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ONSOZ

Cagdas sanat alaninda, Szellikle 1970°1i yillardan giiniimiize kadar olan dénemdeki
sanat igleri {izerine yapilan bir ¢alisma, toplumsal ve teknolojik gelismelerden bagimsiz
diigiiniilemez. Nitekim, toplumsal pratikler ve sanat arasindaki etkilesim ¢ift yonliidiir.
Bu nedenle sosyolojik ve sanatsal olaylarm yansimalart her iki alanda da
goriilebilmektedir.

Sophie Calle, Nan Goldin ve Marlene Dumas’nin ¢aligmalari, toplumsal olaylara kars:
sanatin elestiri potansiyelini 6znel bir durusla ortaya koymaktadir. Cagdas sanat
dahilinde yer alan bu kadin sanatgilarin islerinde goézlemleyebilecegimiz mindr
hikayeler, toplumsal diizene y6nelik itirazlar1 vurucu bir sekilde ifade etmektedir.

Hayat ve sanat arasindaki sinirlarin ortadan kalkisint ve  kadin bedeninin estetik bir
obje olarak algilaniginin reddini tartigan bu teze, Sophie Calle, Nan Goldin ve Marlene
Dumas’nin ¢aligmalar1 kaynaklik etmektedir.

Calismalarimin her agamasinda, degerli fikirlerini esirgemeyen tez danismanim
Yrd.Dog inci EVINER e katkilarindan dolay: en derin tesekkiirlerimi sunarim. Yardim
ve desteklerinden &tiirli Yildiz Teknik Universitesi Sanat ve Tasarim Fakiiltesi’ndeki
hocalarima ve galisma arkadaglarima ayrica tesekkiir etmek isterim.

Haziran 2004 Seda HEPSEV
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OZET

SOPHIE CALLE, NAN GOLDIN ve MARLENE DUMAS’DA OZNELLIK VE BEDENIN
TEMSILI

Seda HEPSEV

Modernite diisiincesinin evrensel dogruyu bulma arayisi, sanat alaninda da etkili olmus, fikir
yerine bigimsel kaygilarin egemen oldugu sanat, kendini tekrar etmeye baslamistir. Modernizmin
sona erigiyle, biricik olan sanat objesi 6nemini kaybetmis, kavramlar, orjinal fikirler ve farkli
sunum sekilleri sanat alaninda yeni kapilar agmugtir.

Bu ¢alismada, tek merkezci ve ataerkil bir sbylemle yazilmis olan sanat tarihi igerisinde, kadin
bedeninin ve toplum igindeki varliginin temsil edilme bigimleri ve 6znelligin sanat tiretimindeki
yeri incelenmekte, Sophie Calle, Nan Goldin ve Marlene Dumas’nin ¢aligmalar1 ile
orneklendirilmektedir.

Toplumsal pratiklerde oldugu gibi sanat alaninda da Bati-Dogu, siyah-beyaz, kadin-erkek
ayrimlar1 yasanmistir. Bu karsitliklar dahilinde, Batili beyaz erkek 6zne etken bir tavir
icindeyken, kadin sanatta estetik bir haz objesi olarak temsil edilmistir. Calisma igerisnde,
feminist hareketlerin etkili oldugu ve toplumsal cinsiyet teorilerinin 6nem kazandig1 1960 sonrasi
donemde, kadin sanatgilarin bedeni ve bireysel hikayelerini, sanat alaninda etken bir hale
gelebilmek amaciyla kullanis sekilleri incelenmektedir.

Sanatgilarin 5znel bir bakig agisi ile elestirisini yaptig iktidar sGylemleri, postmodern diistinceler
baglaminda Snemini kaybetmeye baglamigtir. Toplumsal ve teknolojik gelismelerin 6nem
kazandigi bir sanat ortaminda 6znellik, farkli egilimlerin ifade edildigi bir 6zgiirlik imkani
saglamaktadir.

Anahtar Kelimeler: Sophie Calle, Nan Goldin, Marlene Dumas, ¢agdas sanat, 6znellik, bedenin
temsili.
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ABSTRACT

SUBJECTIVITY AND REPRESENTATION of BODY on SOPHIE CALLE,
NAN GOLDIN AND MARLENE DUMAS

Seda HEPSEV

The idea of modernity, as a search for the universal truth, has been effective in the art arena,
causing art to repeat itself due to formal concerns rather than ideas. As the era of modernism
came to an end, the unique art object lost its significance and different ways of representation and
concepts brought up new opportunities in the art arena.

In this study, representations of the female body, its existence, together with the importance of
subjectivity in the art production are being analysed with reference to art history which has been
written with a centralist and patriarchal manner. Moreover, the argument is being supported by
some works of Sophie Calle, Nan Goldin and Marlene Dumas.

In the art arena, some distinctions like West-East, black-white and female-male have always been
experienced. As far as these distinctions are concerned, while the Western white male subject is
in an effective manner, the female subject is represented as an object of pleasure. Within the
study, as feminist movements and gender theories gained power in the 1960’s, how the female
artists started to use the female body and their personal stories, is being analysed.

The discourses of power which the artists criticise with a subjective view have started to be
undermined in the context of postmodern ideas. The subjectivity in the art arena, where social
and technological developments have gained importance, provides a field of liberty where
different tendencies are expressed.

Keywords: Sophie Calle, Nan Goldin, Marlene Dumas, contemporary art, subjectivity,
representation of body.
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1.GIRIS

Erken Ronesans’tan 20.yy.’in baslarina kadar uzanan donemdeki Bati Avrupa kaynakli
resimlerde, degisen tarzlarin yani sira, toplumsal ve kiiltiirel etkileri, bunlar arasindaki karmagik
iligkileri g6zlemlemek miimkiindiir. Batt sanat1 dahilinde {iretilmis olan resimler ile toplumsal ve
kiiltiirel algilamis1 arasindaki karmagik iliskiler ¢ift yonlii olarak ortaya ¢ikmaktadir. Sinif, ik,
toplumsal cinsiyet gibi toplumsal pratikleri olusturan iktidar alanlarinin resim sanatina yansimasi
farkliliklar gostermektedir. Bu durum sanatin temsil sekillerinin gesitliligini de beraberinde

getirmigtir.

Resim sanati toplumsal pratikle ayni paralellikte, hatta i¢ ice gegmis bir sekilde gelismistir. Bu
nedenle, sinif, Kiiltiir, cinsiyet, irk gibi tiim toplumsal formasyonlar resim sanatinin bir pargasi
haline gelmistir. Tarih boyunca iktidar alanlarini da belirleyen bu kavramlar, gerek islenen tema

gerekse renk, ¢izgi, kompozisyon gibi temel bigimlerle resmin anlamin etkilemislerdir.

Bu ¢alisma dahilinde sanatta modernizmin neden oldugu bunalim, toplumsal ve kiiltiirel olaylara
paralel bir sekilde ele alinacaktir. Sanatin farkl: alanlarda s6z sdyleme ve temsil edilme ihtiyaci,
fikir, deneyim ve siire¢ olarak kargimiza ¢ikmaktadir. Modernizm sonrasinda birbirinden kopuk
olarak gelismeye ¢alisan sanat disiplinlerinin birarada ve belli bir strateji dahilinde ne gibi yeni

acilimlar gergeklestirdigi incelenecektir.

