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MODERN SANATIN DOGUSUNDA KADIN iIMGESi: TURK VE AVRUPA
RESIM SANATI KARSILASTIRMASI

OZET

Nesne olarak sanat yapiti ve izleyicisi arasindaki iligki, sanat tarihinin en 6nemli
kirilmalarindan birinin yasandigi 19. ylizyil ortalarindan itibaren yeni bir boyut
kazanir. Bu kirilma, sanat yapitinin yalnizca seyredilmek iizere yaratilmis edilgen bir
nesne olma dzelligini yok eder. Ozne olarak sanat¢i1 ya da izleyiciyle, sanat yapitimin
kendisi arasindaki bagimsiz iliski bozulur. Yerine sanat yapitinin da izleyicisi gibi
etken olarak 6znelestigi bir yer degistirme iliskisi kurulur. Modern sanatin diisiinsel
temelini olusturan bu iligki, sanat yapitini yasayan bir nesne olarak kurar. Sanatci,
kendisini bir bagkasi olarak sanat yapitinda yeniden var eder ve bu diisiince 20. yiizyil
sanatini olanakli kilan bir anlayisa zemin hazirlar. Kadin imgesi ise 6zne ile nesnenin
birbirleri arasinda eridigi bu iliskide tarihsel ve toplumsal baglamda 6nemli referans
veren bir arastirma alani sunar.

Avrupa’da Sanayi Devrimi; Osmanli Devleti’nde ise Tanzimat Donemi’nde baglayan
toplumsal anlamda modernlesme hareketleri igerisinde kadinlar sosyal modernlesme
dinamikleriyle 6zdeslestirilmis yeni bir kimlikle karsimiza ¢ikarlar. Bati sanatinda
Eduard Manet (1832-1883), Tiirk sanatinda ise Osman Hamdi Bey (1842-1910) ile
birlikte gérmeye basladigimiz etken kadin imgeleri, modern resmi agiklamak icin
onemli birer aragtirma alam1 olmakla birlikte kiltlir tarihini anlayabilmek icin
sosyolojik bir referanstirlar. Bu ¢aligmada 19. ylizyildan 20. yiizyil baslarina kadar
hem Avrupa hem de Tiirk resmindeki kadin imgesi, 6zne ile nesne arasindaki iligki
cergevesinde karsilagtirmali olarak incelenmis ve bu iligkinin her iki toplumda yasanan
modernlesme hareketleriyle olan etkilesimi ortaya koyulmaya calisilmistir.
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WOMAN IMAGE IN THE BIRTH OF MODERN ART: A COMPARASION
OF THE TURKISH AND EUROPEAN PAINTINGS

SUMMARY

The relationship between artwork and its audience gains a new dimension in 19™
century when one of the most extensive breakthroughs in the history of art was
experienced. This breakthrough discredits the idea that work of art is nothing but a
passive object that exists for mere observation. The independent relations between
artist, audience and the object of art are disrupted. As a substitute, a new relationship
in which the work itself is as active as the audience becomes prevalent. At the core of
the modern art ideology, this relationship constructs artwork as a living object. In this
new relationship form, the artist reproduces him/herself through artwork, and this new
paradigm is what enabled the modern art in 20" century. In this co-existing of object
and the subject, on the other hand, the image of woman provides a research area in
which historical and sociological contexts are useful for enabling distinguished
reference.

Within the modernization movements started in Europe following the industrial
revolution, and in the Ottoman Empire after The Rescript of Tanzimat, the women
appear in a new identity through which they are associated with social modernization
dynamics. The active woman images that started to appear in Eduard Manet’s (1832-
1883) works in the Europe and in Osman Hamdi Bey’s (1842-1910) works in Turkish
art are fruitful both for researching modern 20™ painting and as sociological references
points for understanding the cultural history. Present study comparatively investigates
the “woman as image’ in the 19" through the 20" century, within the framework of
subject-object relationship while aiming to explain how this relationship unfolds in
these two different societies.
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1. GIRIS

1.1 Tezin Simirlari, Amac¢ ve Yontem

Bu tezin konusunu 19. ylizyildan itibaren goriilmeye baslayan modernlesme
hareketleri igerisinde Avrupa ve Tirk resim sanatinda kadin imgesine sanatsal
anlamda yaklagsma ve modern sanatin diigiinsel ilkesini olusturan 6zne ve nesne
iligkisini kadin imgesi iizerinden her iki toplumda karsilastirmali olarak inceleme
olusturur. Calismanin kavramsal ¢ikis noktasi, sanat yapitinin yapay bir nesneden
izleyicisi® ile etkilesime giren etken bir 6zne durumuna gelmesidir. Ciinkii modern
sanati anlayabilmek, izlenen ile izleyici arasindaki iliskiyi tersine ¢eviren yeni gorme
meselesi iizerine diistinmek ile miimkiin olabilir. 19. yilizyildan itibaren modern sanatin
diisiinsel temelini olusturan yeni gérme meselesi, dnceden yalnizca bir begeni iiriinii
niteliginde seyredilmek iizere {iretilmis sanat yapitinin, 6ziinde yaraticisinin olma

halini barindirmasiyla izleyiciye bakan bir 6zne konumuna gelmesi ile agiklanabilir.

Karsilagtirma yapilirken hem Avrupa hem de Tirk resminde kadin imgesi temel
alimmustir. Avrupa’nin klasik sanat tarihi gelenegi icerisinde kendilerine bigilen belirli
roller ile temsil edilen kadinlar, 19. yiizy1l modernitesinin getirdigi burjuvazi
hakimiyeti ile yeni bir kimlikle ortaya ¢ikarlar. Bu kimlik, toplumsal anlamda
modernlesmenin ve iktidar iliskilerinin bir trliniidiir. Tiirk resminde ise benzer bir
durumla, Tanzimat donemi ile birlikte baslayan fakat zorunlu bir bigimde
gergeklestirilen batililagsma hareketleriyle birlikte, klasik Osmanli minyatiir sanatindan

farklilagsmis bir kadin imgesi ile karsilagilir. Her iki toplumda da tarihsel ve toplumsal

! Burada izleyici ile kastedilen, sanat yapitina bakan kisi olabilecegi gibi, ayn zamanda sanatgimin
kendisini de ifade edebilir.



baglamdan hareketle kadin imgesine resimsel ifade ve aralarindaki etkilesim

bakimindan bakilmistir.

Tezin Avrupa sanati igin tarihsel smirlar1 Sanayi Devrimi ile birlikte ortaya ¢ikan
burjuva sinifinin ekonomik ve siyasi giicii elinde tutmaya basladig1 19. yiizyildir. Bu
stire¢, Avrupa’da toplumsal ve ekonomik dengelerin degistigi, aristokrasinin yerini
burjuva kesimine, akademilerin ise yerini kii¢iik sanat¢i atolyelerine devrettigi bir
doneme denk gelmektedir. Sanat ve kiiltiir tarihi i¢in 6nemli bir kirilmanin yasandigi
bu donem, Avrupa’da ylizyillardir slire gelen zengin sanat tarihi geleneginin

bozulmasiyla yeni bir gergeklik anlayisinin olustugu zihinsel bir devrimi temsil eder.

Tiirk resmi i¢in tarihsel gerceve olarak toplumsal anlamda 6nemli doniisiimlerin ve
Avrupa’y1 tanima siirecinin basladigi Tanzimat doneminden, ulus-devlet ideolojisinin
yerlesmeye basladigi erken Cumhuriyet donemine kadar olan siireg tercih edilmistir.
Bu donemde, Tiirk resmi bati resminin bigimsel 6zelliklerini ve tercih ettigi temalar1
benimseme siirecine girmis, kendi kimligini ideolojiler temelinde yeniden insa etmeye
calismistir. Her iki toplumda da 19. yiizyildan ve 20. yiizyil baslarina kadar olan siireg,
toplumsal doniisiimlerin sanat ortamina etki ettigi bir doneme isaret eder. Bu nedenle
modern sanatin ortaya ¢ikisi ve siyasi yapiin belirledigi toplumsal cinsiyet meselesi

tizerine diisiinmek i¢in boyle bir tarihsel ¢erceve belirlenmistir.

Modernizmin o6nemli temsilcilerinin Fransa’da faaliyet gostermeleri ve Tiirk
sanatgilarin  Avrupa’yr tamima siireglerinde Fransiz sanat akimlarindan ve
sanatc¢ilarindan etkilenmeleri tezin cografi siir olarak belirli noktalarda Fransa’ya
isaret etmesini gerektirmistir. Ayrica, 6zellikle Tanzimat Donemi ile birlikte Osmanli
aydinlari olarak nitelendirilen toplumun elit tabakasi, Fransa’ya egitim ve seyahat gibi
cesitli amaclar i¢in gitmis, bir¢cok Tiirk ressam {inlii Fransiz sanat¢ilarin atdlyelerinde
egitim gérmiis ve onlarla sanatsal anlamda etkilesim yasamislardir. Sonug olarak bu
calisma, Tiirk ve Avrupa resmini karsilastirdigindan her iki toplum i¢in Fransa’nin

ortak bir kiiltiirel baglam yaratmasi s6z konusudur.

Modern resmin temelinin atildig1 19. ylizyil sanat ortam1 kadin imgesine yeni anlamlar
yiikler. Bu anlayis, geleneksel sanat tarihinde kadin imgesinin beden etrafinda sematik
hale getirilmis resimsel ifadesini bozarak onu yeniden kurar. Sanat yapitindaki kadin
imgesi, edilgen kimliginden siyrilarak sanat¢inin kendi benligini yeniden insa ettigi ve

bir bagkasi olarak kendisini yapilandirdigi etken bir 6zne konumuna gelir. Bu



calismanin amaci bahsedilen doniisiimii tarihsel ve toplumsal arka plan ile birlikte
diistinerek hem Avrupa hem de Tiirk sanatinda modern resmin ortaya ¢ikigini ortaya
koymaktir. Avrupa sanat tarihinde yasanan kirilmanin bir benzerinin Tiirk resim sanati
icin hangi tarihsel ve sosyal sartlarda sekillendigini inceleyebilmek i¢in karsilastirma
temelli bir aragtirma benimsenmistir. Sonug olarak bu tez ¢alismasi, sanati toplumdan

bagimsiz diisiinmenin imkansiz oldugu diisiincesi iizerine temellenmistir.

20. yiizyil ortalarindan itibaren, 6zellikle 1960’11 yillarda, feminist sanat tarihi
yazimina zemin hazirlayan modernizm, modernlesme ve kadin imgesi {izerine pek ¢cok
calisma yapilmistir. Ornegin Amerikali sanat tarihgisi Linda Nochlin’in (1931-2017)
1971 yilinda yazdig1 “Neden Hi¢ Biiyiik Kadin Sanat¢1 Yok?” adli makalesi sanat
tarihinin erkek egemen sdylemine elestirel bir bakis acisi getiren ve feminist sanat
tarihi yazimina zemin hazirlayan bir ¢alismadir. Nochlin, yiiz yillar boyu sanat tarihi
icerisinde adlarindan s6z edilmeyen kadin sanat¢ilarin varligina iliskin yeni ve
tartismaya acik sorular sormus; kadin sanat¢ilarin goriintirligiini belirgin kilmistir
(Nochlin, 1971). Griselda Pollock da (1949-...) 1988 yilinda yazdigi “Vision and
Difference: Feminism, Femininity and Histories of Art” adli ¢aligmasinda tarihte
kadinlarin erkeklere gore ikincil durumlarinin ve farkli toplumsal kosullarinin kadin
sanatcilarin  yapitlarinda nasil ifade buldugunu ortaya koymustur. Pollock,
modernizmin erkek sanatcilara 6zgii tarihsel bir deneyim oldugunu ifade ederken
toplumsal diizlemde kurgulanmis cinsel farklilik sistemlerinin kadin sanatgilar1 nasil
etkiledigini ortaya koymaya calismistir (Pollock, 1988). Bu ¢alismalar kadin imgesinin
sanat tarihi icerisindeki resimsel ifadesini arastirarak 19. yiizyilda yasanan kirilma ile
yasadig1 degisimi gozler Oniine serer. Kadin sanatcilar taninmaya baglamalar1 ve
akademilerde yer almalariyla sanat tarihi yaziminda popiiler bir arastirma alani haline
gelir. Tiirk sanat tarihi yazimindaysa kadin imgesinin doniisiimii ve Osmanli resminin
batililasma hikayesi ile ilgili yapilan ¢alismalar 20. yiizyil ortalarinda hiz kazanmustir.
Ozellikle Islam dini ve modernlesme arasindaki gerilimde ortak nokta olan kadin
imgesi, yapilan caligmalarin ¢ikis noktasini olusturmustur. Bu caligma, Avrupa ve
Tiirk resmini ayn1 ¢at1 altinda karsilastirmali olarak inceleyerek ve toplumlararasi
oldugu kadar sanat anlayislar1 arasindaki etkilesimleri ortaya koyarak bilim diinyasina

katki saglamay1 amaglamaktadir.

Tez ¢aligmasi sirasinda tarihsel ve sosyal arka plan incelendikten sonra Tiirk ve

Avrupali sanat¢ilarin kadin imgesini konu aldigi ve c¢alismanin ¢ikis noktasini



olusturan sanat yapiti ile izleyici arasindaki iliskiyi aydinlattig1 yapitlari karsilagtirma

yontemi benimsenerek incelenmistir.

Karsilastirma sirasinda kadiin her iki toplumda kadinin ikincil konumunun devam
ettigi diislincesinden hareket edilmistir. Avrupa’da 19. yiizyildan itibaren yasanan
kentlesme erkek egemen ideoloji c¢ercevesinde gergeklesmis; kadinlar degisen
diinyanin ve toplumsal modernlesme dinamiklerinin sembolii olarak sanat yapitlarinda
yer almiglardir. Modernist edebiyatin nemli bir ismi olan Charles Baudelaire’e (1821-
1867) gore modern hayatin temsilcisi olan ve tiim bu modernlesmeyi seyreden flaneur?
figlirti bir erkektir ve kent yasaminda bu ayricaliga sahip bir kadin yoktur. Fldneur iin
bir kadin karsiligmin, rnegin bir flaneuseiin® bulunmamasi, kadinlarin kavram benlik

olarak toplumsal hayatta yer alamadigin1 gosterir.

Benzer bir durumun Tiirk sanati icerisinde de yasandigi sdylenebilir. Tanzimat’tan
Cumbhuriyet donemine uzanan siirecte kadina olan bakis, Avrupa’yi tanima siirecinde
olan bir toplumun Bati medeniyetine yetisebilmek amaciyla ideolojik olarak
kurguladig: bir anlayistan temellenmektedir. Gelenek ve modern arasina sikigsmis bir
kimlige sahip olan sanatcilar, kadin imgesini bu gerilimin odak noktasi halinde
yapitlarinda yansitmiglardir. Dolayisiyla bu calisma her iki toplumda da kiiltiirel
degisimlerin sembolii haline gelen kadinlardan yola ¢ikan bir sanat tarihi okumasi

niteligindedir.

1.2 Literatiir Arastirmasi

Sanat tarihi literatiirinde modernizm kavraminin kullanilmaya baslamasi, kavramin
ortaya ¢iktigi 1848 tarihinden ¢ok sonra, 1950’li yillara rastlar. Bunun nedeni Ali
Artun’a gore 2. Diinya Savasi’ndan sonra modernizmin Avrupa’ya ait mirasinin
Amerikan sanat tarihine mal edilmesi ve 1970’lerden itibaren postmodernizm

olgusunun ortaya ¢ikmastyla modernizmin ayirt edilmesidir (Artun, 2008). Bu tarihten

2 Fldneur kavrammm sanatsal anlamda ilk kez Charles Baudelaire 1863 yilinda “Le Figaro” adli
gazeteye yazdigi Modern Hayatin Ressami (Peintre de la vie modern) adli makalesinde kullanmustir.
Fldneur, kalabaliklar igerisinde yasayan ancak her zaman yalniz kalarak etrafinda olup biteni seyreden
modern kent yasaminin romantik figliriidiir (Baudelaire, 2003).

3 Janet Wollf,’a gore 19.yiizy1l Avrupasi’nda kadinlarin tek basina dolasamamasi ve kamusal alandaki
siirli goriiniirliigii, modernist edebiyatin yalnizca erkek deneyimini ele almasina ve bir flaneuse
figiiriiniin var olmamasina neden olmustur (Wolff, 1985).



itibaren modernizm kavramini konu alan ¢alismalar hiz kazanmaya baglamistir. Ancak
sanat tarihinde modern resmin ortaya ¢ikisina ve toplumsal ve siyasi anlamdan farkl
olarak, sanatsal anlamda yasanan modernizme iliskin yapilan caligmalarin ilk
sinyallerini modern siirin kurucusu Charles Baudelaire vermistir. Walter Benjamin
(1892-1940), Baudelaire’in melankoliyle beslenen dehasinin alegorik bir deha
oldugunu ve Paris’in ilk kez Baudelaire ile birlikte lirik siirin konusu haline geldigin
ifade etmistir (Benjamin, 2002, s. 98). Baudelaire’in gelenege karsi olan iislubuyla
1863’te Le Figaro gazetesine yazdigi Modern Hayatin Ressami (Peintre de la vie
moderne) adli makalesi modernizm tiizerine diisiinenler i¢in bagyapit niteliginde bir
referans oldugu gibi bu calismaya da 151k olmustur. Ozellikle Kadinlar ve Kizlar adl
boliimde 19. ylizyil Fransiz toplumunun kent yasamina iliskin siniflararasi farki gézler
Online serdigi gibi, kadinlarin erkeklere karsi olan konumunun da altini g¢izer.
Baudelaire, burjuva ahlakinin yozlastirdigi toplumda kadinlarin erkeklere gore
goriinmez oldugunu diisiinmiis ve modern hayatin figiirii olan flaneuriin bir kadin
karsiligindan bahsetmemistir. Bu yaklasimiyla eser, modern kent yasaminda
goriinmez kalan kadinin, donemin sanat ve kiiltiir ortami igerisinde ne anlam ifade
ettigi konusunda diisiinebilmek i¢in tez calismasi icin 6nemli bir kaynak olmustur

(Baudelaire, 2003).

Avrupa sanat tarihi yazziminda modernizm iizerine diisiinen 20. yiizyil sanat tarihgisi
T.J. Clark‘in (1943-) 1984 yilinda yazdig: The Painting of modern Life: Paris in the
Art of Manet and His Followers adli kitabi, Avrupa resim sanatinda Eduard Manet ile
birlikte yasanan kirilma donemi {izerinden temellenmis bir ¢aligmadir. Clark, elestirel
modernizmi Manet ile baslatir ve sanat tarihinde Manet ve ¢evresi ile birlikte resim ve
diger sanatlarin yeni bir rotaya yerlestigini ifade eder (Clark, 1999, s. 10). Kitap
icerisinde yer alan Olympia’s Choice adl1 boliimde, klasik sanat tarihi gelenegine gore
erkek gbzii icin tiretilen ¢iplak kadin bedenlerini seyretme geleneginin Manet’in 1863
yilinda resmettigi “Olympia” adli yapitiyla birlikte bozulmaya baslamasindan séz
edilir (Clark, 1999, s. 79). Clark, Olympia’y1 sanat tarihinde ¢iplak algisini alt {ist eden
bir yapit olarak ele alir. Ayn1 zamanda ¢iplaklik olgusundan yola ¢ikarak Edgar Degas
(1834-1917), George Seurat (1859-1891) gibi Fransiz empresyonistlerin kadin
bedenine olan yaklagimini inceler ve genel anlamiyla Manet ile birlikte baslattig

empresyonist resim gelenegi lizerinde durur. Tez c¢alismasi sirasinda Manet ve



modernizm arasindaki iligki iizerine diislinebilmek adina Clark’in bu eserinden

faydalanilmistir.

Griselda Pollock™un Modernlik ve Kadinligin Mekanlar: (Modernity and the Spaces of
Feminity) adli makalesi, 19. yiizyil Avrupasi’nda kadinlarin resmedildigi mekanlar ve
kadinlara olan bakig gibi sorunlar {izerinde durmustur. Hem erkek hem de kadin
sanatgilarin yapitlarindaki kadin imgesinin Kullanim farkliligina dikkat ¢ekmis; erkek
sanatcilarin kadin bedenlerini arzu nesnesi olarak kullandigini ifade ederek ¢iplaklik
ve kadin olgusunun erkeklerin modernlik iddialarinda bulundugu bir alan olarak
gormiistiir (Pollock, 2014, s. 193). Smiflarin ve cinsiyetlerin kesistigi mekanlari, erkek
ve kadin sanat¢ilarin yapitlar iizerinden karsilastirmali olarak incelemis ve elestirel
bir feminist okuma sunmustur. Pollock’un kadinlar ve bakis iizerinde durmasi tez
calismasinin ana fikrine gondermekle yapmaktadir. Pollock’un ¢aligmasi feminist bir
sanat tarihi okumasi olmakla birlikte kadin bedenleri ve mekan etrafinda

sekillenmistir.

Geg donem Osmanli ve erken Cumhuriyet Donemi resim sanatinda kadin imgesinin
temsili lizerine yapilan caligmalar, Avrupa’ya ayak uydurmaya calismakta olan bir
toplumun yarattig1 yeni kadin imaj1 lizerine yogunlasmistir. Zeynep Yasa Yaman,
2006 yilinda Pera Miizesi’'nde ayni adla diizenlenen sergi icin hazirladig1 Kadinlar,
Resimler, Opykiiler: Modernlesme Siirecindeki Tiirk Resminde Kadin Imgesinin
Doniigiimii adl katalog caligmasinda tuval resmiyle 19. yiizyilda tanisgan Osmanlt
sanat¢ilarinin yapitlarindaki kadin imgesinin erken Cumhuriyet donemine kadar olan
doniisiimiine yer verir (Yaman, 2006). Bu doniisiim, islam ve modernlesme arasindaki
gerilimin yasandig1 bir sanat ortaminda sekillenir. Yaman’in ¢alismasi kadinlarin
tarihsel siirecte toplumsal degisim dinamikleriyle 6zdeslestirilmesinden yola ¢ikarak

olusturulmustur.

Oguz Haslakoglu’nun Platon Diisiincesinde Tekhne, Sanat ve Felsefenin Ortak Kokeni
Uzerine Bir Degerlendirme adl1 kitab1 insan ve sanat yapiti arasindaki iliskiyi modern
sanatin altinda yatan felsefi baglamla diisiindiiren bir yapittir. Haslakoglu, bu tezin
kavramsal ¢ikis noktasini olusturan sanatta yapan ile bakan iliskine deginmis ve sanat
yapitinin yaraticisinin bir olma hali olarak kendisini yapitta barindirmasindan soz
etmistir (Haslakoglu, 2016a). “Yaratilis in Swrri ya da Kiiltiir Endiistrisinde Sanatin
Uzerindeki Koleksiyoncu Vesayeti” adli makalesi ise Osman Hamdi Bey’in “Yaratilis”

adl1 eserinin tarihsel, kiiltiirel ve psisik katmanlardaki yorumlamalarini igerir. Osman



Hamdi Bey’in kadin imgesi ilizerinden kendi kiiltiirel aidiyetini ve toplumuna olan
bakigin1 nasil ifade ettigi konusunda Haslakoglu sanatin tarihsel bir okumasini

yapmustir (Haslakoglu, 2016b).

Ali Artun’un Avrupa’da ve Tiirkiye’de modernizme iliskin ¢alismalar1 siyasal
anlamda bir modernlesmeden farkli olarak sanatsal ve kiiltiirel alt baglamlartyla
modernizm kavrami {izerinedir. Artun, modernist elestiriyi Baudelaire ile baslatir ve
Baudelaire’in  Modern Hayatin Ressami adli eserine sunus olarak yazdig
Baudelaire’de Sanatin Ozerklesmesi ve Modernizm adli ¢calismasinda Baudelaire’in
goziinden 19. yilizy1ll Avrupa sanat ortaminin bir haritasini ¢ikarir (Artun, 2003).
Artun, Tirk sanat tarihi yazimi igerisinde sanatsal anlamdaki modernizmin, ilerleme
ve modernlesmeyle olan geriliminin altini ¢izenlerden birisidir. Artun’un ¢alismalar
19. yiizyildan itibaren yasanan toplumsal doniistimlerin, Avrupa ve Tiirk sanatinda
yarattigi etkiler baglamindandir. Tezde modernizm, modernite, modernlesme gibi
sorunlu kavramlari agikliga kavusturmak adina Artun’un modernizm ve sanat tarihinin

kurumsallagmasi tizerine yaptigi ¢calismalardan faydalanilmistir.

Tiirk resminde kadin imgesi ve kadin sanatcilarin yapitlar1 {izerine diisiinen Ahu
Antmen’in (1971-) calismalari kadmin toplumsal kimligi ile donemin ideolojik
anlayig1 arasindaki etkilesim baglamindadir. Kimlikli Bedenler-Sanat, Kimlik, Cinsiyet
adl1 kitab1 sanat tarihi yaziminin kabul edilmis erkek egemen gelenegi lizerine diigiiniir
ve kadin bedeninin temsil edilme sorununa feminist bir bakis acisiyla yaklasir
(Antmen, 2013). Antmen de Yasa gibi ge¢ Osmanli resminden Cumhuriyet donemine
kadar olan siirecteki kadin imgelerini modernlesme dinamikleri baglaminda
incelemistir. Ayn1 zamanda Sanat/Cinsiyet Sanat Tarihi ve Feminist Elestiri adl
derleme bir ¢alismanin editorliiglinii tstlenen Antmen; Linda Nochlin, Griselda
Pollock, Marry Kelly gibi feminist sanat tarihi yazimmin 6nemli isimlerinin 1960’11
yillardan itibaren ortaya koydugu ¢alismalarini bir araya toplamistir (Antmen, 2014).
Tez c¢alismast sirasinda feminist sanat tarthi  yaziminin  bakis  agisinm

degerlendirebilmek adina Antmen’in ¢alismalar1 yararli olmustur.

