunsten, Anvers

Resim 31: Rubens, “Leukippos’un Kizlarinin Kagiriimasi”, 1615, Bavyera Devlet
Koleksiyonu, Munih

Bati resminde, kadin bedeninin somurisu dogal olarak “ten” Gzerinden yurur ve
“ten” erotik teslimiyetin “dili” olur. (Resim 30, Resim 31) Siberachts’in resmi
buna glzel bir 6rnektir. (Resim 30) Bu resimde, kdyliler kiyida kendini
sergileyen gorsel nesnelerdir. Bedenlerinde ve yuzlerinde kdyluluge isaret eden
hicbir yasamsal iz gérUnmez. Aksine, beden teslimiyete burtinir. Kadinlarin

vucutlarindaki emege ve yoksulluga dair butin izler silinmigtir. Yasanmishgin
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yerini, I1sik altinda parildayan “sunak bedenler’ almistir. Dinyada emek ile
yogrulmus her yasam, kendini ideolojiye sunmak zorunda birakilan bir “kurban”
degil midir? Dunyada “mevcudiyet” ve “gorlinirlik” kazanmak igin her varligin
kendini erke sunmak zorunlulugunu hatirlatir bize “sunak bedenler’ kavrami.
Iktidar, kendi disinda kalan her varligi kurgulayan “6zne’dir. Erk igin tim
varolan, kendini 6zneye dogru agan varolustur. Oznenin diktatérliginden kadin
bedeni de bir nesne konumunda nasibini alir. Rubens’in resmini kurgulayan
enerji kacirilma olayinin trajedisinden mi dogar? Yoksa kadinlarin bedenlerine
islemis olan erotizm midir kagiriima eylemini kurgulayan ana etken? (Resim 31)
Resmi olugturan ana 6ge, kadin bedenini haz merkezli gorunur kilan 6znenin
“gizli kurgusudur”. Yapit kendini tersten kurgular. Erotizm, kaciriima eylemini
¢ekici kilan ikincil bir unsur degildir. Aksine, erotizm resmin baskin 6gesi olan
kagirilma eylemini kurgulayan gizli etkendir. Oznenin kendisini var etmek igin
kurguladigi “sunak bedenler’, kacgirilma eyleminden haz alircasina ¢irpinirlar.
(Resim 31) Kadinin ezilmigligi, eril 6znenin nesnesi olmasindan doguyordu.
Kadin bedeninin erotizm digi resmedildigi ornekler de vardir. Fakat bu
orneklerde gosterilmek istenen bir kadin kimliginden c¢ok, genelde simgeci
anlamlar iceren yoksulluk ve dlimdur. Georges de La Tour’'un resminde kadin
oludoga’nin bir pargasidir. Yanan mum, bitleriyle ugrasan yoksulluk, hayatin
gegciciligine isaret eder ve bu sayede dinsel ahlaka génderme vyapilir.
(Resim32)

“(...) ebediyen bir kenara atilmig, gurimeye mahkum edilmig, ruhu da
curimeye surukleyen beden —en iyi ihtimalle- Kurtulug’un, hem bireyi hem
cemaati kapsayan karigik bir kurtulugun bir araci olabilir ancak. Bununla
birlikte hem gunlin birinde dirileceg@i i¢in, hem de insani hayatinda onu
tecribe etmeyi segmis olan Tanr’nin sureti oldugu igin, nihai hedefleri goz
onune alarak bedene saygi gostermek de gerekir. Ayrica hastaliklar ya da
mistisizm konusunda buyuk bir yetkinlikle ortaya konuldugu gibi, bedenin
butin hareketlerinde tehlikeler ve vaatler, ilahi uyarilar ya da kutsallagsmak
icin yontemler vardir. Okunan, okutulan, bash basina bir dil olugturur bu
hareketler, fakat dinin getirdigi ice doénuklikle bedenin konugkanhgini
kaynastirdigi ya da yan yana getirdiginde, kurallari bugln i¢in ¢ok tuhaf
kacan bir dil.” (Corbin—Courtine-Vigarello, 2007, s:84)
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Resim 32: Georges de La Tour, “Bitli Kadin”, 1630, Lorrain Tarih Mizesi, Nancy

Tam bu tensel ezilmigligin ve ahlaki gondermelerin diginda ¢ok daha karanlik bir
gerceklige isaret eden resimler de vardir. Rembrandt, bu ressamlarin basinda
gelir. Olgunluk déneminde, yasamin ne kadar da i¢c ice gecen, caprasik
gercekliklerden olustugunun farkina varir. Yasam onun igin siyah ya da beyaz
degildir. Onun ge¢ dénem resimlerinde, ahlakin kati kurallarindan ¢ok hayatin
“celiskili” ama “gergek” yiiziine taniklik ederiz. Ornegin Rembrandt’in kadavrasi,
salt bir 6lidoga degildir. (Resim 33) Aksine yasayan bir hayata génderme
yapar. Yasayan ama ayni zamanda 6lU bir hayata. Celigkili gibi goriinen bu
sahne, ahlakin (moral) yasami donuklastiran soOylemlerine kargin, yasamin
hakikatine dokunur. Resim, igeriye girmekte olan kadinin varligiyla ¢ok daha
farkh bir anlam kazanir.(Resim 33) Gordugumuz varlik sadece kesilmis bir 6kiz
degildir artik. O, toplumsal hayatin kadavrasidir. Kapida beliren kadin imgesi
yoksullugu imler. Kadavra cansiz olmasina ragmen, yasayan bir gerceklige, gizli
bir siddete gonderme yapar. Bir besin kaynagi olan et ile yasam arasindaki

iligki iktidarin kurgusudur. Varsil ile yoksul arasindaki kadim iligkinin yarattigi
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toplumsal siddet, kadavranin icine islemis bir sekilde oradadir. (Resim 33)

Iktidarin aracina dénlisen kadavra, varsilliktan gok yoksullugun temsilidir.

Resim 33: Rembrandt, “Carcass”, 1655, Louvre Mizesi, Paris

Beuckelaer'in resminde oldugu gibi kadinla et arasinda acimasiz bir erotik iligki
kurulmaz. (Resim 29) Aksine Rembrandt'in resminde kadin; besin, kan ve
yasam arasindaki iliskinin kurbanlarindandir. iki kurban —kadin ve kadavra-
arasindaki iligki: iktidar yapisokime ugratir ve bollugun temsilinin aslinda
yoklugun temsili oldugunu fisildar kulaklarimiza. Kadinin agikga segilemeyen
yuzu, kendisinin de icinde oldugu ezilenler ile iktidar arasindaki adaletsizligin

tanigidir.
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Tanik oldugumuz bir baska adaletsizlik de koylulerin Uzerindedir. Bati
sanatinda, aristokrat sinifin kendi ahlaklarinin mutlaklastiriimasi igin koylulerin
yoksul imgelerinden faydalanmalari ¢ok sik gértlen bir durumdu. Elit sinif, kendi
ahlaklarinin disinda kalan, komik ve hor goérllen bir karsi-ahlak, dismus bir
gergeklik yaratir. Iktidar, kdylileri yoksul birakmak yetmiyormus gibi, yoksul

hayatlarindan bir sdylem yaratarak somaruyu ikiye katlar.

Resim 34: Teniers, “Bes Duyu”, 1635, The National Gallery, Londra

“Teniers egyay! degil bedenleri resmediyordu. Ozellikle de toplumun alt
sinifindan insanlarin, Flaman koylulerin bedenlerini ¢iziyor ve bu insanlari
bayagi, sarhos ve -burasi cok o6nemli- basit hazlarindan ve basit
¢evrelerinden hosnut olduklarini gésteren bir tarzda ciziyordu. Teniers’in
hem tehdit edici olmayan hem de gorsel olarak edlenceli olan Bes Duyu
resimleri, istihzanin sinirlarinda gezen komedi 06geleridir. Koylilerin
yontulmamis duyulariyla yasadiklari haz, Ust siniflarin haz duyarak
seyrettigi seyler sunuyor. Teniers icin, koylllerin sahip olduklar tek sey
micessem duyularidir ve bu duyular hayvanlik dizeyinde gezinen kaba
duyulardir. Bu durum, zihinsel islevleri olmadigi izlenimi veren bedenler
Uzerinden igleniyor. Godrsel olarak su iddia ediliyor: Koylller hisseder
(duyumsar) ama diastinmez. Bu iddia, kismen, yalnizca koylllerin bagat
karakterini tanimlama iddiasiyla kalmayip ayni zamanda egemen toplumsal
dizen icin ahlaki belirleyici olarak hizmet gortyor. (...) Soylular hos,
koylller pis kokar.” (Leppert, 2002, s:148)
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Resim 35: Adriaen Brouwer, “Aci ilag”, 1635, Stadelsches Kunstinstitut und Stadtische
Galerie, Frankfurt

Teniers, imgeleri varlikli musterilerinin sinifsal ayricaliklarinin altini gizmek igin
kullaniyordu. Acimasiz bir gerceklik yaratan Teniers icin koyluler, hayvansi
olana yakin, gulin¢ ve zavall varliklardir. (Resim 34) Bu resimleri izleyen
varsillar ise akillariyla ovunup kendileri igin Ozerk, ayricalikli bir konum
yaratirlar. Teniers’in avama olan bakigi acimasiz bir elitizmden olusur.
Tamamen disaridan bakar yoksul bedenlere Teniers. Fakat, avama igeriden
bakan ressamlar da s6z konusudur. Hayatinin blylUk bolimini yoksulluk
icerisinde gegiren ve gen¢ yasinda bir meyhanede Oli bulunan Brouwer
avamdan biriydi. Onun resimleri kdyluleri i¢sellegtiren, siradan olanin bagrindan
dogan imgelerdi. Digsal olan elit bakisin aksine, yoksullugun icerisinden bir
g6zlemle olugsmustur bu resimler. Cizimlerinde ruhsal olanin yodunlugu bu
yuzdendir. Yapay bir kurgunun aksine, ruhun igerisinden disariya dogru tasan
yasanmigligin izleridir onun dogal kurgulari. Digsmus yasamlari igsellestiren
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Brouwer, dekoratif olana inat, yoksullugun aci izlerini bir c¢ighga

donustarar.(Resim 35)

Resim 36: Pieter Bruegel, “Flaman Atasdzleri”, 1559, Gemaldegalerie, Berlin

“(...) Pieter Bruegel sayesinde soélenleriyle, kabaliklariyla ve
bicimsizlikleriyle kdy hayati sanatin konusu olmusgtur. Kolelerle ilgili
taslamalarda oldugu gibi Bruegel'in resimleri de halki temsil ediyordu ama
onlara hitap etmiyordu. Hauser'in Sanatin Toplumsal Tarihi adli eserinde
belirttigi gibi, kendi hayatlarini anlatmak isteyenler, hala ezilen ve baska bir
hayat isteyenler dedil, yasadigi kosullardan memnun olan toplumsal
gruplardir. Bruegel'in resimleri tasraya dedil, sehre hitap ediyordu. Ama
buna ragmen Bruegel tasra adetlerine merakliydi ve koylu portresi Ortagag
taglamalari gibi insafsiz ve alayci degildi.” (Eco, 2009, s:148)

Ezilenlerin hayatlari, refah icinde yasayan toplumsal gruplar igin bir ters ayna
gOrevini gorur. Bruegel’in resmindeki guling karmasa, yuksek siniflarda goérulen
dizenli ve agirbasli hayatin aksini gostermek icin kurgulanmistir. iki zit
kavramdir burada gosterilmek istenen. Koylulerin akil digi guling karmasasinda
—gulmek, Bati geleneginde Antik felsefeden bu yana akil karsiti bir eylem olarak
hor goérulurda- hayvanhga yakin bir cosku s6z konusudur. Bunun karsisinda ise,

toplumsal hayati ydneten iktidarin “kontrolli akh” vardir. Guling olanin “akil”
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karsisindaki zayifhiginin alti cizilerek, koylulerin “akil” tarafindan yonetilmesi
gereken aciz varliklar olduklari sdylenir. Gullnglestirilen yasamlar, ciddi ve
agirbash ahlakin hikum surdigu yasamlari mesrulagtirmak igin olusturulur.
(Resim 36) BGtin bu dediklerimiz ideolojinin  kurgusudur. Sanatginin
varolabilmek i¢in dilini kullanmak zorunda oldugu ideolojinin kurgusu.
Ronesans’da modern zamanlardaki gibi hentz 6zerklik kazanmayan sanatgi,
icinde bulundugu toplumsal dilin baskisi altinda uretmek zorunda birakiliyordu.
Uretimin yaratmaya doéntsmesi, sanatginin ideolojik dilin disina ¢ikabildiginde,
tum zamanlara yayilabilen bir estetik gercekligi yansitabildiginde mumkundu.
Uretim zamansal, yarati ise zaman digidir. Toplumda egemen olan aklin
Bruegel'den Uretmek istedigi durum, koylllerin gulingliglydiu elbette. Ressam
koylilere degil egemen olanin aklina resim Uretiyordu. Fakat Eco’nun da
belirttigi gibi Bruegel’de alaycilik s6z konusu degildir. Onun resimlerinin Ortagcag
taslamalarinin acimasiz alayciligindan farki, tasraya duydugu merakti. Yapitlari
iktidara seslense bile, acimasizliktan uzak oluslari onun kéyll hayatini gizliden
gizliye i¢sellestirmeye yakin oldugunu da gosterir. Bruegel, iki karsit toplumsal
sinifin arasinda kalmis bir kisiliktir ve bu durum resimlerine tim gualingliklerine
ragmen bir “trajedi” de katar. Kendisinden disaridan bakilmasi istenilen
gerceklige, o, kendi igsel bakisini da katarak, gercekligin igcindeki sinifsalligi
bizlere hissettirmistir. Onun resimlerinde disarisi ve igerisi i¢ icedir. Egemenin
gulunglestiren sOylemi ve ezilenlerin sicak yoksulluklari birbirleriyle ¢atismasa
da bir arada varolurlar. Bruegelin Modern olandan farki, resimlerinde
catismanin aksine iki sinifin uyum igerisinde resmedilme zorunlulugudur.
Hasatgilar adli yapitta Bruegel, koylulerin yasamlarini samimi bir sekilde
gOzlemlemis ve resmetmistir. Buna ragmen hasatgilar, dogayla rahatsiz edici bir
uyum igerisindedirler. Dogadaki bir yaprak gibi sessiz ve hallerinden memnun
bir sekilde calismakta ve dinlenmektedirler. Calismak dogalarinda olan bir
durum gibidir. Bruegel, igten ama c¢atismadan uzak bir toplumsal uyumu

resmetmistir. (Resim 37)
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Resim 37: Pieter Bruegel, “Hasatclilar”, 1565, Metropolitan Museum of Art, New York

Yaratici olduklari kadar muhafazakar ressamlar da s6z konusuydu.
Hieronymous Bosch, Antonin Artaud’nun belirttigi gibi bize ruhun karanlik
tarafini gosteren bir ressamdi. Onun resimlerinde kotulugun bilingaltina ait
karanlk suretlerini gormek mimkindir. (Eco, 2009, s:102) Fakat ruhun bu
karanlik tarafiyla Bosch, kendi zamanindan ¢ok sonralari olugacak olan Modern
sanatin karanhgindan ¢ok daha farkl bir gondermede bulunur. Modern sanatin
ruhumuzdaki karanliga, icten ice olumlu ve devrimci bir rol bigtigini biliriz.
(Goya’'nin kara resimlerini ve Baudelaire’in siirlerini hatirlayalim.) Fakat
Bosch’un zamaninda ruhun karanlik yani, ginahi ve ahlak digi olani imliyordu.
Kilisenin ideolojisine hizmet eden resimlerinde Bosch, egemen sdylemin disina

¢ikan bir suretin ne hale gelebilecegini gostermek niyetindedir.
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Resim 38: Hieronymous Bosch, “Saman Arabasi”, 1485-1490, Museo del Predo,
Madrid