Kapitalizmin gelisimiyle birlikte yasak, sansiir, inkar gibi yan kavramlar, liretim tarzlariyla
bagdasarak varhgmi stirdiirmiistiir. Uretim tarzlarinin ve is giiciinin 6nem kazandifi bu
dénemde, bu giiciin diger hazlara yonelerek dagilmasi hog goriilemeyecegi igin, “cinsellik” de
iktidarin en fazla ugrastifn konu haline gelmistir. Cinselligi bastirma, tanimlama, belli sinirlar
icinde mesrulastirma, boylelikle kontrol altinda tutma, sanatta da kendini gdstermis, modern

toplumlara has megru cinsellikler ve fanteziler estetik degerler dahilinde ele alinmistir.

Modernizm sonrasinda, kadin-erkek, Dogu-Bati, siyah-beyaz gibi ayrimlar ortadan kalkmus,

postmodern anlayisla birlikte sanattaki iktidar alanlar1 da belli bir kirilmaya ugramastir.

Iktidarin kendisinin ortaya gikarttigt ve aym anda denetim altina aldigi cinsellik, toplumsal
yapilarda ortaya ¢ikigi, Lacan merkezli bir psikanaliz goriis etrafinda algilanigi bu ¢aligmaya

kaynaklik edecektir. Lacan cinsel kimligin kazanilmasini toplumda cinsellik kazanmis 6geler



olarak yer edinme agisindan tanimlamaktadir. Lacan’c1 6znenin 6zelligi ise dile dahil olmasiyla
birlikte &znenin yabancilagmasidir. Yabancilagma, 6znelligin yapisal kosuludur ve 6znenin

yarilmasi, bir cinsel b6liinme yaratarak, simgesel, toplumsal cinsiyeti olugturmaktadir.

Elestirel bir yapiyla ortaya konan postmodern diisiince dahilinde, toplumsal cinsiyet, buna bagh
olarak modernizmde estetik bir sanat nesnesi olarak goriilen kadin bedeni ve kimligi, beyaz batili
erkegin olusturdugu tarihten siyrilarak etken bir duruma gelmistir. Caligma,tarihsel referanslarla
desteklenen sanatsal sOylemleri, toplumsal degisimlerle ayni paralellikte sunmay1

amaglamaktadir.

1960’11 yillarin sonlarindaki siyasi degisimler, sanatgilarin kolektif bir sekilde hareket etmesine
de olanak saglamigtir. Ayni dénemde, toplumsal cinsiyet teorilerine yonelik aktivist kadin
hareketleri ve sGylemlerinin sanat alanina etkileri biiylik olmustur. Bu baglamda, kendisini
sorgulayan kavramsal sanatin hemen ardindan ortaya ¢ikan feminist sanat hareketleri, sanat ve
siyaseti birlegtiren kiiltiirel iiretimler halini almigtir. Kadin 6znelligini, kadin imgelerinin yeniden
algilanigint ve kiiltiirel rolleri ortaya g¢ikartarak, baskin sdylemleri degistirmeye yonelik sanatsal

calismalar gergeklestirilmisgtir.

Sophie Calle, Nan Goldin ve Marlene Dumas, 1980’li yillardan itibaren sanat alaninda aktif

olarak rol iistlenen li¢ ¢cagdas kadin sanatgidir.

Sophie Calle; merak ve gozetleme diirtiileri dahilinde stratejik projeler gelistirmis, kamusal ve
6znel alanin, hayat ve sanatin siirlarmi ortadan kaldiracak galismalar gergeklestirmistir. Iginde
yasadigi toplumla uyumsuzlugu, hesaplagmalari ¢alismalarinda karsilasilan unsurlardir. Farkli ve
tanimadi8: kigilerin hayatlarina miidehale ederek yeni kurgular yarattig1 gibi, kendi yasantisina

dair detaylar1 da ¢aligmalarina tagimustir.

Nan Goldin; otobiyografik Ogelerden yola ¢ikarak toplumda “dteki” konumunda bulunan,
kendisinin de dahil oldugu yasantilar1 galigmalarina konu edinmigtir. Fahiseler, escinseller,
uyusturucu bagimlilar1 arasinda gegen tiim hayatim g¢ektigi fotograf karelerinde gdrmek
miimkiindiir. Arkadag ¢evresini ve kendisini giindelik hayat i¢inde elestirmeden ya da topluma
ornek olarak gostermek amacimi glitmeden sadece fotograflamistir. Gozlemlerini digaridan bir

bakisla degil, igeriden biri olarak gergeklestirmistir.



Giiney Amerikali beyaz sanat¢t olarak Marlene Dumas ise irksal ve kiiltiirel farkliliklari
yorumlamigtir. Toplumdaki kimlik sorunlarini ele alan sanatgi, bir anne, kadin ve sanatg¢r olarak

tagidig1 kimliklerin sorgulamasini resimleri araciligiyla ortaya koymustur.

Calhisma igerisinde bu {i¢ sanatginin ele alinmasmin nedeni, 6znellik, toplumsal cinsiyet ve
bedenin temsil edilisi baglaminda, sanat-toplum etkilesimine Ornek teskil etmeleridir.
Amaglanan, bu ¢agdas sanat¢ilardan yola ¢ikarak sanatsal kavramlara ulagmak degil, s6z konusu
kavramlar: tartigsarak, Sophie Calle, Nan Goldin ve Marlene Dumas’nin ¢alismalarinda

incelemektir.

Giiniimiizde 6nemli bir elestiri potansiyeline sahip olan ¢agdas sanat, belirlenmis stratejiler
dogrultusunda iiretilmektedir. Temelleri yaklasik kirk sene 6nce atilmis olan bu iiretim bigimi,
feminist sanat hareketleri ile baslamis, resim, heykel, video, performans, arsiv, otobiyografi,
enstelasyonlar dahilinde savundugu diisiinceleri pratige aktarmistir. Ortaya konan ¢aligsmalar her
ne kadar aligilagelen tarihsel akista dikkate deger bir dalgalanma yaratsa da, giiniimiizde halen ele

alinmasi ve ¢6zillmesi gereken bir konu olarak varhigini stirdiirmektedir.



2. SANATIN DEGISEN TANIMI

“Modern sanat” denildiginde, geg¢migin tiim geleneklerinden ayrilmig, daha oOnce hig
denenmemis, yeni bir sanat anlayisinin akla gelmesi belki de modern kelimesinin ¢agrigtirdiklart
veya kelime anlamu ile ilgilidir. Hiristiyanlik sonrasi donemi, Romali ve Pagan gegmisten ayirt
etmek igin kullanilan “modern” kelimesi, belli bir karsilagtirma tavri ve mantig1 tagidigindan
“yeni” donemlerle &zdeslesmistir. Modern sanatin  her ddneminin gegmisin geleneklerinden
kesin olarak kopan yeni bir ¢ag olarak karsilandigi diisiiniiliirse, bu 6zdeslik ¢ok da yersiz

sayilmaz.

Evrensel bir dogru anlayisinin izini stiren Modernizm’in bu amag¢ dogrultusunda kendini tekrar
etmeye baglamasi ve Ozelestirisini yeni egilimler ve anlayislarla pratie doniistiirmesi bu
boltimiin igerigini olusturmaktadir. Sanatin modern donemden giiniimiize kadar gegirdigi

farklihiklar, plastik sanatlar baglaminda, 6rnekler iizerinden agiklanacak ve yorumlanacaktir.