Literatiir aragtirmas1 yapilirken ne yazik ki modern sanatin diisiinsel temelini olusturan
sanat yapitlardaki yapan ile bakan iliskisinin kavramsal bir biitiin olarak incelendigi
bir ¢alismaya rastlanmamistir. Bu nedenle tez konusu bu boslugunun farkina varilarak

secilmigtir. Calismada, sanatin bicimsel ve estetik esasta bitmis bir begeni iirlinii



oldugundan ¢ok, yaraticist ile birlikte fiil esasinda gergeklesen bir olma hali oldugu

diisiincesinden yola ¢ikilarak hareket edilmistir.



2. KAVRAMSAL CERCEVE

2.1. Sanat Yapit1 ve Izleyici iliskisi

Insanlik tarihi boyunca sanatin ne olduguna dair dongiisel bir bigimde cevaplar
aranmasina ragmen boylesine insan iiriinii olan bir faaliyete evrensel olmasindan baska
kesin bir tanim konulamamistir (Haslakoglu, 20164, s. 11). Tiim bu evrenselligine
ragmen sanat, ortaya ¢iktig1 toplumun tarihi, kiiltiirii ve ideolojisi gibi dis etmenlerin
etkisiyle her donem icin ayr1 bir varolus bicimiymisgesine kategorize edilerek
birbirinden farkli olusumlar olarak degerlendirilmistir. Bu durum bir bakima tarihsel
alt baglami degerlendirmek adina dogru bir yaklasim olmakla birlikte, sanati ve sanat
yapitinin ortaya ¢ikisini anlayabilmek icin sanat ve insan arasindaki iliskinin kokenine
inmek gerekir. Ciinkii sanat, her seyden 6nce bir insan faaliyetidir ve bu ¢aligmada bir
yapma eylemi olarak sanat ile yaraticisinin ayrilmaz biitiinliigii {izerinden sanat

yapitinin izleyicisi ile olan iligkisine bakilacaktir.

Sanat kuramlariin ¢ogu aralarindaki diistinsel ve yaklagim farkliligina ragmen sanat
yapitinin 6znenin disinda var oldugu konusunda birlesir. Bu diisiinceye zemin
hazirlayan kabul ise, estetik gibi sanat ve felsefe i¢in sorunlu bir kavramin sistematik
kurucusu sayilan Immanuel Kant’in (1724-1804) formalist kokenli yaklagimidir. Kant,
estetigi giizel bir seyden duyulan hoslanma ve begeni olarak tamamen O6znel bir
yargilama yetisi olarak tanimlar. Kant’a gdre bir seyin giizel olup olmadigina karar
vermek i¢in o seyden higbir karsilik veya yarar beklememek gerekir ve o seyin
tasavvuru daha ¢ok hayal giicii araciligiyla 6zneye ve 6znenin haz ve duygularina
baglanir (Kant, 2007, s. 204). Yani estetik olarak bir seyden hoslanma, 0 nesnenin
disinda, tamamen 6znel bir alanda gergeklesir. Sonugta ifade edilmek istenilen, giizelin
nesne ile herhangi bir ereksel iligkisi olmamasi, ilgilerden ve kavramlardan uzak salt

evrensel bir hoglanmanin konusu olmasidir (Arat, 1978, s. 72).

Kant’in estetik hakkindaki ifadelerinde, objeyi fiziksel bir nesne olarak 6znel alanin

disinda tuttugu goriiliir. Aksi halde objenin 6zne ile belirli bir ilgisi, yani yarar1 veya



herhangi bir eregi olmasi halinde artik giizel yerine iyiden s6z edilmelidir. Ciinkii iyi
dendiginde, akil yoluyla kavramsal ¢cagrisimlar ortaya koyarak objenin bir sey i¢in iyi
oldugu yargisina varilmalidir (Arat, 1978, s. 73). Sonugta giizel ve iyi birbirlerinden

farkli seylerdir.

Kant, giizeli ve estetik yargiy1 tanimlarken dogrudan dogruya, bagimsiz ve kavramsiz
bir alandan bahseder. Boylece nesne olarak sanat yapiti 6zneden tamamen ayrilir.
Sanat bir form olarak giizellik baglaminda bir begeniye indirgenir ve yaraticisindan
bagimsiz bir obje olarak kabul edilir. Kokenini Kant’in diialist yaklasimindan alan bu
diisiince, cogunlukla sanat kuramlarinin diislinsel baglamini olugturmus ve sanatta

Ozne ile nesnenin bagimsizligi iizerinde kabul edilen bir anlayisa zemin hazirlamistir.

Oysa bu ¢alismada acgiga cikarilmak istenen diislince sanat yapitinin 6znel bilincin
disinda, sadece fiziksel bir begeni nesnesi olarak degerlendirildigi siirece yaraticisiyla
olan iligkisinin anlagilmayacagidir. Ayni zamanda, her seyden Once bir insan faaliyeti
olan sanatin meydana gelme esnasindaki tiim psikolojik, sosyolojik ve tarihsel baglami
bir kenara birakip yapit1 bitmis bir obje ve ait oldugu kiiltiiriin ideolojik nesnesi olarak

kaliplara sokma aliskanlig iizerine elestirel bir bakis agis1 getirmek istenmistir.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel’in (1770-1831) ifade ettigi gibi modern sanatin
diisiinsel zeminini “bi¢imin diisiince lehine asilmasi” olusturur (Hegel, 1994).
Formalist kokenli yaklasima dayanan sanatin taklit veya temsil nesnesi oldugu
yolundaki inancin sarsilmasiyla sanatci 6zgiirlesir ve temsillere olan bagimliligindan
kurtulur. Modern sanatin temelini olusturan bu diisiinceye gore sanat tek bir gergek
tizerine kurulu degildir. Ciinkii artik sanat¢inin diinyas: rasyonel ve perspektif
kurallarina dayanan bir goriisiin diinyas1 olmadig1 gibi, ona karsit olan bir diinyadir

(Tunal1, 1996).

Modern sanatin felsefesine gore gerceklik her an degisebilir; sanat¢1 ozglirce bu
degiskenligi her defasinda yeniden insa edebilir. Sanat¢1 6zgiirlestikce sanatin da
Ozerklesme siireci baglar. Bu 6zerklesmenin altinda yatan ise sanat¢inin yaraticilik
faaliyetini 6zgiirce gerceklestirmesidir. Ciinkii modern sanati1 sanat tarihinde oldugu
kadar diislince tarihinde de 6zgiin kilan 6zelligi, sanatin her defasinda kendisini asarak
yeni anlamlar yaratabilme o6zgiirliigiindedir. Bir 6rnekle ifade edilecek olursa 20.
ylizy1l sanatinin en taninmig sanatcilarindan Pablo Picasso’nun (1881-1973) ¢izdigi

bir balik resmini ilk defa goren bir izleyici bu resmi basarisiz bulmus ve onu gergek

10



bir baliga benzetemedigini sOylemistir. Picasso ise bu elestiriye “Elbette bu bir balik
degil, resim” diyerek cevap vermistir (And, 1993, s. 6). Bu kisa 6rnekten anlasilacagi
gibi sanat yapitini malzeme ve teknigin form bulmus hali olarak gergegi ne derece

miikemmel bicimde temsil ettigi yolundaki inang sarsilmis bulunmaktadir.

Modern sanat diisiincesine gore sanatin esasint olusturan, bigimsel bir tecriibenin
insanda yarattig1 haz ve begeni duygusundan cok, aslinda onun ne oldugudur. Bu
sorunun altinda yatan baglam ise modern sanat eserlerinin bir “olma hali”
barindirmalaridir. Esasinda “olma hali” denilen sey, resim sanatindan 6rnek verilecek
olursa, sanatginin resim yapma eylemi sirasinda kendisini bir iz olarak eserinde
barindirmis olmasidir (Haslakoglu, 2016a, s. 193). Bu iz, sanatgmnin kendi
Ozglinliigiinii ve yaraticilik tesirini oldugu kadar, resim yapma eylemi sirasinda bir
sanat¢1 olarak kendisini de ifade eder. Burada 6nemli olan, modern sanati anlamaya
calisirken yapitlardaki malzeme ve teknigin arkasindaki sanat¢inin gizlenmis kisiligini
gorebilmektedir. Ciinkii ancak bu sekilde bir “olus hali” olarak sanat ve insan

arasindaki iliskinin varligi iizerine diisiiniilebilir.

Geleneksel sanat anlayist igerisinde izleyicinin konumu, yapiti kendisinin ve
yaraticisinin disinda kalan bir yerden seyretmekle sinirliydi. Bu sinirlama seyirciyi
yalnizca seyretme fiili baglaminda etken bir konumda tutarken, sanat yapiti ise
yalnizca seyredilmek i¢in orada olan bir nesneydi. Sanat yapiti, meydana gelme
esasindaki etkenligi hi¢ var olmamisgasina edilgen bir nesne olarak 6znel bilincin
disinda kaliyordu. Ne var ki modern sanatin dogmasiyla sanat kuramlarindaki bu
anlayisin yerini yapitin da izleyicisi ve yaraticist gibi etken konuma gelmesi almistir.
Bu degisimin 6ziinde, sanat¢inin eserini meydana getirme sirasinda sanatgi kisiligini
eserine yansitarak onu 0znelestirmesi ve ayni zamanda eserine digardan bakan bir

izleyici olarak yarattigi kisiligi seyretmesi yer alir.

Bati sanat tarihinde ilk defa Eduard Manet nin “Kirda Ogle Yemegi” adli tablosunda
rastlanilan s6zli gegen yer degistirme iligkisinin bir kadin imgesi iizerinden
hissedilmesi, modern diinyanin cinsiyet kavrami hakkindaki diislinsel degisimini
gozler Oniine sermektedir. Manet’nin bir sanatg¢1 olarak kisiligini, alisilmis kaliplarin
disina ¢ikarak gizledigi eserinde dogrudan izleyiciye bakmakta olan kadin figiirti, artik
yalnizca seyredilmek veya herhangi bir amag i¢in bi¢im verilmis bir nesne olma
Ozelligini yitirir. Bu nedenle modern sanatin 6ziinde geleneksel bigimlerin dogrudan

temsil edilmesi gibi bir durum artik s6z konusu degildir. 19. yiizy1l i¢in ncelikli olarak
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hayret veren bu gelismeler, 20. yiizyilin c¢agdas sanat yaklasgimimin temelini
olusturmaktadir. Nitelikli insanlarin, akademilerin ve dini kurumlarin elinde tutulan
sanat, yaraticisinin kendi gercekligini biling alt1 ve hayal giiciiyle her defasinda
yeniden bi¢imlendirdigi bir anlayis kazanir. Artik sanat var olan gercegi oldugu gibi

temsil etmekle gorevli bir arag¢ degildir.

2.2 Sanatta Imge Olarak Kadin

Biyolojik olarak erkek veya kadin olma durumu arasindaki farki teskil eden cinsiyet
kavrami genetik temellere dayanir. Yaratilis esasindaki bu farklilasma bireyi kadin ya
da erkek olarak kategorize ederken insan olmanin en dogal halini yansitmaktadir.
Ancak Sigmund Freud’un (1856-1939) anatomik bir kader olarak ifade ettigi bu dogal
farklilasma yalnizca biyolojik temelli bir boyut igerisinde sinirlandirilamaz (Freud,
2006). Cinsiyet kavrami, insanin dogustan itibaren ve ¢evresel faktorler tarafindan
belirlenerek toplumsal boyutta bir anlam kazanir. Boylece bireylerin cinsel kimligi
basta ebeveynleri olmak iizere kendilerine tanitilir ve bu kimlige uygun diisen cinsiyet

rolleri dagitilir.

Toplumlarin gergeklestirdigi bu insa stirecinde cinsiyet rollerinin kadina ve erkege
yiikledigi anlamlar birbirlerinden farkli olmakla birlikte kadinlardan beklenen gorevler
adeta naiflik tizerine kurulmustur. Bu durumun tarihsel kokeni toplumsal ve ekonomik
temelli bir doniisiimiin sonucuna isaret etmektedir. Kiiltiir tarihi lizerine ¢alisan pek
cok arastirmact da kadin ve erkegin is boliimlerinin belirlenmesiyle cinsiyet rolleri
arasindaki farkin belirginlestigi izerine hemfikirdir. Ancak burada tartigilmasi gereken
nokta sozii gecen is boliimiiniin nasil ortaya ¢iktig1 sorusundan ¢ok kadinlara atfedilen
islerin erkegin karsisindaki ikincil konumuna nasil geldigidir. 1960’11 yillardan
itibaren feministlerin sormaya basladig1 bu soru halen cinsiyet ayrimeciliginin kdkenini
aydinlatmis degildir (Mies, 2012). Iste kadin ve erkek arasindaki biyolojik temelli
cinsiyet ayriminin tarih icerisinde toplumsal sartlarda sekillenerek ekonomik,
sosyolojik ve psikolojik gibi farkli katmanlarda yeni bir olguya donmesiyle toplumsal

cinsiyet “gender” denilen kavram ortaya ¢ikmaktadir (Oakley, 2015).

Tarihsel ve sosyolojik alt baglamlariyla toplumsal cinsiyet, her cografyada kadin ve
erkegin arasindaki hiyerarsik diizeni ve kadinin ataerkil gii¢ karsisindaki esitsiz
konumunu onaylar. Toplumdan tamamen bagimsiz diisiiniilmesi imkansiz olan sanat

ise tarih boyunca bu esitsizligin gorsel birer okumasini sunmaktadir. Sanatin kiiltiirle,
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inangla, etnisiteyle, cografyayla ve daha pek ¢ok sosyal unsurla olan etkilesimi o
topluma ait olan sanat¢inin kadin imgesine olan bakis agisinin sekillenmesinde s6z
sahibidir. Bu nedenle, tarihteki ilk sanat eserlerinden itibaren goriilen kadin imgesi

toplumlarin kadina olan yaklasimini yansitmaktadir.

Avrupa sanat tarihinde kadinlar sosyal hayatta oldugu gibi 6zellikle ikonografik
temalarda da {stlendikleri roller ve onlardan beklenen gorev ve davraniglar
cercevesinde kaliplara yerlestirilmistir. Cocuk dogurma, ev isleri ile ilgilenme,
naifligin, sikligin, ahlakin temsilcisi olma gibi toplumun kadina sundugu kaliplar sanat
yapitlarinda sistematik bir bigimde yer almistir. Ayn1 zamanda kadin bedeninin
seyirlik bir nesne haline getirilisi de dogal bir durum olarak kabul edilmistir. Ciinkii
toplumsal cinsiyet, kadinin kendi cinsel kimligiyle bas basa kalmasinin arasina giren
bir ayrimdir. Kadin, yalnizca kadin olmasiyla degil, mutlaka kendisiyle 6zdeslestirilen

kavramlarla tanimlanmustir.

Avrupa sanat tarihinde 19. yiizyil ortalarina kadar dogal bir durummusgasina kabul
edilen bu durum elestirel modernizmin sinyallerini veren Eduard Manet ile birlikte
adeta sarsilir. Ciinkii Manet’yi modern sanatin temsilcisi yapan, bicimlerin 6tesine
gecen yeni bir diisiince sistemini sanat tarithine miras birakmasidir (Clark, 1999).
Onun yapitlarinda giizel olmak zorunda olan ve toplumsal cinsiyetin dayattigi
dogmalara hizmet eden kadinlar yer almaz. Manet’nin resmettigi kadinlar kendi
cinselligi ile bas basa kalmistir ve erkek izleyicinin bakislari i¢in iiretilmis bir yapitin

edilgen nesnesi degillerdir.

Sanat, olus esasinda gerceklesen bir yapma eylemi olarak diisiiniildiigiinde Manet’nin
yapitlarindaki etken ve izleyiciye bakmakta olan kadinlar sanat¢inin biraktigi iz olarak
bir olma halini barindirirlar. Bu bakimdan artik sadece bitmis bir nesne olarak
algilanan sanat yapiti, sozii gecen kirilmayla birlikte sanatginin biraktig izi
barindirarak 6znelesir. Sonug olarak yapit, seyirci gozii i¢in iiretilen bir nesne olma
ozelligini biiytik 6lciide yitirir.

Manet’nin 6zellikle kadin imgesini konu alan resimlerinde gézlemlenen bu degisim
feminist bir sanat yaklagimi tasimaktan ¢ok, 19. yiizyilda yasanan ve sosyal, siyasi,
ekonomik, kiltirel ve sanatsal degisimleri biinyesinde barindiran toplumsal
doniisiimiin modernlesmenin bir tezahiirii olarak ortaya ¢ikmasiyla iligkilidir. Ciinkii

Baudelaire’in de tespitiyle ortaya koydugu gibi, kalabaliklara ve burjuvazinin
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toplumsal baglamda kurmus oldugu hakimiyete sahip olan kent yasami, modern
insanin var olabilmesine olanak saglayan tarihsel bir sahne niteligindedir (Baudelaire,
2003). Sanatsal ve Kkiiltiirel baglam s6z konusu oldugunda, bu sahne geleneklerin
tersytiz edildigi ve yeni diisiince ve gérme bigimlerinin sekillendigi toplumsal bir alana
isaret etmektedir. Kadin imgesinin geleneksel temsil bi¢imlerine yonelik radikal
atilimlarin gergeklestigi yer, 19. yiizyillda modernlesme siirecini yasayan Avrupa sanat
ortamidir. Caligmanin ilerleyen boliimlerinde detayli olarak incelenecek olan
modernlesme ve modernizm kavramlari, kadin imgesine yonelik ger¢eklesen dontisim
s6z konusu oldugunda hem sanat¢i ve yapit iliskisiyle hem de sosyal ve kiiltiirel
dontigiimle iliskili oldugundan her seyden Once Oziinde tarihsel baglami

barindirmaktadir.

Kadin imgesinin Tiirk sanat1 i¢in ifade ettigi kavram ise icerisinde geleneksel baglam
ile birlikte dini inan¢ olgusunu da barindirmaktadir. Zaten batili anlamda resim
sanatiyla 18. yilizyil sonlarindan itibaren tanigan Osmanli Devleti’nin kadin imgesine
olan yaklasimi zengin bir sanat tarihi gegmisine sahip Avrupa resim geleneginden
oldukga farkli bir yonde ilerleme gostermistir. Ciinkii bati sanatinin dinsel, toplumsal
ve diisiinsel birikimin yansimasi olarak gesitlenen resim yaklagimlarini bu birikime
uzak kalmis Tirk sanatgilarin benimseyebilmeleri olduk¢a zordur (Saglam, 1996).
Minyatiirlii el yazmalari ile baslayan resim geleneginde Osmanli sanatgilari kadin
imgesini kullanmaktan ¢ekinmisler; ancak 18. yiizyil sonlarindan itibaren devletin
zorunlu olarak bagslatmis oldugu bir takim yenilesme hareketleri aracilifiyla ve
degismekte olan sosyal yapinin getirdigi kismi 6zgiirliikle kadin imgesini kullanmaya

baslamiglardir.

Osmanli sanatinda tasvir geleneginin ¢0ziilmeye baslamasi ile birlikte minyatiirden
duvar, daha sonra tuval resmine gegis siireci baglamis ve kadin imgesinin bigimsel
anlamda degismekte olan goriintiisii bu siirecte kendisine yer bulmustur. Fakat sozii
gecen degisimde kadinlar kavramsal benliklerine yer bulamamis, toplumun
kendilerine bigtigi roller ve gorevler Avrupa’da oldugu gibi Osmanli resim sanat1 i¢in

de s6z konusu olmustur.

Tanzimat Donemi ile birlikte toplumda zorunlu bir bigimde gergeklesmeye baslayan
yenilesme hareketleri Osmanli sanatini da etkisi altina almis, bu etki sanatg¢ilarin kadin
imgesine olan yaklasimlarinda da kendisini gdstermistir. Ozellikle Avrupa’y: tanima

stirecine giren Osmanli Devleti kadin imgesini, batiyla 6zdeslesmekte ve
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modernlesmekte olan bir toplumun sozclisii durumuna getirerek ideolojik bir ifade
alan1 olarak kullanmistir. Bu nedenle ¢aligmanin ilerleyen boliimlerinde detayli olarak
incelenecegi tlizere kadinlar, degismekte olan toplumun aydin birer simgesi olmus ve
degisen kimlikleri ile toplumsal kimlikleri arasindaki iligki resim yiizeyine yansimigtir
(Yaman 2006, s. 13). Ayn1 sekilde kadinin modernlesme ve batiyla 6zdeslestirilme
dinamiginin yerini Cumhuriyet Donemi ile birlikte milliyetcilik, baris, adalet, emek
gibi milli kavramlarin almasi, kadinlara bu kez ulus-devlet ideolojisine hizmet edecek

gorevler verilmesine neden olmustur.

Tarihsel siire¢ icerisinde degisen toplumsal kosullarda sekillenen kadin imgesi,
toplumsal cinsiyetin kadinin kendi benligiyle bas basa kalmasina giren ayrimi ifade
etmektedir. Avrupa’da oldugu Osmanli resim sanati s6z konusu oldugunda 19.
yiizyildan itibaren yasanan toplumsal doniisiimler sanat¢ilarin yalnizca bicimsel esasta
bir degisime gitmelerini degil, ayn1 zamanda degismekte olan toplumun bireyleri

olarak kadinlar iizerine olan yaklagimlarinin diisiinsel yoniinii de ortaya koymaktadir.

Avrupa’da Eduard Manet ile oldugu gibi Tiirk resminde kadin imgesine sanatg1 ve
yapit iliskisi baglaminda bi¢im esasindan ¢ok diisiinsel anlamda yaklasan Osman
Hamdi Bey resmettigi etken kadin imgeleriyle Tiirk resmi icin radikal sayilabilecek
bir donilisiimii ifade etmektedir. Ne var ki bu doniisiim Manet’nin toplumsal cinsiyet
ve cinsellik arasindaki gerilimi ifade etmesinden ve yalnizca kendi cinselligi ile bas
basa kalmis kadinlar1 resmetmesinden ¢ok, tarihsel baglamda sanat¢inin kendisi ve
icinde bulundugu toplumsal kosullar ile ilgili olmustur. Osman Hamdi Bey, Osmanh
Devleti i¢inde bir Fransiz burjuvasi gibi yasayan ve ayn1 zamanda arkeolog kimligine
sahip bir ressam olarak toplumda yasanan dogu-bat1 ikilemini ve kiiltiirel devrolusu
alegorik esasta kadin imgesi lizerinden, diisiinsel baglamda yansitabilen bir sanatgidir
(Haslakoglu, 2016b). Bu nedenle bati tarzi resim sanat1 s6z konusu oldugunda Tiirk
resmi i¢in kadin imgesini sanatci, izleyici ve yapit arasindaki iligkiler baglaminda ifade
eden en erken sanatci olmasiyla modern Tiirk resmi iizerine diisiinebilmek i¢in 6nem

tasimaktadir.

Sonug olarak sosyal bilimlerin her alaninda oldugu gibi sanat tarihi s6z konusu
oldugunda da kendi igerisinde heniiz ¢oziilemeyen sorunlu bir alani ifade eden kadin
imgesi, Avrupa ve Tiirk resminde bi¢imsel esasta birbirlerinden farkli doniisiimler
gecirmistir. Ornegin Avrupa resminde Ronesans’tan itibaren seyirlik nesne olarak

tiretilen ve cinselligi cagristiran nii yapitlar Tiirk resmi icin erken Cumhuriyet
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Dénemi’ne kadar s6z konusu olmamistir. Bu durumun altinda yatan Islami gelenek ise
kadin imgesinin Cumhuriyet’le birlikte olan doniisiimiinde daima modernlesme ile
gerilim igerisinde olmustur. Ancak bi¢imsel esasta kadin imgesine yonelik yapilan s6z
konusu degerlendirmenin géz ardi edilmemesi gereken diislinsel bir yan1 da vardir.
Kadin imgesi hem Avrupa hem de Tiirk resminde igerisinde tarihsel ve kiiltiirel
baglami barindiran ve toplumsal cinsiyetin kadma yiikledigi anlamlar1 ifade eden

kavramsal bir ¢er¢eve olusturmaktadir.
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3. TARIHSEL VE SOSYAL ARKA PLAN

3.1 Avrupa’da Modernlesme

19. ylizy1l Avrupa’da modernlesme siirecinin basladig1 ve igerisinde sanat tarihsel
oldugu kadar toplumsal ve tarihsel arka plani barindiran bir sahne olarak radikal
doniigiimlerin yasandigi bir doneme isaret etmektedir. Baudelaire’in bahsettigi
kentlesme, merakli kalabaliklarin sokaklarda boy gostermeye baslamasi ve sanatin
Ozerklesmesi, toplumsal ve ekonomik anlamda yasanan devroluslarin birer iiriinii

olarak karsimiza ¢ikmaktadir (Baudelaire, 2003).