Sadece 6te dinyaya ait karanlik imgeler yoktur Bosh’un resimlerinde. O, bu
dinyanin zevk bahgelerinin nasil da gunahla dolu oldugunu, huzur bozan
imgelerle hatirlatmak ister. (Resim 38) Kilisenin sdylemini resimleriyle pekistiren
Bosch, ahlaki olanin tam zitti olan karanlik imgelerle dini ahlakin édneminin
altini gizer. Bosch’a gore dunyevi zevkler, ¢urumus ahlaki igerisinde barindirir
ve bu gurime ancak Kilisenin egemen inanciyla duzelebilir. Butin bunlarin
aksine daha da rahatsiz edici olan sey, siradan insanlarin dunyevi zevklerle
basi donmus, haz sarhosu olarak gdsterilmeleridir. (Resim 38) Saman Arabasi
adh triptik galismada yoksul halkin da iginde bulundugu bir kalabalhgin buayuk bir
kaosun iginde, aklin dizeninden yoksun bir sekilde resmedildiklerini goririz.
Yoksul olmalarina ragmen giinahin icine batmis olan yine onlardir. iktidar, kirsal
yasamin coskusunu kendi agirbasli dindarhdinin kargisinda, adeta gunahlarin
kaynagi olarak kurgular. Bu dunyada higbir seye sahip olamayanlar, iktidar
tarafindan gunahin sahibi kilinirlar. (Resim 38, Resim 39, Resim 40, Resim 41)
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Resim 39: Hieronymous Bosch, “Saman Arabasi. Ayrinti”
Resim 40: Hieronymous Bosch, “Saman Arabasi. Ayrinti”
Resim 41: Hieronymous Bosch, “Saman Arabasi. Ayrinti”

iktidarin yapay kurgusu, zamanla yerini dogal olanin blyiisiine birakacakti.
Elbette tam anlamiyla iktidardan —ya da onun kurgusundan- bagimsiz bir
dogallik s6z konusu degildi. Clnki tamamen ciplak, dogal bir gérme yoktur.
Gorme eylemi, aklin kurgusundan bagimsiz degildir. Her insan aklinin
Olclsinde go6rir de diyebiliriz. Fakat akli insa eden ana etkenin de,
duyumlarimiz oldugunu unutmamak gerekir. i¢ ice gegen, karmasik bir iliskiden
s6z etmekteyiz. Hangisinin 6ncll oldugu ¢ok onemli degildir, fakat kurgunun
soyut bir akil eylemi oldugu dusunuldigunde, duyumlarimizin dogal olana daha
yakin oldugu sdylenebilir. Gérmenin égrenmenin ilk kaynadi oldugunu biliriz.
Bos bir beyni inga eden duyumlarin belki de en guglusudur gérme. (Yine de
cocuklarin ilk olarak gorerek tanistidi dunyanin, dogal oldugu kadar, aklin
kurguladigi yapay bir dinya oldugunu da unutmamak gerekir.) O zaman akl
olusturan ana unsurlardan birinin de gorme eylemi oldugunu sdylemek yanlis
olmaz. Gérme ve akil i¢ ice geg¢mis, birbirlerini tamamlayan unsurlar gibi
gorunuyorlar. Ne gérmeden bagimsiz bir akil, ne de akildan ve bilingaltindan
badimsiz bir gérme eylemi vardir. Dogallik dedigimiz sey de asla kurgudan
bagimsiz degildir. Fakat dogal olanda, varolani aklin kurgusundan arindirmaya
ve kendi Ozune yaklagtirmaya calisan gorme eyleminin “karsi kurgusu” s6z
konusudur. insan, kurguya muhtag bir varliktir. Bu ylizden “dogal’ bir sanat

yoktur. Sanatta “dogal” olan: duyumsal olan gérmenin, soyut bir tasarim olan



67

akla baskin c¢ikmasi anlamina gelir. Elbette bu da bilingli bir kargi kurgunun

sonucudur.

Resim 42: Velazquez, “ipek Dokuyanlar’, 1659, Museo del Prado, Madrid

Tamamen tiyatral (kurgusal) olan bir sahnenin dogalligindan s6z edilebilinir mi?
S0z konusu Velazquez ise bundan s6z etmek gayet olasidir. (Elbette “dogallik”
ile sGylemeye calistigimiz, daha sonralari olusacak olan “naturalizm” degildir.
Cunki natiuralizm, gercek ile sanat arasindaki ¢izgiyi eriten, neredeyse anti
estetige donugen bir akimdir. Velazquez'de ise her zaman on planda olan
boyanin tadi ve guzelligin siddetli etkisidir. ) Onun boyay! kullanisindaki ustalik
sayesinde imge, kurgusalligina ragmen dogal olanin rahatligi ile tanigir.
Fircanin kullanimindaki hiz ile ressamin i¢sel dunyasi arasindaki iligki agiktir.
Firca ne kadar yavas kullanilirsa, ruhsal olandan o kadar uzaklagilir ve akli olan
(kurgusal olan) én plana cikar. -romantik Delacroix ile akilci ingres arasindaki
boya farkini hatirlayalim- Velazquez'in imgelerindeki dogalligi, hizli ve rahat
firca kullaniminin sonucu olusan igsellie baglayabiliriz. Bu tdr bir igsellik
ezilenleri de igine alacaktir elbette.
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Resim 42’nin kurgusu, hikayenin ana 6gesini arka plana iterek ipek dokuyan isgi
kadinlari on plana ¢ikarir. Mitolojik 6ykunun iglendigi arka plan ile sahnenin
onundeki iscilerin eylemi birbirinden ayri iki sahneymis gibi gériniyor. Arka
plandaki mitolojik sahne, 1s1§in glglu etkisi sayesinde resmin odagindaymis gibi
gorunuyor. Fakat, galisan kadinlar tum canhligi ve ayrintilariyla resmedilerek
yapitin ana 6gesine donusmustur. (Resim 42) Emegin guzelligi, igsellestirilerek

neredeyse anitsal bir guzellige donusmustur.

Resim 43: Velazquez, “Kole Ezop”, 1641, Museo del Prado, Madrid

Ezilen bir insanin ifadesi, Velazquez'in Ezop resminde doruk noktasina
ulagsmistir. (Resim 43) Bu resmin etkileyici yani kéleligin, ¢irkinligin, bilgeligin ve
kendine guvenin i¢ igce gegisinde gizlidir. Birbirleriyle zit gibi gorunen o6geleri
bdyle basariyla birlestirebilen kag yapit vardir sanat tarihinde? Egemen tarihin
higbir zaman uyusturmadigi bir gergeklik, VelazqueZz’'in yapitinda bir araya gelir.

Kolelik ve bilgelik, Ezop’ta birlesir. Velazquez'in yapiti sadece bir boy portresi
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degildir. Ezop’un yuzul, ¢ok aci gekmis bir insanin, gercek bir kdlenin yuzudur.
Bu cirkin yuz, butun cirkinligiyle guzel bir portre olarak oradadir. (Resim 44)
Modern olan kendini yavas yavas belli etmeye baglamigtir. Cirkinligin bilgelige
ve kendine guvene donusu, ayni zamanda kolelige karsi bir bakistir da.
Velazquez'in portresi salt bir masalcinin resmi degildir. O, ayni zamanda
tarihteki buttn kolelerin yuzlerindeki ¢irkinligi ve tarihin onlardan c¢aldigi bilgeligi
kendi yuzinde tasiyan, gururlu ve kendine guvenen biridir. (Resim 44) Ezop’un
baktigi asil 6zne tarihin kendisidir. Tarih, onun ifadesinde yalana doénusur.

VelazqueZ'in portresi, tarihi yutan kiguk kara deliktir.

Resim 44: Velazquez, “Kole Ezop. Ayrintl”

Gergekligi yerinden eden, onu zamanin ruhuna uyduran, sistemin apacik oldugu
imgeler de s6z konusudur. Kdle Ezop’un ylzundeki tarihi yargilayan o derin
anlamin aksine, tarihi kucaklayan yuzler ve ifadeler de vardir elbette.(Resim 45)
Yoksullugun, gergekligin uzamindan kayip bir solene donusmesinin bir ornegini

Murillo sunar bizlere. Acinin bedene islenen makyaja donustugu bu resimde,
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yoksul olmak ile melek olmak arasinda gizli bir iligki var gibidir. Cocuklarin
masum bedenleri Uzerine iglenen yoksulluk sayesinde fakirlik saflik kazanmistir.
Sokak cocuklarinin aci gercgekligi, kendi tarihsel uzamindan koparilip, dizenin
“dinsel halesi” ile kusatilmistir. Elinde GzUm tutan ¢ocugun verdigi pozun, sarap
tanrisi Bakus’Un (Bacchus) imgeleriyle olan benzerligi rastlanti degildir hi¢
kuskusuz. Masumiyetin ve cogkunun i¢ ice gectigi bu tur imgeler sayesinde
duzen, sokagin gercekliginden kendini arindirir ve ezilenler genelde oldugu gibi

tarihin yalan kurgusu iginde yerlerini alirlar.

Resim 45: Murillo, “ Uziim ve Kavun Yiyen Cocuklar’, 1645-1646, Alte Pinakothek,
Munih
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43.Modern Sanat ve Sonrasinda Ezilenler

Ezilenlerin imgeleri, Modern sanatin yavas yavas belirginlesmesiyle birlikte,
tarihin yalan kurgusundan siyrilip, 6zerk imgelere donisecektir. Ozellikle
romantizmin moderniteye karsi yukseltti§i sesler sayesinde olusan Modern
Sanat, zamanin duzenine karsl kendi karsi-Ozerk dunyasini yarattl. Elbette
bdylesi 6zerk dunyada sanatg¢inin tavri ¢gok daha muhalif bir gizgiye dogru
evrilecekti. Romantikler, ilk modernlerdir. Sanayi devrimi sonucu olusan
piyasaya karsi direnen romantikler, sanatin aurasini gelismekte olan
kapitalizmin diginda tutmaya calistilar. Yavas yavas kendi 6zel dunyasini
yaratacak olan modern sanatci, sistemden uzaklastigi kadar da aykirilik
kazanmistir. ilerde “yanhs yasam, dogru yasanamaz” diyecek olan Adorno’yu
animsatircasina romantikler, yanhs olduklarina inandiklari piyasanin kapitalist
dunyasina karsi, buydlu, haleyle gevrili kutsal bir alan yaratmiglardir. Bu alan
sanatin dokunulmaz alanidir. Kayip olanin, ya da romantiklerin gelmesini
bekledikleri hakikatin varolabildigi askin-gtizelligin alanidir bu. Zamanin
kaybettigi, romantiklerin dusledigi guzellik ve hakikat, sanatin aurasinin

korumasi altindadir.

“‘Romantikler, heniiz modernligin emekleme doéneminde, onun igerdigi
sorunlari hissetmiglerdir. Modernligin kirli camasirlarini ortaya c¢ikarmak
konusunda ilk oOnculer romantiklerdir. Romantizm, modernlige karsi ilk
isyandir.” (Dellaloglu, 2010, s:10)

Octavia Paz’in edebiyat igin sdyledikleri elbette genel anlamda sanat igin de

okunabilir.

“Elestirel bir caga uygun olarak, modern edebiyat elestirel bir edebiyattir.
Ancak yakindan bakildiginda modern siirin modernligi paradoksal gorunur.
En gugli ve karakteristik yapitlarinda —romantiklerden gergekustulere
uzanan gelene@i dusinin- modern edebiyat tutkuyla modern c¢agi
reddeder.” (Paz, 1996, s:39-40)

Modern c¢agi reddeden sanatginin baskaldiran dlinyasinda ezilenler de daha

fazla yer alacaktir elbette. GergekliJe isyan eden romantik sanatgi, reel
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dinyanin lanetlenen insanlarina da dogal olarak bir sempati duymustur.
Dogmakta olan karanlik kapitalist ¢ag, ezilenlerin Uzerindeki baskiylr daha da
arttirdi ve onlari daha da gorunur kildi. Baskaldiran seslerin yukseldigi,
ezilenlerin yavas yavas orgutlenmeye bagladigi bir zamanda, kendine ozel ve
bayuld bir dunya yaratma ¢abasinda olan sanat ile ezilenlerin arasinda gizli bir
iliski olmamasi pek mumkun degildi. Goya’nin ve Gericault’'nun eserleri boylesi
bir iligkinin ve sempatinin kanitidir. Modern Sanatin ilk érneklerini sunar bizlere
Goya ve Gericault. Bigimsel olarak rengin yavas yavas on plana ¢ikmasindan
daha ¢ok bu ressamlari modern sanatgi yapan onlarin lanetli ruhlara olan
yakinhklaridir. Romantizm’i Modern sanatin 6ncusu yapan etken, tam da bu
ruhtan kaynaklanmaz mi? ilk blyiik reddedis olan Romantizm, modernitenin ilk
blyik dismanidir ve Modern sanat bu biliyik reddedisle baglar. Utopyanin
kivilcimini ilk yakan romantiklerdir. Modern sanat ile ezilenler arasindaki
koksel (originel) bag, ortak digsmana karsi birbirlerine yakinlik duyan insanlarin

duygusal yakinhgidir.

Gericaultnun ve Goya’nin bazi resimleri, bu aykiri ressamlarin lanetlenmis
insanlara ne kadar yogun bir duygusallikla bagh olduklarinin kanitidir.
Gericault'nun giyotinle idam edilmis mahkumlara ve akil hastalarina olan ilgisi
adeta histeriklidir. Bu 6l bedenleri ve yuzleri yaratan zamanin karanlik ruhudur.
Siddete, 6zel bir ilgi duyar gibidir Gericault. Fakat bu ilgi, siddete meyilli
olmaktan kaynaklanmaz. Aksine, sevgiden dogan siddet imgeleridir bu resimler.
Gericault, hayattan koparilmis olan bedenlere, maruz kaldiklari siddetin izlerine
ragmen boyayla ulasmaya c¢abalar. Adeta bir buylnun pesindedir ve magluplari,
sanatin aurasiyla sarip sarmalamak ister. Boya, iktidarin siddetine kargi, kendi
kurtarilmig dunyasini yaratma c¢abasi igindedir. Dehgset olanin guzelligini

yakalama g¢abasinin temelinde, dehget olana baskaldirma bilinci yatmaktadir.

“Gericault, muhtesem bir incelikle, sadece 6limdeki hayati degil, ayni
zamanda oldirme siyasetini, yani en ham haliyle toplumsal iktidarin aslinda
korumay! Ustlendigi seyi yikarken guttigu siyaseti isliyor. Gericault insan
bedeninin kokmak Uzere olan tortularini, toplumun ¢ope attigi bedenlerin,
Ozellikle de yoksul ve mazlumlarin bedenlerinin tortularini atblyesine
getiriyor ve idam fermaniyla asil yok edilmeye calisilan seyi gorsellestiriyor.
Paramparga olmus kalintilardan hayatin ve insanligin resmini yapiyor.
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Gergekten de, her ne kadar erkek basinda bunu gérmesek de, akan kanin
besledigi renk ve dokunun hala capcanli karsimizda durdugu kol-bacak
resimleri tam da bunu yapiyor. Ceset parcalarina kan vererek, onlari hayat
ile 6lim arasinda bir yere koyarak seyircideki ceset ve i¢ organ nefretini
askiya aliyor. Bu sekilde, toplumsal celigkiler ve temsil edilmesi imkansiz
olani temsil etmek Uzerine insa edilen bir protest retorigi gorsellestiriyor:
Ofkenin estetigi; bir seyler séyleyen glizellik. (Leppert, 2002, s:199)

Resim 46: Gericault, “Giyotine Vurulmus Baslar’, 1818, Nationalmuseum,
Stockholm
Resim 47: Gericault, “Giyotine Vurulmus Adamin Basi”, 1818-1819, Art Institute
of Chicago

Resim 48: Gericault, “Kesilmis Uzuvlar”, 1818, Musee Fabre, Montpellier
Resim 49: Gericault, “Kesilmis Uzuvlar®, 1818, Musee des Beaux-Arts

Bir sey soyleyen guzelligin kugkusuz en bluyuk temsilcilerinden biri de Goya'’dir.
Ozellikle savasin vahsetini yapitlarinda konu edinen Goya igin bu resimler

sadece bir belge niteligini tasimamaktadir. Blyuk bir protesto gelenegini
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baslatan resimlerdir bunlar. Resimlerindeki siddetin yogunlugu ve boyanin bu
siddeti bir guzellige donustirmesi sayesinde , baskaldiri gegmis resimsel
gelenekle birlesir. “U¢ Mayis” resminde bu gelenegin izlerini ve bu gelenekten
kopus olan protestoyu gérmek mumkindir. (Resim 50) Kursuna dizilmekte
olan figurun etkisini arttirmak icin kullanilan guglu g1k, figirG merkeze
yerlestirerek dnemine vurgu yapar ve bagkaldiri bir kimlige buranar. Ciglik,
isyanin kimligidir, az sonra oOlecek olan bu insanlarin trajedisine tum insanlari
katmaya caligsan bir ¢agridir. Bu romantik ¢agrinin aksine, kaskati sessizlige

burinmus karsi-ezilen imgeleri de vardir elbette. (Resim 51)

Resim 50: Goya, “Ug¢ Mayis”, 1814, Museo del Prado, Madrid

Goya’nin 6lumu bekleyen ezilenleri, icinde bulunduklari aci duruma ragmen
hayati ve canlligi simgeleyen bir bekleyis (ki bu Goya’nin romantik bir ruhunun
resme yansimasidir.) icindedirler yine de. Oysa Meissonier in ollleri ise
icerisinde higbir heyecani barindirmayan kaskati gercekligin igerisindedirler.
(Resim 51) lisyanin muhtemel sonunu gosteren bu resimle iktidar:
“baskaldiranlari boylesi acimasiz bir gerceklik bekler” demektedir adeta. Oliim

tinselliginden arindiriimis ve bilimsel bir nesnellige indirgenmigtir.