2.1 Bicimsel Arayislar

Gelecegin sanat1 olarak soyut sanati gosteren Wassily Kandinsky’nin 1912°de yayimladig: ilk
kitabt “Sanatta Tinsellik”, (Uber das Geistige in der Kunst) bati sanatinin en hareketli
zamanlarini yagadigi bir donemde oldukca tartisma yaratmistir. Kandinsky, bu kitabinda soyut
sanatin gelisimiyle ilgili diigiincelerini felsefi bir temele oturtmustur. Her ne kadar “i¢ diinya”
dedigi 6znel alandan yola ¢iksa da, sanat¢i resimde mutlak bir evrensellik arayisinda olmustur.
Modernist diistince ile olduk¢a Ortiisen bu arayis, 20. yiizyill Bati sanatina dahil olan tiim
sanatgilarda ortak bir amag haline gelmistir. Sadece yeni ifade bigimleri bulmak i¢in degil, aynm
zamanda bunlar1 bir kural olarak daha agik ifade edebilmek icin de resim sanatinin normlari
incelenmistir. Resmin dig bigimi, gergevesi, boyanin dokusu, deger ve renk kontrastlar1 birbirini
izleyen modernist kugaklar tarafindan defalarca test edilmistir. Bu denemeler giderek daha
ayrintil: bir hale gelmis, dolayisiyla resim sinirlayic1 kosullarla ¢evrelenmis, 6zgiirliige daha az
izin vermigtir. Bu kogullar belirli bir bilinglilikle yaratilan, tamamiyla insanlara ait

sinirlamalardir.

Kandinsky Ornegine geri donersek; koyu dindar ve mistisizme egilimi olan sanatginin, bir
anlamda diinyevi bir ahlak¢ilig1 temsil ettigini s6yleyebiliriz. Kandinsky, madde ile tinin kargitiik

degil, ayni ilkenin degisik asamalari oldugunu, tanrinin ise evrenin tinsel temeli oldugunu



sOylemistir. Dinde ve sanatta dnceki gergeklerin yadsinmadigini, bu nedenle de sanat ve dinin

ayni gelismeleri gosterdigini belirtmisgtir:

“llerleyen zorunluluga karsi, ¢ilginca bir c¢aba, kendini ¢ok saglam sanan ve bu gabanin
zorunluluga zarar degil yarar sagladigim bilmeyen duvarlar yiikseliyor. Ciinkii duvar ne kadar
saglamsa, ona kars1 ¢ikarak toparlanan ve yorulmak nedir bilmeyen giigler de o kadar biiyiik ve
dayanikli. Direng ne kadar biiyiikse dayanak noktasi da o kadar direncli. Bir araya gelmis giicler,
belli bir zamanda tek bir gii¢ haline gelmek i¢in olgunlasirlar ve diiniin sarsiimaz duvari, bugiin
birdenbire un ufak olup gider. Duvar ne kadar kalinsa, patlama da o kadar siddetli ve
zorunlulugun sigrayisi da o kadar bityiiktiir. Ve diin iitopik olan, bugiin gergek haline gelir.”

(Kandinsky,1999,198)

Biitiin bu diisiincelerinin 1518inda, katiksiz rengin, evrensel formlarin pesine diisen sanatgi,
yasamdan aldig1 somut rnekleri veya semalar1 kullanmistir. Bauhaus Okulu’ndaki egitmenligi
sirasinda gelistirdigi renk teorisi igeriginde, renk sistemleri ve dizilerini incelemis, renk-bigim ve
renk-espas iligkisi iizerinde durmugtur. Form teorisinde ise, nokta, ¢izgi ve planlarin analizini
yapmustir. Yine ayni donemde gergeklestirdigi kompozisyonlarinda oldukga fazla kullandig ve
bir trompet sesine benzettigi form olan tiggeni, en milkemmel form ve kozmik giiclin simgesi

olarak ele almugtir.

Evrensel tek bir dogru pesinde, sanatginin veya igerigin degil, ulagilmak istenen noktanin one
¢ikt131 modernizm, yine ayni amag ugruna kendi Szelestirisi de gergeklestirmistir. Ozelestiriler,
her zaman pratik, bigimsel sorunlarda takili kalmis, higcbir zaman teoriye yonelik bir konu

olmamusgtir.

Aydmlanma projesi, bilim, ahlak ve estetik alanlarini birbirinden yalitilmis ayr1 alanlar olarak
gOrmiistiir. Sanata, kendi i¢ mantifina gore kurulabilecek bir alan olarak yaklasmis, biricik ve
indirgenemez olanin sadece genel olarak sanatta degil, ayn1 zamanda tek tek sanatlarda oldugunu
ortaya koymustur. Boylelikle her sanat, kendisine ait islemlerle kendine 6zgii etkileri belirlemis,
sanatlar yetki alanlarini daraltsa da daha yetkin hale gelmislerdir. Eski ustalar, yassi yiizey,
tuvalin bigimi, boyanin Ozellikleri gibi resimsel araglari, agiklanmamasi gereken olumsuz
etkenler olarak goriirken, modernist resim bu etkenleri oldugu gibi kabul etmistir. Kurallar1 daha
belirgin hale getirmek, daha ayrintili bir gekilde tanimlamak, sanati ¢gok daha sinirlayic1 ve
Ozgiirliige az izin veren bir alan haline gevirmistir. Bu bilinglilik sonucunda, sanat {izerinde

gelistirilen tiim teoriler, gergek bir uygulama alani olusturmus, sanatsal pratikler halini almistir.



Ayni mantiga sahip bir diiglinceyle, Suprematizmi de modernist dénemin sanatsal pratiklerinden
biri olarak diisiinmek miimkiindiir. Resim sanatin1 evrensel bir dogru ile aciklamak ve
biitiinlestirmek ¢abasi, Suprematist harekette, kendini objeden ve dogadan soyutlamak fikrine
doniigmiistiir. Yine de Suprematizme tek kisilik bir performans anlayisiyla bakabiliriz. Bu
anlayigin Onciisii olan Kasimir Malevich, nesnel diinyayr ve temsilci sanatin geleneksel
ikonografisini reddetmistir. Sanat¢inin kullandig1 basit geometrik formlar, ¢evreye kars: verilen
sartlanmig tepkileri yikmak ve doganin kendisinden daha az manali olmayan yeni gergeklikler

yaratmak amacini giitmiistlir.

Bu anlayis dogrultusunda Malevich, sanati objenin agirhgindan kurtarmayr amaglamig, soyut
sanata geometrik bir basitlik getirmistir. “Black Square on a White Ground” 1n (Beyaz Bir Zemin
Uzerinde Siyah Kare) dahil oldugu ilk suprematist resimleri, 1915 yilinda Moskova’da
sergilenmistir. (Resim 2.1) Fakat sadece bos bir kare olarak algilanan bu resim, elestirilere maruz
kalmigtir. Malevich ise bu formun herhangi bir objenin yoklugu ve anlam ile dolu oldugunu iddia

etmigtir.