Kant, 1784’te yazdig1 Aydinlanma Nedir? baslikli makalesinde modernlesmenin
diistinsel alt baglamini verir. Ona gore, insan kendi aklini kullanabilme erginligine
erisebildigi ve kendi iradesini kullanarak toplumu kendi c¢ikarlarina gore
degistirebildigi siirece aydinlanmis bir donemden bahsedilebilir ve yalnizca insan
aklinin bagimsizligimmi ve ergenlikten kurtulmus bir bilinci merkeze alan diisiince
aydilanmanin parolasini olusturur (Kant, 1984, s. 211). Ancak insan, dogustan
itibaren bir bagkasinin rehberligi altinda yasamaya seve seve katlanmis ve dogmalar
ile kurallara gore yagsamay1 6grenmistir. Kendi basina hareket edememe ve baskasinin
kendisi yerine diisiinebilmesini kabul etme ergin olamayisin nedenlerindendir. Insan
bu durumu, kendi dogasinin disinda var olan ikinci bir doga olarak kabul etmistir

(Kant, 1984).

18. ylizyil sonlarindan itibaren yasanan bu tartismalar, bireyi ve akli merkeze alan
modern kavramina iliskin tartismalarin ilk sinyalini verir. Aklin1 kullanma deneyimine
girisen birey, isterse diinyay1 ve evreni anlayabilir ve toplumu degistirebilir. Diinya
tarihinde iz birakan ve bilim ve sanata yon veren gelismelerin diisiinsel baglam1 kdkeni
Roénesans dénemine kadar uzanan aydinlanma fikri ile iligkilidir. Ornegin Isaac
Newton’un (1643-1727) yer ¢ekimi kanunu bulmasi ve aslinda diinyanin her seyin
merkezinde olmadig fikrini ortaya koymasi, Nicolaus Copernicus’in (1473-1543)
evrende giines merkezli bir sistem oldugunu kanitlamasi, Galileo Galilei’nin (1564-

1642) diinyanin yuvarlak oldugunu ispatlamasi ve René Descartes’m (1596-1650)
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analitik geometriyi gelistirerek diislinsel hayata yon vermesi aydinlanma fikrine
paralel olarak gelisen 6nemli gelismelerdir. Modern ¢agin temellerinin atildigi bu
donem, devrimsel Ol¢iide toplumsal bir ilerlemeye zemin hazirlamasinin yaninda,
aydinlanmakta olan bireyin diinyaya olan bakis agisinin da degigsmesini ve sanatta yeni
gorme bicimlerinin dogmasini saglamistir. Bu nedenle modern, modernlesme ve
modernite gibi kavramlar1 agiga ¢ikarirken Descartes’in ortaya koymus oldugu insan
aklinin her seyin merkezi ve sahibi olmasi ifadesi etrafinda diisiinmek gerekmektedir

(Erdemli, 1990, s. 106).

18. yiizyilda Birlesik Krallik’ta baglayip kisa siirede tiim diinyay1 etkisi altina alan
Endiistri Devrimi ilerlemeyi, gelismeyi ve gelenekten bagini koparmay1 ilke alirken
modernite denilen kavramla 6zdeslestirilir. Genel anlamiyla modernite, koklerini
Ronesans’tan alan aydinlanma diisiincesi ve geleneksel kurallardan ve otoriteden
kopma fikriyle ilgilidir. insan aklinin elestirme ve sorgulama yoniiyle ilgili olan
modernite aklin ulasabilecegi her tiirlii bilgiyi merkeze alan bir tarihsel akisi ifade

eder.

19. yiizy1l Avrupa modernlesmesi denildiginde toplumsal ve siyasi anlamda ilerlemeyi
ve degismeyi hedef alan bir zeminden bahsedilmektedir. Bu zemin, kent hayatinin
ortaya ¢iktig1, farkli siniflarin ve gruplarin kent yasaminda boy gosterdigi ve yeni
diistinsel hayatin bagladig1 bir doneme isaret eder. Endiistri Devrimi’nin Avrupa’nin
sosyal ve ekonomik boyutuna yaptig1 énemli bir etkinin sonucu olarak ortaya ¢ikan
burjuva simifi ise yeni kent yasaminin 6nemli bir simgesi haline gelir. Baudelaire’in
modernlesme ve modernizm {izerine yaptig1 ¢alismalarinin ¢ikis noktasini olusturan
burjuva ya da avam yasami, 19. ylizy1l Avrupa modernlesmesini anlamak i¢in kilit bir
kavramdir (Baudelaire, 2003). Endiistri Devrimi’yle birlikte iretici sinifin el
degistirerek burjuva tekeline gegmesi ve tarim toplumundan endiistri toplumuna gegis
ile birlikte emegin mekaniklesmesi yalnizca ekonomik boyutta sonuglar
dogurmamistir. Modern cag zihniyetinin olgunlasabilmesini saglayan yeni bir
diistinsel zemin de hazirlamistir. Bu zemin igerisinde artik aristokrasiden ve saray
hakimiyetinden bagimsizlasarak bireysellesen burjuva zihniyeti kendi dogrularini ve
yasam tarzini yaratma cesaretine sahip olmustur. Geleneksel zihniyetin devrolusu,
ilerlemeyi hedef alan ve tiim insanlarin bu ilerlemenin igerisinde ayni sekilde yer

almas1 gerektigine inanan biitiinciil bir “modern” kavramini dogurmustur.
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Ote yandan Baudelaire’in modernite ile ilgili olan fikirleri burjuvazinin getirdigi
yikicilik iizerine insa edilmistir. Ona gore ilerleme adi altinda kapitalistlesmeye olan
diiskiinliik insanlarin yapay ve maddi bir diinya var etmesine sebep olmustur. Endiistri
Devrimi ile yalnizca emegin mekaniklesmesi degil, ayn1 zamanda insan maneviyatinin
da yozlagmasi s6z konusu olmustur. Ciinkii siirekli yenilige yonelen insan, zamanin
gelip geciciligini simgeleyen modernitenin yapay bir {irliniidiir. O, tipki zaman gibi
yenilige mahkum olarak degisime ayak uydurmak zorundadir. Toplumun her kesimini
kaplayan tiiketim aligkanli§i modernitenin getirmis oldugu kag¢inilmaz bir davranis

bicimidir. Zaman ve insan maneviyati1 da maddi kaynaklar gibi tiiketilmistir.

19. yiizy1l Avrupa modernlesmesinin cografi merkezi olan Paris, tiim bu ilerleme ve
yenilesme tartigmalarinin yasandigi bir zemin olarak modern kavraminin ortaya ¢iktigi
cografi gergeveye 151k tutar. III. Napolyon (1808-1873) 1822-1823 yillarinda Paris’in
mimari yapisin1 sekillendirme amaciyla iinlii Alman mimar Georges-Eugene
Haussmann’1 (1809-1891) cagirir. Bu siiregten itibaren Paris’in dar sokaklariyla
bilinen Ortagag dokusu ortadan kaldirilmis, yerine genis ve biiyiik caddeler yapilarak
kalabaliklarin enerjisinin hissedildigi bir profil olusturulmustur. “Paris Renovasyonu”
olarak bilinen bu doniislim sonucunda insanlar magazalarda, parklarda, banliy6lerde
dolasarak yeni kente yeni bir doku ve sahne 6zelligi kazandirmistir. Haussmann’in
kentsel ideali, burjuva smifinin diinyasal ve tinsel egemenligi olan kurumlarin,
caddelerin saglayacagi cergeve i¢inde yiiceltilmesini 6n gormiistiir (Benjamin, 2002,

s. 101).

Boyle bir sahnede Baudelaire okuyucusunu flanuer ve badau kavramlariyla tanistirir.
Badau merakli ve sagkin kalabaligi ifade ederken flanuer ise tim bu kalabaligin
yarattig1 enerji arasinda bireysel kalarak etrafin1 seyreden, diinyanin merkezinde olan,
fakat diinya tarafindan fark edilmeyen gizli bir gozlemcidir. O, kendisini hem uzakta
hem de evinde hisseder (Baudelaire, 2003, s. 33). Ciinkii kalabaligin enerjisine

yalnizca dokunarak yalnizlig1 secen bir aktdr olmak zorundadir.

Baudelaire flanuer kavramini tanitmak igin ressam Ornegini verir. Cilinkii modern
hayatin ressamlar1 kalabalik kent yasamina hem katilimc1 hem de gézlemci olmalari
bakimindan flanuer ile 6zdeslesir. Bu iliski modern hayatin aktorii olmak ile
aciklanabilir. Ciinkii modern sanatin diisiinsel yapisini sanat¢inin ayni zamanda

yarattig1 yapitta izleyici olarak yer almasi olusturur.
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Baudelaire’in yapitinda sik¢a yer verdigi sanatgi Constantin Guys (1802-1892),
yarattig1 orijinal tislubu ve akademi dis1 yaklasimi ile adeta bir flaneur olarak ortaya
¢ikar. Ayni zamanda savas muhabirligi de yapmis olan Guys, eserlerinde gézlemci
kimligini ortaya koyarken kimligini belli etmeyen bir diinya adami olarak yer almistir

(Pollock, 2014, s. 218).

Guys’in kaba sayilabilecek olan ¢ocuksu tlislubu modern sanatin temelini olusturan
gérmenin ve diisiinmenin hep yeni olmasiyla agiklanabilir. Ciinkii ¢ocuk, etrafi siirekli
olarak yeniden gordiigii i¢in diinyay1 her defasindan yeniden algilar. Picasso’nun
“Rafael gibi resim yapmak dort yilimi aldi, bir ¢ocuk gibi resim yapmaksa tim
hayatim1.” sozleri modern sanatin siirekli degisime tabi olan diisiince ve gorme
iliskisine etkileyici bir aciklik getirmektedir (Akt. Manap, 2015). Iste bir sanatc1 olarak
flaneur, bu yeni goérme bi¢imi iginde kalarak ve ayni zamanda onu disaridan
seyrederek kendi sanatini yaratmistir. Artik ne yapmasi gerektigi Ogretilen bir
sanat¢idan degil, kendi sanatina sevk edilen bir sanat¢idan bahsedilir. Sanat¢inin
dogada gordiiklerinden bagimsizlasarak kendi yarattigi doganin Oznesi olmasi,
gérmenin O6znellesmesi ve sanatin taklide ve mimetik ilkeye olan bagimliligindan

kurtulmasiyla modern sanatin yeni gérme bigimi de temellenmis olur.

3.2 Modernizm

Sanat tarihi i¢in dnemli bir kirilma noktasinin gozlemlendigi s6zii gegen tarihsel ve
sosyal zemin, kokleri Ronesans’a kadar uzanan aydinlanma diisiincesinin ilkeleriyle
evrensel bir etki yaratmistir. Modernlesme ve modernizm kavramlart bu zemin
igcerisinde dogmus ve yalnizca sanat tarihi i¢in degil ayn1 zamanda diisiince tarihi i¢in
de kapsamli bir arastirma alan1 sunmuslardir. Artun’a gore baslangici olarak gosterilen
1848 tarihinden yaklasik yiiz y1l kadar sonra, 1950’11 yillarda kullanilmaya baslayan
modernizm kavrami ise modernlesmenin estetik anlamdaki elestirisini iistlenir (Artun,
2008). Oncelikle modernizm, toplumsal ve siyasi anlamda bir modernlesmeden farkli
olarak, icerisinde kiiltiirel ve sanatsal baglami barindirir. En genel anlamiyla
ilerlemeye ve burjuvazide temsil edilen kapitalistlesmeye olan elestirinin sanatsal
ifadesidir. Modernlesmenin getirdigi yikiciliktan siyrilmak ve sanata siginmak ise

modernizmin temel ilkelerini olusturur.

Ancak modernizmin ortaya ¢ikisindan 6nce Avrupa’da Ortagag zihniyetinin otoritesini

ve dogmalarini tagiyan kraliyet akademileri ve salon sergileri sanati keskin ¢erceveler
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icine almust1. Ozellikle 1663’te Paris’te kurulan akademiler sanatin merkezi olarak
biliniyor ve akademinin tasidig1 klasisizm ve geleneksel iislup modernizm siirecinin
baslangicina kadar devam ediyordu. Bu iislup, sanati belirli ve seckin bir sinifa hitap
edecek toplumsal bir arag olarak sekillendirmekteydi. 19. yiizyil ortalarina kadar
Avrupa’da sanat bir ifade bicimi olarak ilerlemenin, modernlesmenin,
endiistrilesmenin ve en genel anlamiyla kapitalistlesmenin bir tezahiirii olarak toplum
i¢cin topluma sunulmaktaydi. Sanatgilar ise bu gorevi yerine getirmekle yiikiimlii, adeta
modernlesmenin estetik anlamdaki temsilcileriydiler. Baudelaire’in iizerinde durdugu
kalabaliklar ise sanata konu olan yozlagmis burjuva figiirlerinden baska bir sey degildi.
Modern hayatin getirmis oldugu yikicilik, burjuvanin giinliik hayattaki yasam tarzinda

temsil ediliyordu.

Avrupa’da Endiistri Devrimi’nin getirmis oldugu bu ¢ok boyutlu gelismelerin sanat
anlayislar1 lizerindeki etkisi kagimilmazdi. Siyasi, toplumsal ve ekonomik sonuglari
olan bu siireg, aslinda diisiinsel hayatin temsilcisi olan sanatgilar tarafindan yeniden
gbzden gecirilmeye baslandi ve modern diinyanin elestirel temsilini iistlenen
modernizm, sanatta yeni lislup ve gérme bicimleriyle cagdas sanatin temelini olusturan

bir diisiince sistemi yaratti.

Artun’a gore modernizmin ortaya ¢ikmasi toplumsal ve siyasi boyutlara sahip 1848
devrimi ile iligkilidir (Artun, 2008). 1848 Devrimi, Fransa’da baslayip Italya,
Almanya, Macaristan, Polonya gibi Avrupa’nin biiyiik bir kismina yayilan 6zgiirliik¢ii
bir hareket olmakla birlikte, Endiistri Devrimi’nin isgiler iizerinde yarattigi yikici
etkiyi protesto etmek amaci tasimis ve dnemli siyasi sonuglar dogurmustur. Immanuel
Wallerstein’in (1930-) “Yalnizca iki diinya devrimi olmustur. Biri 1848’de, digeri
1968°de” ifadesi 1848 devriminin sosyalizm ve Ozgiirliikcli hareketler igindeki
konumuna dikkat ¢ekmektedir (Wallerstein, 2011, s. 116). Cok sayida is¢inin
baslattig1 hareket zamanla halkin destegini kazanarak kapitalist giiclere ve hiikiimete
kars1 birlesmistir. Endiistri Devrimi ile birlikte is¢inin ve emegin somiiriillmesine
neden olan mekanik kuvvetin ortaya ¢ikmasi ve tiiketim giicliniin yalnizca burjuvanin
elinde olmasi halkin i¢inde bir uyanisa neden olmustur. Ancak sol kuvvetler tarafindan
gerceklesen 1848 devrimi basarisizliga ugramistir. Hareketi bastirmak igin kurulan
gecici cumhuriyetler, yeni hiikiimetin basma gecen III. Napolyon’un otoritesini

arttirmaktan baska bir sey saglamamigstir. Yaklasik on yil boyunca devam eden bu
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kanli devrimler, sanatcilarin ilerleme ad1 altinda gergeklesen kapitalist yikiciliga karsi

elestirel bir tutum izlemesine neden olmustur.

Tiim bu gelismelerle birlikte sanat, modernlesme ve toplumla olan baglarini kopararak
kendi gercekligini yaratmaya basladi. Artik sanat, Ogretilen ve belirli ¢izgilerle
gercekligi ve toplumu temsil etmesi gereken mimetik bir arag olma o6zelligini
yitirmisti. Bu nedenle dogay1 kaynak alma ve onu oldugu gibi taklit etme yonteminin
yerini artik sanat¢inin kendi gormek istedigi doga ve izlenimleri almisti. Baudelaire
modernizm ile birlikte sanat¢ida igsellesen yeni gérme bicimlerini su sekilde etmistir:
“Gorme, bakilanin, goriilenin temsiline, taklidine, hakikatine olan bagimliligindan
kurtulur, liberallesir. Referanslarindan soyutlanir ve Ozerklesir. Disaridaki bir
kaynagin dayatabilecegi otorite, hiyerarsi ve normlar boylelikle eriyerek kaybolma

slirecine girer.” (Baudelaire, 2003, s. 39).

Boylece modernizm ile birlikte sanatgi, modern sanatin ilkesini olusturan her
defasindan yeniyi gorme deneyimini kendi dogasinda kurar. Sanat¢1 kendi dogasinda
Ozglirdiir. Akademizmin getirdigi klasik anlayistan ve geleneklerden bagimsizlasir ve
sanatin dzerklesme siirecine katilir. Ozellikle sanatcilarin salon sergilerine katilmak
yerine kendi atdlyelerini kurarak bagimsizlagmasi ve galerilerin ortaya c¢ikmasi ile
sanat piyasasinin olugsmaya baslamasi sozii gegen Ozerklesmeyi ifade eder (Artun,

2008).

Bagka bir deyisle yalnizca bicimsel anlamda bir degisim s6z konusu olmamais, 19.
yiizyilin getirmis oldugu tarihsel ve sosyal zemin igerisinde sanatin kendisinin ne ifade
ettigi konusunda yeni sorular ortaya atilmaya baglamistir. Aslinda bu soru, cagdas
sanat boyunca farkli bigimsel arayislarla sorgulanmak istenen ve hala kesin bir tanim

bulunmayan “Sanat nedir?” sorusunun erken 6rneginden bagka bir sey degildir.

Sonug olarak modernizmin sanat tarihi i¢in bir kirilma noktasi teskil etmesi, 19. yiizyil
Avrupasi’nin gecirmis oldugu tarihsel ve sosyal baglam ile ilgilidir. Ozellikle sanatin
kalbinin attig1 Paris g6z oniinde bulunduruldugunda Haussmann’1 izleyen donemden
itibaren kalabaliklasan kent ve birbirleri ile etkilesim igerisinde olan insanlarin
enerjisi, modernist sanatcilarin radikal doniisiimlerin temsilcisi olmasini saglamistir.
Sanatcinin bir aktér oldugu diisiiniiliirse, Paris ge¢irmis oldugu doniisiimler ve sahip
oldugu enerjisiyle modern sanatin var olmasii saglayan bir sahne olarak ortaya

cikmaktadir.
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3.3 Tiirk Modernlesmesi

Osmanli Devleti’nin yaklasik iki yiizyil boyunca gergeklesen modernlesme seriiveni,
Avrupa’daki ahlaksal ve diislinsel zeminden farkli olarak kendine 6zgii bir bigimde
gerceklesmistir. Bir Islam medeniyeti olarak Bati’nin Ronesans déneminden itibaren
sahip oldugu hiimanistik felsefeye ve zihin 6zgiirliigiine kapali kalan Osmanli Devleti,
askeri yenilgilerin sonucunda modern kavrami ile zorunlu olarak tanigmistir. Bu
nedenle Osmanli modernlesmesinin temelinde, devletin kendisini savunma ihtiyaci ve
Avrupa karsisinda kaybetmis oldugu itibarimi geri kazanma istegi yatmaktadir

(Ortayl, 2011, s. 7).

Geleneksel degerlere siki sikiya bagl kalan Osmanli Devleti neredeyse 18. yiizyila
kadar kendisini medeniyetlerin en yiicesi olarak gérmiis; Avrupa’daki sosyal ve
kiiltiirel gelismelere kars1 ilgisiz kalmay1 tercih etmistir. Tipki diger Dogu
medeniyetlerinde goriildiigii gibi kendi siyasi iktidarini siirdiirebilmek i¢in Bati’dan
yalnizca ihtiyact olan1 almakla yetinmistir. Ancak devletin modernlesme siirecinin ilk
baslarinda Avrupa’nin teknolojisini, idari ve ekonomik diizenini adeta tepeden inme
bir bicimde benimsemeye c¢aligsmasi, batililasma ya da modernlesme sorununun ortaya
¢ikmasina neden olmustur. Ciinkii ylizyillar boyu Avrupa’nin egitim ve Kkiiltiir
hayatindaki gelismelerinden uzak kalan Osmanli, bat1 teknolojisinin temelinde yatan
hiimanistik diisiinceye adapte olmada zorluk yasamistir (Sinanoglu, 1988, s. 109).
Ozellikle 20. yiizy1l baslarinda toplum igerisinde hizla bas gdsteren geleneksel
degerler ile modern diinyanin catismasi yasanan zorlugun en kapsamli sonuglarindan

biri olmustur.

Halil Inalcik, Osmanli modernlesmesinin her defasinda degisik amaglar1 olan cesitli
asamalardan gectigini ifade eder (Inalcik, 2011, s. 318). 15-18. yiizyillar arasinda
Avrupa’nin askeri teknolojisinden yararlanmak tizere cesitli iilkelerden miithendis ve
mimarlar1 hizmetine ¢agiran Osmanli, dogulu rakiplerine karsi iistiinliik saglama
amaciyla Bati medeniyeti ile yakindan iliskiye girmistir. 18. yiizyilda matbaanin,
miihendishanelerin agilmasi ve akabinde Avrupali 6gretmenlerin egitim kurumlarinda
yer almaya baslamasiyla artik Bati ilimlerine kars1 duyulan 6nyarg: kirilmistir. Dahasi
Tanzimat Donemi’nin (1839-1876) Avrupa’nin idari ve hukuki yapilanmasini 6rnek
alan reformcu yapis1 Osmanli aydin kesiminin modernlesmeye duydugu ilginin ve

ihtiyacin artmasini saglamistir.
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Temelinde devletin gelecegini kurtarma kaygisi tasiyan ve Osmanli aydinlar1 olarak
nitelendirilen iist biirokrat kesim sayesinde modernlesme projesi tarihsel siireg
igerisinde Osmanli toplumunu etkisi altina alan sosyal ve Kkiiltiirel bir boyuta
tasinmustir. Bu nedenledir ki basta siyasi kaygilarla devletin gelece§ini kurtarma
pesinde olan Osmanli, 20. yiizyila geldiginde Avrupa’y1 tanimaya c¢alisan ve onu 6rnek
alan bir medeniyet haline gelmistir. Egitim ve kiiltiir alaninda da Bati medeniyetlerine
yonelik reformlar gergeklestirilmistir. Siyasi ¢evrenin yaninda &zellikle Fransiz
toplum yasayisin1 6rnek alan yeni bir aydin kesim ortaya ¢ikmistir. Ancak geleneksel
degerler iizerine insa edilmeye ¢alisilan bu modernlesme projesi, toplum arasinda dogu
ve bat1 karsithginin yasanmasina sebep olmustur. Bir taraftan kurtulus yolu olarak
Avrupalilasmaktan bagka ¢are gormeyen yeni Osmanli kimligi, diger taraftan ise
saltanata ve Islami gelenege siki sikiya bagl kalmaya ¢alisan kesim, toplum arasinda
yasanan ikiligin temsilcileri oldular. Batililagmanin en temel sorunlarindan biri haline
gelen bu kiiltiir bunalimu tarihsel siire¢ igerisinde farkli asamalardan gegerek bugiine
dahi ulasti. Bu nedenledir ki Osmanli batililasmas1 s6z konusu oldugunda yapilan
calismalar genellikle eski ve yeni diinya arasindaki ¢atigsmalar iizerine yogunlagmustir.
Sonugta Avrupa’daki siirecten farkli bir eksende gerceklestigi goriilen Osmanli
modernlesmesi, beraberinde tasidigi ikilemlerle problematik bir siire¢ olarak

degerlendirilebilir.

19. ylizy1l ortalarindan itibaren hizli bir bigimde Avrupa’nin kiiltiir elemanlar ile
degisim siirecine girmis Osmanli toplumu, kiiltiir ve sanat alaninda kendi geleneksel
degerlerini sorgulamaya basladi. Egitim alaninda yapilan reformlar hiz kazandi ve
yiizyll ortalarindan itibaren Avrupa baskentlerine egitim almak i¢in Ogrenciler
gonderildi. 1861 yilindaysa Paris’te bir Tiirk Okulu olan Mektebi-i Osmani agild1.
Papila’ya gore, Mektebi-i Osmani, aydin Osmanli genglerinin Bat1 kimligini yasayarak
edinmesini amaglayan bir kurum 6zelligine sahipti (Papila, 2008, s. 121). Paris’te tinlii
ressamlarin atlyesinde ¢alisma imkanina sahip olan Osmanli sanatgilar1 bati tarzi

resim teknikleri ile tanisarak sanatsal anlamda bir etkilesim siirecine girdiler.

Fransa’daki Empresyonizm (izlenimcilik) akimi, Osmanli sanatcilarmin ilgisini
cekmistir. Bu akim, ozellikle 19. yiizyil baglarinda Osmanli asker ressamlarinin
perspektif yeteneklerini ortaya dokme amaciyla dogay1 hareketsiz bir nesne olarak

resmettigi gelenekten oldukga farklidir. Empresyonizmin doganin siirekli bir hareket
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icerisinde oldugu ve resmin yapildigi ana odaklagan zaman anlayis1 Osmanh

sanatgilari igin oldukga yeni bir sanat anlayisidir (Duben, 2007, s. 273).