75

“Meissonier’in karanlik minyatlrd bu bakisin Grindddr; eserin, ayaklanma
sonrasini adeta bilimsel bir soguklukla, kahramanlik duygusundan
alabildigine uzak bigimde tasvir edisi, proleterlerin isyanina karsi agik bir
uyaridir.” (McWilliam, 2011, s:495-496)

Resim 51: Meissonier. Jean Louis Ernest, “Barikatlar’, 1849, Louvre Muzesi, Paris

Bu iki resim arasindaki buylk fark, ¢agin iki ayri ruh halini simgeler. Statlyu
korumaya caligan gelenekselci ruh ile, zamana karsi bagkaldiran Modern
sanatg¢inin devrimci ruhudur bu karsit iki kutup. Elbette Goya’'nin resimlerinde
milliyetci bir duygunun varoldugu da sdylenebilir. Sonugta Fransiz askerlerinin
ilerleyisine direnen ispanyol kéylilerinin imgeleridir bunlar. Fakat Goya’nin
resmi, milliyetcilik duygusunu asmis genel insanlik durumunun ifadesidir ve
zamaninin ruhunu yansitir. Onun c¢aginin karanhk yuzund tasvir etmesindeki
tutku, Modern sanatin fitilini yakan tutkunun kendisidir.“Savasin Yikimlari” adh
bakir gravurleri bu 6zel tutkunun sonucu olugmuslardi. (Resim 52, Resim 53,
Resim 54, Resim 55)
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“Akil, gorevini yerine getirdikten sonra, dinsel ve pastoral konular azaldi ve
bakacak ¢ok daha az sey —sadece ciplak alandaki cesetler- kaldi. Cok
daha az ve ¢ok daha fazla sey: Resme bakan kisi artik sadece kusup yere
yigilabilirdi. Bu insanlar bir amag¢ ugruna mi dlmustu? Kiyafetler, Fransiz
ordusunun ve basibozuk ispanyol gerillalarin ilerleyisini gdsteriyor. Bu
felaket, milliyetci duygularin 6tesine gegti: Bu, insanlarin 6grenerek dile
getirdigi Uzere, insanlk haliydi. Ahmaklik, gaddarlik, tiksinti ve olum:
Basligin bize sdyledigi gibi, Bunun lgin Dogdunuz.” (Bell, 2009, s:302)

Resim 54: Gdya, “Savasin Yikimlar”, 181041820
Resim 55: Goya, “Savasin Yikimlar”, 1810-1820

Ezilen, zulmedilen insanlara karsi kendini yakin hisseden romantik sanatgi
modelinin karsisinda, tamamen ideolojinin kurguladigi akil icerisinde hareket
eden, duygudan yoksun ressamlardan biri de kuskusuz Gerome’dur. Doguyu
Otekilestirildigi  oryantalizmin  sdzcusudur adeta. Oryantalist kurgunun
hayalciliginin yaninda kaskati duygudan arinmis gergekgiligi, onun sanatini

degersizlestiren ve bir sOmuru aygitina ¢eviren ana unsurdur. Emperyalist
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bakigin, Doguyu ve kendinden olmayanlari otekilestiren anlayigin sézcusudur
Gerome. Zamaninin da sOhret ve zenginlik igerisinde yasamis, butin Ununu
Batili zenginlerin gozleri, dusleri ve cinsel istahlari icin  kurguladigi

resimlerinden kazanmistir.

Resim 56: Gerome, “Koéle Pazar1”, 1867, Sterling and Francine Clark Art Institute

“‘Gerome burada siddeti, resmettigi Otekilerin bizzat kendi halklarina
uyguladigi siddet olarak temsil ediyor. Gerome’un kendisinin uyguladigi
siddet, minbit muhayyilesindeki siyah Otekiler tarafindan devralindid igin
kendi kendisini ortadan kaldirmis oluyor. Gergek tarih, usuline uygun
olarak siliniyor. Gerome, bilhassa, Ortadogu’daki Avrupa kolonyalizminin
uyguladigi siddeti sakliyor: 6rnegin 1867 yilinda Cezayiri kasip kavuran
kitlik sirasinda a¢ ¢ocuklara —Hiristiyan olmalari kosuluyla- gida teklif eden
Fransiz Misyonerler Toplulugunun siddetini. Gergekten de resimlerinde
hicbir Avrupali gérilmez. Resimlerinde boy gdstererek ¢izdigi mekanin saf
oryantalligini bozmaz Batililar; bu mekan, Linda Nochlin’in Gerome ve
ginumuzde onu savunanlari elestirdigi icgorulu bir yazisinda isaret ettigi
gibi, cinsel olanaklarla dolu sapkin bir Cennet olarak ¢ikar karsimiza.”
(Leppert, 2002, s:309-310)

Gerome’un resmindeki kole kadinin ifadesi ile, (Resim 56) Goya’nin dlimu

bekleyen tutsaklarinin yuzlerindeki ifade (Resim 50) arasinda ki fark; gergek
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tarihin Uzerini ortmek ile onu agiga ¢ikarma kaygisindan dogar. Kole kadinin
donuk ve koleliginden memnun edilgen tavri sayesinde, resmin alicilarina
(dolayisiyla iktidara ve egemen tarihe) sunulmus bir sunak beden haline gelir.
Oysa Goya'nin ellerini iki yana agmis, dehset iginde yardim bekleyen figur,
tarihin karanlik yuzinde bir delik agar. Gerome’un kolesinin yuzindeki donuk
ifade statikoyu, Goya’'nin figurindeki isyan ise romantik bir gelecegdi imler.

Resim 57: Turner, “Kole Gemisi”, 1840, Museum of Fine Arts, Boston

Tarihin karanlik yuzinde yara agmaktan s6z etmisken, tarihin bu karanlk
yuzunu bize hatirlatan buyuk bir yapiti da hatirlamak gerekmektedir. Turner’in
gercek tarihsel bir olayin trajedisine dayanarak yapmis oldugu “Kole Gemisi”
adli yapittir bu. (Resim 57) Kdleleri tagiyan bir geminin batip, onlarca insanin
bogulmasiyla sonuglanan trajedik haberi resimleyen Turner, denizin derinligine
gizemli bir karanlik katmistir. Olayin korkungluguna vurgu yapmak i¢in denizin
derinliklerinden c¢ikan gizemli canavarlar kéleleri yutar. (Resim 58) ilgin¢ olan
izleyenin bilincinde yaratiimak istenen gizem duygusudur. Okyanusun sonsuz
derinliklerinde yatan bilinmeyen, korku dolu bir dinya. Bu dinyayi bildigimiz
dunyaya baglayan ezilenlerin trajik dlumudur. Denizin karanlik derinligi ile tarihin
karanlik gegmisi arasinda anlamsal bir yakinlik var gibi. Koéleleri yutan denizin

bilinmeyen derinlikleri ile tarihin kdleleri surtkledigi aci son arasinda buyuk bir
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benzerlik yok mudur? Turner bu resmi yaptiginda bunlari disunmus mudur
bilinmez ama kolelerin bu trajik durumundan son derecede rahatsiz oldugu
kesin. Sezgisel olarak diunyayi! bu karanhga surlikleyen ge¢gmis ile okyanusun
karanli§i arasinda bir iliski kurmustur Turner. Tarihin efendileri ile denizin
canavarlari, sahip olduklari karanlik ve derin boyutta kesisirler. Ezilenler ise bu
karanlik boyutun kurbanidirlar.

Resim 58: Turner, “Kéle Gemisi. AyrintI”

Tarihin kurbanlari zaman zaman kendilerini yutan bu karanliga karsi
ayaklanmiglardi elbette. Bir ¢ogu basarisizlikla sonuglanan bu isyanlar,
neredeyse modern zamanlarin kimligine déntsmusti. Gelismekte olan sinifsal
ve siyasal bilincin sonucu olusan isyan gelenegi ile Modern sanatgi arasinda
acik bir iliski vardi. Toplumun alt kesimleri ile kendisi arasinda génul bagi kuran
kimi sanatgilar, dogmakta olan yeni sinifa kendilerini yakin hissetmekteydi.
Modern zamanlarda kendisini de bir varolus sorunu iginde bulan sanatgi giderek
marjinallesiyor ve sanatini da bu perspektiften besliyordu. Elbette ezilenlerin

yaninda olmak ve politik bir durus sergilemek de bu marjinalligin icerisindeydi.
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Honore Daumier, toplumsal yasami elestiren politik eserleriyle 6ne c¢ikan

ressamlarin onculerindendi.

Resim 59: Daumier, “isyan”, 1860, The Phillips Collection, Washington

Resim 60: Daumier, “Transnonain Sokagi”, 1834

Baudelaire’in deyimiyle “basit ve korkung¢ gergekligin” ressamlarindan biriydi

Daumier. “isyan” resmi ve “’Transnonain Sokagl” adli resimleri (Resim 59,
Resim 60) onun sanatinin, zamaninin korkung gercekligini nasil da ustaca
yansitabildiginin kanitidir. Bu iki resim, ezilenlerin tarih icerisindeki trajik
kaderlerini haykirir adeta. Transnonain sokagina yapilan baskin sonucu olusan
katliamin “korkun¢ manzarasi” ile isyan eyleminin yaydigi “umut”, ezilenlerin
modern zamanlarda siirekli tanik olmak zorunda kalacag iki gercekliktir. “isyan”
adll yapit renklidir renkli olmasina ama, “Transnonain Sokagi’ndan daha az
karanhk degildir yine de. Daumierin portrelerinde gorulen; o6zel insan
durumlarindan ¢ok, zamanin genel insan tipolojisini yansitan, umut, tedirginlik

ve korkunun i¢ ice gectigi gercekliktir.

Belki de Romantizm ile olan baglarindan kaynaklanan Daumier’in gizgisindeki
enerji, yine kendisi gibi toplumsal hayati resmeden Courbet'de
gorulmemektedir. (Resim 61) Gelismekte olan pozitivizm ve akilcilik,
Courbet’'nin estetiginde yogun bir sekilde hissedilir. Yasami ¢eligkileriyle oldugu
gibi yansitmayi amaclayan “gergekgi” Courbet, ne yazik ki ezilenlerin iginde
bulunduklari gergekligi, ister istemez bir doga olayinin katiligina indirgemis ve
romantik estetigin hareket alanini kisitlamistir. Kendisi sosyalist bir 6zgurlikgu
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olan Courbet i¢in bu geliski, zamaninin ideolojik modasi olan pozitivizmin, onun
sanatini yodun bigimde etkilemesinden kaynaklanir belki de. Maddenin
gercekliginin  duyumun o6ndne geg¢me c¢abasinin vyaratti§i bir anti-estetik
durumdur bu. Ezilenlerin imgeleri ise, Walter Benjamin’in daha sonralari

elestirecedi gibi; bir 6zneden ¢ok “tarihin kendileri igin sectigi kaderi bekleyen”

“‘dogal durumlara” donusurler.

s = e
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Resim 61: Courbet, “Tas Kiran isciler’, 1849, New Masters Gallery, Dresden
Resim 62: Millet, “Basakg¢ilar’, 1858, Musee d’Orsay, Paris

Millet'nin imgeleri ise Courbet’'ninkilere nazaran ¢ok daha duyarl bir realizmi
icerirler. (Resim 62) Kendisi de bir toplumcu olan Millet, meslektagina gore
romantik duyuma daha yakin bir ressamdi. Iiginde bulunduklari atmosfer ve
1Is1gin etkisi ile ¢iftgilerin bedenleri, derin bir tinsellik icindedir. Van Gogh’un da
belirttigi gibi:

“Hayatimda hig tevekkdl tzerine giizel bir vaaz dinlemedim, bdyle bir seyi
hayal de edemem, bunu bir tek Mauve'un tablosu ve Millet'nin
¢alismasinda bulabildim...Vaaz kendi i¢inde iyi oldugunda bile bu eserlerle
karsilastirildiginda kararir.” (Kuspit, 2006, s:156)

Millet resimlerinde, Van Gogh’un da hissettigi dinsel ve romantik etki sayesinde
ezilenleri, daha buyulu, estetik bir gergekligin igerisine yerlestirir. Bu iki resim
arasindaki tinsellik farki blylktiir. imgelerdeki tinsel yogunluk zamanla
cogalacak ve Modern sanatin kimligini daha da netlestirecektir.
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Resim 63: Van Gogh, “Bir Cift Ayakkabi”, 1886, Van Gogh Muzesi, Amsterdam

Bu kimligin olusumunda Van Gogh'un katkisi bayuktir. Onun resimlerinde
tinsellik ile maddesellik o kadar yodundur ki, adeta ruhun boyanin iginde
cirpindigini hisseder insan. Van Gogh’un ezilenlere ilgisi, onlarla kurdugu yogun
empatiden kaynaklanir. Kendisini toplum iginde bir yabanci gibi hisseden Van
Gogh igin, diglanan ve lanetlenen tim insanlar onun yoldagi gibidir. Ozne ile
madde arasindaki uzam farkini ortadan kaldiran empati yodunlugu Van
Gogh’un resimlerinde o kadar fazladir ki, sanki tim varlik onun diglanmighginin
izlerini tasir. izlerini tagimanin da otesinde, bu dislamishigin yogurdugu
maddelerle karsi karsiyayizdir. Gericaultnun kesik baslarinda goérdigumuz
“lanetlenmislik’, onun resimlerinde tiim varliga dagilir. imgeler, yalnizhgini
haykirabilmesinin tek yolu gibidir. (Resim 63) Van Gogh’un ayakkabilari onun
cektigi aciyi ifade edebilmesinin en énemli aracidir. Oyle ki, Van Gogh bir adim
daha 6teye giderek, madde ile kendisi arasindaki uzami asar ve maddeyi kendi
icselligiyle yogurarak yeniden yaratir. Madde, onun evi gibidir. Kendisine karsi
olan dinyay! yeniden kurar Van Gogh. Tam da bu yluzden onun bazi

oludoga’larina bir tur gizli oto portre olarak bakmak da mumkuindur.
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Resim 64: Van Gogh, “Aycicekleri”, 1888, National Gallery, London

“‘Aygcicekleri” resminde Van Gogh'un igsel dinyasinin izlerini agikga goérmek
mumkundur. (Resim 64) Hatta bir izden ¢ok aygigekleri, Van Gogh’un ruhuyla
birlikte titreyen, odada onunla birlikte nefes almaya cabalayan ( Aygicekleri
O0lmek Uzeredir.) tedirgin ve yasayan bir nesne durumundadir. Van Gogh’un bu
resmi yaptigi odada bir degil iki kisi, birbirine bakan iki yUz var gibidir. Van
Gogh’un ve aygicekleri’nin yuzi. Ressamin kurdugu yogun empati sayesinde
cicekler onun kisiligine burtnur ve bu agidan bakildiginda goérulen giceklerden
Ote onun kendi igsel portresidir. Gunegsiz kalan ve boyunlarini bukmus, 6lmek
Uzere olan aygigekleri ile toplumda diglanmis olan Van Gogh’un yasadigi lanet
duygusu dramatik bir sekilde ortaktir. ikisi de, kendilerini yagsama baglayan ana
etkenlerden (gunes ve toplum) yoksundurlar. Tam da bu nedenle Aygigekleri
resmi, ezilen bir insan yuzinin aynadaki aksi gibidir? Van Gogh’ un, yasami

nesneye ickin kilan resimsel dehasinin 20. yuzyilda takipgileri coktur.
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Resim 65: Soutine, “Sigir Lesi”, 1925, Albright-Knox Sanat Galerisi, Buffalo
Resim 66: Anselm Kiefer, “Sol Invictus” 1996

Soutine’nin ve Kiefer'in bu resimleri nesneye yogun bir duygusallik ytkleyerek
Van Gogh’un gelenegdini devam ettiriyor gibidir. (Resim 65, Resim 66) Nesneye

yuklenen igsel duyarlilik gok benzerdir; karamsarlik, aci, vahset ve yalnizlik gibi.