“...Goriilmeyen ve bitip tiikenmeyen formlar evrenini goziimiin Oniine getiriyorum. Sonsuz
evren bana gériinmeyende yer aliyor. Ben kendimden s6z edecegim, ¢iinkii bagkalarinin evreni
nasil tasarimladigini bilmiyorum. (...) Evrenin ya da nesnenin smirmm bir bagka tarzda géren
olaganiistii kisiler, bir iletim araci yarattilar ve sinira iligkin bir dizi yorumu g¢ogaltarak ve
gordiiklerini daha da pargalara ayirarak, kendilerinden daha kiigiik kisileri, bu araglarla
uyandlrdllar. Bundan 6tiirii, seylerin evrenin gergekliginin kegfedilmesi, bir béliimilyle sanatgiya

aittir.” (Malevich,1999,196)

Malevich’e gore, evrenin gergekliginin kesfedilmesi gibi bir misyon tiistlenen sanat¢i, ruhsal
bagimsizligindan hicbir taviz vermeden, yaratma eylemini stirdiirmelidir. 1917 Rus Devrimi
esnasinda, sanatin faydact bir diislinceye hizmet etmemesi gerektigini savunarak, sanatginin
devlete hizmetini reddetmigtir. Ciinkii protesto ettigi devlet, kitleleri kullanarak bir gergeklik
yapisi olugturmakta ve bdylece devlet organizmalarn tarafindan sekillenen ortak bir biling

yaratilmaktadir.

Malevich’in sanat hakkindaki bu diisiinceleri ve dolayisiyla Suprematist akim, sadece insan
elinden ¢ikma materyalist diinyay: degil, evrenin agiklanamayan yonlerine karst duyulan meraki
da etkisi altina almigtir. Basit geometrik formlara indirgedigi kompozisyonlari, ¢ogu zaman

gercek objelere kelimesi kelimesine gondermeler igermektedir. “Suprematist Composition



Expressing the Feeling of Wireless Telegraphy” (1915) (Telsiz Telgraf Duygusunu Ifade Eden
Suprematist Kompozisyon) adli resminde, uluslararasi kodlarin simgeleri direkt olarak

kullanilmustir.

Malevich’in en fazla bahsedilen resimlerinden biri de 1918 tarihli “Suprematist Composition:
White on White”dir. (Suprematist Kompozisyon: Beyaz Uzerine Beyaz) Beyaz bir zemin
{izerinde hareketli bir sekilde duran beyaz bir kareden olusan kompozisyon bir ¢ok sekilde
yorumlanabilir. (Resim 2.2) Fakat Malevich’in diger ¢alismalarinin baglami ve o zamana dek
yapmis oldugu agiklamalar1 g6z 6niine aldigimizda, bu resmin suprematist anlayisin vardigi ya da

vardirilmak istendigi en son nokta oldugunu sdylemek miimkiindiir.

2.2 Diisiince Olarak Sanat

Bi¢im’in daha ziyade us’a hitap etmesi ile, modern sanatin son demlerinde minimalist bir
yaklasim ve yalin bir gorsellik fikrinin agir basmasi arasinda paralellik kurabiliriz. Bu
nedenledir ki, yeni bir igerik ve yontem s6z konusu oldugunda, ilk basta suglanan veya
sorgulanan bigim’dir. Umberto Eco “Ag¢ik Yapit’ta, bigime duyulan kuskudan bahsetmistir.
Eco’ya gore sanat yapitinin en belirgin 6zelligi bilgi’yle kurdugu iligkidir. Bunu da, sekilsizlik
yani bir nevi ¢ok anlamlilik ile ortaya koyar. “Cagdas sanat, olasilik yasalarinin hitkmettigi dilden
kopmaya ayr1 bir 6nem vererek tam da yararlandigt esnada sorguladign bu kosullar1 deforme
eder.” (Eco, 1992,47)

Bigimden kopusun en iist seviyeye tasindifi ve malzemenin smirlarmin sorgulandifi bu
dénemde, resim yapma eyleminin kendisi de sorgulanmig, resmin konusu disinda siire¢ de
resimsel bir malzeme haline gelmistir. Gergekligin arayiginda, tuvale yansiyanlar bir yana,
“gisteri” diyebilecegimiz bir oluguma sira gelmistir. Resmin ortaya ¢ikis sekli ile tiretme hali,
seyredilecek bir siireg haline gelmistir. Jackson Pollock’un galigma esnasinda g¢ekilen fotograflari,

bu nedenle en az resimleri kadar akilda kalicidir.

Biitiin bu birbirini izleyen gelismelerden sonra geriye kalan sey, daha 6nce yapilmis olani gegerli
bir neden 6ne siirerek tekrarlamak olmustur. Su da bir gergek ki, Piet Mondrian’in “Composition
in Red, Yellow and Blue” (Kirmizli Kompozisyon, Sar1 ve Mavi) (Resim 2.3) ile Kasimir
Malevich’in  “Suprematist Composition: White on White” (Stiprematist Kompozisyon: Beyaz
iizerine Beyaz) arasinda herhangi bir Ustiinlik ya da c¢agdashk farki bulunmamaktadir. 20.

yiizyilin ilk geyregine kadar devam eden bu gesitlemeler, “evrensel”i bulma ¢abasinda “yeni” nin



anlamini bir nevi yok etmis, belli ¢ergeveler igine sikigip kalmistir. Bu durumda, sanatin ilke ve
yontemlerinin degisimine yonelik tekrarlarin diglanmasi, yani sanatin tiimiiyle reddedilmesi

giindeme gelmelidir.

“Klasisizm, romantizm, hiimanizm gibi sdzlerle ciddi olarak diistinmek miimkiin degildir. Siseler

iistiindeki etiketlerle insan ne sarhos olur, ne de susuzlugunu giderir.” (Valery, 1998, 87)

Bahsettigimiz bu noktada, sanatin sadece bir kavram degil, Batt kiiltiiriinde son iki ylizyildir
devam eden bir kurum oldugunu da g6z ardi etmemek gerekir. Bigime karst ¢itkmanin bedelini
toplumdan soyutlanarak &deyen Romantik Donem sanatgilarindan itibaren, sanat kurumunun
miidehalesi ve sanat¢inin Kendisi arasinda bir kopukluk ve engel s6z konusudur. Bu nedenle,
sanatin dinamiklerinden bahsederken, kurumsal 6zelligini de bir kenara koymamak gerekiyor. Bu
kurumsallik, {iretim ve tiiketim baglaminda, sanat yapitinin tiim agsamalarina hiikkmeder duruma
gelmistir. Iste, sanatin tiimiiyle reddedilmesinden bahsederken, denetim mekanizmalar1 ve
metalasma hali de unutulmamalidir. Neticede, modern kelimesinin ardina gizlenip, tekrarlardan

olusan bir dizge olusturmak, bu kontrol mekanizmalar1 sayesinde gergeklesmistir.

Boyle bir memnuniyetsizlik ortamini goriiniir kilan ve sanatin reddine kadar vardiran olgu ise,
dénemin yeni bi¢im ve davranis modellerinin firga-tuval-boya ile ifade edilemeyecek kadar
geniglemesi ve degisime ugramasidir. O zamana degin hi¢ yapilmamis, denenmemis olana ihtiyag
vardir. Bu ihtiyaca ilk yamti Marcel Duchamp 1917 yilinda hazir-nesnelerini sergileyerek
vermis, sanatin gidisati geri doniis olmaksizin yon degismistir. Bir ¢ok kuramcinin hemfikir
oldugu gibi, kavramsal sanatin baglangicint Marcel Duchamp’a vardirmak yanlis olmaz.