Tiirk sanat tarihi yaziminda batililasma donemindeki Osmanli empresyonist resimleri
yalnizca bi¢imsel esasta taklit edilmis yapitlar olarak degerlendirilir. Ciinkii her sanat
akimmin ortaya c¢ikmasini saglayan tarihsel baglam o cografyaya Ozgiidiir.
Empresyonist resim Avrupa sanat tarihi geleneginin formalist ve figiiratif kdkenli
otoritesine bagkaldirmis ve modern resmin ortaya ¢ikmasini saglayan bir zeminde
gelismistir. Ancak Osmanli empresyonizminden séz edebilmek igin neredeyse erken
Cumhuriyet Dénemi’ne kadar beklemek gerekir. Bu nedenle Osmanli sanatgilarinin
cabalar1, Avrupa’ya yetismekte ge¢ kalmis birer taklit iiriinii olarak degerlendirilmistir.
Yine de bu yapitlar, Tiirk sanat tarihindeki zihinsel doniisiimlerin belki de en 6nemli

temsilcileri olmuglar, Tiirk resmine ¢agdaslasma yolundaki kapiy1 agmaislardir.

19. ylizy1l Avrupa modernizmi Endiistri Devrimi’nin getirdigi kapitalistlesmeyi, yikici
burjuva yasantisini ve onda temsil edilen yiizeysel yasam tarzini elestirirken; Osmanl
sanat¢ilart aynit donemde ilerleme fikriyle esdeger olarak gordiigii batililasma siirecini
destekler nitelikte resimler yapiyorlardi. Saltanatin devamliligi i¢in yiizyillar boyu
yan1 basinda kendi modernlesme siirecini yasayan Avrupa’nin ilmine ihtiyaglari vardi.
Bu nedenle sanatcilarin yapitlarina Bati medeniyeti ile 6zdeslestirilmis bir Osmanli
toplumu konu olmustur. Bu yapitlarda Osmanli haremlerinde klasik bati miizigi
dinleyen sultanlar, Batili kiyafetler giyen Osmanli hanimlari, kitap okuyan, miizik
dinleyen ve hatta dans eden elit bir kesim yer almistir (Yaman, 2006, s. 11). Ne var ki
modernizmin, modernlesmenin yarattig1 yeni kimligin sanattaki elestirel temsili
olmasi nedeniyle bir Osmanli modernizminden s6z edebilmek oldukca giigtiir.
Tiirkiye’de 1950’11 yillara gelindiginde topluma ve devlete veda eden sanat anlayisinin
bireysel bir baglam kazanmasiyla birlikte Tiirk modernizminden sz edilebilir. Bu
nedenle Avrupa ve Tiirk modernlesmesini sanatsal ve kiiltiirel temelde incelerken

modernizmin farkl tarihsel siireclerde yasandigini g6z 6niinde bulundurmak gerekir.

Avrupa nasil modern hayatin ressamlarinin ortaya ¢ikmasini saglayan bir sahneyse,
19. yiizyildan itibaren Osmanli Devleti de batililasma siirecinde dogu kiiltiiriiniin
yerini bat1 kiiltiiriine devrettigi tarihsel bir zemin olarak ortaya ¢ikmaktadir. Boyle bir
zeminde donemi i¢in oldukca radikal sayilabilecek imgesel doniistimler yasanmustir.
Ornegin resim sanatinda kadm imgesinin déniisiimii Avrupa’da oldugu gibi toplumsal

bir doniisiim siirecinin simgesel bir yansimasidir. Caligmanin ilerleyen boliimlerinde
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sanatg1 ve yapit arasindaki iligki esasinda incelenecek olan kadin imgesi batililasmanin
en kritik sorunlarindan biri haline gelmis ve kendisinde temsil edilen doniisiim

sembolleriyle 6zdeslestirilmistir.

Sonugta sanatin toplumun bir temsilcisi olma zorunlulugu olmadigi gibi, onu
toplumdan tamamen bagimsiz diistinmek de imkansizdir. Clinkii o topluma ait olan
sanatg1, eserini bulundugu tarihsel ve sosyal baglam igerisinde yaratir. Sanat; sanatgi
ve eseriyle bir biitiin ve olus halinde diisiiniiliirse her yapit toplumsal esasta izler
tasimaktadir. 19. ylizyillda yasayan bir Osmanli sanat¢isinin, eserini meydana
getirirken toplumda yasanan dogu-bati gerilimini ve imgesel doniigiimleri tasimadigini

sOylemek ise olduk¢a zordur.
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4. MODERN SANATIN DOGUSUNDA KADIN iIMGESI:
KARSILASTIRMALI YAPIT INCELEMELERI

19. ylizy1l hem Avrupa hem de Osmanli sanati s6z konusu oldugunda, barindirdig
tarihsel ve sosyal baglam ile birlikte sanat tarihinde yasanan kirilma noktasinin tarihsel
zemini olmustur. Bu kirilma noktasi ister diisiinsel ister bi¢imsel olsun, sanat tarihinin
sanat yapitint 6n plana ¢ikartan dogmatik gelenegini sarsmasi bakimindan modern
sanatin varhgini olanakli kilmustir. Ozellikle yiizyll sonlarinda Avrupa’da
akademilere, Osmanli’da geleneksel Islami baskiya olan bagimliligin azalmasi,
sanat¢ilarin sanat yapmanin kendisi ile bas basa kalabilmesini olanakli kilmstir.
Sanat¢1, var oldugu toplumsal kosullarda kendi sanat¢i kisiligini yapitlarinda
yansitmig, kendisine disaridan bakan bir izleyici durumuna gelmis ve ayni zamanda
sanat¢1 kisiligi 6n plana ¢ikmistir. Modern sanatin felsefi baglaminin oturdugu bu
diisiince, sanat¢iy1 kadinlari modernlesmenin tezahiirli olarak yeni arayislar igerisinde
ele almasin1 ve bu sirada bir sanat¢1/6zne olarak toplumsal degisim dinamiklerine olan

bakis agisin1 yapiti lizerinden ifade edebilmesini saglamistir.

Avrupa sanatinda 19. yiizyil ortalarinda kendini gostermeye baglayan modern sanat
anlayis1, Tiirk resmi s6z konusu oldugunda ¢ok daha ¢ekingen bir bicimde ilerleme
gostermektedir. Ciinkii Tanzimat Doneminden itibaren devlet “modern kavramini” her
seyden Once siyasi ve toplumsal anlamda ilerleme seklinde benimsemistir. Bu amagla
sanatg¢ilar da devletin modernlesme davasina hizmet etmek tizere sanatsal faaliyetlerini
siirdiirmiisler ve kadmi erkek bakislarinda farklilastirarak Istanbul elitinin basat
imgelerine doniistiirmiislerdir (Yaman, 2006, s. 12). Bu nedenledir ki Tiirk sanatgilar
Avrupa’dakilerle karsilastirildiinda modern resmin sanatgr ve yapit baglami
tizerinden ortaya ¢ikan felsefesiyle neredeyse yiiz yil sonra tanismiglardir. Bu nedenle
Avrupa sanatinda modern sanatin diisiince yapisini tasiyan radikal 6rneklere daha sik

rastlanmaktadir.

Ancak Tiirk sanat tarihi yazziminda geleneksel olarak batililasma donemi ressamlari
olarak tanitilan sanatgilar1 yalnizca kiiltiir politikalarina hizmet eden gorevliler olarak

degerlendirmek, sanatin tarihsel siirecteki devamliligini anlayabilmenin 6niinde bir
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engel olusturabilir. Ciinkii bu calismada o6zellikle {izerinde durulan sanatcilarin
yapitlar1, modernlesme ile birlikte yasanan kiiltiir degisiminin psikolojik birer okumasi
olarak degerlendirilirken, sanat¢i kisilikleri 6n plana ¢gikmaktadir. Sonugta bu durumun
1950’11 yillardan itibaren sanat¢inin kendi i¢ine donmesine ve toplumla olan bagini
koparmasina olanak saglayan sanat anlayisina zemin hazirladigini séylemek miimkiin

olacaktir.

4.1 Eduard Manet “Kirda Oyle Yemegi” - Osman Hamdi Bey “Yaradihs”

Avrupa’da 19. ylizyill boyunca resmedilen kadin imgelerine bakildiginda burjuva
yasantisinin getirdikleriyle temsil eden figiirlere rastlanir. Baudelaire’in ele aldig:
kalabaliklasan sokaklarda pahali elbiseleriyle dolasan, ailesi ile birlikte gezintiye
cikan, bale ve opera seyreden, resim yapan, ayna karsisinda kendi bedenini seyreden
kadinlar modernlesme siirecinin entelektiiel temsilcileri olarak sanat yapitlarina konu
olmuglardir (Baudelaire, 2003). Bu kadinlar, gelismekte olan toplumun ve
medeniyetin simgesi olarak vitrini belirleyen en 6nemli figlirlerdir. Ne var ki onlar
hicbir zaman bir erkegin sahip oldugu 6zgiirliige sahip degildir. Fldneuriin tek basina
ve Ozgiirce etrafi seyredebilme olanagma sahip olan bir kadin flanauesseden
bahsedilmez (Wolff, 1985). Ote yandan bir de varlifiyla kent yasamindaki gergekligi
ve burjuva yasantisinin yozlasmis ve karanlik yoniinii temsil eden sokak kadinlari
vardir. Bu kadinlar, Paris’in en gdzde banliydlerinde erkekleri eglendirmek adina dans
eder, icki iger, sarki syler ve toplum tarafindan ahlaksiz olarak nitelendirilirler. Ama
Paris’in sanata merakli aydin kesimi, zamanlarinin biiyiik bir cogunlugunu erkek gozii
i¢in tiretilmis nii resimlerin sergilendigi salonlarda gegirir. Sonugta seyretmek, yiizyil

ortalarina kadar yalnizca erkeklerin sahip olabilecegi bir eylem bigimidir (Pollock,
2014).

Ancak Avrupa sanat tarihinde Eduard Manet’yi modernizmin en &nemli
temsilcilerinden biri yapan 6zelligi, kadin imgesini nii resim geleneginin disina ¢ikarak
farkli bir seyretme gelenegi igerisinde ele almasidir. Toplumsal yozlasmanin hiz
kazandig1 bir donemde yasayan Manet, tipki bir flaneur gibi etrafinda olup biteni
gozlemlemis ve burjuva ahlakinin sorunlu yanlarini alisilmis kaliplart yikarak 6zgiir

bir sanat anlayisi ile yorumlamastir.

Sekil 4.1°de goriilen ve sanat tarihinin en popiiler yapitlarindan biri olan “Kirda Ogle

Yemegi” lizerine bir¢ok ¢aligma yapilmis ve yapit modernizm ve kadin imgesi tizerine
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diistiinmek isteyenlerin referans kaynagi olmustur (Baudelaire, 2003; Clark, 1999).
Tiziano’nun “Pastroral Konser* (1510)” ve Raimundo’nun “Paris’in Yargis1® (1520)”
adli eserlerine atifta bulunularak yapildig: diisliniilen resimde en dikkat ¢ekici nokta
giyimlerinden burjuva oldugu anlasilan iki erkegin arasinda ¢iplak bir sekilde oturan
ve dogrudan izleyiciye bakan kadin imgesidir. Burada asil sorunlu olan nokta kadinin
ciplak olmasindan ¢ok giindelik hayat arasina Ozgilirce ve umursamazca katilmisg
olmasidir. Yapit, sanat ¢evreleri tarafindan biiyiik bir tepki ile kargilanmis ve 1863

yilinda Reddedilenler Salonu’na alinmistir.

Sekil 4.1 : Eduard Manet, Kirda Ogle Yemegi, 1863, tuval iizerine yagliboya,
208x264 cm, Musée d'Orsay, Paris, (Url-1).

Eserdeki kadin figlir Victorine Meurant, Manet’nin resimlerinde siklikla kullandig1 bir

model ve ayn1 zamanda 1876 yilindan itibaren eserleri salon sergilerine kabul edilmis

4 Tiziano Vecellio (Titian), Pastoral Konser, 1509, tuval iizerine yagliboya, 110x138 cm, Musée du
Louvre,Paris.

5 Marcantonio Raimondi, Paris’in Yargisi, 1510-20, graviir, 29x44 ¢cm, Metropolitan Museum of Art,
New York.
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bir ressamdir (Lipton, 1992). Manet, modelini herhangi bir idealizeye basvurmadan,
en dogal haliyle Fransiz ahlakinin temsilcisi olarak iki erkegin arasina giplak bir
bicimde yerlestirerek icinde bulundugu dénemin yozlagmis ahlakin1 gbzler Oniine

serer. Burada énemli olan kadin modelin nii degil, ¢iplak olmasidir.

Ciinkii John Berger’e (1926-2017) gore nii olma durumu ile ¢iplak olmak farkli
seylerdir. N, seyirci bakiglar1 i¢in iiretilmis kasith bir ¢iplaklikken, ¢iplak olmak
insanin yalnizca kendi bedeniyle bas basa kaldig1 dogal bir durumdur (Berger, 1995,
s. 54). Bu nedenle resmin bu kadar ¢ok tepki ¢ekmesi idealize edilmeyen ve en dogal
haliyle ¢iplak olan bir kadinin Fransiz ahlakinin tam ortasinda izleyiciye bakiyor
olusudur. Ancak eseri kadin imgesinin yalnizca erkek seyirci icin {iretilen bir nesne
olma 6zelligine baskaldir1 niteliginde gérmek yapitin kadin figiirii {izerinden bigimsel
bir degisimini ifade etmekle birlikte modern sanati anlamak igin yetersiz bir
degerlendirme olacaktir. Manet, modernizmin elestirel ve baskaldiran tutumunu 6zgiin
bir sanat anlayisi ile yorumlamis; “Kirda Ogle Yemegi” ile sanat tarihindeki yaratici

ve yapit arasindaki iligskiye yeni bir boyut kazandirmistir.

Manet’nin 19. yiizy1l Avrupa toplumuna ve degisen degerlere olan tutumu, giincel bir
bicim anlayis1 ile resmetmeyi tercih ettigi kadin imgesinde bir iz olarak barinmaktadir.
Sanatginin da sanat yapiti igerisinde yer almasi, 6zne ve nesne arasindaki iligkinin
erimesine ve modern sanatin diislinsel zeminini olusturan izleyicinin/sanat¢inin sanat
yapitinda izlenen olarak kendi sanat¢i kisiligini ortaya koymasina neden olmaktadir.
Boylelikle sanat yapit1 yalnizca seyredilmek tizere tiretilmis edilgen bir nesne olma
Ozelligini yitirir. Yerine, sanat¢inin igerisinde bulundugu doneme olan aidiyetine

iligkin elestirel ve bir o kadar da etkileyici bir ifade bi¢imi ile karsilasilir.

Yapit, bir ayna misali sanat¢inin i¢inde bulundugu sosyal ve kiiltiirel ortami yansitan
ve izleyicinin kendisini her defasinda yeniden gorebildigi hareketli bir nesne olur.
Edilgen, duragan ve yalnizca belirli bir kesimin seyretmesi igin iiretilmis salon
yapitlarindan farkli bir yerdedir. Modern sanatin her defasinda izleyiciye yeni bir
seyler gosterebilmesi, sanat yapitinin kazandigi canlilik ile miimkiin olmugstur. Cilinkii
sanat¢i, sanat yapmanin kendisini bir eylem olarak yapitinda ifade etmis, kendi
kisiligini ve aidiyetinin bir okumasini sunmustur. Bu nedenle Manet’nin modern sanat
tarihi icerisinde kazandigi 6nem ve anlam, ¢iplak olan bir kadin figiiriinii bigimsel
esasta degisime ugratmasindan ¢ok modern sanati olanakli kilan zihinsel bir doniisiime

actig1 yolda ifade bulmaktadir.
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19. yiizyll Avrupasi’nda bu gelismeler yasanirken Tiirk resmi i¢in de radikal
denilebilecek atilimlarin gergeklestigini sdylenebilir. Tiirk sanat tarihi igerisinde ¢ok
onemli bir konuma sahip olan Osman Hamdi Bey Tanzimat donemi insan1 olarak
batililasmanin sanatsal baglamdaki temsilciligini tstlenir. Osman Hamdi Bey,
diplomat bir ailenin ¢ocugu olarak iist sinif Osmanli aydinlar1 arasinda yetismis,
Fransa’ya hukuk egitimi almak {izere gonderilmis ancak sanata olan ilgisi baskin
gelmistir (Duben, 2004, s. 43). Fransa’daki tinlii sanatgilarin at6lyesinde resim dersleri
alan Osman Hamdi Bey’in ¢alismalari kendine 6zgii bir tislubun tirtinleridir. Hem dogu
hem de bati medeniyetine olan yakinligi sanat¢inin ¢aligmalarinda kiiltiirel aidiyet
cesitliliginin olmasini saglamigtir. Bu nedenle bir¢ok elestirmen tarafindan farkli bir
bigimde elestirilmistir. Ornegin bir kesim Osman Hamdi’yi batili sanatgilar gibi dogu
imgelerini siklikla kullanmasindan dolay1 “oryantalist” olarak nitelendirirken, diger
bir kesim sanatginin Tiirk resmine 6zgiin bir konum sagladigini diigiinmiistiir (Eldem,

2004; Duben, 2004).

Osman Hamdi Bey lizerine bir¢ok arastirma yapan ve ayni zamanda sanat¢inin
akrabasi olan Edhem Eldem, Osman Hamdi Bey’in Avrupa’ya karsi1 gergek bir
Dogu’nun varligim1 resmettigini ve bazi1 geleneksel degerlerin etkisi ve hakimiyeti
altinda kalan Osmanli toplumuna bunlar1 yenmenin gerekliligini gosterdigini ve anti-
oryantalist bir tepkiyle 1slahat¢1 bir amag¢ benimsedigini ifade ederek tartigmalara

aciklik getirmistir (Eldem, 2004, s. 51-52).

Ancak Osman Hamdi Bey’in batililagmakta olan bir dogu medeniyeti igerisinde bir
Fransiz burjuvasi gibi yasamasi yapitlarindan dogu ve bati ikileminin hissedilmesine
neden olur. Dolayisiyla sanat¢inin kendi kiiltiirel aidiyetini nerede gordiigline dair
sorunsalin yasanmasi toplum ig¢indeki yabancilasma ve ruhsal catisma ile iliskilidir.
Avrupa’da Manet, Osmanli’da Osman Hamdi Bey, modernlesme siirecinde kendi
toplumlarina olan yabancilasmay:r ve ruhsal bunalimlari yapitlarinda yansitmasi
bakimindan ortak bir ¢ercevede degerlendirilebilir. Ayn1 zamanda ikinci bir ortak
durum, sanat¢inin yapitini meydana getirirken kendi varliginin yapiti iizerinden

seyredilmesidir.

Sekil 4.2°’de yer alan ve modern Tiirk resminin en erken orneklerinden biri olan
“Yaratilis”, Osman Hamdi Bey’in tipki Manet nin “Kirda Ogle Yemegi” adli yapitinda
oldugu sanat cevrelerince oldukca tepki alan ve hala degeri ve etkisi tartisilan bir

yapitidir. 1901 yilinda yapildigi bilinen yapit, bir rahle lizerinde dogulu kiyafetlerle
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oturan ve etrafi kutsal kitaplarla ¢evrili hamile bir kadini betimler. Kadinin ait oldugu
doneme gore ciiretkarligi ve keskinligi ilk bakista radikal bir izlenim uyandirir. Bir
Osmanli kadiinin alisilmis geleneklerin disinda kaldigi kendinden emin ve saygin
durusu, izleyiciye geleneksel ahlakin sorgulanmasini énermektedir (Duben, 2007, s.
40). ilk defa bir Tiirk sanat¢inin kadin figiiriine bu denli yaklasmasi ve onun iizerinden
toplumla ilgili degerleri simgesel baglamda kisilestirmesi modern Tiirk sanatinin

ortaya ¢ikmasinda oldukg¢a 6nemli bir basamak olmustur.

Sekil 4.2 : Osman Hamdi Bey, Yaratilis, 1901, tuval iizerine yagliboya, 210x108 cm,
Ozel Koleksiyon, (Url-2).

Osman Hamdi’nin yapita “La Genése” (Yaratilis, Genesis, Tekvin) ismini verdiginden
habersizce yapita “Mihrap” ismini koyan tarih¢i Mustafa Cezar bu ismi bigcimsel esasta
bir génderme yaparak tercih etmistir (Haslakoglu, 2016b). Ancak ayni zamanda
Edhem Eldem’in ifadesine gore eser 1903 yilinda Londra’daki Kraliyet Akademisi yaz
sergisinde 135 sira numarasi ve “La Genése” ad1 altinda sergilenmistir (Eldem, 2014).
Eserdeki hamile kadin figiirii ise “Yaratilis” ismine diisiinsel ve ikonolojik bir baglam

kazandirmaktadir.
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Esasen yapit Osman Hamdi Bey’in Paris’teyken dersler aldig1 oryantalist ressam Jean

Gerome’un “Tanagra (1890)”°

adli heykelinden esinlenerek yapilmistir. Tanagra, 19.
yiizyilda baslayan arkeolojik ¢alismalarin bir sonucu olarak Yunanistan’in Tanagra
bolgesinde bulunan kadin heykelciklere verilen genel bir adi1 ifade eder. Gerome’un
Tanagra heykeli ise, heykelciklerin bulundugu bolgedeki talih tanrigast Tyche’ nin
arkeolojik bir kazi alanindaki kisilestirilmis halini yansitmaktadir (Haslakoglu,
2016b). Ancak tim bu arkeolojik kesiflerin bir heykelde simgeleserek Osman
Hamdi’nin yapitinda yeniden alegorik bir ifadeye biiriinmesinin bir anlam1 olmalidir.
Genellikle ressam kimligi ile bilinen Osman Hamdi, ayni zamanda Osmanl
Devleti’ndeki miizeciligin ve arkeoloji biliminin kurucusu olarak Krallar Nekropolii
dahil Nemrut, Kyme, Myrina gibi bir¢cok bolgede kazi g¢alismalart yapmis bir
arkeologdur. “Yaratilis” ise, sanat¢inin hem bir ressam hem de bir arkeolog olarak iki
alan1 bir araya getirdigi bir yapit olarak ortaya ¢ikmaktadir (Haslakoglu, 2016b).
Modern sanatin ayn1 anda hem nesne hem de 6zneyi bir arada var eden ve birbirleri
icerisinde erimesine olanak veren anlayisi, Osman Hamdi Bey’in kutsal kitaplarla
cevrili bir rahle iizerine oturttuu ve dogulu kiyafetler giydirdigi bir Yunan

tanrigasinda simgesel bir ifade bulur.

Dagilmakta olan bir imparatorlugun {ist sinif bir sanatcist olan Osman Hamdi Bey,
igerisinde bulundugu donemin Kkiiltiirel aidiyet sorununu ve ruhsal bunaliminm
giindeme getirir. Avrupa karsisinda kaybettigi siyasi yenilgiler sonucunda careyi Bat1
medeniyetinde aramakla bulan Osmanli Devleti, 20. yiizyila gelindiginde kendi
kiiltiirtinii Bat1 kiiltiirtine devretmeye baglar. Etrafinda Dogu’nun kutsal kitaplari
bulunan hamile Osmanli kadini, bir Yunan tanrigasi olarak sembolize edilerek kiiltiirel
aidiyet aktariminin imgesi haline gelir. Osman Hamdi, tiim bu devrolus siireci i¢inde
bir tarafta Dogu’nun varlig1 ve geleneksel degerlerin tutunmaya calistig1 bir kesimi,
diger taraftan ise Bati medeniyetiyle 6zdeslesme siirecine giren yeni bir Osmanl
kimligi arasindaki kiiltiir catismasini vurgular. Aslinda bu noktada yapit, modern Tiirk
resmi i¢in neden 6nemli bir basamak oldugu sorusunu aydinlatir. Ciinkii Dogu ve Bat1
kimlikleri kargasasi igerisinde, Fransa’da egitim almis ve {ist kesim biirokrat bir aileye

mensup olan Osman Hamdi Bey, bir sanat¢1 olarak kendi yasadig: aidiyet sorununu

6 Jean-Léon Gérome, Tanagra, 1890, mermer heykel, 155 cm, Musée d'Orsay, Paris.

33



alegorik bir baglamda kadin figiirii lizerinden ifade etmistir. Boylece “Yaratilig”
iceriginde yaraticisinin kisiligini barindirmasiyla 6zne ve nesnenin i¢ ige gegtigi bir

yapittir.

Osman Hamdi Bey’in oryantalistlerin goziinde simgelesmis haremdeki Osmanli
kadinini kurtardigina ve onu kendinden emin ve gururlu bir sekilde rahlenin iizerinde
oturtarak yiicelttigine dair goriisler yanlis olmamakla birlikte, bigimsel bir yorum
niteligindedir. Oysa Osman Hamdi Bey, Avrupa’da Manet’nin yaptig1 gibi, Tiirk

resmini modern sanat i¢in olanakli kilan diistinsel bir zemin hazirlamistir.

4.2 Eduard Manet “Olympia”- Namik ismail “Tefekkiir"

19. ylizy1l sanatgilari, modernligin kamusal hayattaki deneyimlerini gozler Oniine
seren yeni bicimsel arayiglara girmislerdir. Kadin imgesi ise izleyicinin gdrme
bi¢imlerini degistiren yeni sanat anlayisinda sorunlu bir alan haline gelmisti. Sanat
tarihinin cinsiyet¢i yapisi ve kadin ile erkek arasindaki cinsiyet temelli ayrim modern

sanatin ortaya ¢ikisi ile yeni bir anlam kazanarak sorgulanmaya basladi.