Elbette kendine yakin hissettigi yoksul insanlarin yizleri de Van Gogh’un ilgi
alanindaydi. (Resim 67) “Patates Yiyenler” resmi, karanlik ortami ve yuzlerdeki
kaba gercekgilik sayesinde yoksullugun izlerini o kadar iyi yansitir ki, Van Gogh
her zaman kendine yakin hissettigi bu insanlar i¢in dinsel bir gérev karsisindadir
adeta. Sadece ilgi duydugu resimsel bir konu degildir bu sahne. Mum i1gi1gindan
tim resme yayllan yogun igsellik sayesinde Van Gogh’un toplumun alt
kesimlerindeki bu insanlara yogun bir duyguyla bagli oldugunu hissederiz. Bu
sorumluluk duygusundan ¢ok daha 6te bir histir. Kendisinin de bagli oldugu bir
siniftir bu gunki. Koylllerin yuzlerindeki yoksulluk ve hayatin kaba izleri onun
¢ok yakindan tanidigi, varolussal bir ortakligin “izleridir’. Van Gogh her fir¢a
darbesinde “lanetli” oldugunu haykirir.
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Resim 67: Van Gogh, “Patates Yiyenler”, 1885, Van Gogh Museum, Amsterdam

Zamanla, derin sinifsal ugurumlarin yasandigi bir toplumdaki ¢atismalarin
gerilimi, yeni bir estetik ilgi yaratti. Toplumdaki siniflarin daha énce hi¢ olmadigi
gibi i¢c ice gecmisligi, sanatgilarin ezilenlerin maglup durumunu daha da iyi
g6zlemlemelerine ve bu tarihsel gergeklikten gizil bir sekilde etkilenmelerine yol
acti. Zaten birgok modern sanat¢i da, kendilerini toplumsal sinif igersinde
onlardan biri olarak hissetmisti. Manet'nin “Folies Bergere’de Bir Bar” adli resmi,
siradan bir modern zaman anini duygusuz bir izlenimle yansitiyor gibi goérinse
de, bir ezilenin toplum igerisindeki nesnelligini ¢ok iyi yansitmaktadir
(Resim 68)
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Enstitisi, Londra

“‘Bu portre Salon’da sergilendiginde, c¢ok degisik tepkiler aldi. Bir
elestirmene goére Suzon, karton kafali biriydi; bir digerine gore ise, glizel bir
kiz, hayat dolu, gergcek anlamda modern biri ve barin arkasindaki bu
yaratik... tam bir sokak kadini. Mutlak olan sey ise, Suzon’'un tamamen
kopuk goéruntusudur. Suzon, goézlerini kagirarak, bir tarafta seyirci ve bar,
diger tarafta kalabalik ve erkek musteri arasinda sikismis, hafif asagi ve
seyircinin soluna dogru bakiyor. Bu tablo, bir erkedin musteri, bir kadinin da
satilik bir mal olarak (ortak bir yorum ise, Folies Bergere’de bayan
garsonlarin ¢ogunun sokak kadini oldugu yoénindeydi) gdrilmesiyle
beraber, neyin gergek, neyin hayal oldugu konusunda bir incelemedir.
(Spence, 2001, s:24)

Garson kadinin musterilerin dntiindeki duygusuz ve nesnel gorunttsu, buyuk bir
caresizligin, 1sikli ve eglenceli mekanin (resmin sol Uzerinde bir baska ezilen
olan cambazin bacaklari sarkmaktadir) aksine, karamsar bir ruhun sessiz ¢igligi
gibidir. Musterilere bakisin donuklugu, gencecik bir bedeninin i¢ine gomulmusg
olan maglup bir ruhun caresizliginin suskunlugudur. Suzon, etrafindaki
rengarenk ve hareketli yagsama ragmen, “hissizligiyle” zamanin karanlk yizune

bizleri tanik etmektedir.
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Bellows’un resminde ise insanlari eglendiren bir mekandaki sporcunun, Suzon
gibi nasil da kaybedene donustugune taniklik ederiz. Nakavt olmus boksorin
yerdeki durus sekli, savasta 6lmus bir askerin ya da bir kélenin durus seklini
bizlere animsatir. (Resim 69) Genellikle toplumun alt kesimlerindeki insanlardan
olusan boksorler, ringin etrafinda toplanmis yiginlar icin bir eglenceydiler.
(Suzon’un konumu gibi) Kitlelerin zevki i¢in nakavt olan bedenler, egemenler

icin savas alanlarinda katledilen bedenlerle akrabadir.

Resim 69: George Wesley Bellows, “Nakavt’, 1921, Litografi

Savas alanlari, modern sanati besleyen en énemli uzamlardan biridir belki de.
Dunya savaslari ile birlikte cephe kavrami neredeyse ortadan kalkmig ve savas,
sehirleri de igine alan bir toplu yikim haline gelmistir. Olim, sadece 6lene ait bir
gerceklik degil, kitlesel bir gergekliktir artik. Picasso’nun ve Otto Dix’in kimi
resimleri sadece savasin siddetini yansitan resimler degil, ayni zamanda kitlesel
bir kayginin, tedirginlik icindeki insanlarin aynasi gibidir. (Resim 70, Resim 71,
Resim 72, Resim 73, Resim 74, Resim 75, Resim 76)



Resim 71: Picasso, “Aglayan Kadin”, 1937_., Londra
Resim 72: Otto Dix, “Yarali Asker”, 1922, Ozel Koleksiyon
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Resim 73: Otto Dix, “Oli Adam”, 1924, Museum of Modern Art, New York
Resim 74: Otto Dix, “At Kadavras1”, 1924, National Gallery of Australia

5T

Resim 75: Otto Dix, “Camur igindeki Oli Adam”, 1924, National Gallery of Australia
Resim 76: Otto Dix, “Yarali Asker”, 1924, National Gallery of Australia

Modern insanin diger adi “tedirgin insandir”. Sinif ¢atismalari ve yoksullugun
yanina bir de kitlesel savaslar eklenmigtir. Kitlesel savaslarin yarattigi toplumsal
endise, bir bunalim kultiri dogurmustur. Modern sanatin koklerinde de bu
bunalimin izlerini gérmek muimkinddr. Picasso’ nun nesneyi pargalamasinin
nedenleri icinde bilimsel gelismelerin yaninda, toplumsal pargalanmanin da
etkisi yok mudur? “Guernica” ve “Aglayan Kadin” resimlerinde maddeyi
parcalayan enerji “aci” gibidir. (Resim 70, Resim 71) Bu aci Otto Dix’in
resimlerinde ise, toplumsal bir disavuruma dénusmustur. Disavurum, bireye ait
olsa da, Otto Dix’in resimlerinde ortada “birey” yok gibidir. Onun resimlerinde
birey ve toplum i¢ ice gecmis iki ayna gibidir. Dix'e gore sanatgi, toplum igin
kaygi duyan bir kigidir ve bunu yaparken kati bir gergekgilik yerine bireysel bir



90

gercekgiligi tercih eder. Cunki birey, ne idealizmin savundugu gibi toplumdan
bagimsiz bir varlktir, ne de ortodoks gergekgiligin savundugu gibi tamamen
nesnel bir varliktir. Bireysel digavurum ile toplumsal gerceklik ortustigunde
O0zne ile nesne arasindaki ayrim da ortadan kaybolur. Bireyi icine aldigi gibi,
eszamanh bir sekilde bireyin yogurdugu butunsel bir gergeklik ile karsi
karsiyayiz. Bu yuzden, Dix'in “Yarali Asker” resmi sanki bir “otoportre” gibidir.
(Resim 72)

“XVIII. yuzyil, mekanik tezgahlarin ve buharli makinelerin icadiyla emek
orgutlenmesinde kokten donusimlere yol actl. Sonraki yuzyilda, endistrinin
ve fabrikalarin gelisimi, kapitalist Gretim ydntemlerinin basarisini, isci
sinifinin dogusunu, yasam kosullarinin zalim oldugu kent yiginlarini
dogurdu.

Bazi dusundrler ve yazarlar bu sira digi yeni seyleri coskuyla karsiladi ve
Giosue Carducci, Seytana llahi'de (1863) buharli treni, ilerlemeyle birlikte
Ortacag karanhigina karsi intikam alan isyankar seytani sembolize eden
glizel ve korkung canavar olarak tanimladi. Ama ayni zaman dilimi
endustriyel dinyanin elestirisinin baslangicini da gordd, en Unlu ifadesi ile
Marx ve Engels tarafindan yazilan Komdiinist Manifesto’ydu. (1848) “ (Eco,
2009, s:333)

Gustave Dore’un yoksullari, yasama tutunabilmek ic¢in kapitalizmin karanhk
dehlizinde yol alacak gibidirler. (Resim 77) Buyuk ihtimalle bir ¢ogu agir
sartlarda calistiklar islerine gitmekte ya da islerinden dénmektedirler. Savas
alanlarindaki askerler ile metronun karanhgindaki Uglncu sinif insanlar

arasindaki benzerlik sasirticidir. Isgiler sanki cepheye yollanir gibidirler.

Resim 77: Gustave Dore, “Metroda Ugiincti Sinif Yolcular”, 1872
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Yasam kosullarinin  zalimligi ve modern sehirlerin  karanhgi ¢alisanlarin
dogasina islemigtir. Kimilerine gore rengarenk olan Modern yasam, onu inga
edenler i¢in karanhktir. Modern ezilenler, her gin “ekmek” i¢cin geceye uyanirlar
(Resim 78) Kollwitz'in “ekmek” diye annelerine haykiran a¢ ¢ocuklari bizlere,
savasin ve kapitalizmin nasil da insan dogasina yabanci oldugunu haykirir.
(Resim 79) Ekmek, insani dogaya baglayan ana maddelerden biridir ve anne,
cocuk ile varolus arasindaki ontolojik bagi simgelemektedir. Annenin sirti donuk
pozu, bu ontolojik bagin bir “ekmek” ugruna kopusunun aci ifadesidir. Klguk

cocuklarin yuzlerindeki ifade, diinyayi henliz tanimamalarina ragmen, binlerce

yillik bir acinin devami gibidir.

Resim 78: Kathe Kollwitz, “Lebrter istasyonunda Evine Donen is(;iler”, 1897, Kathe
Kollwitz Museum, Koln
Resim 79: Kathe Kollwitz, “Ekmek”, 1933

Binlerce yillik acinin ifadesi, Otto Griebel'in resminde aci bir haykiristan daha
¢ok bir karsi durusa ve kararliida donusmustar. (Resim 80) Bu resimde,
hemen hemen tUum gunlerini agir sartlarda c¢alisarak gecgiren “ezilmig”
insanlardan daha c¢ok, yari idealize edilmis modellerle karsi karsiyayiz.
“‘Ekmek” icin tum hayatlarini feda eden insanlar, tarih ile iktidar arasina kendi
bedenlerinden olusan bir set ¢ekmis gibidirler. Bu sinifsal duvari olusturan
iscilerin yuzlerindeki saskin ifade, kendilerini ezen gecmise bakan yuzlerin
tedirginliginden mi kaynaklanir?
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Resim 80: Otto Griebel, “Enternasyonel’, 1928-1930, Museum Fur Deutsche
Geschichte, Berlin

Ezilenlerin yasadidi aci, Modern sanatin koklerine islemistir. Modern edebiyatta
(Baudelaire, Victor Hugo, Rimbaud), yeraltinda yasayan insanlar ile yogrulan
“Ozerk” bir bicim s6z konusu gibidir. Baudelaire’in siirlerinin ayni zamanda
ideolojik oldugunu sdylemek birgok insani sasirtabilir fakat bu onlarin ideolojik
gercekligini degistirmeyecektir. Burada s6z konusu olan ideoloji, yluzeysel bir
siyasetin ya da ideolojik sloganin aksine ¢ok daha derin bir varolus sorunudur.
icerik olarak siyasetten uzak gériinmelerine ragmen Baudelaire’in siirleri,
moderniteye kargi bir bigcimin pesindedir. Ona gére Modern sanat, moderniteye
karsi olandir. Siirleri yoguran ana hamur bu kargi durusun hamurudur. Ve bu
yogrulusta modernitenin  magluplari olarak lanetliler —Kotulik Cigekleri-
basroldedir. Sadece konu olarak ylzeyde degil de, siiri yasamla birlestiren (ayni
zamanda yasamdan-moderniteden uzaklastiran)itici gu¢ olarak magluplar her
zaman oradadir. Kara romantizmi magluplardan ayri disinmek ne kadar
mumkundur ki? Moderniteden bagimsiz 6zerk bir dil yaratma ¢abasi ve bundan
dolayi siyasetten kopuk gibi gériinen bu romantik bakis aslinda tamamen siyasi
olan bir durtinin sonucudur. Baudelaire dizelerini kurgularken moderniteden
kopabilmenin, 6zerk bir dil yaratmanin g¢abasi i¢indedir. Ona gbére yasamin

gercek kahramanlar “yeraltinda” yasayanlardir ve siirin 6zerk hamuru ile
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ezilenlerin bedenleri arasinda “uzam” farki yok gibidir. Moderniteden kopmayi
arzulayan bir sanat ya “gokyuzinde” olacaktir ya da “yeraltinda”. Onun siiri

yeraltindan seslendigi igin karanlik ve gizemlidir.

(...)

Bassiz bir ceset, bir iIrmak gibi, bosaltir
Canli ve kizil bir kan

Doymus yastiga ve kilif bunu bir cayir
Gibi icer durmadan

(...)

Cok da geng! — Kemirilen nefsi bezginlikten
Ve ruhu dyle gergin,

Susuz surlstne aralik miydi yiten
Basibos isteklerin?

(...)

-Uzak artik alayci diinya, pis kalabalik,
Merakli yargiglar da,
Uyu, rahat uyu, anlasilmaz yaratik
Bu gizemli mezarda” (Baudelaire, 1996, s:209, 211,213)

Modern edebiyatin kdkenindeki karanlik ve dislanmis olana olan 6zel romantik
ilgi, plastik sanatlarda da gecerliydi. Bohem ile toplum arasindaki zitlik bu 6zel
ilginin sonucu degil midir? Gericault'nun idam edilenlere duydugu yakinlik,
Goya’'nin  karanlik dunyasi, DelaxroixX’nin oryantalist Bati perspektifinin

“Otekilestirdigi” Doguya duydugu icten yakinligi, Lautrec’in yeraltindakilerle
yasama tutkusu, Van Gogh’un toplum tarafindan lanetlenmisligi, Gauguin’in
somdarulen ilkel dunyaya kagisi, Modern sanati yaratan dehalarin toplumun
digladigi farkh bir perspektifte nefes almaya c¢alistiklarinin kanitidir. Bu
perspektiflerin  sayisini ¢ogaltmak mumkidndir. Fakat 6énemli olan Modern
sanatgi ile toplum arasindaki derin ugurumdur. Modern sanatgi, kargiti oldugu
modernitenin aksi yonunde bir dinyada nefes almak zorundadir. Bdylesi bir
dinyada Modern sanat, ideolojinin diger maglup insanlari ile ortak bir “varolug
dizlemini” paylagir. Ezilenler ile Modern sanatin varolmaya c¢abaladigi zemin,
kapitalist dinyaya karsi sekillenir. Sanat, bu dinyaya karismamak igin kendi

Ozerk dunyasini kurmustur kurmasina ama ezilenler i¢in boylesi bir dinya pek
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mumkun degildir. Magluplarin kapitalist dunyada somdarilmeleri, sanati
etkileyen onemli toplumsal gerilimlerden biridir. Ezilenler ile sanatin kesistigi
ortak zemin, “yasanamayan” 6zerk bir zemin olsa da, farkli bir gergeklige olan

ihtiyacl haykirmaktadir.