“Duchamp’tan sonra, sanat asla eskisi gibi olmamugtir.” (Smith, 1995, 258)

Ozellikle 1960 yilindan sonra, diislince olarak sanat’a ve biricik sanat objesinin vazgegilirligine
olan ilgi artmistir. Bu déneme gelinceye kadar, Robert Rauschenberg’iin “Erased de Kooning
Drawing” (1953) (Silinmis de Kooning Deseni) (Resim 2.4), Yves Klein’in ugma tesebbiisii ile
yiiksek duvarlardan atlayigim1 gosteren ve Body Art veya Performance’n ilk oOrnekleri
sayilabilecek fotograflar (Resim 2.5), Arman’in Paris Galerisi’ni iki kamyon ¢ple doldurdugu
1960 senesindeki sergisi fikir olarak sanatin ilk 6rnekleridir. Zamanla bu diistince, “felsefe olarak
sanat”, “bilgi olarak sanat”, “dil olarak sanat”, “otobiyografi olarak sanat” seklinde g¢esitlilik

gostermistir.



“Kavramsal Sanatta fikir veya kavram igin en dnemli elemanidir. (...) Tim plan ve kararlar
onceden gergeklesir ve uygulama islemi siradan bir olaydir. Fikir sanati meydana getiren makine

haline gelmistir.” (Witt, 1969, 837)

Kavramsal Sanat, 20. yiizyilin tiim sanat hareketleri iginde biiyiik ihtimalle en genis yer tutan ve
hizli geligenidir. Tiim eylemleri ve olusumlar1 kategorize etmek, zaman siralamasi yapmak bir
bakima imkansiz gibidir. Kiibizm, Expresyonizm, Minimalizm gibi, ardisik bir diizene, baslangig
ve bitis sinirlarina sahip degildir. Kavramsal Sanat taniminin herhangi bir akim olarak degil de
bir hareket, olusum olarak algilanmasinin nedeni de budur. Geleneksel sanat gibi bagyapit {iretme
fikri de reddedildiginden, sanat nesneleri, malzeme, teknik beceriler rafa kaldiriimig, bunlarin
yerine hayat ve sanati, kuram ve uygulamay: birlestiren sorgulamalar, kavramsal sanati
olusturmustur. Yukarida bahsedilen kurumsallagma iginde yasanan metalasma riski ise sanatin
galeri mekan1 digina taginmasi yoluyla ortadan kalmigtir. Ciinkti performans, happening, video
art, eart art gibi tammlamalar yaparak kategorilere ayirmaya calistigimiz eylemler, son kirk

senedir giincel sanatin da yap1 taglaridir.

2.3 Postmodern Dénem

Tam bu noktada, yazinin en baginda modern kelimesin irdelenisi gibi burada da postmodern’den
bahsetmek gerekmektedir. Modern sonrast olarak agiklamanin tatmin edici olmadigim
varsayarak, postmodernin tarihgesini kisaca hatirlamakta fayda vardir. Bu sozctigli ilk olarak
kullanan Rudolf Pannwitz’dir. 1917 yilinda yaymmlanan “Avrupa Kiiltiri Bunalim” adh
kitabinda “postmodern insan” dan bahsetmistir. Daha sonra Ispanyol asilli bir edebiyat tarihgisi
olan Federico de Oniz, modern ile ultramodern arasinda bir gegis donemini gostermistir. 1947
yilinda ise Arnold Toynbee, postmoderni ulusal devlet anlayisindan, global etkilesime gegis
olarak agiklamigtir. Toybee’den on iki sene sonra bu kez kavram, modern edebiyatin Yeats, Eliot
ve Joyce gibi isimlerinden sonra baglayan duraksamaya isaret ediyor. Biitiin bu tarihsel
agiklamalar, politika, edebiyat, kiiltiir alanlarinda farkl: sifatlar ve tanimlarla karsimiza ¢ikiyor ve

gliniimiizdeki kargilig1 ile Ortiigmiiyor.

Fakat sanattaki hareketlenmelere paralel olarak, 1960’h yillarda, postmodern kelimesi yine
tartigmaya ag¢ilmis, sadece tanimi yapilmamig ayni zamanda donemin anlayisim degistirmek
amactyla da tizerinde durulmustur. Leslie Fiedler, Susan Sontag gibi yazarlar, yalnizca gegmisin

yliceltilmesine yonelik tavra kargi ¢gikmiglar, segkin azinhk ile yiginlarin tercihi arasinda ikiye
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boliinen kiiltlirlin, bundan bdyle her kesimden insani kucaklayabilecek bir yapiya kavusmasi

gerektigi diigtincesini savunmusglardir.

Kisa siire iginde tlim sanat tartigmalarinin odak noktasi haline gelen bu kavram, resim sanatinin
en bunalimli dénemini yasadig1 bir zamanda, sonsuz ifade olanaklartyla bir ¢ikis kapisi agmistir.
Teknolojik gelismelerin ve bunlarin giinlik hayata yansimasmin da bahsedilen duruma etkisi
biiyiiktiir. Ctinkii 19. yiizyilin ikinci yarisindan itibaren tiim sanat dallari, teknolojik gelismelerin
gerisinde kalmistir. Ozellikle, televizyonun ve kitle iletisim araclarinin insan bilincinin
olusumunda 6nemli rol oynadig1 bir ¢agda, postmodernistler gergeklik ve temsili i¢ ige gegmis
olgular olarak gormiislerdir. Otoriter bir orjinallik arayigt yerine, postmodernizm, imajlar ve
sembollerin farkli baglamlarda nasil farkli anlamlar kazandigini ele almistir. Postmodernizmin en

belirgin 6zelligi de gegmisin iirlinlerini yeni bir g6zle okuyabilmektir.

Biitlin bu farklilagmalar sonucunda, biitiinlilk kavraminin pargalandigini, modern kelimesinin
ekseninde sekillenen evrensel diinya fikrinin inandiriciliktan uzaklastifi sonucu ortaya
¢tkmaktadir. Tek bir merkez degil, irk, siif, millet, cinsiyet gibi kimligi olusturan diger tiim

formlarin sahibi olmasi da bu dénemin en belirgin 6zelligi olmusgtur.

“Klasik bati diisiincesi ikili karsitliklar iizerine kuruludur. Ozne-nesne, 6zgiirliik zorunluluk,
kiiltlir-doga, Bati-Dogu, kadin-erkek vb. Bu ikililerle daha bagkalari tam karsitliklar olarak
kurulmus, segilen konuma gore, biri merkez segilirken, karsisindaki “tteki” saytlmistir.
Postmodernizmde bu giftler kargitlik olmaktan ¢ikarilmig, bunlarin birbirlerini diglamadan yan

yana olabilecekleri 6ng6riilmiistiir.” (Aksoy, 1989, 25)

O zaman dek, Bat1 toplumlarmin yapisim ve diisince sistemin olugturan ataerkil yap: da bu
pargalanmadan nasibini almigtir. Feminist anlayis da zaten bu kat1 normlarin ¢okertilmesi, sadece
toplumda degil, sanatta da kadinin sadece bir haz nesnesi olarak algilanmasi anlayigina kars
¢ikisin sonucudur. Ashinda feminist elestiri direkt olarak modernizmin temel unsurlarina
yoneliktir. Feminist diigliniirler, kadinin doga ile, erkegin ise kiiltiir ile iliskilendirilmesine kars1
¢ikarak, toplumsal cinsiyet kavramini ortaya koymuslar, bunun da “iizerinde ¢alisilmasi” ve “inga
edilmesi gereken” bir siire¢ oldugunu savunmuglardir. Kadin sanatgilar, erkek egemen séylem
dahilinde olusan sanat tarihine ve kadinin bir gdriintiiden ibaret olarak bu tarih siirecinde yer

almasina kars1 ¢ikmislardir.
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2.4 Kadin Sanatcilar

Resim sanati tarihini kisaca géziimiiziin oniine getirdigimizde, 6zellikle kadin bedeninin, bir haz
objesi olarak sunuldugunu, erotiklestirildigini, nii resimlerin tamamiyla bakma eylemini
kargiladigin1 hatirlariz. Ciinkii bu resimlerde, kadin, giindelik hayatta goriilenden ¢ok daha farkli
bir sekilde resmedilmistir. Ikinci bir segenek ise, kadinin farkinda olmadigi, izleyicinin mahrem

bir alanda davetsiz bir misafir olarak, bir gézetleyici olarak bulundugu resimlerdir.