Kadin bedenlerini konu alan yapitlar degisen tarihsel ve toplumsal siirecin ideolojik
simgeleri oldular. Bu nedenle feminist sanat tarih¢ileri modernist sanatgilarin kadin
bedenlerini bir ara¢ olarak modernlik yarisinda kullandiklarini ve kadinligin higbir
zaman dogal bir durum olarak ele alinmadigini ifade etmislerdir. Ancak kadin
imgesinin yiizyillar boyu sanat yapitlarinda edilgen bir nesne olma gelenegini sarsan
Eduard Manet’nin yalnizca modernlik iddiasinda bulundugunu séylemek keskin bir
ifade bi¢imidir.

Berger’e gore Avrupa nii resminde basroldeki erkek izleyici gelenegini sarsan
”Olmypia” ¢iplakligin nesnelesmis halini reddeden provakatif igerige sahip bir yapittir
(Sekil 4.3). Tiziano nun “Urbino Veniisii’ (1538)” adli resminden esinlenerek yapilan
yapit, izleyiciye tanidik gelen bir sahnenin tamamen yeni ve farkli bir algilayisla

yorumlanmasidir.

" Tiziano Vecellio, Urbino Veniisii, 1538, tuval iizerine yaghboya, 119x165 cm, Uffizi Galerisi,
Floransa.
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Sekil 4.3 : Eduard Manet, Olympia, 1863, tuval iizerine yagliboya, 130x190 cm,
Musée d'Orsay, Paris, (Url-3).

“Olympia”nin, sanat tarihinin en ¢ok tartisilan popiiler yapitlarinin arasinda olmasinin
bir¢cok nedeni vardir. 1863 yilinda sergilendigi Resmi Salonda seyirciler tarafindan
biiyiik bir tepki ile karsilanarak Reddedilenler Salonu’na alinmistir. Buna neden olan,
sliphesiz resmin en ilgi ¢ekici noktasi olan kadin figiirliniin ¢iplakliginin farkinda
olarak, umursamazca ve dogrudan izleyiciye bakmasidir. Victorine Meurant’in model
oldugu eser, Fransiz burjuva ahlakinin ortasindaki seckin bir fahiseyi simgelemesiyle
tepkilerin daha da artmasina yol agmustir. Ustelik Olmypia, erkek izleyicinin gérmek
istedigi ideal bir kadin viicuduna sahip degildir. Hatta viicudundaki tiiylerden ve
maskiilen hatlarindan dolay1 kadin oldugu konusunda bile siiphe vardir. Bu nedenle
donemin aydin kesimi tarafindan segkin Fransiz salon sergilerinde yeri olmamasi

gereken bir eser olarak degerlendirilmistir.

19. yiizyil sonlarinda sanat g¢evresi tarafindan reddedilen “Olympia”, bugiin sanat
tarihinin ve modern sanatin en 6nemli yapitlar1 arasinda gosterilmektedir. Cilinkii
Manet, “Olympia” ile yasadig1 dénemin ruhunu yakalamay1 basarmistir. Bigimsel bir
giizellik arayisindan ¢ikarak, modelinin i¢ diinyasina girmis ve onu pasif bir var olusun

pengesinden kurtarmigtir. Tiziano Vecellio’nun (1488-1576) mitolojik figiiriinii, ask
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tanrigast Veniis'ii 19. yiizy1l Fransiz sokaklarda dolasan bir courtesana® doniistiirerek
modern hayatin kahramanini herkes i¢in goriiniir kilmistir. Manet, bir sanatc1 olarak,
kendi igerisinde bulundugu dénemin toplumsal zeminini Osman Hamdi’nin rahle
tizerinde oturan kadin figiirii gibi, Olympia ile kisilestirerek estetik baglamin disina

¢ikan bir sanat anlayisi1 gelistirmistir.

Modern sanatin ortaya c¢ikisina kadar sanat yapitlarindaki izleyicinin etkenligi ile
nesnenin pasifligi arasindaki geleneksel iligki diizeyi Olympia’nin bakiglarindaki
farkindalik ile sarsilir. Nesne ve 6zne arasindaki iliski tipk1 “Kirda Ogle Yemegi”
resminde oldugu gibi birbirleri arasinda erir. Modern sanatin kesinlige yer vermeyen
anlayisinda “Olympia”, sanat¢inin kendi gercekligini klasisizmin ilkelerinden

bagimsizlasarak yeniden kurdugu bir alani ifade etmektedir.

Sanat, fiil esasinda diigiiniildiigiinde izleyici Olympia’ya baktigi zaman kendisine
bakmakta olan bir 6zne ile karsilasir. Bu 6zne, eserini meydana getirirken ait oldugu
modern hayatin elestirel ifadesini kadin imgesi lizerinden simgelestiren Manet’dir. Bu
nedenle bugiin “Olympia”, yerlesik beklentilerin disina ¢ikmasi bakimimdan modern

sanat tarihinin ilkleri arasinda yerini korur.

Tiirk sanat tarthindeyse modernlesme donemi ile birlikte resim sanatinda kadin imgesi
batili orneklerine benzer bir bicimde degisime ugramistir. 19. yiizyilda Osmanh
haremlerinde resmedilmeye mahkum kadinlar1 kurtaran sanat¢ilar, 20. ylizyila
gelindiginde kadini sosyal hayatta goriiniir kilan resimler yapmaya baslamislardi.
Kayiklarda gezintiler, cami 6niinde sohbetler ve Istanbul’un sokaklarinda dolasan
kadinlar adeta de§ismekte olan toplumun ve batililasma projesinin sanat alanindaki
timsaliydiler. Bu donemde Tiirk sanatcilar Cumhuriyet Tiirkiyesi’ne gegiste kadinin

birey olarak kazandig1 6nemi ifade etmeye calistilar.

Tiirk sanatinda Bat1’ya agilista oldugu kadar yapmis oldugu ¢iplak resimlerle taninan
Namik Ismail’in kadin imgeleri ise batililasma ile es goriilen modern kadin imgeleri
olmustur. Sanat¢inin yapitlarindaki Batili gibi giyinen, miizik dinleyen, kitap okuyan
elit kadinlar modernlesmenin gostergesi olmuslardir. Ancak bati sanat tarihindeki

uzanan kadin imgesinden yola ¢ikarak ve Manet’nin Olmypia’s1 ile bigimsel oldugu

8 Courtesan, 19. yiizy1l Avrupa cevresinde iist sinif fahiseler igin kullanilmus bir kavramdir (Baudelaire,
2003).
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kadar sanatc1 ve izleyici iligkisi agisindan da benzerlik tagiyan “Tefekkiir” adli yapiti

kadinlarin yiiklendigi modernlesme misyonunu carpik bir bigimde ifade etmesinden

dolay1 farkli bir 6nem tasir (Sekil 4.4).

Sekil 4.4 : Namik Ismail, Tefekkiir, tuval iizerine yagliboya, 1917, 131x180 cm,
Istanbul Resim ve Heykel Miizesi, (Url-4).

Resim, tipki Olympia’da oldugu gibi seyredildiginin farkinda olarak gozlerini
izleyiciye dogru diken bir kadin etrafinda sekillenir. Uzanan kadin prototipi bigimsel
anlamda oryantalist bir gelenegi karsilarken, bikkin ve umutsuz bakislar beklenilen
baglamin digina ¢ikar (Yaman, 2006, s. 43). Dogunun harem stilini yansitan bir odada,
arkasinda Osmanli izleri tasiyan bir tablo oniinde sedirde uzanan kadin, batili giyim
tarzi ile dikkat ¢ceker. Hemen yanindaki kitaplar ise bati medeniyeti ile tanismis, kitap
okuyan aydin bir Osmanli kadini izlenimi uyandirir (Goneng, 1981, s. 34). Ancak bu
yapiti, Namik Ismail’in ve ¢agdaslarinin ele aldigi modern kadin imgesinden farkli

kilan, Olmypia’da oldugu gibi izleyicinin karsilastigi etkenliktir.

Namik Ismail’in ne Dogu’ya ne de Batr’ya ait oldugu anlasilmayan bir kimligi
resmetmek istemesi bir rastlant1 degildir. Tanzimat Donemi’nden beri, neredeyse yiiz
yildir modernlesme misyonundan sorumlu tutulan kadinlarin yasadig kiiltiirel ikileme
“Tefekkiir’de rastlanir. Esasen diislince anlamina gelen tefekkiir kelimesi ise yapita
bicimsel oldugu kadar igerik olarak da bir anlam kazandirmaktadir. Derin diisiincelere

dalmig fakat ayn1 zamanda edilgenligini terk etmis bir bakis, seyircinin aligkin
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olmadig1 bir canlilik tasir. Bu gergekgi hissiyatin kaynagi, Dogu ve Bat1 gelenekleri
arasinda gidip gelen Osmanl kadininin yasadigi genel hosnutsuzluk ve karamsarlik
durumudur. Ozellikle Avrupa’da egitim almis ve Bat1 kiiltiiriiyle 6zdeslesme siirecine
girmis Osmanli aydinlarinin kadinlar1 siyasi bir temsil meselesi olarak ele almasi sozii
gecen karamsarlik durumunun nedenlerinden olmustur. Eserde biiyiikk kentlerdeki
okumus, egitimli ve kiiltiirlii elit kadinin topluma olan yabancilagmasi, neredeyse
Cumhuriyet Donemi’ne kadar sahip oldugu kiiltiirel birikimi topluma ifade edememesi

ve evin i¢gine hapsolmasi resimsel ifade kazanmistir.

Namik Ismail de tipki Osman Hamdi Bey gibi Avrupa’da resim egitimi almis bir
Osmanli sanat¢isidir ve yasadigi toplumun kiiltiirel devrolusuna sahit olmus ve bu
siirecin kadinlar lizerinde yarattigr etkiyi iyi goézlemlemistir. “Tefekkiir’de kadin
figliriine geleneksel baglamin disina ¢ikarak yaklagmis; modern sanatin ilkesine bagl
kalarak sedirdeki derin diisiincelere dalmis ve izleyiciye dogrudan bakmakta olan
kadin1 Avrupa’da 1863 yilinda Manet’nin yaptig1r gibi seyircinin egemenliginden
kurtarmigtir. Ayn1 zamanda toplumda yasanan dogu-bat1 ikileminin, ilerici ve gerici
tartismalarinin odak noktasinda kalan bir Osmanli aydin olarak, tanik oldugu kiiltiirel
bunalimi ve huzursuzluk ortamini kadin imgesi lizerinden ifade etmistir. Bu nedenle
“Tefekkiir’de diistincelere dalan Osmanli kadini, sanat¢inin kendi bireyselligini ifade
ettigi resimsel bir imge haline gelir. “Olympia”da 19. ylizy1l Fransiz burjuvasinin
karanlik tarafin1 ve ¢arpik ahlakini seyircinin gozleri oniine koyan Manet’de oldugu
gibi, Namik Ismail de Osmanli aydminin topluma olan yabancilasma siirecini ve
yasadig1 psikolojik siireci tiim etkenligiyle seyirciye bakmakta olan ve kiiltiirel
aidiyetini belli edemeyen bir kadin imgesi araciligiyla resimsel bir tartigma

yaratmaktadir.

4.3 Camille Pissarro “Sohbet”- Ibrahim Call “Ada’da Sohbet”

Pissarro, 19. yiizyilda Fransa’da empresyonist resmin kurucular1 arasinda ¢ogunlukla
manzara tiirii resimleriyle bilinen bir sanatg¢idir. 1830 yilinda Karayipler’in St. Thomas
adasinda diinyaya gelen Yahudi asilli sanat¢i, daha ¢ocuklugundan itibaren farkli bir
diinya goriisii ile resimlerini iiretmeye baglamisti. Adada siyahi insanlarla birlikte
bliyliyen ve onlarla ayn1 okula giden Pissarro, irkig1 egilimlere sahip bir kisilikten
uzakti. Sanatgi, Siyahileri yalnizca resme hareket katma amaciyla kdle veya eglendirici

kisiler olarak otekilestirilmek yerine, onlar1 beyaz insanlarla esit konumda ve mekanda
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resmetmeyi tercih etmistir (Shikes, 1986, s. 35). Esitsizlik ve kapitalizmin getirdigi
sOmiirge anlayisi ile ilgili olan diisiinceleri, resimlerinde ifade bularak toplumsal
hayata olan bakis agisin1 yansitmaktadir. Pissarro, 19. yiizyil Paris yasaminin arka
planinda yatan emek sOmiiriisiinii anarsist bir tavirla ele almasi bakimindan
empresyonist grubun diger iiyelerinden ayrilir. Bu nedenle sanat¢inin resimlerinde
Endiistri Devrimi ile birlikte zenginlesen burjuva sinifinin evlerinde ¢alismak zorunda

kalan koylii ve is¢i figiirlerine siklikla rastlanmaktadir.

1855 yilinda Paris’e resim 6grenimi almak {lizere giden Pissarro, akademinin baskici
ve klasik gelenegine elestirel bir tutum sergileyerek Suisse Akademisi’ne gecti Claude
Monet (1840-1926), Pierre Auguste Renoir (1841-1919) ve Jean Baptiste Camille
Corot (1796-1875) ile etkilesime girdi. Ozellikle Corot’nun yaptigi kir
manzaralarindan etkilenen sanat¢inin dogaya olan ilgisi 1872 yilinda yerlestigi
Ponteise’de en iist seviyeye ulasti. Burada doganin kendisini ve 1518in hareketini
gozlememe imkanina sahip olan sanatci, kirsal hayatin tim gergekligi ile ilgili
peyzajlar yapti (Brettell, 1990). Empresyonist resmin 151k ve hareketin ozgiirce
kullanilmasia olanak saglayan anlayisi, koyliilerin ve iscilerin hayatini etkili bir
bicimde izleyiciye hissettirmesini imkan sagliyordu. Bu nedenle Pissarro’nun
empresyonizmi teknigin Otesinde bir sanat anlayisi olarak gordiigii ve sosyal
meselelere kars1 olan duyarliligmi etkili ve anlik bir bi¢imde yansitabilmek igin

benimsedigi sdylenilebilir.

Pissarro’nun sanatindaki anarsist tutum konu se¢ciminde ve 1rk, cinsiyet, sinif farklari
gibi sosyal yapilarda da kendisini gosterir. Ozellikle kadin imgesine olan yaklagimu,
Avrupa modernlesmesi ile birlikte degisen toplumsal yasayis sekillerine gdnderme
yapar. Pissarro, modernlesme dinamikleri ile simgelestirilen burjuva kadmlarinin
yasayislarint konu almak yerine, koylii ve is¢i kadinlarin kirsal yasama adapte
edilislerini politik bir tutum ile ifade etmistir. Onun resimlerinde erkek ve kadin, ayni
mekanda ve ayni isi yaparken resmedilmistir. Bu tutum, sinif ve cinsiyet farkliliklarin
kesistigi sosyal mekanlarin yalnizca kent yasaminin bir {irinii oldugunu ve tiim bu
parlak yasamin arkasinda yatan emek sahnesinde kadinlarin erkeklerle ayn1 agir isleri
yapmak zorunda oldugunu gostermektedir. Dolayisiyla modern hayatin goériinmeyen
gercekligini elestirel fakat bir o kadar sakin bir tavirla resmeden Pissarro, Endsiitri

Devrimi ile birlikte burjuva kadmnlarinin karsisinda adlarindan séz edilmeyen ve
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goriinmez olarak Otekilestirilen is¢i kadinlarin toplumdaki varliklarma dikkat

¢ekmektedir (Tilly ve Scott, 1978).

Ne var ki Pissarro’nun amacinin feminist bir tartisma tasidigin1 sdylemek déneminin
toplumsal kosullarina ve diisiince yapisina gore erken ve bir o kadar da keskin bir yargi
olabilir. Sanat¢inin yapitlarindaki kadin figiirleri, ait oldugu toplumun sosyal ve
ekonomik doniisiimiinii yansitan birer ifade bigimleridir. Tipki Manet gibi Pissaro da
kadin figiirlerini toplumsal doniisiimiin simgeleri olarak kullanmay1 etkileyici
buluyordu. Bu nedenle sanat¢inin resimlerindeki kadinlar, tipki St. Thomas adasinda
yasayan siyahiler gibi modernitenin Otekilestirdiklerinin elestirel ve politik bir

resimsel ifadesini vermektedir.

%

Sekil 4.5 : Camille Pissarro, Sohbet, tuval iizerine yagliboya, 1892, 89x165 cm,
Metropolitan Museum of Art, New York, (Url-5).

Pissarro’nun 1892 yilinda yaptig1 “Sohbet” adli resmi tarlada ¢alisan iki kadinin ara
vermek amaciyla duraksadiklari an1 betimler (Sekil 4.5). Her iki kadinin da beden
dilinden yorgun diistiikleri ve sohbet etmekten ¢ok, anlik bir durgunluk yasadiklari
gortliir. Sanatci, sosyal bir gozlemci olarak tarlada ¢alismakta olan iki gen¢ kadinin
umutsuz ve yorgun hallerini Bat1 sanatinda gosterisli ve bir o kadar da ¢ekici bir nesne
olarak resmedilen kadin imgelerinden oldukg¢a farkli bir bicimde yansitmaktadir.
Ciinkii 19. yiizy1l Avrupasi’nda zenginlesen burjuva ailelerinin ¢iftliklerinde ¢alisan

kadinlar, neredeyse hayatlarinin ¢ogunu o ailenin islerine adamak zorunda kaliyordu.
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Evlenmedikleri ve kendi ailelerini kurmadiklar siirece bir bagka ailenin himayesi
altinda kalmaya mahkum kalan kadinlar sosyal bir baskiyla birlikte yasamak
zorundaydilar (Tilly, 1978, s. 35-42). Pissarro’nun hiimanist bir yaklasimla ele aldig
iki kadin, modernitenin getirdikleriyle bas etmek durumunda kalan ve toplumun biiyiik
bir ¢ogunlugunu olusturan kesimi temsil etmektedir. Sanatci, cagdaslart gibi modern
hayatin ruh halini burjuvanin goziinden resmetmektense, kapitalist diizenin
getirdikleriyle miicadele eden insanlar {izerine diislinmeyi tercih etmistir. Burjuva
kadinlarinin toplum igerisinde geleneksel bir iletisim hali olarak benimsedikleri ¢ay
sohbetlerinin yaninda, Pissarro “Sohbet” adli yapitiyla toplumda yasayan kadinlarin

sosyallesme farklarini ortaya koymus oldugu sdylenebilir.

Sonugta Pissarro her ne kadar Fransiz empresyonistleri arasinda yer alsa da konu
se¢cimi bakimindan c¢agdaslarindan farkli bir yere sahiptir. Kadin imgesini resmi
giizellestirme amaciyla kullanmamis; onlar1 gozlemleyerek en dogal halleri ile
yansitmistir. 19. ylizy1l Fransasi’nin gegirmis oldugu tarihsel ve sosyal doniistimler
Pissarro’nun politik ve bir o kadar da anarsist olarak nitelendirilebilecek kimliginin
resim ylizeyine yansimasini saglamis ve sanat¢1 uzun yillar kaldigi Ponteise’nin kirsal
yasam Kkiiltiiriinde gozlemlediklerini kendi yapitlarinda ifade edebilme imkanini

bulmustur.

“Sohbet”, yalnizca Fransa’nin kirsal kesiminde dinlenmekte olan kadinlari degil,
sanat¢inin politik goriisiiyle sekillenmis sosyal doniisiimlere olan bakis acisini da
beraberinde tagimaktadir. Bu nedenle modern sanat tarihinin dogusunda Pissarro
tizerine diisiinebilmeyi gerekli kilan, sanat¢inin sahip oldugu politik felsefenin resim
yapma eylemi sirasinda agiga c¢ikmasi ve modernitenin kurmus oldugu diizenin

sanatgist olarak donemin ruhunu tarihsel baglamda ortaya koymasidir.

Tiirk kiiltiir ve sanat ortamindaysa 1882 yilinda kurulan ve giizel sanatlar alaninda
egitim veren ilk yiiksekdgretim kurumu Sanayi-i Nefise Mektebi’nin agtigi sinavla
Avrupa’ya resim egitimi almak i¢in gonderilen ve “1914 Kusagi” olarak bilinen
sanatgilar hem Mesrutiyet hem de Cumhuriyet Donemine taniklik etmeleriyle kadin
imgesine farkli misyonlar yiikleyerek yaklagmislardi. “Calli Kusag1” olarak da bilinen
1914 Kusag sanatgilarina ismini veren Ibrahim Calli (1882-1960), Tiirk resminde
modernlesmenin 6niinii agacak atilimlar gerceklestirmesi ve Namik Ismail ile birlikte
Tiirk resmindeki ilk ¢iplaklar1 kullanmasi nedeniyle modernlesme seriiveninde 6nemli

bir konuma sahiptir (Giray, 1997). Calli’nin, Mesrutiyet doneminden erken

41



Cumhuriyet Donemine kadar kadin imgesine olan yaklagimi, Tiirk kadininin

modernlesme deneyimlerini agama asama ifade etmektedir.

Tiirk resmine empresyonizmi getirip getirmedikleri bir hayli tartisma konusu olsa da
“1914 Kusag1” Tiirk sanatinin Bat1 anlayisina yonelmesinde énemli bir rol oynamustir.
Empresyonizmin 1sik ve rengin haraketliligini, formun keskinligi {izerine tasiyan
anlayisindan etkilenen 1914 Kusagi’nin ortaya koydugu erken yapitlarin konular
Fransiz sanatcilarin kaliplasmis kompozisyonlariyla benzerlik tasir. Bu konuda
Antmen, modernlesme siirecindeki Tiirk ressamlarin konu secimlerini ve bigimsel
arayislar1 Fransiz resminden 6rnek almasini yalnizca bir taklit stireci olarak degil aynm
zamanda Fransiz sanatinin Tiirk sanatc¢ilara bir kilavuz gorevi gérdiigliniin altin1 ¢izer

(Antmen, 2013, s. 41).

Ibrahim Calli, yapitlarinin odagina yerlestirdigi kadin imgesi ile kendi {islubunu farkli
bir boyuta tasimis ve kadin imgesini adeta resmin konusu haline getirmistir.
Mesrutiyet ve Cumhuriyet donemi kadinlarinin gelenek ve modernlesme ile olan
miicadelesi ve sosyal hayatta goriilmeye baslanan yeni yasayis bigimleri iizerinde
durmustur. Calli’'nin Tiirk toplumunun en ¢alkantili zamanlarinda gec¢irmis oldugu
dontisiimlere tanik olmasi, sanatginin dogu ve bati arasinda kalmis bir toplumun
kadinlara yiikledigi anlamlar tizerinde diistinmesine yol agmistir. Fakat Calli’nin
resmettigi kadinlar Osmanli elitini temsil etmelerinin yaninda, kadinliklariyla 6n plana
cikmaktadir. Yiizyillardir kapali sinirlar igerisinde kalmig Osmanli kadinin bilinmeyen
yiizii Calli’nin modernlesme donemi sanatgisi olarak ortaya ¢ikarmak istedigi bir ideal

olarak degerlendirilebilir.
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Sekil 4.6 : Ibrahim Calli, Adada Sohbet, tuval iizerine yagliboya, 57x165 cm, Ozel
Koleksiyon, (Yaman, 2006).

Call’'nin “Adada Sohbet” adli yapit1 erken Cumhuriyet Dénemi modasina uygun
olarak giyinmis iki Istanbullu kadmin1 énlerinde icecekleri ile sohbet ederken gosterir
(Sekil 4.6). Bu kadinlar, Pissarro’nun sohbet eden iki kadinindan farkl: bir amag igin
bir araya gelmis gibi goziikseler de modernitenin cinsiyetler tizerinde yapmis oldugu
rol dagilimini, kurulan diizenin farkli siniflara mensup kadinlarda yarattig1 etkiyi ve
yeni yasam tarzlarimi ifade etmesi bakimindan benzerlik tagirlar. Ayni zamanda
Callr’nin resmettigi kadinlar, kendilerine giivenleri ile sosyal hayatta yer almaya

baslamis ve degisen toplumun ideolojik birer gostergesi olmuslardir.

Ote yandan bu durumu yalmzca Call’nin devlet eliyle gerceklesen modernlesme
hareketlerinde gorev almasi ile agiklamak sanatginin psiko-sosyal durumunu géz ardi
etmektir. Calli,1 909 yilinda Maarif Nezareti’nin actig1 sinavi kazanmis ve Paris’teki
Académie Julian’da egitim gormiis ve zamaninin ¢ogunu oryantalist bir ressam olan
Fernand Cormon’un Beaux-arts’daki resim atdlyesinde gecirmistir (Giray, 1994).
Tipki Osman Hamdi Bey gibi Calli'min da yillarca Fransiz sanatinin cevresinde
bulunmus olmas1 sanat¢i psikolojisinin Bati etkisiyle sekillenmesinde etkili olmus ve
Tirk izlenimcileri arasinda kendine 06zgii bir sanat goriisiine sahip olmasini

saglamstir.
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Bu goriisiin temelinde ise tarihsel baglam yatmaktadir. II. Mesrutiyet ve Kurtulus
Savasi gibi Tiirk toplumunu her alanda bir doniisiim i¢ine sokan tarihi olaylara taniklik
eden Calli, tarihsel baglamin birey olarak iizerinde yarattigi etkiyi kendi sanatinda
ifade etmistir. “Ada’da Sohbet Eden Kadinlar”, Pissarro’nun “Sohbet”indeki gibi
sanat¢inin modernite ile ilgili olan diislincelerini yansittigi ve bir 6zne olarak

sanat¢cinin varligini ifade ettigi bir yapit olarak degerlendirilebilir.