Picasso’nun “Avignon’lu Kadinlar” adli yapiti Modern sanatin bigimsel
devrimciligi ile ezilenler arasindaki gizemli iligkinin glzel bir sonucudur.
KlUbizmin ilk érnegi olan bu resimdeki Avignon’lu kadinlar aslinda bir grup
fahisenin resmidir. Bu daha 6nce hi¢ gorulmemis kubik bicimlerin kdkeninde,

yogun bir aci ve baskaldiri duygusu yatmaktadir.

Resim 81: Picasso, “Avignon’lu Kadinlar”, 1907, Museum of Modern Art, New York

“‘Baglangicta bu kompozisyonda iki erkek vardi. Bunlardan ilki denizci,
oblrld de elinde kafatasi, odaya giren bir adamdi. Oda bir genelevdeydi,
buradaki kadinlar da fahiseydi. (Resim adini, Barselona’da, Picasso’yla
ispanyol arkadaglarinin  bildigi bir genelevin bulundugu Avignon
Sokagrndan almigtir. Ama resme bu adi Picasso’nun kendisi vermedigi, ad
da bir bakima saka olarak kondugu icin, resmi yaparken Picasso’nun
Barselona’y1 disinmus olmasi pek olasi degildir.) Baslangicta, resimde
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elinde kafatasi tutan adamin bulunmasi, bazi elestirmenleri bu konuyu The
Temptations of St Antyhonyyle (Aziz Antoin’in Giinaha Tesviki)
karsilastirmaya gotirmustir. Bunu, Picasso’nun zihrevi hastalikla ilgili
olarak duymaya basladigi korkulara kendi gizli géndermelerinden biri olarak
kabul etmek de ayni dlgiide gecerli olabilir. Resmin son kopyasinda konuyu
bdyle belirlemek ¢ok guctir. Yalnizca bes ¢iplak kadin goririz; on bir ya da
on ikinci yuzyildan bu yana, kadinin et olarak, icinde erkegin olinceye
kadar aci ¢cekmeye yazgilandigi bedensel cehennem olarak goruldigu
dénemden bu yana, hi¢bir kadinin resmedilmedigi kadar hayvani bigcimde
resmedilmisti bu kadinlar.

Son zamanlarda sanatta gorilen kistahlik duygularimizi éylesine koreltti ki,
Avignonlu Kizlarin hayvansiligini hafife aliyor olmamiz ¢cok muhtemel. Bu
resmi Picasso’nun atdlyesinde gdren arkadaglarinin hepsi (resim 1937’ye
kadar sergilenmedi) baslangicta mithis afalladilar. Resim de zaten bu
amagla yapilmisti. Cinsel ahlaksizlika karsi degil, Picasso’nun gordiugu
bicimiyle yasam’a karsi, cepheden girigilmig, o&fkeli bir saldiriydi bu —
yasamin harap olmusluguna , hastaligina, cirkinligine ve acimasizligina
kars! bir saldiri. Tavir olarak bu tablo, daha 6nceki resimlerinin gizgisini
surdirmekle birlikte, cok daha siddet doludur ve bu siddet, Uslubu
donustirmustir. Picasso tepeden inmeci dogasina hala sadiktir. Ancak
modern yasami, 6fkeyle karisik bir Gzlntlyle daha ilkel bir yasam bigimiyle
karsilastirarak elestirmek yerine, artik kendi ilkellik anlayisini, uygar olani
siddetle bozup afallatmak amaciyla kullanir. Bunu ayni anda iki yolla birden
yapar:konusuyla ve resmetme yontemiyle.

Genelev, kendi icinde afallatici olmayabilir. Ama higbir ¢ekicilik ya da huzin
tasimadan, alaycillk ya da toplumsal yorum eklenmeden resmedilen
kadinlar, gézleri 6lume bakan, kaziklar gibi resmedilmis kadinlar —afallatici
olan budur. Resmetme ydntemi de bdyledir. O siralarda arkaik ispanyol
(iberya) heykelciliginden etkilenmekte oldugunu Picasso kendisi
sOylemigtir. Ayni zamanda -06zellikle sagdaki iki bagi yaparken- Afrika
masklarindan da etkilenmistir. Paris'te Afrika sanati o tarihten birkag yil
once kesfedilmigti. Sonralari, ilkel sanat pek ¢ok dedisik bigimde
kullanilacak ve karisik, karmasik bir ¢cok tartismada alintilanacakti. Ancak,
burada Picasso’nun yaptigi alintilar basit, dogrudan ve duygusal gérinuyor.
Picasso bicim sorunlarini hi¢ de kendine dert etmiyor. Onun ilgilendigi sey,
uygarliga meydan okumak. Bu resimdeki kaydirmalar, estetik endiselerle
degil, saldirganhgin sonucu ortaya cikmistir; 6fke patlamasina da bir
resimde verilebilecegi Olgude yaklasiimistir. Bu resim neredeyse -
anarsistlerin kullandigi eski bir terimle sdylersek- eylemle propaganda
ornegidir.” (Berger, 1999, s:80-81)

John Berger’in belirttigi eylemle propaganda sayesinde olusan bu yeni bicem,
moderniteye karsi bir ofkenin sonucu dogmustu. Ve bu eylemsel resmin
merkezinde “fahiseler”, dolayli bicimde de modern diinyanin ezdigi tim ezilenler
vardir. Modern hayatin lanetledigi her deger, Modern sanatin “devrim” igin

sigindigr “yeni degerlere” donusmustur. Picasso’nun ve diger Modernlerin
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etkilendigi Afrika sanati bu yeni degerlerin basinda gelir. Kimilerinin sandigi gibi
Modern sanatgilar, Batr'nin 6tekilestirdigi bu insanlarin sanatini asimilasyon igin
kullanmamistir. Berger’in belirttigi gibi uygar dinyaya karsi ilkel olani
kullanmaktir onlarin kaygisi. Bir bakima modernite ve uygarliga karsi yeni bir
cephe acilmigtir. Bu da ilkelligin cephesidir. Uygarlik kargitlar, uygarhigin
lanetledigi diger kalturlerin perspektifinden —ki bu perspektif Bati perspektifinden
¢cok daha farkli, 6znel olmaktan ¢ok butinsel bir perspektiftir- yeni bir bigimsel
bakis yaratmiglardir. Kapitalizmin egemenligi altinda nefes almak zorunda kalan
Sanat, piyasanin kurallariyla varolmaya mecbur birakildigi igin sanki Modern
dunyayla paralel bir dinyaya sahipmis gibi algilanir. Fakat bu oldukg¢a yanlhs ve
sonraki okumalari da tamamen tersyuz edebilecek bir gorustur. Bu bakis
agisina gore Picasso da bir asimilasyoncu olmalidir. Cunki o6tekilestirilen
kaltarlerin yaraticiligini kullanip onlara yeni bir sekil vermigstir. Oysaki kokleri
Romantizme kadar dayanan — Modern sanat, Romantizm ile baglar- Modern
sanat, dogmakta olan yeni uygarliga karsi bir direnisin sonucudur. ilkel olana

olan ilgi bir bigcim hirsizhigi degil, tam aksine uygarligin 6tekilestirdigi “lanetliler”
ile yoldaslktir. Modern dunyanin ve uygar salonlarin zitti, ilkel-insani bir
dogalligin siddetidir. Saglikli bir Modern sanat okumasi igin onun kokenini,
Romantizmi iyi anlamak gerekmektedir. Delacroix'in Dogu hayranhgi, Modern
sanatc¢inin ilkel olana ilgisinin kdkenlerini olusturur. Klasik oryantalizmde oldugu
gibi Dogu’yu oOtekilestirmenin aksine Delacroix, Dogu’yu kendi i¢ dunyasini ve
sanatini degistiren yeni bir “isik” olarak gorur. Uygarhigin bakis acisiyla
romantiklerin aralarindaki ¢atismadan dogan bu yaklagim ile Picasso’nun Afrika
masklarindan etkilenmesi arasinda higbir fark yoktur. ikisi de uygarligin disarida
biraktigi “yeni insani” degerlere sarilir ve uygar dunyaya tepki olarak kendi
kargi-dogalarini  (Sanatin 6zerk dogasi) yaratirlar. Avignon’lu Kadinlar'da
uygarliga meydan okuyan siddet, Gert Wollheim’in “Yarali Adami”’nda daha
yogun bir sekil almistir. (Resim 82) Uygar dlinyaya tepki icin Gert Wollheim, bu
resimde ilkel sanatin kaba bigimciligini én plana c¢ikarmistir. Cunki uygar
dlnyaya kargl samimi bir disavurum igin, saf ve ilkel insani duyularimiza olan

ihtiyag¢ kaginilmazdir.
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Resim 82: Gert Wollheim, “Yarali Adam”, 1919, Ozel Koleksiyon

Ezilenlerin lanetli dunyasi ile Modern sanatin aykirihgr arasindaki yakin
“ontolojik” iligki; uygar dinyanin kismen ortlk, (Resim 83) kismen acik siddetine

(Resim 84) karsi olusmus, politikalari asan, dogal ve insani bir iligkidir.

Resim 83: Isaac Soyer, “Temizlik Yapan Kadinlar”, Smith;onian American Art Museum
Resim 84: Felix Nussbaum, “Kampta”, 1940, Historisches Museum, Berlin

Bu dogalligin karsiti olan uygarlk ise, kendini ezilenlerin ve toplumsal acinin
uzerini 6rtmek icin kurgular. Sokakta yururken gérmezden geldigimiz en ufak bir
sahne bile, kadim tarihsel siddetin bir devami olabilir.(Resim 85) Yaratilan haz
ve eglence kulturu, toplumsal gergekligin Uzerini Orter ve tarih kendini guvence

altina alir. George Grosz’un resminde, dilenciyi gérmeden kendilerine kur yapan
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iki insan, “tarihin burindugu yeni gekildir’. Dilenci ise, hi¢ degismeden kalan ve
Uzeri ortulmeye calisilan “gergek tarihtir’. Grosz, haz ve acinin i¢ igce gectigi
toplumsal yasami ¢arpici bir sekilde gozler 6nline serer. Berlin’deki bu siradan
sokak sahnesi, sanat yapitina donustuginde an genlesir ve tarihin karanlik
yuzlu aciga cikar. Birbirine kur yapan iki insanin yuzi; cilalanmis uygarhigi,
dilencinin aci ve karanhk yuzu ise; uygarligin gizli kalmig, siddetle beslenen

yonuna disa vurur.

Resim 85: George Grosz, “Berlin’de Sokak Sahnesi”, 1930, Ozel Koleksiyon

An genlestiginde ve ge¢misin karanhk yuzu sanat yapitinda agiga ¢iktiginda,
tarihe yeni bir bakis acisiyla bakma olanadi da dogdar. Buyuk sanatgilarin
getirdigi tarih disi perspektifler; onlarin yari deliligiyle, Akilin gizdigi diinyanin
disinda varolma ihtiyaglarindan dogmamis midir? Gegmise donup baktigimizda
tarihin adaletsiz birikimleriyle kargilagsak da, bu adaletsizligi hissedebilen birkag
vicdan sahibi, tutkulu go6zle de karsilasabiliriz.(Resim 86, Resim 87)
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Heidegger’in belirttigi gibi, insan Varliktaki budak deligidir. Sanatcilar Varlik'in
deliginden, yani insan varligindan bakip hakikati sezebilen insanlardir. insan,
varligin budak deligi ise, ezilenler de insan varligindaki budak deligidir. Tarihin

gercekligi de o budaktan okunabilir ancak.

Resim 86: Rembrandt, “Oto Portre”, 1669, National Gallery, London
Resim 87: Van Gogh, “Oto Portre”, 1889, Courtauld Institute Galleries, London

Modern Sanat ¢agin ruhuna karsl, kendi 6zerk dunyasini kurmustu. Avangard
sanatcl, devrimci dusleri ile zamanda Utopik yariklar agmaya c¢alisiyordu. Bunu
basarip basaramadigi tartisilir. Cinki zamanla Modern sanat, akil ve duyu ile
birlikte ¢iktig1 yolun sonunda bir tlr ayrisma ile karsilasmisti. Postestetik sanat,
zamanla Modern sanatta kirilmalar yaratmis ve akil ile duyunun ayristigi ug
noktalarda yapitlar ortaya c¢ikmigtir. 20.yuzyilin ikinci yarisinda daha da
ideolojiklesen sanat ile yasam arasindaki iliski Postmodern sanatin temel
sorunudur. Sanatin yasama Ustunliglinin aksine yasam sanata Ustln
geldiginde estetik, romantik devrimciligini kaybetmis ve hayatin —dogal olarak
Tarihin- bir pargasina donugmustur. Daha oOnceleri s6zinu ettigimiz sanat

yapitinin tarihin digina c¢ikabilen 6zerk dogasi, artik tarihin yataginda akan,
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egemen olanin belirledigi yasamin pargasidir. Postmodern donemde yasam ile

sanat arasindaki fark belirsizdir.

“Kaprow’a gore, sanat ve yasam rekabet halindedir. Bir zamanlar sanat
yasamdan ustln gibi goriniyordu, ama modern dénemde yasam daha
Ustiin goériinmektedir. Yasam agikga bu yarigi kazandidi icin de sanat
yasama katilmaktadir —ya da yasam tarafindan sémurgelestirimektedir.”
( Kuspit, 2006, s:77)

Ezilenler ise bu sémurgelestirmenin neresindedir? Yasamin estetige adir bastigi
bir sanat yapitinda, imgenin tarihe kargi durusundan s6z etmek zordur. Aksine
tarihin birikimleriyle olusan bir yasama —simdiki zamana- katilan bir sanattan
s0z edebiliriz. Boylesi bir katihmin gergeklestigi bir sanatta, somuren yasamin
gercekliginden kurtulamayan ezilenler igin ise durum trajiktir. Cesar’in heykelinin
belki tema olarak ezilenler ile higbir ilgisi yoktur ama, estetikten yoksunlugun ve
yasamin rastlantisalliginin nasil da sanat yapitina egemen olduguna dair guzel
bir érnektir. (Resim 88)

Resim 88: Cesar, “Sikigtirma”, 1970, Sikistiriimis Bisiklet, Ozel Koleksiyon

Postmodern sanatin sorunsali, Cesar'in heykelinde ¢ok net bir bigimde
gorinmektedir. Sanatginin yeteneginden ¢ok yasamin rastlantisalligi, yapiti
sekillendiren kuvvettir. Sanatgi, yaratim slrecine bir bulus, yani tamamen

zihinsel bir eylem olarak bakar. Sanat, yasama katilan yaratim strecinden
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dolay! yargl gucunu kaybeder. Ezilmig bisiklet, yasamin mekanik gicunun bir
sonucudur. Sanat ozerkligini kaybettiginde, tarih yapitin iginden akmaya devam
eder. Adorno’nun s6zlnu ettigi aurasi olan sanat yapiti, —kurtariimis ada- tarihe
karg! direnen 6zerk bir dinyadir. Oysa Cesar’in yaraticiligi sadece bir zihin
boyutuna inmis, yasamin sekillendirdigi bir edilgenliktir. Tarih, yapitin
icerisinden aktiginda, statiko kabullenilmis demektir. Sikistirilmig, ezilmis bir
gerceklik yapita déonustigindeyse, tarihteki erk yapitin icerisinde kendine yer
edinir. Kavramin yapita egemen olmasinin tam aksine, bigcimin, yasama dair
olan 06zl kucaklayamamasi da s6z konusudur. Legerin ingaat isgileri,
toplumsal kimliklerinden soyutlanmigs ve tamamen bir bigim sorununa
indirgenmigtir.  (Resim 89) Picasso’nun Avignon’lu Kadinlar resminin
kékenindeki acinin izlerini bu resimde aramak bosunadir. Isciler, resmin
olusumuna katki saglayan bigcimsel deg@erlerdir sadece. Bu resimde yasamin

izlerinden ¢ok, resmi kuran bigimlerin katiligi ile kargi karsiyayiz.