Jean-Auguste-Dominique Ingres’in 1808’de yapmis oldugu “Valpingon Bather” (Yikanan
Kadin) isimli tablosu da izleyiciyi bir gozetleyen konumuna sokmustur. (Resim 2.6) Arkasi
doniik bir sekilde oturan, sadece sirti ve kalgasinin bir boliimii gériinen kadin, izlendiginin
farkinda degildir. Kadinin bagortiisii, koluna sarili duran garsaf ve yatak iigliisiiniin beyaz rengi,
saflign ve bakireligi ¢agrigtirirken, kadini daha da egzotiklestirmektedir. Resmin sol yanmi
tamamiyla kaplayan perde sayesinde bir tiyatro sahnesi izlenimini yaratan resim, basrol oyuncusu
olarak kadin bedenini sergilemektedir. izleyicide uyandirdig: his ve gozetleme diirtiisiiyle bu

resim, bakilmasi i¢in gereken tiim nedenlere sahiptir.

Iste feminist elestiriye sahip sanatgilar, 1970’lerin basinda, kadinlara atfedilen bu edilgen tavri
yikmaya ¢aligmiglardir. Estetik ve erotik sifatlartyla 6zdeslesen kadin bedeninin temsilini, farkli
bir anlama doniistiirmiiglerdir. Bedenlerini sanat malzemesi olarak kullanmuglardir. Kigisel
olanin politik olarak ortaya ¢iktifi bir giindemde, otobiyografik 6gelerden yola ¢ikmislar,
otobiyografiyi iktidara karsi bir ¢ikis yolu olarak gérmiislerdir. Foucault’ya (1993) gore kadin,
iktidarin uygulandig1 bir alandir. Ozyasamdykiileri sayesinde, tiim duygularini, isteklerini gézden
gegirebilmigler, hayatlarnt  yeniden yapilandirabilme imkan1 saglamislardir. Kendi

yasamoykiilerini farkli sanatsal ritiiellerle yorumlayarak, politik sorular sormuslardir.

Valpingon Bather 6rneginden sonra giinimiize gelerek yine kadin bedenlerini resmeden bir
bagka sanatgidan bahsedebiliriz. 1953 Giiney Amerika dogumlu Marlene Dumas resmettigi
kadimnlarin ifadelerini ve yiiz anatomilerini yansitmistir. Bu nedenle, sanat tarihindeki kadin
giizelligi ile giinlimiiz modelleri arasindaki iliski en degismez konularindan birini olusturmustur.
Kendi 6zyasaméykiisiinden yola g¢ikarak, annelik, ¢ocuk, irke¢ilik ve kadinlik gibi kavramlar,
duyulara hitap eden bir tavirla resmetmistir. Bu nedenledir ki, sanat tarihinde erotiklestirilen ve
idealize edilen kadin bedeni Marlene Dumas’nin resimlerinde, bambagka bir amaca ySnelmistir.
Resimlerinde kullandigt gérsel malzemeyi gazete ve dergilerden bulan sanat¢min modellerinin

ortak noktasi, resme konu olmadan 6nce de bakiglara maruz kalmis olmalaridir.
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Ozyasamdykiilerinden, deneyimlerinden yola ¢ikarak, toplumsal elestiriler getiren kadin
sanatgilarin yaptiklari isler, performans, yerlestirme, fotograf gibi kavramsal sanat potasina dahil
olabilecek nitelikte galismalardir. Fakat kavramsal sanat, sadece sanatin kendisini sorgulamuis,
kadin sanatgilarin asil s6z sdylemek istedikleri konular1 belki de gérmezlikten gelmistir. Sanatsal
stratejinin 6n plana gegtigi bir giindemde, kadin sanatcilar, kavramsal sanat iginde kendilerine
farkli bir yer edinmiglerdir. Resim sanatindaki temsil sorununu kendi bedenlerini kullanarak

sorgulamiglardir.
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3. SANATIN TEMSIL ISLEVI

Sanat, degisen toplumsal, ekonomik, politik olaylara paralel olarak farklilik gostermektedir.
Modernizm ve sonrasi dénemler ile giiniimiize kadar uzanan siireglerde, sanatin tanimi, tiretilme
amaglar1 ve algilanist her donemde farkh bir olguyu karsilamistir. Bu olusumun iki yonlii bir
sekilde meydana geldigini de soyleyebiliriz. Yani sanatin kendisinin toplumsal olaylardan
etkilenerek iiretilmesi ve bahsedilen toplumsal ve kiiltiirel birikimlerin sanatin algilanisini
doniistiirmesi. Fakat iki bakis agisinda da s6z sahibi olan olgu ortaktir. Sanatgi bireysel ve
duygusal birikimlerinden yola ¢iksa da toplumsal ve kiiltlirel olaylara tepkisini dile getirir.
Izleyici de resmi algilayig siirecinde, iginde bulundugu kiiltiirel ve toplumsal durumdan

faydalanir.

Bu béliimde, toplumsal pratiklerin sanatin anlamini ne yonde ve ne derece degistirdigine yonelik
diigiincelere deginilecek, teknolojik, felsefi ve sosyal gelismelerin sanatin temsil islevine

yiikledigi anlamlar, 6rnekler {izerinden tartigilacaktir.

3.1 Toplumsal ve Teknolojik Gelismeler Baglaminda Sanatin Algilams Bicimleri

Toplumsal degisimler, sanatin alanina yansiyarak, sanatsal pratikleri etkilemis, kendine bir temsil
alami bulmustur. Degisen Kkiiltiirel ve sosyal yapilar, izleyicinin sanati algilayis seklini
etkilemistir. Temsil edilenler -gergek olaylarin sunumu da denebilir- aslinda insan bilincinin bir
{iriinii olarak hayata ge¢mislerdir. Bu nedenle, hangi temsil bigimi olursa olsun, -resim, fotograf,
video...vb.- izleyici tarafindan goriilen sey, bir biling iiretimidir. Ciinkii biling, kiiltiir ve tarihle
birlikte olugmustur. Dolayisiyla buradan yola g¢ikarak, sanat eserinin de toplumsal bir olay

oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Resmin temsil islevinde, diisiinceyi ve duyguyu imgeler temsil etmektedir. Dili hesaba
katmaksizin sbzsiiz bir iletigim aracini ele aliyorsak, resmin sadece ifade edilemeyen duygularin
bir araci oldugunu sdylemek haksizlik olur. Ciinkii resim, diinyaya iligkin tiim aragtirmalarin,
iddialarin ortaya konuldugu bir alandir. S6zle ifade etmek yerine, onlart goriiniir kilar. Tarihsel
aragtirmalarda, edebi metinler ve argivlerin yani sira imgelerden de faydalanilmasmin baslica
nedeni budur. Resimsel, heykelsi ve fotografik imgeler, kiiltiirin yaziya ddkiilmemis olan
béliimiinii aktarir. Resmin anlami ve algilama sekilleri siirekli bir degisim ve hareket i¢indedir.
Bunun nedeni, izleyicinin resimden hep ayni sonucu g¢ikaran bir kitle degil, resmin algilanis ve

anlamina direkt olarak etki eden kigiler olmasidir. Resimsel imgeler tarihsel, toplumsal ve
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kiiltiirel agidan birbirleriyle gelisen gérme tarzlarini hayata gegirmektedirler. Bundan dolay1 da,
imgelerin igerdikleri anlamlar sdzciiklerin sadece bir tagiyicist degildir. “Resimler yalnizca zihne
degil, aym zamanda bedene, diisiinceye, duygulara vb. seylere de hitap etmektedir.” (Leppert,
1992, 17)