4.4 Constantin Guys “Semsiyeli Kadin”- Osman Hamdi Bey “istanbul

Hanimefendisi”

Esasen Hollanda dogumlu bir gazeteci olan ve uzun yillar Ingiltere’de The Illustrated
London News adli gazete icin illlistrasyonlar yapan Constantin Guys, Baudelaire
tarafindan sanat¢i, diinya insant ve kalabaliklarin adami olarak nitelendirilir
(Baudelaire, 2003, s. 95). Oyle ki Avrupa’daki empresyonist gruba yakinligina ragmen
bir sanatci1 olarak adina uzun yillar pek de rastlanilmayan Guys, Baudelare’in “Modern
Hayatin Ressami” adli makalesiyle Bay G° olarak modern sanatin dogusu ile ilgili

tartismalarin odak noktasi haline gelmistir.

1830’lu yillardan itibaren resim yaptig1 bilinen Guys, Baudelaire’in ifadesiyle
sanat¢inin 6tesinde bir diinya insanidir ve o, tiim diinyanin insani, diinyay1 ve diinyanin
biitiin diizeninin altindaki gizemli ve mesru nedenleri anlayan insandir (Baudelaire,
2003, s. 97). Bu nedenle Guys’in resimleri 19. yiizy1l Parisi’nde degisen ahlaki
degerler sisteminin carpici bir ifadesi olarak modern sanat icerisinde yerini almistir.
Kariyerinin ilk yillarinda Ispanya’da, Osmanl Devleti’nde ve Kirim’da bulunarak
savas muhabirligi yapan Guys’in gazetecilik mesleginin kazandirdigi gézlem yetenegi

belki de Baudelaire’in onu bir diinya insan1 olarak nitelendirmesine yol agmisti.

Constantin Guys, genellikle suluboya ve miirekkep kullanarak acele ile yapilmis
izlenimi uyandiran eskiz tiiriinde resimler yapmusti. Ik bakista bu resimler teknik
acidan zayif bir sanat¢inin elinden ¢ikmis gibi goziikse de aslinda Guys’in ilk

modernistlerden birisi olmasin1 saglayan da Hegel’in “bi¢imin disiince lehine

% Baudelaire, Constantin Guys hakkinda yazmaya karar verdiginde Guys’in kendisinden bahsedilmesini
istemedigini ifade eder (Baudelaire,2003, s. 95). Bu nedenle Baudelaire tarafindan “Bay G” olarak
anlatilmistir.
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asilmas1” goriislinii tasiyor olusuydu. Baudelaire de Guys’in “parmaklarinin
beceriksizligine, elindeki resim aracinin itaatsizligine sinirlenerek bir barbar ve bir
cocuk gibi ¢izdigini” ancak kimsenin bunun arkasindaki dehay1 fark edemedigi ifade

etmisti (Baudelaire, 2003, s. 96).

Aslinda bir ¢ocuk gibi ¢izmek, modern sanatin temelini olusturan diisiinceyi ifade
etmektedir. Clinkii ¢gocuk diinyaya hem katilimc1 hem de gézlemci olarak gelmistir. O,
bulundugu noktada diinyay1 siirekli olarak yeniden goriir ve gormenin hep yeni ve taze
olmast modern diisiincenin goérme rejimlerini olusturur. Guys gibi orjinalitesi giiclii
olan bir modernistin akademi dis1 yaklasimiyla bir ¢ocuk ve barbar gibi ¢izdigi
resimleri Baudelaire tarafindan desteklenmis ve modernite ile ilgili 6nemli referanslar
vermistir. Bu nedenle Bay G'nin 19. yiizy1l Avrupasi’nin degisen yiiziinii ve bir
gbzlemci olarak i¢cinde bulundugu kent sahnesini resim yolu ile ifade etmesi modern

sanat i¢in onemli bir inceleme alan1 sunmaktadir.

Constantin Guys, c¢agdaslart gibi kadin figiiriinii siklikla kullanmisti. Yalnizca
donemin modasint degil, kadinlarin kiyafetleri ile ait olduklari toplumsal siif
arasindaki iliskiyi de ifade etmistir. Bu kadinlar, resmedildigi giysiler ile adeta
biitiinlesmis gibidir ve bedenlerinden soyutlandiginda giysileri sinifsal konumlarini ve
anlamlarim1 tanimlar (Pollock, 2014, s. 220). Paris ve Londra’nin avare kent
yasaminda énemli bir kamu nesnesi olan kadinlar, Guys’in resimlerinde saygin ya da
courtesan olarak iki farkli sinifa ayrilmistir. Ancak Bay G. toplumun hangi sinifina ait
olurlarsa olsunlar, ¢ok siislii ve her tiirlii yapay satafatla giizellestirilmis kadinlar
tasvir etmeyi tercih etmistir (Baudelaire, 2003, s. 133). Bu yapaylik, burjuva ahlakinin

yozlagmig goriintiisii ile drtlismekte ve bir bakima da onu temsil etmektedir.

Constantin Guys’in 1860-1865 yillar1 arasinda yaptigi tahmin edilen “Semsiyeli
Kadin” adli eseri, Paris’in kalabalik parklarinda gosterisli kiyafeti ile yiiriiyiise ¢ikmis
soylu bir kadim1 gostermektedir (Sekil 4.7). Resimdeki kadin figiirii abartili bir kol
detayina ve kabarik etegine gore oldukga orantisiz bir bi¢imde ¢izilmis bir bedene
sahiptir. Kiyafet ve anatomi arasindaki bu uyumsuzluk, Guys’in kadinlar1 kendi
bedenlerinden ¢ok donemin moda ritiielleri ile 6zdeslestirdigini akla getirir. Ciinkii
kadinlarin yalnizca kendileri ile bas baga kalmalarinin 6niine modernite ve beraberinde
tasidig1 toplumsal cinsiyet sistemi gegmistir. Guys’in abartili ¢izimleri ise sanat¢inin
modernitenin getirdigi dontisiimlerin cinsiyetler iizerinde yarattigi etkinin farkinda

oldugunu diisiindiiriir. Bu nedenle ilk bakista zayif bir teknik ile ¢izilmis oldugu
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diisiiniilen kadin portresi, yasadigi ¢agin anini yakalayan sanat¢inin, o anda yasayan
bir 6zne olarak kendi toplumsal aidiyetini yapiti lizerinden ifade etmesi olarak

degerlendirilebilir.

Sekil 4.7 : Constantin Guys, Semsiyeli Kadin, 1860-65, karigik teknik, 27x18 cm,
Getty Museum, Los Angeles, (Url-6).
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1881 yilinda Osman Hamdi Bey tarafindan yapilan “Istanbul Hanimefendisi” adli
yapit, Constantin Guys’in resmettigi kadin portresi gibi 19. yiizyilda Osmanl
tilkesinde degisen moda anlayisinin gorsel bir anlatimi olmasinin yaninda, sanatginin
oryantalist kimligini nasil kendine 6zgii bir bigimde ifade ettigini de agiklamaktadir

(Sekil 4.8)

Sekil 4.8 : Osman Hamdi Bey, Istanbul Hanimefendisi, 1881, tuval iizerine
yagliboya, 185x109 cm, Ozel Koleksiyon, (Url-7).
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Avrupa’da egitim alan ve ayni zamanda toplumun {ist kesimine mensup olan Osman
Hamdi Bey’in sanat tarihi yazimi igerisinde oryantalist olup olmadig1 ayr1 bir tartigma
konusu olmakla birlikte, kadin imgesine olan yaklasiminin oryantalistlerden farkli
oldugunu séylemek stiphesiz kabul edilir bir goriistiir. Bunun en 6nemli dayanagi onun
resimlerinde, oryantalist gelenekte Islamin geregi sayilan kélelesmis, cinsel nesneye
dontistiiriilmiis sehvet simgeleri yerine giivenli, gururlu, erotizmden arindirilmisg
kadinlarin karsimiza ¢ikmasidir (Eldem, 2004). Osman Hamdi Bey, Tanzimat ve
Mesrutiyet Donemleri ile birlikte kismi olarak da olsa toplumsal hayatta
gorlintirliigiinii kazanan Osmanli kadinlariin disa agilmaya baglayan diinyasinin

resimsel ifadesini sunar.

“Istanbul Hanimefendisi” yiizii seffaf bir pege ile ortiilii, Bat1 modasmi Miisliiman
kiiltiir ile ¢atismayacak bir bicimde harmanlamayr basarmis aydin bir Osmanlh
kadmin1 gosterir. Resimde yer alan Tirk halisi, perde ve giysinin kumasi gibi
geleneksel ogeler, modernlesmekte olan Istanbul kadininda yalin bir bigimde
barinmaktadir. Yapit, Osman Hamdi Bey’in Avrupa’da yetismis bir sanat¢1 olarak
kendi toplumuna olan bakis agisini gizler. Bu yoniiyle yapittaki kadin imgesi
Constantin  Guys’in “Semsiyeli Kadin” adli yapitinda oldugu gibi sanatgiin
modernlesmekte olan toplumun bir gozlemcisi olarak kendi kiiltiirel aidiyetini nerede

gordiigiine dair sorular1 aydinlatir ve modern sanat hakkinda ipuglari verir.

4.5 Pierre Auguste Renoir “Le Figaro Okuyan Bayan Monét”-
Abdiilmecid Efendi “Harem’de Goethe”

1841 yilinda Fransa’nin Limoges kentinde fakir bir ailenin ¢ocugu olarak diinyaya
gelen Pierre Auguste Renoir, empresyonist resmin en 6nemli temsilcilerinden birisi
olarak bilinir. Esasen c¢ocuklugundan itibaren porselen fabrikasinda c¢alismis ve
yelpaze ressamligl yapmistir. Kendine 6zgii bir desen ve renk anlayisina sahip olan
Renoir’in ilk eserleri 18. yiizyll Fransiz akademisine yonelik olmustur.
Zanaatkarliktan gelmesi ise sanatginin geleneksel degerlere karsi duyarli olmasini

saglamistir (Read, 2014).

Renoir, empresyonist grup icerisinde renk ve desenleri canli bir bigimde kullanan
ressamdir. Porselen ressamligi, ona kendine 6zgii bir renk anlayisi kazandirmis ve
porselenin bembeyaz donuklugu iizerinde renklerin duyulara yaptigi etkiyi tuval

tizerinde yapmay1 basarmistir. 1870 yilinda Claude Monet ile etkilesimde kalarak
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izlenimci resim gelenegine yaklasmis ve 19. yiizyll Fransasi’nin sevilen
sanatcilarindan birisi olmustur. Neredeyse 1000’e yakin eseri oldugu bilinen Renoir’in
eserleri 1864-1870 yillar1 arasinda diizenli bir sekilde salon sergilerine kabul edilmistir
(Sarhanli, 2008, s. 134). Ne var ki bu ¢ok sevilen sanat¢i kendisine sanatgi
denilmesinden hoslanmamis, yalnizca ressam denilmesini istemistir. “Hayatimi tuval
tizerine renkler koyarak kendimi eglendirmekle gecirdim” sozleri, Renoir’in
algakgoniilliiliiglinii ifade etmesinin yaninda resim yapmanin giindelik hayat ve

siradanlik ile olan iliskisini ortaya koymaktadir (Read, 2014, s. 91).

Konu secimi olarak en ¢ok kadinlar1 resmetmeyi tercih eden Renoir, onlar1 19.
yiizyildaki gilinliik hayat goriintiileriyle birlikte genellikle neseli ve eglenceli figiirler
olarak ele almistir. Renoir’in kadin figiirlii kompozisyonlar1 genellikle toplumsal
cinsiyetin kendilerine bigtigi rolleri yerine getiren ve erkek ile kadin arasindaki is
boliimiiniin keskinligini ifade eden kadinlardir. Dikis diken, camasir yikayan, esleriyle
birlikte parkta dolasan, miizikli ve dansli etkinliklere katilan, kisacast diger modernist
sanatcilar gibi modernitenin kadinlara sunmus oldugu sosyal alan ve mesleki

dayatmalara uygun diisen kadin prototipini karsilayacak kadinlar resmetmistir.

Renoir, Fransiz modernlesmesinin giinliik hayattaki goriintiilerini, hayatin rengini,
nesesini kisacasi ¢agin goze goriinen taraflarini yansitmasi nedeniyle modernlesmenin
ve cagmin ressamidir. Ama kadinlara olan yaklasimi Manet’de veya Pissarro’da
oldugu gibi bir duyarlilik tasimaz. Herhangi bir feminist amag tagidig1 da sdylenemez.
O, kadinlar1 modernitenin gérmek istedigi sekliyle, giizellik ve canlilik kavramlari ile
Ozdeslestirerek kendi kimliklerinden ¢ok toplum tarafindan iizerlerine giydirilen
kiliklarla resmetmeyi tercih etmistir. Yalnizca eglenmek ve mutlu olmak amaciyla
resim yaptigin1 sOyleyen bir sanatcinin ait oldugu topluma olan bakis1 idealize ettigi

kadin imgeleri lizerinden ifade bulmaktadir.

1872 tarihli “Le Figaro Okuyan Bayan Monet”, Renor’in yakin dostu olan Monet’nin
esini bir koltukta uzanir vaziyette donemin entelektiiel ¢evresi ile 6zdeslestirilen Le
Figaro gazetesini okurken resmettigi yapitidir (Sekil 4.9) Le Figaro, dénemin
Baudelaire gibi birgok modernist yazarlarin 19. ylizyilin genel goriiniimiine dair
entelektiiel birikimlerini ifade ettigi bir dergidir. Renoir, ddnemin diger empresyonist
ressamlar1 gibi Paris modasinin satafatini ifade eden canli modeller iizerinde ¢alismis
ve Bayan Monet’yi sinifsal aitligini ilk bakista kolayca fark edilebilecek bir kilikta

resmetmistir.
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Paris’in yalnizca burjuva smifina ait olan kadinlari modernlesme ile birlikte
entelektiiel bir kimlik kazanabilir ve etrafinda olup biteni anlayabilecek diizeyde bir
modern kimligine sahip olabilirdi. Renoir da bunun farkindaydi. Bu nedenle Le Figaro
ve Bayan Monet’nin sinifsal kimligi arasindaki iliski Renoir’in kendi toplumuna nasil
baktigi ile bir biitiinliik igerisindedir. Renoir’in sanat¢r kisiligi hem kendi ¢agini
gozlemlemesi hem de o ¢agin bir bireyi olmasiyla iliskili olup, kadin imgesine olan

bakis agisini1 yansittigi modernlesme konulu yapitlarinda okunabilmektedir.

Sekil 4.9 : Pierre Auguste Renoir, Le Figaro Okuyan Bayan Monet, 1872, tuval
lizerine yaglhiboya, 54x72 c¢cm, Gulbenkian Museum, Lizbon, (Url-8).

Osmanli Ressamlar Cemiyeti’nin kurucu tiyelerinden son halife Abdiillmecid Efendi
sanatsal faaliyetleri ile Tiirk sanat tarihinde 6nemli konuma sahip bir sanatcidir.
Osmanli Devleti’nde hanedan iiyelerinin mutlaka bir zanaat ile ugrasmasi gerektigi
diistincesi Abdiilmecid Efendi’nin kendisini 6zellikle resim alaninda yetistirmesine

olanak saglamist1.1% Batililasma hareketlerinin hiz kazandig1 bir donemde yasamast ise

10 Abdiilmecid Efendi, Osmanli resim sanatinda figiiratif resme duyarlilikla yaklagsan ilk
sanatgilardandir. Sair Abdiilhak Hamid Tarhan, kiz1 Diirriisehvar Sultan ve oglu Omer Faruk’un portre
tirlinde resimlerini yapmistir.
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halifenin kendisini Bat1i medeniyetinin 6geleri ile kolaylikla 6zdeslestirmisti. Birkag
yabanci dil bilen, keman, viyolonsel ve piyano gibi Bati enstriimanlar1 calabilen,
aveilik, giires, binicilik gibi spor faaliyetleri ile ugrasan Abdiilmecid Efendi tam
anlamiyla bir Osmanli entelektiieliydi. Ortayli, ¢iplak model kullanip kullanmadig:
konusunda bir tartigma konusu yaratan Abdiilmecid Efendi’nin biitiin egitimli
ressamlar gibi ¢iplak model kullandigini ve nii resimler yapmaktan ¢ekinmedigini ve
ifade etmistir. (Ortayli, 2007). Ornegin son halifenin oryantalist bir egilimle Osmanl
haremindeki kadinlar1 bir havuz etrafinda resmettigi “Avluda Kadimlar (1899)”* adh

eseri ise bu goriisii dogrular niteliktedir.

1917 tarihli “Harem’de Goethe” adli resim, Abdiilmecid Efendi’nin Osmanl
modernlesmesini bir kadin figliri izerinden temsil ettigi eseridir (Sekil 4.10). Esi
Sehsuvarkadin Efendi’yi Osmanli divaninda uzanan kadin prototipini karsilar
vaziyette ama oryantalistlerden farkli olacak bir bicimde elinde kitap ile resmetmesi,
donemin tarihsel baglami ile oldugu kadar Halifenin bir sanat¢1 olarak toplumuna olan

bakist ile de iliskilidir.

Sekil 4.10 : Abdiilmecid Efendi, Haremde Goethe, 1917, tuval tizerine
yagliboya, 132x 173 cm, Ankara Resim ve Heykel Miizesi, (Yaman, 2006).

11 Avluda Kadmlar, Abdiilmecid Efendi,1899, tuval iizerine yaghboya, 177x177 cm, Ozel Koleksiyon.
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Alman yazar Johann Wolfgang von Goethe’nin (1749-1832) Faust’unu yabanci dilden
okuyabilen kadin figiirli, sanatginin idealize etmek istedigi Osmanli kadininin
simgesel ifadesidir. Abdiilmecid Efendi kadinin durusundaki zarafete ragmen onun
disiligini degil, entelektiiel kimligini vurgulamistir (Uzunoglu, 2008, s. 28). Devletin
kurtulus caresini batililagmakta goren iist biirokrasinin temsilcisi olarak sanatci,
medeniyetin kiiltiir elemanlarin1 bir Osmanh kadini ile sentezleyerek Bati’ya iliskin

aidiyetinin gorsel okumasini sunmaktadir.

“Haremde Goethe”, Renoir’in “Le Figaro Okuyan Bayan Monet” adli resminde oldugu
gibi donemin sanat anlayisini oldugu kadar toplumda yaratilmak istenen aydin ve
entelektiie]l kadin kimligine iliskin diisiinceleri tagimaktadir. Le Figaro ile Faust
sanat¢ilarin degisen toplumun kendi i¢lerinde ve toplumlarina olan bakis agilarinda
yarattigi degisimlerini alegorik esasta ifade eden gorsel kiiltiir elemanlar1 olarak

degerlendirilebilir.

4.6 Kadin Sanatcilara Bakas

19. yiizy1l Avrupa’da ve Osmanli Devleti’nde siyasi olaylarin toplumsal doniisiimlere
zemin hazirladig1 bir donem olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bu siireg igerisinde iktidar
ve siyasi diizenin toplumsal cinsiyet lizerindeki hakimiyeti ve onu kendi isteklerine
gore sekillendirmesi, sanat ve kiiltlir yasaminda da etkisini gdsterir. Sanat,
modernlesme iddialara yanit ararken kadin imgesinin doniisiimii her iki kiiltiirde de
birer ifade araci olarak kullanilmig; modern sanat tarihinin en 6nemli yapitlarinda
yerini almistir. Ancak sanat tarihinde neredeyse 19. yiizyila kadar adlarma pek
rastlanilmayan ve zaten kiiltiirel ve sanatsal faaliyetlerin disinda tutulan kadinlarin
birer sanatg1 olarak sozii gecen donemdeki ¢aligmalart sanatin tarihsel bir okumasini
sunmaktadir. Kadin sanatg¢ilar, modernlesme siirecinde kendilerine bigilen rollerden
yola cikarak yeni bir kimlik arayis1 i¢erisinde olmuslar ve toplumdaki konumlarini

bulmaya caligmiglardir.

Toplumsal bir zeminde diizenlenen ve ondan bagimsiz diisiiniilmesi imkansiz olan
toplumsal cinsiyetin kadin sanatcilarin {lizerindeki etkisi sosyal ve ideolojik bir
cergevede olmustur. Kadin sanatgilar, gelenekten kopmanin ve sanatsal anlamda
yasanan kirilma noktasinin imgesel bir araci olarak kendi benlikleri ile bas basa
kalamamislardir. Bu anlamda modern sanat tarihi kadin sanatgilara salt kadin olma

durumunun sorgulandigi ve kadinlarin kendi kavram benliklerini yaratabildigi bir
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sahne sunmaz. Ancak, cinsel farkliliklar tizerinden sanatta 6zne ve nesne arasindaki
iligkinin birbirleri arasinda erimesine olanak saglayan yeni bir anlayis gelistirir. Osman
Hamdi Bey’in rahle {izerinde oturan kadini, Manet’nin “Olympia”s1 kadina yalnizca
bir figlir olarak yaklagsmaz. Ayni1 zamanda onu belletilenden ¢ok, sanat¢cinin kendi
yarattig1 hakikat icerisinde 6zne konumuna getirir. Kadin imgesi, erkek sanatg¢ilarin

biling sahnesinde kendi bireyselliklerini ifade edebilecekleri bir alan haline gelir.

Oysa kadin sanatgilar, ait olduklar1 toplumsal diizende erkek sanatcilarla aymi
konumda degillerdir. Baudelaire’in de etkileyici tespitiyle 19. yiizy1l Avrupa’sinda,
cevresinde olup biteni gézlemleme hakkina sahip olan ve ayni zamanda goriinmez bir
kimlikle modern kentin her yerinde yasayabilen ve sanat¢1 kimligi ile 6zdeslestirilen
flaneurun higbir zaman bir kadin karsiligi olmamistir (Wolff, 1985). Bu nedenle
kadinlarin, kent icerisinde serbestce gezebilme, gézlemleme ve seyretme haklarinin
olmamasi, onlar1 bakisin nesnesi konumuna siiriiklemistir. Tarihsel siiregte
ideolojilerin sekillendirdigi bu durum, kadin sanat¢ilarin yapitlarinda ortiik bir ifade
bi¢imi bulmustur. Bu nedenle modern sanat tarihinin radikal Orneklerinin erkek
sanat¢ilarin elinden ¢ikmasi, yilizyillardir toplumsal diizlemde kurgulanmis cinsel

farklilik sisteminin kadinlar tizerinde yaratig1 otorite ile iliskili oldugu sdylenebilir.

Avrupa’da Modernizm ile birlikte kadin sanatgilarin yapitlarina konu olan durumlar
erkek egemenligi iizerinden temellenen bir anlayis tasir. Kent yasaminda kendilerine
yer bulamayan kadinlar, yapitlarinda kamusal alan ile 6zel alan ayrimini
belirginlestiren temalar secger. Tek basina sokakta dolagsma hakkina sahip goriilmeyen
kadinlar i¢in kamusal alanda var olmak ahlaksizlik ile es deger goziikiir. Bu nedenle
19. ylizyilin kadin sanatgilari, yapitlarinda kadin figiiriine genel bir naiflik ve dinginlik
hali ile yaklagirken, ayn1 zamanda 6zel alanda hapsolmanin yarattii sikismayi1 ve i¢

bunalimi ifade etmeye ¢alismislardir.

Ancak bu ifade bicimleri, Avrupa’da Eduard Manet’nin yaptig1 gibi radikal diizeyde
bir kirilma noktasini teskil etmese de, sanat¢cinin kendi bireyselligini ve aidiyetini
yapit1 lizerinden izleyiciye seyrettirmesi bakimmdan modern diisiince ¢ercevesinde
incelenmelidir. Ayn1 zamanda kadin sanatcilarin modernizm ile birlikte varliklarim
akademilerde ve salon sergilerinde gostermeleri, degismekte olan toplumsal diisiince
yapisini ve modern sanatin ortaya ¢ikmasina neden olan gergekligin sorgulanarak
yeniden insa edilmesini 6rneklemektedir. Bu nedenle yiizyillar boyu erkek izleyici

bakisinin nesnesi olan kadinin, her ne kadar ideolojik ve simgesel bir arag olarak da
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olsa bir sanat¢1/6zne olarak sanat tarihinde var olmaya baglamasi yeni bir zihinsel
doniisiimiin, yani modernizmin cinsiyet {izerine yeni sorular sormaya baslamasi ile

iliskili olmustur.

Fakat 19. yiizyildan itibaren insan haklar1 konusunda yapilan eylemlerin ne yazik ki
kadinlara yonelik sagladigi bir faydadan bahsedebilmek zordur. Ciinkii 19. yiizyil
Avrupasi, Fransiz Devrimi ve Endiistri Devrimi ile toplumsal yasayis ve diislince
bicimlerinin kirilma noktasina ugradigi bir calkantili bir zemindir. Yiizyillar boyu
monarsik diizen icerisinde yasayan Avrupa toplumlari, Fransiz devrimi ile birlikte
parlamenter sistemle tanigmig ve Endsiitri Devrimi is¢i sinifinin ortaya ¢ikmasina
neden olarak siniflar arasi baglamda toplumsal bir doniisiime sebep olmustur. Fransiz
Devrimi’nin tiim Avrupa iilkelerine tesir ettigi milliyetgilik diisiincesi, beraberinde
Ozgiirliik ve insan haklar ile ilgili tartismalar tasimistir. Ancak tiim bu tartismalarin
odagindaki kisiler yalnizca erkekler, tistelik yalnizca beyaz irka mensup erkeklerden
olugsmaktaydi. Tarihin cinsiyetci ayrimeilig1 insanlarin esitlik ve 6zgiirliik ad1 altinda
girdikleri miicadelede hala devam ediyor, iistelik Endiistri Devrimi ile birlikte is¢i
kadinlarin sahit oldugu zorluklar daha da artmaktaydi. Zenginlesen orta sinifa mensup
kadinlar disinda, 19. yiizy1l Avrupasi’nda kadinlarin vatandaslik haklari ve toplumsal
hayattaki varliklar1 yok denecek kadar azdi. Endiistri Devrimi ile birlikte degisen
ekonomik ve sosyal diizen, toplumsal cinsiyetin goriiniirliigiinii saglamis ve kadinlar

eril sdylemin otoritesi altinda yagsamaya zorlamigstir.