Resim 89: Leger, “insaatcilar’, 1950, Guggenheim Museum, New York

Legerin resminde bigimsel kaygiya donuserek kaybolan acinin toplumsal
kimligi, kimi yapitlarda o kadar sert bir sekilde ifade edilmistir ki, bu da Modern

sanatin aslinda ne kadar i¢ ice gegcmis, caprasik ve kolayca ¢dzilemeyen bir
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olgu oldugunun kanitidir. (Zamanla farkh kollara ve akimlara ayrilan Modern
sanatin ve sonrasinin -Modern sanatin ilk donemi hari¢- bir dil birlikteliginden
s6z edilemez. Bugun bile modern ve postmodern ayriminin hala tartisildigini ve
belirsizligini korudugunu unutmamak gerekir.) Leger’in aksine, Sigueiros’un
resimlerinde bigimi yoguran bir aciya -Picasso’nun Avignon’lu Kadinlanindaki
gibi- tanikhk ederiz . (Resim 90, Resim 91) Gegmisin biriktirdigi acilarin yankisi
yuzdeki aci dolu ifadede vicut bulmustur. (Resim 90) Bir ezilen olan Zapata’'nin
portresinde ise, acinin ve aclya eklenmis bir kararhligin izlerini goruruz.

(Resim 91) Sigueiros, bu resimde Halk sanatinda rastlanilan yalinhigi Modern

sanatin yalinligi ile birlestirerek Zapata’'nin kisiligine samimice yaklagmistir.

Resim 90: David Alfaro Sigueiros, “ Bir Cighgin Yankisi”, 1937, Museum of Modern
Art, New York

Resim 91: David Alfaro Sigueiros, “Zapata”, 1931, Hishhorn Museum and Sculpture
Garden, Washington

Bicimsellik ve kavramsallik u¢ noktalara vardiginda, ya elimizin altindan kayan
bir yasamla ya da yasamin agirligi altinda ezilen bir sanatla kargi karsiya
kalirnz. Bu iki durumda da yasamin estetik tarafindan doénustirdimesi surekli
eksik kalacaktir. Gina Pane’nin performansi ile Ed ve Nancy Kienholdz'un

calismasi, acuyi iliklerimize kadar hissettirmelerine ragmen, yine de estetik
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—tarihin Ozerk bir alanda donusturilmesi- agidan eksiktirler. (Resim 92,
Resim 93)

£,

Resim 92: Gina Pane, “Psyche”, 1974, Galeri Stadlerdeki Performansin Fotografi,
Paris

Siddetin bedende actigi gercek bir yarayla karsilasmanin mide bulantisi ile
yoksul, aciyla dolu bir odanin yarattigi bezginlik hissi, bu ¢aligmalarda o kadar
kuvvetlidir ki, insani beyninden vurulmusa cgevirir. (Resim 92, Resim 93) Resim
93’'te modern bir ezilenin ruh haline, yabancilagmis bir mekana ¢ekiliriz. Mekana
ve icinde yasanilan yasama yapilan elestiri aciktir. Fakat bu elestiri
yogunlugunun aksine, elestirilen gergekligi donustirme gucu izleyene
sunulmamaktadir. (Gina Pane’nin performanslarinda da 6lumi ve aciyi
kabullenmis, mazosist bir bedenle karsilasiriz) Elestiri, estetigin alanindan
cikarilmis ve siyasetin tekil alanina birakilmig gibidir. Yapit ise izleyeni,
elestirdigi dunyanin, ezilenlerin karanlk dunyasina ¢eker. Fakat eksik gibi
gérinmesine ragmen, yapitin gizil gicunden s6z etmeden gegcemeyiz. Daha
Oonce sOzunu ettigimiz estetik eksiklik sayesinde sanat eseri, insanin igerisine

isleyen ve onu bunaltan bir karanhga sahiptir. Bu bunalim sayesinde modern
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izleyici, icerisinde bulundugu aydinlatimis dunyanin —populer kualturan-
yapayhgi ile, surekli Gstl ortilmeye calisilan kultiran bunalimi ile karsilasir. Bir
baska deyisle, yolda yurirken kendi aynasina rastlar. Celiski, modern hayatin
her alanina yansidigi gibi sanat eserinin de icerisindedir. Gina Pane,
performanslarinda erkek saldirganligina karsi, kadin bedeninin g¢ektigi acilarin
siddetini, kendi bedeninde uygulayarak, c¢eliskili oldugu kadar c¢arpici bir etkiye
ulasmistir. (Resim 92) Estetik anlamda eksik oldugu icin hayatin gercekligine

yaklasabildigini dislnen trajik bir sanat.

Resim 93: Ed ve Nancy Kienholz, “Sollie 17”7, 1980, Ozel Koleksiyon

Brezilyali sanatgi Vik Muniz, trajik olanin estetigin donutstiricit gucu ile nasil da
asinilabilinir oldugunu Coép Resimleri ile kanitlar. (Resim 94, Resim 95,
Resim 96, Resim 97) Bir fotograf sanatgisi olan Muniz, ¢opliklerde geri
doénisim materyallerini toplayan isgiler ile ortaklasa gergeklestirir bu resimleri.
Kullanilan malzemeler tamamen c¢opluklerden ¢ikarilan atiklardir. Genis bir
zemin Uzerinde, ¢oplikte galisan insanlarin Muniz’in direktifleriyle olusturduklari
bu resimler, daha sonra Muniz tarafindan fotograflanmiglardir. Bir bagka

deyigle, bu yoksul insanlarin yagama tutunabilmek igin surekli toplamak zorunda
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kaldiklari yasamin atiklaridir. Yasamdan arda kalan nesnelerin tutsagi olan bu
insanlar, kendilerini tutsak kilan gercekligi altist eden buyusel bir gergekligin

ortagi olurlar. Muniz'in yarattigi bu aura ¢éplugun dilini alt Gst eder. Her bir ¢op,

resimleri olusturan 6gelere donusdur.

Resim 94: Vik Muniz, “COp Resimleri Serisinden, Anne ve Cocuk”, 2008, Atik
Maddelerden Olusturulmus Kolaj Resmin Fotografi

Resim 95: Vik Muniz, “Cép Resimleri Serisinden, Marat-Sebastio’nun Portresi”, 2008,
Atik Maddelerden Olusturulmus Kolaj Resmin Fotografi

Estetigin donasturicu gucd, iscileri icinde bulunduklari ortamdan soyutlar. Geri
donusum icgin toplanan atiklar, auranin hizmetine sokulur ve yasamin acimasiz
gercekligi blylUsel bir gerceklige doénusur. Siradan isciler Muniz tarafindan
bazen bir azizeye, bazen tarihsel bir kisilige, bazen de resim 96’da goruldugu

gibi dinyayi sirtinda tagiyan Atlas’a benzetilir.
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Resim 96: Vik Muniz, ““Cop Resimleri Serisinden, Atlas”, 2008, Atik Maddelerden
Olusturulmus Kolaj Resmin Fotografi

Resim 97: Vik Muniz, ““Cop Resimleri Serisinden, Irma’nin Portresi”, 2008, Atk
Maddelerden Olusturulmus Kolaj Resmin Fotografi

Aura’nin yagsamda actigi O6zerk alan sayesinde imge, tarihsizlesir. Kolajin
kurgusunda calisan isciler, tarihin disindaymisgasina kurtariimis dunyalarini
elleriyle olustururlar. Muniz'in Cép Resimleri serisinde, ezilenleri tarihin disina

surukleyen romantik-devrimci bir estetikle karsi karsiyayiz.

Tarihin suarekliligini kiran auranin bu anhk eylemleri, ezilenleri temsili anlamda
Ozgurlestirir. Aura bilinglerimizde tarih-digi bir alan agarak yasama dokunur. Bu
alan bir imgelemle doldugunda, statikoya ait olan gergekligin algisi da
degisebilecek ya da bu statikoya karsi direnen bir algi olugabilecektir. Leon
Golub’'un resimlerinde yogun bir sekilde hissedilen iktidarin zihnimizde
olusturacagi karsi biling gibi. (Resim 98) Fakat Golub’'un resimlerinde eksik
olan, bilincimizde agilan tarih-digi alanin yeterince boyanin buyusu ile
doldurulimamasidir.Golub’un resimlerinde boyanin siddete egemen olmasindan,
onu yeniden yaratmasindan ziyade, siddet boyayi sekillendiriyor gibidir. Fakat

her seye ragmen Golub’'un resimleri ¢cagimizda her sanat¢ida bulunmayacak
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derecede siyasal olana karsi duyarlidir. Belki de onun resimlerinde boyanin
pasifligi, bu duyarlihdin tarihte maglup olmus bir duyarlilik olmasindan

kaynaklanir.

Resim 98: Leon Golub, “Sorgu I1I”, 1981, Bez Uzerine Akrilik, Ozel Koleksiyon

Golub’un resmindeki beden ile sorgucular arasindaki gerilim, kadim iktidar ve
ezilenler arasindaki gerilimi basarili bir sekilde yansitir. iskence, bedenin glic
karsisinda pasiflestirimesidir ve beden o ana kadar kazandidi buttn dillerden
soyundurulur. Hakim olan tek dil, sorgucunun siddetle bigimlenmis dilidir.
(Resim 99) Paul Stopforth’'un resmindeki sorgucularin korkutucu bakislari,
kadim ve dokunulmaz erkin baskin dilini temsil eder. Ezilenlerin Uzerindeki erkin
dili, kendini gizemli bir sekilde gizliyor gibidir. iskence gdrenler, kékleri tarihin
derinliklerine kadar inen kudretli bir agacin gdlgesi altinda ezilirler. Séylemin
baskin dili elbette sadece iskence odalarinda gizli degildir. Bu dil yasamin tim
alanlarina gizlenerek ve sekil degistirerek yayilir. Sanat ise bu dili aciga

cikarabilecek guctedir.
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Resim 99: Paul Stopforth, “Sorgucular’, 1979, Ahsap Uzerine Grafit ve Balmumu

Paul Stopforth ve Sam Nhlengethwa, iskence altinda éldiriimus olma olasiligi
yuksek olan siyahi 6nder Stewe Biko'yu resmederek, 6lim anina dair bir siphe
uyandirirlar ve gizli kalmis gercekligi gun yuzune cikarirlar. (Resim 100, Resim
101) imge kaybedilmis, kayit altinda tutulmayan bir zamanin yeniden yaraticisi
olur ve sdéylemin diline ragmen, tarihin o anini yeniden yazmaya calisir. Kayip
zamani dolduran ideolojik dil ile sanatin dili garpisirlar. Sanat, varoldugu giinden
bu yana her zaman bir bagka dilin de muimkun oldugunu, gerceklige farkli bir
acidan da bakilabilinecegini kanitlamistir. Sanatin gosterdigi gercgekligin 6teki
yiizii, bizlere yasamin farkl boyutlardan olustugunu sezdirir. iktidarin tek boyuta
indirgemeye calistigi yasama karsin, i¢ ice gecmis bilinmeyen gercgekliklerden
olusmus bir yasamin agida c¢ikarilmasi, gunumuz sanatinin mistik ve blyuyle
temas eden boyutu olabilir. Bir bagka deyisle, yasami tek boyuta indirgemeye

calisan ideolojiyi yapisokume ugratmak.
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Resim 100: Paul Stopforth, “Steve Biko igin”, 1981, Agac¢ Uzerine Karigik Teknik,
Durban Art Gallery
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Resim 101: Sam Nhlengethwa, “Steve Biko'nun Olimi”, 1990, Kagit tizerine Kolaj ve
Karakalem, Witwatersrand University Art Galleries, Johannesburg

Gergekligin kati ve tek boyutlu halini dagitip onu yapisékime ugratan bir glincel

sanatin, yagsamin koklerine kadar iglemis olan siyasetle ilgilenmesi gayet
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dogaldir. Marlene Dumas’nin egemen dunya ideolojisini kargisina alircasina
yaptigi resimlerinde gorulen, derinlerde yatan gizlenen bir gergeklikten 6te, tim
dinyanin g6zt o6nudnde olan ama yine de goérilmemeye calisilan acik bir
gercekligin ifadesidir. (Resim 102, Resim 103, Resim 104) Bu resimlerde agikta
olan bir gercekligin ideolojik sOylemlerle gizlenmeye c¢aligiimasina imgenin dili
dur demek ister. Savasin siddetini yansitabilmek elbette hi¢c de kolay bir ig
degildir. Marlene Dumas, gozleri baglanmis ( Resim 102 ve Resim 103 Irak
savasina bir gondermedir.) ya da Filistin"de duvar dibinde siraya dizilmis
insanlar resmederek , iktidar ile magluplar arasindaki ezen ve ezilen iligkisini
carpici bir sekilde yansitmistir. gozleri baglanmis insanlarin, gozleri tamamen
acik bir diinyaya ihtiyaclari vardir. izleyiciler, resimle karsilastiklarinda gézleri
kapall bir dinyayla kargilasacaklar ve algilari sorumlu olduklari bir dunyaya

uyanacaktir.
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Resim 102: Marlene Dumas, “Gozleri Baglanmis Adamlar’, 2001, Kagit Uzerine
Murekkep
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Resim 104: Marlene Dumas, “Adlama Duvari”, 2009, Tuval Uzerine Yagliboya, David
Zwirner Gallery

GunumuUz sanatinda ezilenlerin imgeleri, dlinyaya karsi sert bir haykiriga
donusmastur. Gerektiginde sanatgi, duvar ile iktidar arasinda sikismig
yasamlara imgenin destegini yollar. (Resim 104) Marlene Dumas resimlerini
genellikle medyada yayinlanan fotograflardan faydalanarak yaratmistir. Gergegi
yansitan fotograflardan ziyade, bu sahnelerin resmedilmeleri iktidar Uzerinde

daha rahatsiz edici bir etkiye sahiptir. Bu da, sanat yapitinin yaratiminin slrece
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dayanan bir eylem olmasindan kaynaklanir. Fotografin anlik gercekliginden
ziyade resmin surece yayilan eylemselligi, yasanilan gercgekligi donustiurme
bilincinin  bir sonucudur. Fotografin, icinde tasidigi elestirellige ragmen
gercekligi yeniden kurabilme guclU sinirlidir. Oysa gercegi birebir taklit etme
derdinde olan resmin bile bigimle —dogal olarak 6z ile- arasinda bir sorun
vardir. Yaratim sdrecinin bilingli bir se¢im olmasi ve imgenin zamani
durdurabilmesi, sanatin biyusidir. iktidarlarin haber fotograflarindan ziyade
sanat yapitlarindan rahatsiz olmalarinin temelinde, surece katilan ve onu
donustirmeye calisan bir biling yatar. (Sanat bugin dokunulmaz bir 6zerklik

tasiyorsa eger, bunu romantiklere borgludur.)

Tarihin disina c¢ikabilen bir eylem olan sanatin ezilenler ile kurdugu iliski,
sadece simdi ile sinirli degildir elbette. Belgikali olan Luc Tuymans,
Lumumba’nin  Portresinde, kendi ulkesinin  sOmirge gecmisi ile
hesaplasabilmenin kaygisi icindedir. (Resim 105) Kongo Demokratik
Cumbhuriyetinin ilk cumhurbaskani olan ve o&ldirilen Lumumba’nin portresi
gecmise yoneltilen sessiz bir soru gibidir. Lumumba’nin dlduriimesi Belgika
hakUmetinin sdmurgeci tarihinin bir sonucudur. Tuymans’in portresi, izleyene
neredeyse hi¢ bir sey sdylemeyen, sessiz bir portredir. Gordugumuz sadece bir
kisinin portresidir. Hatta portre, Lumumba hakkinda higbir bilgisi olmayan izleyici
icin hicbir sey ifade etmeyebilir. Resim, bize Lumumba hakkinda 6zel bir bilgi
vermemektedir. Luc Tuymans, bu yalin ve guglu portre ile, hi¢ konusulmayan ve
gorulmezlikten gelen somurgecilik gecmigini tartismaya acar. Lumumba’nin bos
bakislari, bizleri sémirgenin kanh ve soguk tarihi ile yiizlestirir adeta. imgenin
siyasal bir icerik tagsimiyor gibi gorinen yalinhgina ragmen, ezilen bir halkin
olduartlmas lideri ile karsilasip yuzlesmek, insani tarihin duvarina ¢arpmiggasina
sarsabilir. Bunun tersi de dogrudur. Lumumba’nin imgesi, kendini yok eden
Batinin kanh tarihi ile karsilasabilmek igin vardir ayni zamanda. Herhangi bir
Batili seyirci sOmurgeci geg¢misi ile karsilasirken, Lumumba’nin imgesi de
onlarla yuzlesebilmek icin sessiz bir sekilde oradadir. Tarihi yargilayabilen bir

diyalog, ancak sanat eylemi ile gergeklesebilir.
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Paula Rego ise, tarih icinde somurgeciler ile yerli halk arasindaki diyalogun kirli
yuzinu agiga cikarir. (Resim 106) Somurgelerin tarihinde diyalog yoktur.
Soémiurgecinin séylemi, somurgelestirilen halkin Gzerinde hakim kilinmak istenen
tek ve baskin hakikattir. Bdylesi bir ortamda bir diyalogdan c¢ok, diyalogu
olanaksiz kilan bir siddet s6z konusudur. Rego’nun resminde arka plandaki
diyalogsuz iletisim, sémirgecinin en biyik silahlarindan biriydi. Otekini birer
hayvan olarak géren somurgeci icin, kendi hakim dili ayni zamanda otekini

ehlilestiren bir dildir.