Resimsel imgeler, Leppert’in bahsettigi sekilde farkli gérme tarzlarini belirledigi gibi, farkli
tarihsel donemlerin farkl: algilayig sekillerini de belirlemektedir. Toplumun algilayigint ise
toplum diizeni ve ilkeleri yani iktidar ortaya koymaktadir. Ciinkii resim sanati, toplumda “olmasi

gerekenleri” de temsil etme gorevini istlenmistir.

Buna en iyi drnek, Fransiz Devrimi Oncesi ve sonrasinda sanatta yasanan degisimlerdir. Fransiz
halki devrimden once kaba, egitimsiz, sarhos olarak tasvir edilirken, devrimin ardindan halktan
insanlar temiz ve sik giyimli, seckin olarak resmedilmeye baglanmistir. Insanlarin yagam sekilleri
ve goriintiileri elbette hizla degismemistir. Bu sadece iktidar tarafindan saglanan bir

ideallestirmenin sonucudur.

Daha belirleyici bir 6rnek olarak, 18. yiizyilda bir Fransiz koy okulunu gosteren graviirii ele
alabiliriz. (Resim 3.1) Kizlarla erkeklerin ayri taraflarda oturdugu simnifta, erkek Ogrencilerin
Onlerinde yazi masasi bulunurken, kizlar masa olmaksizin sadece sandalyede oturmaktadirlar.
Sinifta aktif olan erkek 6grencilerken, kiz 6grenciler sadece dinlemektedirler. Graviirde baskin
olan, empoze edilmeye ¢ahgilan diigiince, kiz 6grencilerin egitimde erkek 6grenciler kadar faal

olmasi gerekmedigi yoniindedir.

Matbaanin ve daha sonra fotografin getirdikleri de imgenin temsil giiclinii arttiran etkenler
olmustur. Ilk basta siyah beyaz ve daha sonra renkli olarak yapilan baski gesitleri, hem
graviirlerin hem de fotografik imgelerin daha ¢ok insana ulagsmast bakimindan &nemlidir.
Siradan insanlarin ulagabildigi mesafede, dolagimda olan imgelerin g¢oklugunu, giiniimiiz
yasantisi ile Kargilagtirmak tabi ki yersiz olur. Fakat Ortagag'da tiim tasvirlerin, ya 6nemli
kigilerin 8zel alanlarinda ya da, kilise duvarlarinda oldugunu disiiniirsek, bu iki gelismenin
biiyiik faydasi oldugu sonucunu gikartiriz. Bahsedilen fayda, olumlu bir bakis agisinin sonucudur.
Bir de, giderek artan imge zenginligi ve kopyalama teknolojisini hesaba kattiimizda, sanat

eserlerinin biricik olma durumlarindan ¢ok sey kaybettigini goriiriiz.

“Makine tek bir dzgiin varhgin yerine kopyalarin ¢oklugunu getirmis ve imgenin kiilt degerinden

sergileme degerine dogru bir kayma gergeklestirmistir. Mekanik ¢ogaltim ¢aginda solmakta olan
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sey, sanat eserinin havasidir. Yeniden {iretim teknigi yeniden iiretilmis olani gelenegin alanindan
koparip almaktir. Bu siireg, gelenek yoluyla aktarilmis olanm dev bir sarsint1 gegirmesine neden

olmaktadir.” (Benjamin, 1994, 48)

Resmin algtlanisinin dolayisiyla anlamin degisiklige ugramasi sadece resmin igeriginin ve
toplumsal gartlarin degigmesine, teknolojinin hayatimiza girmesine bagl degildir. Sanat eserinin
sergilendigi mekan da en az bu faktorler kadar dnemlidir. Ornegin Caravaggio’nun “Kuskucu
Thomas” isimli tablosu Ufizzi Miizesi’nde sergilenirken, Caravaggio’ya hayranlik duymanin yani
sira, tabloya sanat tarihinin bir parcasi goziiyle bakilir. Resmi yapan kisi olan Caravaggio ve
sanat tarihindeki 6nemini vurgulayarak bu resmi miizede sergileyen ydnetim 6nem tagimaktadir.
Yine, 6nemli bir {ine sahip olan bir bagka ressamin tablosu, miizede degil de, 6zel bir miilkte
sergilendiginde, -Ornegin varlikli bir ailenin koleksiyonunda- ressamin ismi nedeniyle ailenin
prestiji artar. Sahip olduklar1 resim araciligiyla, iktidarlarin1 yansitabilmektedirler. Ciinkii

miizede sergilenmeye deger bir resmi, kendi ortamlarinda sergileyecek giice sahiptirler.

Diger taraftan, Marcel Duchamp’in 1917 tarihli “Fountain” (Cesme) isimli isini de benzer bir
mantikla ele almak miimkiindiir. Her ne kadar Duchamp bu yolla, boyama ve resmini yapma
eylemine tepkisini dile getirmis olsa da, hazir-nesne adim verdigi giindelik esyalara asil sanat
degeri kazandiran hareket, onlari galerilerde sergilemesidir. Ozel bir koleksiyonda yahut miizede
sergilenen tablolar gibi, bir pisuar veya kar kiiregi de sanat galerisinde sergilendiginde, sanat

piyasasina dahil olan birer sanat nesnesi haline gelmistir.

Resim araciligtyla temsil edilen olgular, iktidar sSylemleriyle yakindan iliskilidir. Resmin
iceriginde nelerin 6n plana ¢ikartilip, nelerin hasir alt1 edilecegini, izleyicinin dikkatinin ne yone
cekilecegi, donemin iktidar sGylemleri tarafindan belirlenmektedir. Modern 6ncesi ve modernist
dénemde, bu ayrimlar kesin olarak belirlenirken, gliniimiizde, postmodern anlayigin getirdigi ¢ok
merkezlilik ile sinirlar kirllmigtir. Toplumda herhangi bir yerleri yokmus farz edilen ve “6teki”
konumuna konulan koyliiler, kadinlar ve siyahlar tarihte kiiltiirlin bir parcasi olabilmek igin
miicadele etmek zorunda kalmigslardir. Dolayistyla, yok sayilan bu gruplarin, resim sanatinda

olduklart gibi temsil edilmeleri de zaman almugtir.