Modernitenin bas gosterdigi 19. yiizy1l Avrupa’sinin tarihsel zemini, kadin sanat¢ilarin
kimlik arayisina girmelerine ve yapitlarinda eril soylemin kendi c¢ikarlarina gore
nesnelestirdigi kadin imgesine yeni anlamlar yiiklemesine neden olmustur. Kadin
sanatgilar, var olabildikleri sinirl alan icerisinde kendi aidiyetlerini resim yolu ile ifade
etmeye calismis ve zaman igerisinde modern resmin yeni gérme bigimlerine destek

verici ¢aligmalar ortaya koymuslardir.

Tiirk sanat tarthinde kadin sanatgilarin varlik gostermeye baslamalari ise 19. yiizyilin
ikinci yarisindan sonra Tanzimat ruhunun kadimnlara yonelik uyguladigi egitim
politikalart ile iligkili olmustur. Kadinlarin modernlesme projesinin gerekliliklerine
uygun olarak, Bati kiiltiiri ile etkilesime ge¢meleri ve toplumsal hayata uyum
saglamalari i¢in iist iiste acilan okullar, yaratilmak istenen yeni kadin kimligi izerinde
fayda saglamistir. 1858 yilinda agilan ilk kiz orta okulunu, Mesrutiyet Doneminin

yenilik¢i ortami sayesinde kadinlar i¢in agilan Giizel Sanatlar Akademisi izlemistir.
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1914 yilinda ressam Mihri Miisfik’in (1886-1954) énderliginde faaliyete gegen inas
Sanayi-i Nefise Mektebi, erken Cumhuriyet Doneminin en 6nemli kadin sanatgilarinin
yetistigi ve kadinlarin Tiirk toplumu igerisinde sanatsal anlamda goriiniir kilindig1 bir
zemin olarak modern Tiirk sanati igerisinde ilkleri barindirmaktadir. Ayni zamanda bu
okulda egitim goren kadinlar, Osmanli aydin sinifi icerisinde birer sanat¢i olarak

kendilerine yer bulabilmislerdir (Toros, 1988).

Inas Sanayi-i Nefise Mektebi, Osmanli kadinlarinin sanatsal faaliyetlerini ve
entelektiiel birikimlerini hayata gecirmelerini saglamasi bakimindan 6nemli bir egitim
basamagi olmakla birlikte, toplumun genelinden ¢ok, iist sinifa mensup ailelerin
kizlarina hitap eden bir kurum 06zelligi tasir. Burada yetisen sanatgilar, ¢gogunlukla
pasalarin, ticaretle ugrasanlarin ya da saray g¢evresinden kisilerin kizlar1 olmustur.
Fakat Inas’ta egitim géren kadin sanatcilarin ¢alismalarii yurt disinda siirdiirmeleri o
donemin kadin ressamlarina Tiirkiye’de yeterince yer verilmedigini gostermektedir

(Pelvanoglu, t.y.).

[k kadin sanatcilarin yapitlarinda islenen konularin ¢ogunlukla saray hayati olmas1 ve
pasalarin, biiylikelcilerin ve diger zengin biirokratlarin eslerinin portrelerine agirlik
verilmesi, Osmanli Devleti’nde sanatsal faaliyetlerin ekonomik ve sosyal tabaka ile
olan iligkisinin hala devam ettigini gostermektedir. Elcilik davetlerinde, miizik
dinletilerinde, haremde, saray torenlerinde, kisacasi halka kapali ve mahrem yerlerde
var olma hakkina sahip olan Osmanli kadinlar1 gerek giyimleri gerekse erkeklerle ayni
mekanda yer almalari bakimindan bir Avrupali kimliginde resmedilse de, ayni
kadinlarin sokaga cikarken carsaf ve ferace gibi geleneksel kiyafetler giymek zorunda
olmalar1 yaganan modernlesme projesinin sosyal hayattaki dogu-bati ikilemini ifade

etmektedir (Papila, 2008, s. 127).

Modernlesme, Avrupa’da oldugu gibi Osmanli Devleti’nde de cinsiyet {izerine yeni
sorular sormaya baglamistir. Her ne kadar bu sorular ideolojik anlamlar iizerine insa
edilmis olsa da kadinin toplumsal hayatta var olabilmesine yonelik atilimlarin
gerceklesmesini saglar. Geleneksel egitim sisteminde yiizyillar boyu yalnizca sibyan
mekteplerine kadar okuma hakkina sahip olan kadinlar, akademinin kurulusu ile
birlikte erkek sanatgilarin atdlyelerinde ¢alismis ve sanat¢i birey olarak toplumda yer

edinmeye baslamislardir. Bu gelisme, kadinlarin degismekte olan toplum igerisinde
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bulmaya caligtiklar1 kimliklerinin resim alanina yansimasi ile sanatsal bir ifade

kazanir.

Ne var Ki bu kimlik arayisinin, Avrupa’da oldugu gibi siyasi otoriteye karsi ideolojik
bir ¢ercevede gergeklestigi sdylenemez. Clinkii, Osmanli Devleti’nde 19. yiizyildan
itibaren Avrupa’da sanatsal anlamda bas gosteren burjuva ve is¢i sinifi gerilimi
yasanmamis, Osmanli Devleti’nde siifsal farklarin toplumsal bir boyuta ulagmamasi
sanatcilarin devlete karsi politik bir karsitlik beslemesine engel olmustur. Bu nedenle
kadin sanatgilar da yapitlarinda devletin modernlesme projesine hizmet edecek bir

anlayis igerisinde olmuslardir.

Esasinda, Avrupa’da sanatsal anlamda yasanan modernizm, devletle ve toplumla olan
bagin1 koparip bireysel bir sinira indirgenirken, Osmanli Devleti’nde ayni tarihsel
siirecte ideolojilere hizmet etme gereksinimi olmustur. Bu nedenle toplumsal bir
elestirinin sanatsal anlamdaki ifadesi olan modernizmin, Tiirk sanati i¢in s6z konusu
oldugunda Avrupa ile ayni zaman dilimde yasandigini sOylemek miimkiin

goziikmemektedir.

Sonugta Tanzimat Doneminden erken Cumhuriyet Donemine kadar faaliyet gosteren
kadin sanatcilar, aydin kesimin sahip oldugu ayricaliklardan faydalanmis; Dogulu
kimlikleriyle Bati sanatini bigimsel ve teknik ger¢evede tanimaya ¢alisarak entelektiiel
hayata katilim saglamiglardir. Modern sanatin sanatciya belletilen gergegin disina
c¢ikarak yapit1 lizerinden kendi gercekligini yaratmasina olanak saglayan anlayisi ise
Avrupa ile karsilastinldiginda  birka¢  kadin  sanat¢inin  yapitlarinda

gozlemlenebilmistir.

4.6.1 Mihri Miisfik “Ahmed Riza Bey’in Annesi Naile Hamim”- Mary Cassat
“Gergef Isleyen Lydia”

Batili anlamda resim sanatinin Osmanli Devleti’ndeki ilk kadin temsilcisi olan ressam
Mihri Miisfik Hanim’in Tiirk kadin sanatgilar1 arasinda onciil bir konumu vardir.
Askeri Tibbiye’nin meshur hocalarindan Mehmet Rasim Pasa’nin kizi olan Mihri
Hanim, yabanci miirebbiyelerle biiyiiyerek Bat1 kiiltiiriinii tanimis ve ¢ocuk yastan

itibaren alafranga bir yasamin i¢inde yetigmistir. Osmanli Devleti’nde birgok Tiirk
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sanatginin atdlyesinde egitim gordiigii Italyan saray ressami Fausto Zonaro’dan?
(1854-1929) 6zel dersler alan Mihri Hanim’in sahip oldugu ayricalikli konum ona

resim alaninda kendisini gelistirme firsat1 vermistir.

Sanat¢inin Mesrutiyet Doneminin kadin haklarina yonelik hazirladigi elverisli bir
ortamda yetismesi ve ait oldugu sosyal konum itibariyle Bati kiiltiirii ile yakindan
iligkili olmasi da entelektiiel birikimlerini hayata gecirebilmesine olanak vermis
olmalidir. Fakat Mihri Hanim her ne kadar iist kesime mensup aydin bir ailenin kizi
olsa da, bir Osmanli kadiniydi. Bu nedenle tek basina Avrupa’ya egitim almak icin
gidemeyecegini bilen sanatc¢i, yurt disina kagmis ve sanatsal faaliyetlerinin énemli bir
kismin1 Paris, Roma ve Amerika’da gerceklestirmistir (Toros 1988, s. 9,). Paris’te
kendisi gibi bir Pasa’nin ¢ocugu olan Miisfik Selami ile evlenmesi, sanat¢inin Mihri

Miistik adiyla anilmasina sebep olmustur.

Mihri Miisfik 1914 yilinda Osmanli Devleti’ndeki ilk kiz giizel sanatlar okulu olan
Inas-Sanayi-i Nefise mektebinin basina gecerek kiz &grencileri Avrupa’nin resim
teknigi ile tamistirmis ve kendi kusagindaki sanat¢ilara 6rnek olmustur. Giintimiize
kadar yaklasik 150 adet resmi kalan sanat¢inin yapitlar1 genellikle portre ve natiirmort
agirhikli olmustur. Akademinin Nazmi Ziya, Ibrahim Calli, Namik ismail, Feyhaman
Duran, Omer Adil gibi Tiirk resim sanatimn batililasma safhasinda yer alan
sanatcilartyla ayn1 ortamda sanatsal faaliyetlerini siirdiirebilmesi bakimindan Osmanl

kadinlar igerisinde ayricalikli bir konuma sahip olmustur.

Mihri Hanim ile ilgili sasirtici olan bir olaysa Taha Toros’un arastirmalarinda rastlanir.
Toros, Mihri Hanim’1n ikinci defa Roma’ya gittigi sirada Papa’nin portresini yaptigini,
ancak resmin Vatikan miizesinde kayboldugunu ileri siirer. (Toros, 1988, s. 16).
Boylece hem Miisliiman hem de kadin olan bir Tiirk sanat¢inin, Papa’nin huzuruna
c¢ikabilecek ve onun portresini yapabilecek kadar saygin bir konum kazandigini ifade

etmis olur.

Mihri Hanim’in Roma, Paris ve 6liimiine kadar yasadig1 Amerika’da yaptigi resimler

ve verdigi derslerle Tiirk sanatinda uluslararast konuma sahip bir sanatgr oldugu

121891 yilinda Istanbul’a gelen italyan asilli ressam Fausto Zonaro 20 yil boyunca saray ressamlig
yapmis, Istanbul’un renkli gériniimlerini tuvaline yansitarak “Bogazi¢i Ressamu” olarak anilmistir
(Ondes ve Makzume, 2010).
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sOylenebilir. Ayricalikli sinifin sahip oldugu tiim imkanlardan faydalanan, Atatiirk ve
Tevfik Fikret gibi isimlerin portresini yapan hatta Tevfik Fikret icin yaptig1 mask® ile
Tirk sanatinda bir ilke imza atan sanat¢inin son giinleri ne yazik ki akademi
giinlerindeki gibi parlak gegcmemis, Amerika’da yoksulluk ve yalnizlik igerisinde son

bulmustur.

Mihri Miisfik, batililasma doneminde degismekte olan kadin imgesine naif bir bigimde
yaklasmis ve dogu kimligine sahip kadinin batiyla olan 6zdeslestirilme seriivenini ele
almistir. Sanat¢inin portre tiiriindeki ¢alismalarinda edilgen konumundan siyrilmis ve
sosyal yasam arasina katilmaya hazir bir Osmanli kadini1 imgesi ile karsilasilir.
Dolmaci, bu konuda sanat¢inin resmettigi kadinlarin Dogu’nun ev, hamam ya da saray
icindeki odaliklardan biri olmadigini; egitimli, zengin ve giiclii kadinlar olarak modern
Batili kadin tipleri oldugunu ifade eder (Dolmaci, 2009, s. 67). Gergekten de sanatgi,
oryantalist gelenegin idealize ettigi kadin figiirlerinden farkli olarak, kadinin
Mesrutiyet ile birlikte degisen konumuna ve toplum igerisinde birey olarak var olmaya

basladigina isaret eden bir anlayisa sahip olmustur.

Sanat¢min Paris’te bulundugu sirada ittihat ve Terakki Nazirt Ahmed Riza Bey’in
annesi Naile Hanim’1 resmettigi ¢alismasi, geleneksel bir Osmanli kadini portresi
olmasinin yaninda sosyal ve kiiltiirel bir devrolusun izlerini barmndirir (Sekil 4.11).
Naile Hanim’in bir Osmanli divaninda elinde tesbih ile oturmus vaziyette ve otoriter
yiiz ifadesiyle izleyiciye dogrudan bakmasi, yaslanmakta olan kadinlarin toplum
icerisindeki saygmligini hissettirir. Oryantalistlerin edilgen kaliplara yerlestirdigi
divanda uzanan kadin prototipi sarsilmakta ve yerine II. Mesrutiyetle birlikte var

olmaya baglayan yeni kadin imgesi yerlesmektedir.

13 Mihri Miisfik, Tevfik Fikreti’in 1914 yilinda 6liimii {izerine yiiziiniin kalibin1 alarak Tiirkiye’deki ilk
mask ¢aligmasini yapmustir. Eser, Asiyan Miizesi’nde yer almaktadir.
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Sekil 4.11 : Mihri Miisfik, Ahrped Riza Bey’in Annesi Naile Hanim,
tuval {izerine yagliboya, Ozel Koleksiyon, (Papila, 2008).
Naile Hanim’in kisa ceketi, sag modeli ve mekandaki rokoko tarzi siisleme gibi
detaylar Osmanli kadinlarinin Bati1 kiiltiirinii 6zel hayatlarinda benimsemeye
basladigin1 gosterirken; tesbih gibi Osmanli kiiltiiriine 6zgii bir esyanin resmin odak
noktasina yerlestirilmesi gelenekle olan bagin hala devam ettigini ifade etmektedir.
Batililagmakta olan bir toplumun kiiltiirel uyum siirecinin kadin imgesi tizerinden ifade
edildigi bu yapitin, sanat¢inin modernlesme siirecinin kadinlarin 6zel hayatlarinda
yarattig1 degisim ile ilgili diisiincelerini barindirdig1 s6ylenebilir. Dogu ve Bati kiiltiir
elemanlarmin modern ve aydin bir Tiirk kadini goriintiisii yaratacak sekilde
harmanlandig1 yapit ayn1 zamanda resmin yaraticist olarak Mihri Miisfik Hanim’in
kendi sanatc1 kisiligini barindirmaktadir. Ciinkii sanat¢1, ait oldugu sosyal konum ve
tarihsel baglam itibariyle modern bir Osmanli kadinini temsil etmekte; bu temsilini ise

idealize ettigi kadin figiirii lizerinden izleyiciye okunur kilmaktadir.

Amerika dogumlu Mary Cassatt (1844-1926) ise Fransa’daki empresyonist resmin
onemli bir temsilcisi olarak kadin figiiriine olan yaklasimiyla Avrupa sanat tarihinde

iz birakan bir sanatgidir. Cassatt’t modern resim igerisinde goriiniir kilan 19. ylizyil
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Avrupa toplumlarinda kadinin maruz kaldig: otekilestirilmeyi kurmus oldugu mekan

ve figiir iligkisinde ele alis bigimidir.

Pollock'un ifadesiyle Cassatt'in resimlerinde temsil edilenin sosyal mekani ile temsilin
resimsel mekani arasinda bir karsiliklilik iligkisi bulunur (Pollock, 2014, s. 204).
Pollock’un yakinlik ve sikisiklik olarak nitelendirdigi 6zellikler, resmin yilizeyinin
derinliksiz ve s1g bir alan sunmasina neden olur. Cassatt, kadinlarin salon, oda, bahge,
mutfak gibi burjuva yasantisinda temsil edilen mekanlarin igerisinde hapsolmalarini,

kullandig1 6zgiin bi¢imlerle ifade etmektedir.

Cassatt, “Gergef Isleyen Lydia” adl1 resminde, ki1z kardesi Lydia’y1 derinlikten yoksun
bir alan igerisine konumlandirarak, izleyicinin dikkatini neredeyse resmin disina
tagmakta olan dikis makinasina ¢ekmektedir (Sekil 4.12). Kamusal hayatta kadinlarin
ev igleri ile Ozdeslestirilmesini ve modernitenin kadinlara sundugu sinirli alan
etrafinda hareket etmenin zorlulugunu izleyiciye sunmaktadir. Resme bakan izleyici
erkeklerin belirledigi alanlar iginde modernlesmenin gerekliliklerini yerine getiren
kadin figiirii ile empati yapmaya cagrilir. Boylece izleyici, kendisini resmin igerisinde
bularak nesne konumuna gelir (Pollock, 2014, s. 206). Modern sanatin, sanat¢inin dis
temsillere olan bagimliligindan kurtularak kendi gergeklerini yaratmasina imkan veren

anlayisi, Cassatt'in kurguladigi mekanlarda naif bir bigimde hissedilmektedir.

F. W 2 7 ". | ;‘%v‘ A ‘.;‘c s " RS e
Sekil 4.12 : Mary Cassatt, Gerges Isleyen Lydia, 1880-81, tuval iizerine yagliboya,
65x93 cm, Flint Institute of Arts, Michigan, (Url-9).

60



Ancak Mihri Miisfik Hanim’in portresinde batililasmanin  Tiirk kadinlarina
kazandirdig1 saygin ve giiglii durus, Avrupa modernlesmesine sahit olan Cassatt’in
yarattigi mekan ve figiir iliskisinde karsit bir anlam yaratmaktadir. Cassatt’in,
erkeklerin kadinlara modernlesmeyi belirli sinirlar etrafinda yasamasina izin veren
anlayisina karst bir duyarhilik tasidigi sOylenebilir. Bu nedenle Cassatt’in
resimlerindeki kadinlar, Mihri Miisfik Hanim’1n portrelerinde karsilastigimiz kendine
giivenen kadin figiirlerinden farkli olarak modernitenin kendilerine verdigi gorevlere
boyun egmek zorunda kalan kadinlardir. Bu durum, sanat tarihi yaziminda Cassatt’in
yapitlarinin genellikle naif ve sakin olarak nitelendirilmesinin altinda yatan diistinsel

baglami olusturur.

4.6.2 Melek Celal Sofu “Eski Biiyiik Millet Meclisi Kiirsiisiinde Kadin”-
Mary Cassat “Operada”

Tiirk modernlesme siirecinde degisen kadin imgesi iizerine diisinebilmek igin
incelenmesi gereken bir diger Tiirk kadin sanat¢1 Melek Celal Sofu’dur. 1896 yilinda
Istanbul’da soylu bir ailenin tek kizi olarak diinyaya gelen sanat¢inin babasi
Osmanli’nin taninmig Miralaylarindan Ziya Bey, annesi ise elit kesime mensup Nasip
Hanim’di. Melek Sofu da Osmanli Devleti’ndeki taninmis diger ressamlar gibi varlikli
bir aileye sahip olmanin imkanlarindan faydalanmistir. Nazmi Ziya Giiran’dan 6zel
ders alan, Paris’te empresyonistlerin egitim gordiigii Académie Julian’da ¢alisan ve
Andre Planson ve Pierre Poisson ile etkilesim halinde olan sanatg¢min yetenegini
gelistirmesi ¢cok da zor olmamust1 (Toros, 1988, s. 60). Ikinci esi iinlii Alman Doktor
A. Lampe ile 1956 yilinda evlendikten sonra Miinih’e yerlesmis ve Omriiniin geri
kalanin1 orada gecirmistir. Yalniz resim degil; heykel, hat sanati, miizik gibi giizel
sanatlarin bir¢ok alaninda yetenegi olan Melek Celal Sofu’nun yapitlar cagdaslari gibi
daha cok portre ve natiirmort 6zelligi tasimistir. Sanat¢i, ayni zamanda Tiirk
islemeciligi, Tiirk mimarisi, sanat egitimi gibi Tiirk kiiltlirinii korumaya yonelik pek

¢ok dergide makaleler yazmistir (Yakin, 2005, s. 99).

Modern sanat tarihi igerisinde incelenen kadin sanatcilarin 6n plana ¢ikan 6zelligi, ait
olduklar1 dénemin toplumsal baglamini kendi sanat¢i kisiliklerini ortaya koyarak
yapitlarinda ifade etmeleridir. Melek Celal Sofu’nun tanik oldugu erken Cumhuriyet
Donemi kadinlar i¢in bir doniisiim siirecini temsil eder. 1924 yilinda kabul edilen

Medeni Kanun kadinlara aile i¢inde ve meslek yasaminda esit haklar tanimis, tek
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eslilik ve resmi nikahi zorunlu kilinmistir. 1934 yilinda kadinlara verilen se¢gme ve
secilme hakk: ise kadinlarin kamusal hayatta s6z sahibi olmalarinin 6niinii agan bir
gelisme olmustur. Yalniz basina sokaga c¢ikmalar1 dahi uygunsuz olarak goriilen
kadinlarin Cumhuriyet’in ilan1 ile birlikte sahip olmaya basladigi haklar, kadin
sanat¢ilarin toplumun birer 6znesi olarak bireyselliklerini kesfetmelerini saglamistir.
Melek Celal’in yapitlarindaki 6zgiir, kendine giivenen ve cesur kadinlarin, sanat¢inin
degisen toplum yapisinda bir kadin olarak kendi bireysellesme siirecini ifade ettigi

sOylenebilir.

Sanat¢inin 1936 yilinda yaptig1 “Eski Biiyiik Millet Meclisi Kiirsiisiinde Kadin” adli
calismasi, Tiirk sanat tarihinde kadin1 kamusal alanda ilk kez betimleyen resim olarak
bilinmektedir (Sekil 4.13). Viicut dili sayesinde etken ve soz sahibi oldugu anlasilan
bir kadin1t meclis kiirsiisinde konugma yaparken resmetmesi, sanat¢inin
cagdaslagmakta olan Tiirk kadini ile ilgili diislincelerini belki de en acik bir bigimde
yansittig1 yapitidir.

Sekil 4.13 : Melek Celal Sofu, Eski Biiylik Millet Meclisi Kiirsiisiinde Kadin, 1936,
tuval iizerine yagliboya, 36x48 cm, Ozel Koleksiyon (Url-10).

Kadinin meclisteki diger erkeklere gore ortada konumlanmasi ve renkli kiyafeti odak
noktasinin kendisine yonelmesini saglamistir. Kadin figiirii, donemin sanat anlayisina

uygun diisecek bir bigimde modernlesme ideolojilerini temsil eden sosyal bir isaret
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olarak kullanilmistir. Yapit, Avrupa’da yasayan, Almanca ve Fransizca dillerini bilen,
piyano, resim, heykel, hat sanat1 gibi sanatsal faaliyetlerle ugrasan ve soylu bir ailenin
kiz1 olarak dogu ile bati kiiltiirlerinin i¢ i¢e gectigi bir ¢evrede sanat¢1 olan Sofu’nun,

tarihsel ve sosyal baglamda sekillenmis diisiincelerini, yani bireyselligini tagimaktadir.

Cassatt’in “Opera’da” adli yapit1 ise kadin1 kamusal alanda betimleyen bir baska
resmin Avrupa modernlesmesindeki ornegidir (Sekil 4.14). “Opera” modern sanatin
bakis iizerine kurguladigi yeni anlamlar1 ve degismekte olan kaliplar1 ifade etmesi
bakimindan ilging bir 6rnektir. Burjuvanin kadinlara sinirladig1 kamusal mekanlardan
ve modernlesme sembollerinden biri olan opera salonunda, 6n planda yer alan kadin
elinde diirbiin ile izleyicinin bakis agisinin disinda kalan bir noktaya dogru
bakmaktadir. Dikkatini verdigi noktaya dogru bakan kadin, izleyicinin bakislarina
yanit vermez. Bati sanat tarihi geleneginde seyredilmek i¢in nesnelestirilen kadin
imgesi, Cassatt’in bu yapitinda bakisin nesnesi olmay1 reddetmektedir. Ancak resmin
arka planinda oldukga belirsiz bir bigimde goziiken siyah giysili adamin bakiglari, bu
kadma dogru yonelir. izleyici bunu fark ettiginde kendisi ile adam arasinda bir
0zdesim kurar. Resmin disinda yer alan izleyici, resmin igerisinde bakmakta olan

adamin aynadaki yansimasi olarak ortaya ¢ikmaktadir (Pollock, 2014, s. 229).