FoE

Resim 105: Luc Tuymans, “Lumumba”, 2000, Tuval Uzerine Yagliboya, Museum of
Modern Art, New York
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Resim 106: Paulo Rego, “Brezilya’da ilk Ayin”, 1993, Tuval Uzerine Akrilik

Ernest Pignon Ernest, sair Mahmud Dervig'i yikilmig Ramallah gehrinde
duvarlara resmederek, sairi isgal altindaki bir sehrin tanigi kilar. (Resim 107,
Resim 108, Resim 109) Filistin direnigine siirleriyle katkida bulunan Mahmud
Dervig, henliz gocukken kdyl lIsrail tarafindan isgal edildiginde Libnan’a gé¢
etmek zorunda kalmisti. 1970 yilinda ise tamamen israil’den siirgiin edilen sair,
Ernest Pignon Ernestin resimleri sayesinde memleketine geri donmus gibidir.
Surgln, yurdundan edilmis bir insanin tek memleketidir. Yikilmis Ramallah
kentinde duvarlara resmedilen Mahmud Dervig, (carsida, otobus garinda ve
israil ordusunun yiktigi bir villada) yeniden memleketine dénmiis ve tipki
siirlerinde oldugu gibi direnise destek verir. imgenin Ramallah’a yolculugu,
bizlere sanatin aslinda orada olmayan bir varolusu yaratmaktaki hunerini
kanitlar. Gergek bedeni temsil eden imge, isgalin strgln ettigi bedenin yerine
kendi temsili varligini koyar. iktidarin sirgiin ettigi bir bedenin imgesi, her seye
ragmen oradadir ve etrafinda yasayan dinyaya karismak igin bekliyor gibidir.
imge, adeta icine girecegi bir beden arar. Fakat Ramallah’'ta yasayan diger
insanlar ile imge arasindaki fark nedir? isgal altindaki bir sehirde yasamaya
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c¢alisan insanlarin tutsakhgi ile duvara tutsak bir imgenin bekleyisi birbirine

benzerdir. Ve gergek sanat, bu bekleyigin tanikhgini yapar.
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Resim 108: Ernest Pignon Ernest, “Mahmud Dervig”, 2009, Ramallah
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Resim 109: Ernest Pignon Ernest, “Mahmud Dervis”, 2009, Ramallah

20.yuzyilin ikinci yarisina dogru tum dunyaya yayilan toplumcu biling ve sistem
elestirisi, Turkiyeli sanatgilari da gec¢ de olsa etkilemisti elbette. Cumhuriyetin
kurmaya calistigi ulusal biling, Bati modernizmini bicimsel anlamda kavrayan
Modern Turk resminin ana sorunuydu. Bu yuzden, Modern Turk resminin
baslangi¢ yillarinda toplumsal bir gerilimin izlerini gormek mumkin dedgildir.
Yerel ile modern olanin birlikteliginden ulusal bir sanat yaratmaya c¢alisan Turk
modernizmi, toplumcu siyaset bilinci ile daha sonralar karsilasacaktir. Nuri
lyem, ezilen Anadolu insani (dzellikle kadinlarini) tutkulu bir sekilde
resmederek, yaratilmaya c¢alisilan ulusal bilince toplumcu bir biling de eklemeye
calisan ender ressamlardan biriydi. Koca gozIlu koylu kadinlari resmetmekten
asla usanmayan Nuri iyem bu portrelerde, bireyin gercekliginden daha ¢ok tim
Anadolu gercekligini gérmeye galisti. (Resim 110, Resim 111) insan yizinln,
bireyin gercekliginden c¢ok tumel bir gerceklige acgilmasi, onun resimlerinde
Ozellikle gozlerde hissedilen bir simgeselligi dogurmustur. Gdézlerde hissedilen
yogun duygusallik, bu insanlarin yasadigi acilarin ve ¢ok gormuslugun
ifadesidir. Hayati seyre dalan bir gift géz, Nuri iyem’in resimlerinde izlenen bir
seyirlige doner. Acidan gerilen bu gozlerden igeriye baktigimizda toplumsal bir
gercekligin tanikhigini yapariz. Nuri iyem, Anadolu kadininin tipolojosini

yaratmaya caligir gibidir. Fakat bu insan tipolojisine bir tur guzelleme ¢abasi da
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eklenir. Cileyle yogrulmus yuzlerin saglam bir konstruksiyonla anitlastirildigi bu
resimlerde, gluzelleme gabasi acinin yaratacagi anitsallik etkisinin dntine geger.
Bu caba gerceklikte bir kirllma yaratir. Gergeklige yenik dismemek icin sanatin
icinde barindirdigi estetik boyut, ideallestiriimis bir bigcim sorunu degil,
gerceklige karsi kurulmaya c¢alisilan boyanin karsi kurgusudur. Yani, aurayi
yakalamak icin bigimin idealize ediimesi gerekmemektedir. Nuri iyem’in tutkulu

resimleri, ezilenlerin gercekligini yakaladigi an elinden kacirdigi igin trajiktir.
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Resim 111: Nuri iyem, “Portre”, 1984, Tuval Uzerine Yaglboya, 70 x 90 cm
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Tarkiye’de toplumcu gergekgcilik denildiginde ilk akla gelen isimlerden biri
kuskusuz Neset Gunal'dir. Onun resimlerinde bir guzelleme gabasindan g¢ok
abartiimis bigimlerle toplumsal aclyi ifade edebilme gabasini goririz. (Resim
112) Nuri ilyem’ de gdriilen giizellestiriimis anitsallik, onun resimlerinde emegin
anitsalligina donusur. Yuzlerde, ellerde ve ayaklardaki bicimsel abarti, dinyayi
kuran uzuvlarin 6nemini vurgular. Neset Gunal, acinin sekillendirdigi bir tipoloji
yaratir. Onun resimlerindeki bedenlere islemis olan yogun aci sayesinde,
yasanmiglik aciga c¢ikar ve populer kdltirin acidan arindirilmis insan

tipolojisinin karsisina emegin tipolojisi koyulur.
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Resim 112: Neset Gunal, “Duvar Dibi llI”, 1973, Tuval Uzerine Yagliboya

Tarkiye'deki toplumcu gercekgiligin ginimuz temsilcilerinden biri de Aydin
Ayan’dir. Ayan’in 6zellikle politik icerikli resimlerindeki gerceklik, insan ruhunda
tedirginlik yaratan bir gizemi de barindirir. Elektrik iskencesi adli yapiti politik bir
kargl durugun yani sira, iktidarin gorilmeyen gizli yapisini da hissettirmeye
cahlisir. (Resim 113) Paul Stopforth’'un resminin (Resim 99) aksine bu resimde
iskenceciyi degil, iskenceye ugrayan bir insana taniklik ederiz. Telefonun,
kirmizi eldivenin, askiligin ve tuhaf zeminin varligi uzamdaki gerilimi ve gizemi
arttinir. Yasanan aciyla gerilen bedenin dosemeyi kirmasi siddetin izleyici

tarafindan hissedilmesini saglar ve izleyiciyi uzamin icerisine ¢eker. Figlrun
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arkadan gorulmesi, izleyicinin bakis acgisini iskencecinin bakis agisina
yaklastirir ve bu durum resmin siddetini daha da arttirir. Gizemli bir odada aci
ceken bir ezilenle beraberizdir. iskencenin gérilmedigi bu resimde, tuhaf bir
sekilde telefondan bedene verilen bir elektrik s6z konusudur. Telefonun ucunda
belirsiz olan gizemli iktidari aydinlatacak olan bu eyleme taniklik eden izleyicidir.
Telefonu kaldirip iskenceciyle yuzlesmek ya da gerilmis bedene verilen elektrigi

kesmek izleyicinin sorumluluguna birakilmis gibidir.

Resim 113: Aydin Ayan, “Elektrik iskencesi”, 1978, Tuval Uzerine Yagliboya,
160 x 100 cm
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Resim 114: Lutfi Ozden, “Kentin Sirr”, 2009, Tuval Uzerine Yagliboya, 130 x160 cm

Figlratif resmin gen¢ temsilcilerinden LUtfi Ozden, sehirlerin insana
yabancilasan atmosferini ve bu yabancilasmis ortamlardaki anlamsiz iligkileri
carpicl bir sekilde yansitir. Litfi Ozden resimlerinde, sahte kurgulardan
olusmus giderek insansizlasan yasamin karanhk atmosferini yakalamaya
calisir. Kentin Sirri resmi, yabancilagsan insan iliskilerine eklenen gsiddeti
betimler. Yabancilasan toplumsal iliskilere karsi herhangi bir direnisin ya da
eylemin mevcut dizenin aygitlar tarafindan hemen susturulmasidir resmedilen.
Resmin adi da manidardir. Kentin icinde barindirdigi sir nedir? Kentleri
olusturan toplumlarin, toplumlari olusturan bireylerin ve o bireyleri kendilerine
yabancilagtiran bilinmeyen bir gi¢ mudir bu sir, bir tir Matrix midir? Bu sirra
yaklasmaya curet eden her eylem erk tarafindan ya pasiflestirilerek gérmezden
gelinir ya da gug¢ kullanilarak susturulur. Resimde darp edilen eylemcilerin —ki
bayuk inhtimalle ogrencilerin- gorulmemeleri, yabancilasmayi ¢6zecek olan
glictin bilincinin erk tarafindan gizlendigini simgelemek igindir. Litfi Ozden'’in

resmi, susturulmaya galisilan ezilenlerin gigliklarini siddetli bir sekilde duyurur
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izleyene. Sanat yapiti, bir kez daha kurgulanan mevcut goruntuler dinyasinin
karsisina kendi imgesini koyar.

Resim 115: Burcu Pergin, “Duvar iktidar Serisinden”, 2012, Tuval Uzerine Karisik
Teknik, 170 x 235 cm

Burcu percin’in resmine ilk bakigta ezilenlerle ilgili bir imge gorilmuyor gibidir.
(Resim 115) Fakat resme yogunlasildiginda uzamin insani igine geken derinligi
ve atmosferi algimizda sarsici bir gizem duygusu yaratir. Uzamin terk edilmisligi
ve insansizligi izleyiciyi; insan, mekan ve ideoloji hakkinda dusinmeye zorlar.
Resim son derece siyasal bir resimdir ve Burcu Pergin bunu estetigin disina
clkmadan basarabilmektedir. Uzamda olugsan gizem, insanin sekillendigi
mekanlari olusturan bir Ust bilingten, uzamin arkasinda konusan ideolojik dilden
kaynaklanir. Resimde gorulen uzamin terk edilmis harabe hali ve sessizligi
ideolojik dilin kurgusunun orayi gegici de olsa terk ettigini sezdirir bizlere. Tam
da bu gecici zaman diliminde, toplumda kendini ifade edemeyen insanlarin
—ozellikle genclerin- kendilerini ifade ettikleri uzamlara dénugsir terk edilmis
mekanlar ve duvarlar. Sahipsiz duvarlar, kurgulanmaya c¢alisilan gengligin ve
yasamin baskaldiri alanina donusur. Koken olarak iktidar yapisi olan duvarlar,

dinyanin her yanindaki genglerin imgeleri tarafindan isgal edilirler. Burcu
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Percin, her an Ustu silinebilecek ve yikilabilecek olan bu imgeleri auranin
korumasi altina alarak, direnigi kalici kilar. Duvarlar, ezilenlerin mevcut

yagsamdan bir anligina da olsa kagabildikleri alanlara dontusmuslerdir.

Gelecekte de Mevcut dinya duzenine karsit her ses, sanatin iginde kendine yer
bulmaya devam edecek gibi gorunuyor. Ezilenlerin imgeleri, bir kargi-varolug
alani yaratan sanat icerisinde direnmeye devam edecekler ve egemen tarihin

disinda farkli bir perspektifin mimkin oldugunu her zaman hatirlatacaklardir.
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5. RESIMLERLE iLGILI AGIKLAMA

Insan yiiz(i, salt bireysel kimliklerimizin disinda tarihsel siddetin de
okunabilinecegi bir uzamdir. Ozellikle ezilenler, tarih icinde en fazla siddete
ugrayanlar olduklari igin, yuzlerindeki gerceklik erkin siddetini daha da net bir
sekilde gorunar kilar. Tarihin magluplarinin yuzleri, tarihin siddetini ¢iga ¢ikaran
kimliklerdir. Ezilenlerin yuzlerini sekillendiren baskin bir tarihse eger, onlarin
resimleri de bir tur edilgenligin ifadesi midir? Aksine sanatin aurasi sayesinde
maglup bir yliz, tarihin digsinda yeni bir kimlik kazanir. Tarihin nesnesi
konumundaki ezilenlerin yasadiklari acilar, resimlerde tarihi yargilayan 6znelere
donusurler. Resmedilmek bir nesne konumunu gerektirse de, sadece portrelerin
resmedilmesiyle, ezilenlerin izleyene bakan ve izleyen araciligiyla tum tarihi
yargilayan bireyler olduklarinin alti ¢izilmigtir. Resimlerde, ezilenlerin yasadiklari
acllar derinlemesine hissedilmeye caligilmis ve bu acilara direnen bir aura
yaratiimak istenmistir. Sanatta yeterlilik raporunda ve resimlerinde amaglanan,
sanatin aurasinin ezilenlere tarihin diginda o6zerk bir alan yaratabilmektir.
Sanatin aurasinda, insanoglunun tim baskin ve mevcut duzenlere direnebilme
gelene@i barinabilmekte ve bu gelenek tum zamanlara yayilabilmektedir.
Sanatta yeterlilik resimlerinde auranin bu gicu, ezilenlerin hizmetine

sunulmustur.

Sanatta yeterlilik resimlerinde ezilenlerin yluzleri resmedilse de, sanat tarihinde
ezilenlerin portrelerine pek rastlanmamaktadir. Bunun nedeni elbette sinifsal
nedenlerdir. Gegmiste, sanat eserlerine sahip olabilen insanlar genellikle yuksel
siniftandi. Ayrica, portre ve iktidar arasindaki iligki, ezilenlerin kisiliklerinin
resmedilmesine olanak vermemistir. Ezilenler, dinya tarafindan genellikle
somurulen bedenleri Uzerinden okunurlar. Sanatta yeterlik raporu resimlerinde
sadece ezilenlerin portreleri ele alinmigtir. Bunun nedeni; ezilenlerin tarihin
gercek O0zneleri olduklarini gostermek ve ezilenlerin bedenleri Gzerinden yapilan

okumalara karsi, alternatif okumalar gelistirebilmektir.
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Resim 116: Rahman lIsik Sarialioglu, “Olii Che-I”, 2009, Tuval Uzerine Yagliboya,
86x108 cm

Devrimci bir ezilen olan Che Guevera’nin portreleri, yasami direnmekle gegen
bir kisinin trajedisini yansitmaktadir. (Resim 116, Resim 117) Che Guevera’'nin
Bolivya askerleri tarafindan idam edildikten hemen sonra ¢ekilmis
fotograflarindan faydalanilarak yapilan bu resimlerde, iktidar ile ezilen bir yiz
arasindaki gorulmeyen diyalog sezdiriimeye calisildi. Che’nin ifadesinde
goOsterilmeye calisilan bir 6linin yldzinden ¢cok daha fazlasi, ezen ile ezilen
arasindaki kadim iliskinin kendisidir. Ezilenlerin yuzleri tarihin siddetinin

okunabilinecedi en uygun alanlardir. Bu siddeti gérunur kilmak igin, kendini
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ezilenlere adamis bir yasamdan daha uygun bir adres olabilir mi? Resimde
Che’nin yuzundeki ifade ve yasanmiglik hissi, kalin boya dokusunun etkisiyle
hissettiriimeye calisiimistir. (Resim 116) Bir ezilenin ylzinde géze c¢arpan ilk
seylerden biri yorgunluk hissidir. Omrii miicadele ve direnmekle gegen Che’nin
yuzundeki yorgunluk hissi, boyay! kalin kullanarak verildi. Boyanin yodun bir
sekilde kullanimi, tendeki yorgunluk hissini yakalayabilmek igindir. Che,
Olmesine ragmen iktidara karsi diyalogunu sdrduartr. Bu resimler, zaferlerini
yluceltmek ve sonsuz kilmak adina Che’nin fotograflarini ¢eken iktidarin
kurgusuna karsi bir kurgu yaratabilmek igin yapilmiglardir. Resim 116’da 6lumu
asan ve hala canli olan bir ifade aranmigtir. Aura, bu ifadeyi canh tutmaya ve
tarihin karsisina kendi gercekligini koyma cabasindadir. iktidarin yazmaya
calistigi tarih, bir ezilen olarak Che’nin kaybettigini yazar. Oysa yapit, gergekligi
tersine gevirir ve Che’nin yorgun yuzinde bir zafer gorur. Sanat yapiti, yaziimig
tarihin gormemezlikten geldigi gercekligi yakalayan, farkh bir tarih yazimi
¢abasidir da ayni zamanda. Auranin devrimci dogasil, bir iktidar kurgusu olan
yasamin gosterilmeyen yuzlerini agida cikarmak degil midir? Che, resimde
iktidar ile karsit-diyalogunu surdirmekte ve bu diyalogu izleyenle bulusturabilme
cabasi igindedir. Ol Che-Il adli yapitta ise izleyene bakip iletisime gecen bir
Che’nin aksine, yandan gorulen bir portre ile karsi karsiyayiz. (Resim 117) Bu
resimde Che'nin izleyenle olan duygusal iletisimi kesilmekte ve siddetin
altindaki nesnellik daha da artmaktadir. iktidar tarafindan otopsi icin nesne
konumuna indirgenmis bir Che ile karsi kargiyayiz. Bu nesnel pozisyon, iktidarin
beden Uizerindeki siddetini daha da agiga ¢ikarir. Olii Che-Il adl resimde, resim
116’ya oranla daha ince boya kullanildi. Bunun nedeni, Che’nin iktidar altindaki
nesnelligini azaltmak ve iktidarin baskinhgini hissettiren maddeselligi
hafifletmektir. Boyanin ince kullanimi sayesinde, iktidarin maddeselligi azaltilip,
daha tinsel bir doku aranmistir. iktidarin siddetini de igine alan bir glzellik
sayesinde aura, siddete baskin gelebilir. Fakat, auranin siddete baskin gelmesi
demek siddete ait olani torpllemek ve gizlemek anlamina gelmemelidir. Onemli
olan; tarihin gergcek yUzinU okuyabilecegimiz siddeti, boyanin gucu ile
dengelemektir. Tinsellik ile maddeselligin birlikteligi, mevcut siddetin déonustugu

alternatif bir gerceklik arayigindan kaynaklanir.
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Resim 117: Rahman Isik Sarialioglu, “Olii Che-II”, 2012, Tuval Uzerine Yagliboya,
102x129 cm

Irak adli yapit, adindan da anlasilacagi gibi Irak savasinda 6lmus bir insanin
portresidir. (Resim 118) Memleketi isgal edilmis bir insanin yizu, kendi
bireyselligini asan ve yasadigdi topraklarin acisini yansitan bir portreye donugur.
isgal altindaki Irak'ta yasanan siddeti, bir ezilenin ylziinde gérebilmek
mumkundur. Savasin siddetinin yogun bir sekilde hissedildigi portrede anitsal
bir etki yaratiimak istenmistir. Olimiin araladi§i agiz, Bacon’in Papa resimlerini
animsatir. (Resim 119) Agzin karanlik boslugu, dinyaya duyulan guvensizlige
isaret eder. Bacon’in resimlerinde bir iktidar aygiti olan agiz, bu resimde iktidar
aygitlarinin susturdugu sessiz ¢ighgin ifadesine donusmustur. Portrenin anitsal
etkisi, bu sessiz ¢ighgin etkisini gorsel bir sekilde arttirmak igindir. Bu gaba,
insanhgin yalniz biraktigi olulerin yardimina kosabilecek bir sanat arayigindan
kaynaklanir. Resimde savasin yarattigi tahribati hissettirebilmek icin, kalin boya
kullanildi. Kalin boya tabakalarinin yarattidi maddesellik, tendeki yogun
yasanmigligi ve aciyl yansitabilmenin yollarindan biridir. Resmin soguk

renklerden olugsmasi ise, dlumun soguklugunu yansitabilmek icindir. Firganin,
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hizlica ve kimi yerlerde kabaca kullanimi, ezilen bir insan yuzunde savasin
siddetini yakalayabilmeyi kolaylastirmistir. Her ezilenin yuzu, daha onceden de
belirtildigi gibi tarihin savas alanidir. Oyleyse, yorgun ya da 6li bir ylziin acisini
hissedebilmek tarih ile yizlesmek anlamina gelir. Ve tarihin derinliklerini bir
insan yuzunde hissedebilmek igin boyanin maddeselliginin yaratacagi tinsel

etkiye ihtiyag vardir.

Resim 118: Rahman lIsik Sarialioglu, “Irak”, 2012, Tuval Uzerine Yagliboya,
110x142 cm
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Resim 119: Francis Bacon, “Bas VI”, 1949, Tuval Uzerine Yagliboya, Hayward Gallery,
London
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Resim 120: Rahman Isik Sarialioglu, “Madenci”, 2012, Tuval Uzerine Yaglboya,
88x107 cm
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Madenci resminde, boyanin tinsellik arayisi devam eder. (Resim 120) Diger
resimlerin aksine, firca daha ekspresif bir sekilde kullaniimistir. Bunun nedeni;
madenciyi ¢evreleyen karanliga kargi, yasami ve direnigi hissettirebilmektir.
Maden ocaklarinin 11§31 yutan karanligina ragmen, fircanin hareketi uzamda bir
derinlik yaratir. Uykuya dalmis madencinin yuzundeki yorgunluk, insana isgilerin
yasam sartlarinin ne denli zor ve karanlik oldugunu hissettirir. isciyi icine alan
karanlik uzam, sadece maden komurunun karanligi degildir elbette. Ayni
zamanda, iscilerin yasamlarini galan kapitalizmin karanligidir da. isci
yorgunluktan uyuyakalmistir kalmasina ama belki de disarida gun aydinliktir.

Madenci, gipegunduz karanliklar icinde uykudadir.

Kuzey Afrika adli yapitta géze ¢arpmasi istenen ilk etki renklerin sicakhigidir.
(Resim 121) Tunus’lu bir 6l0 gocugun portresi olan bu resmin sicakligi ile
Afrika’nin sicakhdi ve 15191 yansitilmak istenmigtir. Resimdeki tum karamsarliga
ragmen, boyanin glcu izleyende bir umut 1s1§1 yakabilir. Cografyanin
sicakhgina kanin sicakhdi eklendigin de zihinler tedirgin olur. Cocugun bu
dinyadan go¢gmek zorunda birakilmis bos bakislari, kirmizinin insani rahatsiz
eden sicakligi ve yanaga vuran sicak gunes 1s1d1, izleyeni geligkili bir ruh haline
surtkleyen bir atmosfer yaratir. Cocugun bos bakiglar izleyenle bulusmaz.
Cocuk, 6lmeden bir an 6nce bizimle temasa gec¢mek icin bakmis fakat
g6zlerimizle bulusamamis gibidir. Bakisin hava da sahipsiz kalmasi, vicdan
sahibi izleyeni tedirgin bir ruh haline suruklemelidir. Cocuklar bu dunyadaki
masumiyetin kendisidir. Bu yuzden yanaga vuran sari sicak 1sik, umudu

kaybetmemek icin oradadir.

Ezilenlerin yiizleri resimlerinde karamsarlik 6gesi yogundur. Bunun nedeni
elbette yasamin acimasiz gergekligini yansitabilmek ve zamanin tanikhgdini
yapabilme istegidir. Fakat bu karamsarliga ragmen, auranin iginde barinabilen
umut duygusu da aranmistir resimlerde. Yagsam ne siyah ne de beyazdir.
Yasamin celigkili, karmasik iligkilerden meydana gelen gergekligini

karamsarliktan arindinp aramak, bir idealizmdir ve mumkun dedgildir.
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Unutmamak gerekir ki, tan vaktinden bir 6nceki an, gunun en karanlk anidir!

Karamsarlik umut ilkesini de i¢cinde barindirir.

i | i S
Resim 121: Rahman Isik Sarialioglu, “Kuzey Afrika”, 2011, Tuval Uzerine Yagliboya,
110x142 cm

Tarih, en dogru bir sekilde, ancak doneminin sanat yapitlari Gzerinden okunup
yorumlanarak anlasilabilir. Caginin tanigi ve vicdani olan sair Metin Altiok’da bu
tanikligin bedelini yasamiyla édemis bir sanat¢i olarak, galerimizde yerini alir.

(Resim 122)
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Resim 122: Rahman Isik Sarialioglu, “Metin Altiok”, 2012, Tuval Uzerine Yaglboya,
102x129 cm

Metin Altiok resminde diger yapitlara oranla son derece ince boya dokusu
kullaniimistir. Kalin boya dokusu ile ince boyanin birlikteligi bu resimde varlik ile
yoklugun gerilimini yansitmak igin kullanildi. Tuvalin beyazliginin yarattigi
bosluk ve bu boglugun Gzerindeki ince kirmizi gizginin yarattigi psikolojik etki,
bu gerilimi daha da iyi hissettirir. Tuval boglugunun Gzerindeki kirmizi ¢izgi ve
tuvalin sol alt kdsesindeki sari lekeler, disavurum etkisini arttirdigi gibi, Metin
Altiok’'un hayatini kaybettigi Sivas yanginini da c¢agristirir. Diger resimlere

oranla, bu resimde siddet orani son derece azdir. Sairin ylUzinin imgesi,
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yanginda yok olmaya direnen bir insanin yuzudur. Bu portrede, varlik ile
yoklugun arasinda bir yerde sikisip kalmis bir ylzin gerilimi ve hiznu
yaratiimak istenmistir. Kimi yerlerde kalin boya kullanimi ve resmin genelini
olusturan ince boya dokusu, bu gerilimin hissedilmesinde yardimci olur. Metin
Altiok, varlik ile yoklugun kiyisinda izleyene dimdik bakar. Sairin yanginda
kaybolan yuzu, ¢agin vicdaninin yizudur ayni zamanda. Bu baglamda izleyene
bakan sadece bir yuzden ¢ok daha fazlasi, zamanin vicdanidir. Yok olmaya
direnen bir bedenin imgesi ona bakan her insani vicdanli olmaya davet eder
gibidir.

“‘KANA GAZEL

Kandir can veren kan dokenin de govdesine
Delik desiktir uykusu, kan damlar dosegine

Sofrasinda ekmek kanar bolintince simsicak
Kan sizar su testisinden, ince ince dibine

Kan ddken kurtulamaz eline bulasan kandan
Sinekler Ugusur biraktid1 parmak izlerine

Silinmez hicbir seyle, akan insan kanidir
Toprak bile icemez, sindiremez onu kendine

Sen sdyle Altiok Metin, dokllen sicak kani
Ki kan sigrasin senin de incinmis siirine” (Altiok, 1998, s:301)

Ezilenlerin ylzleri resimleri, kagit Uzerine pastel calismalarla da desteklenmeye
caligildi. (Resim 123, Resim 124, Resim 125, Resim 126, Resim 127, Resim
128) Bu resimler, yagliboya c¢alismalar icin bir tir 6n calisma olmalarinin
Otesinde, her biri bagimsiz caligmalardir. Pastelin ¢izim yaparken sagladigi
olanaklar yagliboyaya gore ¢ok daha farkhdir. Kagit izerinde ¢ok daha hizli ve
ekspresif bir bicimde ¢izilen bu galismalarin pastel etkisi, ezilenlerin yuzlerini
¢ok daha hafiflemis bir alana tasir. Kuru pastel teknigi, maddenin kati yanini
yansitabildigi gibi maddeyi hafifletebilen bir etkiye de sahiptir. Yagliboya, siddeti
kendi maddeselliginde tasiyabilirken, pastel boyanin etkisi, siddeti emer. Bu
resimlerde, pastel boyanin maddeselligi yumusatan etkisinin yardimiyla, siddete

direnen bir varolusun izleri arandi.
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Resim 123: Rahman Isik Sarialioglu, “Filistin’li Cocuk”, 2010, Kagit Uzerine Pastel,
32x23 cm

Resim 124: Rahman Isik Sarialioglu, “Kuzey Afrika”, 2012, Kagit Uzerine Yagliboya,
29x21 cm
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Resim 126: Rahman Isik Sarialioglu, “Irak”, 2011, Kagit Uzerine Pastel, 29x21 cm
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Resim 127: Rahman Isik Sarialioglu, “Metin Altiok”, 2012, Kagit Uzerine Pastel,
29%x21 cm
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Resim 128: Rahman Isik Sarialioglu, “isimsiz”, 2012, Kagit Uzerine Pastel, 29x21 cm
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SONUG

Tarih bizi bozuk, carpik insanlar haline getirmek igin bir aldatmacadir, diyordu
Jean Genet. (Genet, 1994, s:120) insani bugiine tasiyan tarihin, dogrulari
soyleyebilmesi mimkin muidur? Egemen ideolojinin dili, Genet'nin ifadesiyle
insani ¢arpitan bir kurgunun sahibidir. Boylesi bir kurgunun aldatmacasina kargi
sanat, gercekligi yakalayabilecek en iyi ifade bigimidir. Cunki sanat, ideolojinin
soyleminin kurguladigi dinyayla yetinmeyip onu yorumlayan insanin yarattigi
bir karsi-kurgudur. Tarihin aldatmacasina, sanatin yorum gucuyle ulasilabilinir
ancak. Auranin tarihin disinda, zaman digi bir an yaratabilme gucu, insani

suruklendigi felaketten ¢ekip gikarabilir.

Sanatta yeterlik calismasi kapsaminda yapilan arastirmalar ve resimler, tarihin
siddetle dolu kurgusunu aciga cikarabilmenin kaygisi igindedir. Ezilenlerin
bedenleri ve yuzleri, tarihin siddetini en iyi sekilde yansitabilen gercekliklerdir.
Tarih onlarin Uzerinden yurlyerek kendini kurgular. O halde ezilenlerin
perspektifinden yapilacak olan her okuma, tarihin akisina karsi yapilmis bir
okumadir da. Resimler siddeti iginde barindirmalarina ragmen, bu tarihin
akisina teslim olmak anlamina gelmemektedir. Aksine auranin, siddet Gzerinden
ezen tarihle yuzlesmesi sayesinde, ezilenler diren¢ kazanabilir. Eger
magluplarin perspektifinden tarih okumasi yapilacaksa, kurgu olan bedenlerin
ve yuzlerin Uzerindeki siddet goérmemezlikten gelinemez. Ezilenler,
bedenlerindeki ve yuzlerindeki siddeti, sanatin gucu sayesinde disavurdugu
zaman, tarihin surekliligi kesintiye ugrayacaktir. Cunki tarih, ezilenlerin ifadeleri

uzerinden yorumlanan bir nesneye donusecektir o an.

Ezilenlerin yuzlerindeki derin anlamlar igceren ifadelerden faydalanarak yapilan
bu ¢alismalar kara romantik olarak adlandirilabilir. Resimlerde yeni figuratifci bir
bicim kullaniimaya ¢alisiimistir. Sanatta yeterlik ¢alismasi kapsaminda yapilan
arastirmalar ve resimler, bir sonraki projelerin hazirlanmasina katki

saglayacaktir.
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