Kadmlarin her daim maruz kaldigi bakislarin, modernlesme ile simgelestirilmis
mekanlarda dahi devam ettigini ifade eden bu yapit, Cassatt’in da Sofu gibi toplumun
elit sinifina mensup bir kadin sanatg1 olarak ait oldugu kiiltiirdeki konumunun resimsel
ifadesini sunmaktadir. Kadin imgesinin, resmin yiizeyinde tercih edilen genis
boyutlarina ragmen arka planda belirsiz bir bigimde kalmis erkek bakisi tarafindan
sikigtirilmasi, modernlesmenin kadinlarin sosyal konumlar: iizerinde iyilestirici bir

etkisi olmadigin ifade etmektedir.
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Sekil 4.14 : Mary Cassatt, Operada, 1878, tuval {izerine yagliboya, 81x66 cm,
Museum of Fine Arts, Boston, (Url-11).

Opera, 19. yiizy1l Fransiz burjuvasinin yerlesik mekanlari olarak medeniyetin simgesel
bir gostergesi olsa da modernite ile birlikte cinsel farklilik sdylemlerinin hiz
kazandigini1 s6ylemek miimkiindiir. Ancak Cassatt bu yapitta, kadini bir izleyici olarak
oncelikli ve etkin bir konuma sokarak onun nesnelestirmesini engeller. Bdylece, kadin
kendi bakisinin 6znesi konumuna gelir (Pollock, 2014, s. 229). Modern sanatin 6zne
ve nesne arasindaki iliskinin birbirleri arasinda erimesine olanak saglayan diisiinsel
yapisi, Cassatt’in mensubu oldugu 19. ylizy1l Fransiz toplumunun tarihsel zemininde

ortaya ¢ikabilme imkani bulmustur.

Sofu’nun meclis kiirsiisiinde etkin bir toplumsal varlik olarak resmettigi kadin imgesi
ile Cassatt’in bir bagka kamusal alanda sikigmis izlenimini veren kadin imgesi bigimsel

anlamda farklilagsmaktadir. Ancak her iki sanat¢1 da tarihsel baglam itibariyle sosyal

64



bir doniisiim siirecine sahit olmus ve yasanan doniisiimiin kadinlar {izerinde yarattig
etki ve degisimi kendi bakis agilariyla ifade etme yoluna gitmislerdir. Modern sanat
diislincesinin, sanat¢inin kisiliginin ve topluma olan bakisinin yapit1 lizerinden
okunabilmesine olanak saglayan yapisi, Cassatt ve Sofu’nun kamusal alandaki kadin

imgesine dair diisiincelerinin gorsellestirilmis ifadesi ile iliskilidir.

4.6.3 Celile Hamim “Kadinlar Hamami” — Berthe Morisot “The Pyshce Mirror”

Nazim Hikmet’in annesi Celile Hanim, Tiirk sanat tarihindeki ilk kadin ressamlarin
icerisinde kadin bedenini konu aldig1 resimleri ile 6n plana ¢ikmis bir sanatgidir. 1883
yilinda dogan sanat¢1 Almanya ve Polonya kokenli bir aileden gelmistir. Babasi Sultan
Abdiilhamit’in yaveri Enver Pasa, annesi ise Tirkiye’ye go¢ etmis Alman kokenli

Mehmet Ali Pasa’nin kiz1 Leyla Hanim’dir (Toros, 1988, s. 26).

Celile Hanim da donemin diger kadin ressamlar1 gibi Osmanli biirokrasisine mensup
bir ailenin kiz1 olarak sanatsal faaliyetlerle ugrasabilme imkani bulmustur. Ornegin
Enver Paga’nin kizi olmasi Celile Hanim’in saray ressami Fausto Zonaro’dan 6zel
dersler almasini saglamistir. Yetenegini Paris ve Roma’da gelistiren sanatg1 birkag
yabanci dil bilen ve zengin kiiltiir birikimine sahip 6rnek bir Osmanli kadini olarak
yetigmistir. 1914 yilinda Paris’ten yurda dénen Celile Hanim Inas-i Sanay-i Nefise
Mektebi’nin basina gecerek kadin sanatgilar yetistirmistir. Ancak asil sanatsal
faaliyetleri esi Hikmet Bey’den ayrildiktan sonra gergeklesmis; Paris, Berlin ve
Roma’da resim tizerine 6zel egitim ve inceleme ¢alismalar1 yapmistir (Erkilig, 1988,

5. 32-33).

Celile Hanim’1n ¢alismalar1 daha ¢ok portre ve nii temellidir. Kendi aile iiyelerinin
yani sira kadin bedenlerini konu aldig1 ¢ok sayida hamam sahneleri, nii ve ¢ingene
portreleri vardir. Sanat¢inin oryantalizmin fantastik Ogelerine gonderme yaparak

kurguladigi hamam sahneleri ise kadin bedenlerini cesurca sergiledigi yapitlardir.
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Sekil 4.15 : Celile Hikmet, Kadinlar Hamamu, (tarih bilinmiyor), Ozel Koleksiyon,
(Toros, 1988).

Celile Hanim’in Kadinlar Hamam” adli yapitinda, farkli etnik gruplara mensup
kadinlar hamamda yikanirken betimlenmektedir (Sekil 4.15). On yiizeydeki siyahi
kadin, arka planda kalan beyaz kadinlara gore resmin odak noktasina yerlestirilmistir.
Irk, beden, temsil ve kiiltlir aktarim1 gibi farkli sorunsallar1 biinyesinde barindiran
yapitin sanatginin kadin bedenine yonelik cesur ve radikal tutumunu ifade ettigi

sOylenebilir.

Uretken bir ressam olan Celile Hanim’in yaptig1 resimleri etrafindakilere hediye
etmeyi sevdigi bilinmektedir. Ancak yaptig1 hamam resimlerini verirken bir kosul 6ne
sliren sanat¢1 “Bunlar yatak odasina degil, salona asin liitfen”” derken kadin bedeninin
Tiirk kiiltiirti igerisinde yiiz yillar boyu gizli sakli kalma gelenegine karsi tutumunu
ifade etmis olur (Germen, 2001, s. 102). Erken Cumhuriyet Dénemi ressami ve ayni
zamanda Bat kiiltiiriniin resim gelenegi ile i¢ ige yasamis olan Celile Hanim bir kadin
sanat¢1 olarak yapitlarinda kadin bedenlerini herkes i¢in goriiniir kilan bir temsil
anlayigina sahiptir. Ayn1 zamanda resimde nesne olarak var olan kadin figiirleri
sanat¢inin Tiirk toplumunda ¢iplaklik ile ilgili degisen zihniyetin gorsel birer okumast

olarak 6znelesmektedir.

Empresyonizmin Fransa’daki ilk kadin temsilcisi olarak bilinen Berthe Morisot (1841-
1895) Mary Cassatt gibi Paris’teki empresyonist grup ile yakin iliski kurma sansina

sahip olmus kadin sanatg¢ilar arasindaydi. 19. yilizyill kadinlarinin maruz kaldiklar
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siirlamalari yapitlar tizerinden yansitan Morisot, giinliik hayattan sahneler lizerinde

yogunlagmis ve ¢ogunlukla kadin figiirleri kullanmayi tercih etmistir.

Morisot, kadinlar1 kamusal alan ile 6zel alan arasindaki farkin belirginlestigi, daha ¢ok
yatak odasi, cay salonu, bahce, veranda, balkon, yemek odasi gibi mekanlarda
resmetmistir. Kadin sanatgilarin mekansal diizenleme olarak kaliplasmis alanlari
kullanmalarinin sebebi modernlesme ad1 altinda kendilerine bigilen rollerin daha ¢ok
Ozel alanlarda karsiligin1 bulmalariydi. Pollock, bu konuda ayni zamanda kadin
sanatgilarin empresyonist resmin evdeki sosyal yasami kapsayan ve o zamana kadar
yalnizca genre resmine ait olarak goriilen konulari resim pratige icerisine almasina
duyduklar ilgiyle de iliskili oldugunu ifade eder (Pollock, 2014, s. 202). Bu nedenle
Paris’teki empresyonist grup ile yakindan iliskileri bulunan Morisot empresyonist

resmin sanat tarihine kazandirdig: giindelik yasam sahneleri ile ilgilenmistir.

19. yiizy1l Paris’inin en taninmis ressamlardan Manet ve Degas gibi sanatgilarla
birlikte etkilesim halinde olan Morisot, eserlerini 1864 yilinda Paris Salonu’nda
sergiletme imkani bulmus, 1874 yilinda ise Paul Cezanné (1839-1906), Edgar Degas
(1834-1917), Claude Monet (1840-1926), Pierre Auguste Renoir (1841-1919) gibi
izlenimci resmin 6nemli sanatgilart ile birlikte sergiye katilmistir. Morisot tipki diger
kadin sanat¢ilar gibi, sahip oldugu sosyal konum itibariyle sanat ¢evrelerine olan
yakinlig1 sayesinde sanat faaliyetlerini duyurabilme imkani bulabilmistir. Eduard
Manet’nin kardesi Eugené Manet (183-1892) ile olan evliligi, Manet’nin Morisot ile
birlikte ¢alisabilmesine olanak saglamis ve Manet birkag yapitinda Morisot’yu model
olarak kullanmigtir. Ayni zamanda Manet’nin mekansal kurgulamalarindaki ters
yiizlik durumu ve muglakliklari, Morisot’nun mekana iliskin kullandigi teknigin

izerinde etkisi olmustur (Pollock, 2014, s. 102).

Ancak her ne kadar inli sanatgilarla baglantist olsa da Morisot 19. yiizyil
Avrupa’sinda yasamis bir kadin olarak erkeklerin belirledigi sinirlar igerisindeki Paris
burjuvasinin sosyal ritiiellerine maruz kalan kadinlari resmetmistir. Bu kadinlar,
resmedildikleri mekan igerisinde sosyal konumlarint ve sinifsal aidiyetlerini cinsel
farklilik sistemleri tizerinden ifade etmektedirler. Sanatin, toplumsal cinsiyete yon
veren ve onunla birlikte var olan siyasi otoriteyle olan bagi disiiniildiigiinde,
Morisot’nun yapitlarindaki kadin imgeleri ait olduklar1 tarihsel baglam itibariyle
aciklik kazanir. Modern sanat diisiincesinin sanat¢inin kisiligini yapiti iizerinden

okunmasina olanak saglayan diisiinsel baglami1 ise Morisot’nun kurguladigi

67



mekanlarda sikigiklik ve yalnizlik hissini veren kadin imgeleri lizerinden ifade

bulmaktadir.

Sekil 4.16 : Berthe Morisot, The Psyche Mirror, 1876, tuval {izerine yagliboya,
64x54 cm, Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid, (Url-12).

Morisot’nun 1876 yilinda bir kadin1 ayna 6niinde resmettigi “The Psyche Mirror”,
kadin1 bir 6zne olarak farklilagtirdigi yapitidir (Sekil 4.16). Resme bakan ilk anda geng
bir burjuva kadininin yatak odasinda ve aynanin karsisinda kendisini diisiinceli bir
bicimde seyrettigi bir sahne ile karsilagir. Kelime anlami olarak Psyche’nin tercih
edilmesi, neo-klasik ve romantik dénemde yeni uyanan cinselligi ifade etmesi ile
iliskili oldugu soylenebilir (Pollock, 2014, s.234). Ancak ayni karsisindaki kadin,
erkek sanatgilarin kadin bedenini seyirlik bir nesne olarak yansitma amaciyla

kullandig1 ayna figiiriindeki hem cinsel hem de simnifsal imgelerden farkli olarak
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kullanilmistir. Buradaki kadin, kendi cinselligi ile bas basa kalmasinin arasina giren
toplumsal cinsiyet dayatmasinin ayirici giicii nedeniyle derin diislincelere dalmis
goziikkmektedir. Sirtin1 seyirciden saklamakla ve herhangi bir cinsel haz uyandirma
amaci tasimamakla Bati sanatinin benimsemis oldugu kaliplarin disina ¢ikmaktadir.
Morisot, bir kadin ressam olarak ayna karsisindaki kadin imgesini nesnelestirmekten

kurtarmastir.

Ancak bu ikonolojik yorum, Morisot’un resim yapma eylemi sirasinda bir kadin
sanat¢t olarak kendi sosyal ve psikolojik aidiyetinden temellenir. Sanatc¢inin
etrafindaki cinsel ve sosyal farklilik sistemleri, resim ylizeyindeki ifade bi¢cimlerinin

ve kadin imgesine olan yaklagimin sekillenmesindeki etkili unsurdur.

Sonug olarak Celile Hanim’1in herkes i¢in goriiniir kilmak istedigi kadin bedenleri,
Morisot’un resminde kendi i¢ine kapanmis bir bicimde ortaya ¢ikmaktadir. Her iki
sanat¢1 da i¢inde bulunduklar1 toplumsal yapiin doniisiim siirecini beden etrafinda
sekillendirmistir. Kadin imgesini Celile Hanim’in cesur, Morisot’un ise sinirli alanlar
icerisinde resmettigi yapitlari, sanatcilarin cinsel farklilik ve temsil gibi sorunlara

iliskin diisiincelerinin bigimsel bir yoniinii yansitmaktadir.

Modern sanatin dogusuyla birlikte kadin imgesine bakis erkek ve kadin sanatcilarin
yapitlarinda bigimsel esasta farklilik gosterse de, kadinin bir ifade araci oldugu ve
toplumsal doniigiimleri  bilinyesinde barindirdigr  gozlemlenmektedir. Sanatin
herseyden Once bir insan {riinii oldugu ve insanin da sosyolojik bir varlik oldugu
distintildiigiinde, 19. yiizyilda hem Tirk hem de Avrupa’da yasanan toplumsal
dontisiimler sanatcilarin cinsiyete iliskin diisiincelerinde degisimlere sebep olmus; ve

bu degisim etkin bir ifade araci olan resim sanatinda izleyiciye okunur kilinmigtir.
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5. SONUC VE DEGERLENDIRME

19. yiizy1l sahip oldugu tarihsel baglam itibariyle kiiltiir ve sanat yasaminda kirilma
noktasini teskil eden bir sahnedir. Sanat¢i, bir 6zne ve etrafinda donlismekte olan
sosyal yapinin gozlemcisi olarak ortaya ¢ikmaktadir. Bir gézlemci olarak sanatgi, yeni
gérme ve temsil sorunlari lizerine diisiinen, etken ve kendi i¢ine donmiis kimligi ile

degisen gercekligin sanatsal anlamdaki temsilcisidir.

Modern sanatin dogusu ile birlikte sanat yapitlarinda gézlemlenen bigimsel anlamdaki
degisikliklerin altinda yatan tarihsel ve sosyal baglamdir. Sanat¢1, ait oldugu kiiltiiriin
Oznesi olarak degisen gerceklige sahit olur. Sosyal iktidar iliskilerinin belirledigi
toplumsal yap1 ise sanatcinin topluma olan bakisinda sanatsal ifade bularak sanat
yapitlarinda okunur bir diisiince haline gelir. Sanat yapit1, Hegel’in “bigimin diisiince
lehine asilmas1” seklinde ifade ettigi gibi yaraticisinin toplumsal doniisiimler

karsisindaki bireysel tutumunu barindirdig: bir iz olarak degerlendirilebilir (Hegel,
1994).

Oznenin disinda ve malzeme ile teknigin sekil bulmus hali olarak degerlendirilen sanat
yapitlar1 modern sanat diisiincesinin dogusuyla beraber yaraticisi ile birlikte fiil
esasinda gerceklesen ve olma halini tagiyan bir gorsel kaynak halini almistir. Bu
diisiinceye gore sanatg1, eserine disaridan bakan ve ayni zamanda onu yaratan 6zne
olarak nesne olan sanat yapitinda okunur kilinabilir. Ozne ile nesnenin birbirleri

arasinda eridigi bu iligki sanat tarihinde gérmeye iliskin yeni sorular ortaya atmaktadir.

Kadin imgesi ise sosyal bilimlerin her alaninda tarihsel, psikolojik, sosyolojik ve
ideolojik olmak {izere bir ¢cok boyutta sorunlu bir alani teskil etmektedir. Modern
resmin O0zne ile nesnenin yer degistirmesine imkan saglayan diisiinsel yapisi,
sanat¢ilarin degismekte olan gercekligi kadin imgesi iizerinden nasil ifade ettigini
okunur kilmaktadir. Tiim bu degisimin kaynagi ise 19. yiizyildan itibaren Bati ve
Osmanli toplumu i¢in ortak bir olgu olan toplumsal anlamda modernlesmenin

bireylerde doniistiirdiigii yeni kimlik ve yer arayislarinda yatmaktadir.
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Avrupa’da Eduard Manet’nin 1863 yilinda yaptigi “Kirda Ogle Yemegi” adli resmi ile
keskin bir bigimde gdzlemlenen 6zne ve nesne arasindaki iliskinin i¢ iceligi formalist
kokenli sanat yaklagiminin temelini sarsmaktadir. Resimde en dogal hali ile ¢iplak ve
seyirciye bakmakta olan kadin 19. yiizyil sanat gevreleri tarafinca estetik algidan
olduke¢a uzak oldugu igin elestirilmistir. Oysa bugiin Manet’nin resmi, modern sanat
diistincesinin kirilma noktasini teskil ettigi gibi cagdas sanata giden diisiinsel baglami
olanakli kilmaktadir. “Olympia” ise ¢iplaklik olgusunu alt iist eden bir resim olarak
kadin imgesinin geleneksel temsil bigimlerini tersine ¢evirmektedir. Manet’nin ilk
bakista bigimsel esasta gergeklestirmis oldugu radikal degisimler, temelinde sanat¢inin
Paris burjuvas icerisinde metropolitan kimlige sahip bir 6zne olarak modernite ile

ilgili olan elestirel yaklasiminin diisiinsel yanini tasimaktadir.

Tiirk sanatinda ise benzer durumla ilk defa Osman Hamdi Bey ile karsilasildig:
sOylenebilir. Osman Hamdi Bey’in bir Tanzimat Donemi insani olmas1 fakat ayni
zamanda Paris kokenli bir egitim gegmisine sahip olmasi ve Jean-Léon Gérome gibi
oryantalist bir sanat¢cinin atdlyesinde calismasi, sanat¢cinin dogu ile bati kiiltiirleri
arasinda kendine 6zgii bir konuma sahip olmasini saglamistir. 1901 yilinda yaptig
“Yaratilis” adli resmi yalnizca rahlede oturan hamile bir kadin1 dini dogmalarin ve
geleneklerin lizerinde yiicelttigi bir yapit degildir. Bigimsel olarak bakildiginda
donemine gore oldukc¢a radikal bir tavir sergileyen eserin diislinsel yanin1t Osman
Hamdi Bey’in i¢inde yasadig1 toplumun kiiltiirel bunalimini ve yabancilagmay1 ifade
etmesi olusturur. Jean-Léon Gérome’un Yunan tanricasini betimledigi “Tanagra” adl
heykelinden esinlenerek yapilmis olan resimdeki kadin figiirii ise tasimis oldugu
Osmanli aidiyetinin yaninda, hamile ve Yunan tanricas1 kompozisyonunda
betimlenerek kiiltiirel bir devrolusun alegorik esasta anlamini olusturur. Osman Hamdi
Bey’in “Istanbul Hanimefendisi” adl1 resmi ise Bat1’nin kiiltiirel sembolleri ile uyum
saglayan bir Osmanli kadinini géstermektedir. Her iki resimde Osman Hamdi Bey’in
bir modernlesme donemi insani olarak kendi kiiltiirel aidiyetini nerde gordiigiine dair
psikolojik birer gorsel kaynaktirlar. Sonugta Osman Hamdi Bey, modern diisiincenin
temelinde bulunan sanatg1 kisiliginin malzeme ve teknigin arkasinda gizlenmis halini

Tiirk resminde en erken ifade eden sanat¢i olarak degerlendirilebilir.

Bu ¢alismada iizerlerinde diger sanatcilara gore daha fazla durulan Eduard Manet ve
Osman Hamdi Bey’in kadin imgesini konu aldig1 eserleri bi¢cimsel esasta bir benzerlik

tagimaktan ¢ok yapan ile bakan iliskisinde bir kirilma noktasini temsil etmeleri
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bakimindan diisiinsel anlamda bir ortaklik tagimaktadirlar. Bu nedenle bahsedilmek
istenen kadin imgesinin hangi kompozisyonlarla ve bigimsel yaklasimlarla ele
alinmasindan ¢ok 6zne olarak kendi sanat¢i kisiliklerini kadin imgesi {izerinden ifade

etmeleridir.

Tiirk sanatinda Ibrahim Calli, Namik Ismail ve Abdiilmecid Efendi ise sosyal yapimin
doniisiim siireci ile ilgili diistincelerini kiiltiirel aidiyet aktarim1 simgesi haline gelen
kadinlar lizerinden ifade etmislerdir. Eserleri, dogu ile bati medeniyeti arasinda kalmig
bir toplumun sanatcilar1 olarak aidiyetleri ile ilgili sorunlu alanlar1 tagimaktadir.
Modernitenin her bireyin evrenin bir parcasi olmasimi 6n goren anlayiginin Tiirk
modernlesmesine sahit olan sanat¢ilarin eserlerini birer gézlemci olarak ruhsal bir

portreye doniistiirmeleriyle iligkili oldugu sdylenebilir.

Camille Pissarro, Constantin Guys, Pierre Auguste Renoir gibi Avrupa’daki
modernitenin sanatsal anlamdaki temsilcileri ise c¢aligmada karsilagtirilan Tiirk
ressamlarla sanat yapit1 ve izleyici arasindaki ayrilmaz iliskiyi tagimalart bakimindan
ortak bir alanda bulugmaktadirlar. Kadin imgeleri her iki toplumda da sanatcilarin
tarthsel baglamin sekillendirdigi kisilikleri ve toplumlarina olan bakis1 ile
resmedilmistir. Kadinlar1 resmettikleri sosyal alanlar, bagdastirdiklar: kiiltiir
sembolleri, kiyafet ve moda anlayis1 gibi unsurlar sanat¢ilarin modernlesmeye yonelik

tasidiklar alginin gorsel ve bireysel bir yorumlamasi olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Kadimn sanatcilarin yapitlar1 ise kendilerine yiiklenen rol ve gorevlerin farkindalik
esaslt duygusal bir alanin1 temsil etmektedir. Bati’da Mary Cassatt ve Berthe Morisot,
Tiirk sanatinda ise Mihri Miisfik, Melek Celal Sofu ve Celile Hanim gibi ilk kadin
ressamlar modern toplumlarin kadina sundugu sinirli alanlari ve gorevleri
resmederken ayni zamanda bir kadin olarak ait olduklar1 toplumdaki deneyimlerini

ifade etmislerdir.

Modern sanat yapitlarinda ortaya ¢ikan bi¢im degisiklikler tarihsel ve sosyal baglamin
degistirdigi kirilma ile ilgili olmustur. Ciinkii sanat, toplumun s6zciisii olmak zorunda
olmadig gibi, onu toplumdan tamamen bagimsiz bir olgu ile ele almak sanat yapitini
salt tarihsel siirecte degisik asamalardan ge¢mis bir nesne olarak algilama ile es
degerdir. Avrupa’da ve Osmanli Devleti’nde 19. yiizyildan itibaren hiz kazanan

modernlesme siirecinin sanatcilara kazandirdig: bireysellik duygusu sanat yapitlarinin
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yaraticisinin  kisiligini ve toplumuna olan bakigin1 barindiran bir 6zne olmasini

saglamistir.

Avrupa’da Eduard Manet, Tiirk sanatinda ise Osman Hamdi Bey’in eserlerinde
oncelikle goriilmeye baglanan radikal kompozisyonlardaki etken kadin imgeleri,
modern sanat geleneginin cinsiyet lizerine sordugu sorular1 aydinlatmakta ve gelecek

nesillerin betim anlayislarina etki etmektedir.

Son olarak bu ¢alisma kadin imgesi, modernlesme ve modernizm bagliklar1 altinda
yapilan c¢alismalardan farkli olarak Tiirk ve Avrupa resmini aymi ¢ati1 altinda
karsilagtirmali olarak incelediginden literatiire katki saglamaktadir. Ayni zamanda
resim sanatinda kadin imgesinin kullanimini sanat¢inin sanat yapitindaki varlig ile
iligkilendirmistir. Modern sanat felsefesinin temel ilkelerinden olan sanatta yapan ile
bakan iliskisine biitiinciil ve ayr1 bir bashk altinda yaklasarak, yapilacak olan

calismalara referans kaynagi olmay1 amaglamaktadir.
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Ek A: Resimler
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A.1: Tiziano Vecellio (Titian), “Pastoral Konser”

Sekil A.1 : Tiziano, Pastoral Konser, 1509, tuval {izerine yagliboya, 110x138 cm,
Louvre Miizesi, Paris (Url-13).
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A.2 : Marcantonio Raimondi, “Paris’in Yargis1”

Sekil A.2 : Marcantonio Raimondi, Paris’in Yargisi,1510-20, graviir, 29x44 cm,
Metropolitan Museum of Art, New York, (Url-14).
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A.3 : Jean-Léon Gérome, Tanagra

Sekil A.3 : Jean-Léon Gérome, Tanagra, 1890, mermer heykel, 155 cm, Musée
d'Orsay, Paris, (Url-15)
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A.4 : Tiziano, Vecellio (Titian), “Urbino Veniisii”
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Sekil A.4 : Tiziano, Urbino Veniisii, tuval iizerine yagliboya, 1538, 119x165 cm,
Uffizi Galerisi, Floransa, (Url-16).
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A.5 : Abdiilmecid Efendi, Avluda Kadinlar

Sekil A.5 : Abdiilmecid Efendi, Avluda Kadinlar, tuval iizerine yagliboya, 1899,
Ozel Koleksiyon, (Url-17).
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