Bunun bir bagka nedeni de farkl kiiltiirler, siniflar, cinsiyetler arasindaki karsilagtirmalarin gesitli
yargl kaliplar1 araciligtyla yapilmig olmasindan kaynaklanir. “Oteki”ne karsi ortaya konan bakis
acis1, bazi detaylar1 yok sayarak gormek istedigi gibi algilar. Jacques Lacan’in “bakig” (gaze)
kavrami ile iliskilendirecek olursak, Batilt bakis, erkek bakisi, bilimsel bakis gibi ayrimlarin
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etkisi ortaya ¢ikmaktadir. Ciinkii bahsettigimiz kalip yargilar, kiginin bakis agisiyla disa vurulan
tavirlardir. Resim sanati ise bu tavirlarin -genellikle disaridan bakan birinin sahip oldugu olumsuz

diistinceler- tasvir edildigi en uygun ortamdir.

3.1.1 Farkh Siniflarin Temsili

“Bizler” ve Onlar” ayrimini goriiniir kilmak amaciyla yapilan resimlerin bilylik boliimii asil ve
koylii farkliligint ortaya koymustur. Sanayi devrimine kadar olan siiregte, 6zellikle tarim Snemli
bir gecim kaynagi oldugundan, koyliiler de galisan gogunlugu olusturmustur. Iki sinif arasindaki
ayricaliklar, beden tipinin, kilik kiyafetin, mekanin, renklerin kodlar1 araciligiyla resmedilmistir.
Bu araglar, asil temsil edilmek istenen asil sinifi daha net ortaya ¢ikartmak igin de gerekli
olmustur. Yani, se¢kin sintfin Ustiinliigiinin anlagilabilmesi, alt smnifin temsiline baglidir.

Herhangi bir kargilagtirma yapilmadan bu farkliliklar temsil edilemez.

Bati resminde kentliler tarafindan resmedilen koylii tasvirlerinin ortak 6zelligi yiiksek statiilii
kisilerden aninda ayrilacak betimlemelere maruz kalmig olmalaridir. 17. yiizy1l burjuvazisine ait
kisilerin bedenleri zarif, sakin ve kontrollii resmedilirken, kdyliiler her zaman kaba saba, ne

yapacadt belli olmayan, sigsman ve giiriiltiicii olarak tasvir edilmistir.

Burjuvaziyi ideallestirme gabasi sadece bedenlerde degil, yiiz ifadelerinde de belirtilir. Yiizler o
kadar ifadesizdir ki, kiginin i¢ diinyasina yahut karakterine dair herhangi bir ipucu yoktur. Sadece

kiyafetleri, hafif tebessiim ve duruglar1 ile hayatlarina dair bir takim géndermeler yapilmistir.

Soylular bu kadar detayli bir sekilde betimlenirken koylii halk, ressamlarin ¢ok da caba
harcamadiklar1 b6liime dahildir. Kiyafetlerin motifleri, kullanilan 151k, mekana ait objeler
soylular resmedilirken hi¢bir zaman atlanmamugtir. Fakat ressamlarin géziinde koyliilerin ¢izimi
bu kadar fazla ¢abay: gerektirmemistir. Toplumsal pratigin sanata yansimasi {iretim tarzin1 da

etkilemisgtir.

Van Dyke’n, bir avlanma esnasinda atindan inmis bir halde resmettigi Ingiltere Kraln L
Charles’in portresi, Stuart ailesinin tiim soylulugunu temsil etmektedir. (Resim3.2) 1635
dolaylarinda yapilmis olan bu resimde I. Charles, tiim aksesuarlariyla tam bir sikhk igindedir.
Durusu planh ve zarif, bakiglar1 kontrolliidiir. Biitiin olarak bakildiginda ise tiim bedenine bir
otoritenin dolayisiyla sayginligin hakim oldugu anlagilmaktadir. Bunlarin yanu sira, atin arkasinda
bulunan seyis, igini yapmakta, Charles’in 6zel usagi ise en arka planda yine gorevini

gerceklestirmektedir. Iki hizmetli de izleyici ile gorsel bir temasta bulunmamaktadir. Kiyafetleri,
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ait olduklar1 sosyal sinifi yansitmaktadir. I. Charles’in kirmizi pantolonunun, havali ¢izmelerinin
ve saten ceketinin aksine, usak neredeyse fon renkleri iginde goriinmeyecek kadar koyu renkte ve
bakimsiz giysiler i¢indedir. Seyis ise, sadece gorevinden dolay: usaginkinden daha sik olan is

kiyafetleri giymis, fakat o da fazla géze batmadan atin arkasina gizlemistir.

Sinif farkliliklarim goriiniir kilan tiim resimlerde, belli kaliplar hakimdir. Bu nedenle, toplumu
bire bir temsil etme fikri farkli amaglarla birlesmistir. Resmedildikleri donemde sinif farkliliginin
en iist derecelerde yasandifi sonucunu g¢ikartmak miimkiindiir. Fakat tiim bu resimler, alt
simflarin gergekte nasil olduklari ve nasil bir hayat siirdiikleri konusunda ¢ok fazla bilgi

vermemektedir.

“Batili resimlerin gogunda siradan insanlarin bedenleri, genellikle ham duygularmn yatagi olarak,
varliklarinin biitiiniinii tamimlar. Bu insanlarin bedenleri, derinlikten yoksun yiizeysel varliklar
olarak islenir. Seyirciler, goriilecek ne kadar az seyin oldugunu kolayca gorebilir. Ote yandan,
toplumsal segkinlerin bedenleri esasen duyulardan ¢ok ruhun tasiyict kanallarina isaret ediyordu.
Bu insanlarin bedenlerinde yiizey ve derinlik vardi. Kimligi iireten i¢ diinya olarak ruh goriiniir

ama erisilmez kilimyordu.” (Leppert, 2002, 129)

3.1.2 Irksal Farkliliklarin Temsili

Sinif, kiiltiir, toplumsal cinsiyet etrafinda tanimlanan “teki” kavrami, siyah-beyaz irk ayriminin
da resimlere yansimasina neden olmustur. Afrikali ve siyah deriye sahip olan insan
betimlemelerine, Avrupa resminde az gok ayni yaklagimlara sahip sekilde rastlanmaktadir. Tktidar
sdylemleri burada bir kez daha karsimiza ¢ikar. Ciinkii, siyah-beyaz karsithg: politik olarak
desteklenmis, ayrimcilik yasal bir olgu olarak kabul g6rmiistiir. Bu nedenledir ki siyah halki
gosteren resimler, beyazlar tarafindan, yine beyaz wrk i¢in yapilmistir. Bu tarz resimler, siyahlar
betimleyerek, hakim olan beyaz wkimn iistlinliigiinii ortaya gikartmaktadir. Bu istiinliik hem

ekonomik hem de kiiltiireldir.

Nitekim bati resminde, insanlarin sahip olduklari renk farkliliklar1 insani degerlere kargilik
gelmigtir. Dolayistyla, gogunluk olarak diistintildiigtinde beyaz renk agirligin1 koyarak standarti
belirlemektedir. Siyah deriye sahip olanlar ise renk farkliliklartyla ayr1 bir konuma oturtulmustur.

Sahip olduklar1 siyah renk diger tiim sosyal farkliliklar1 da temsil etmektedir.

Koylii resimlerinde betimlenen kliseler -kaba, pis, giriiltiili...vb.- Afrika kokenlilerin

tasvirlerinde de gegerli olmustur. Buradaki tek farklilik, siyahlarin fiziki o6zelliklerini -ki
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derilerinin siyah olmasi en baskin unsurdur- resimleyerek, onlarin tembel, kurnaz, kaygisiz gibi
tiim olumsuz yanlarin da temsil etmeleri olmustur. Siyah derili, siyah kivircik sagli, kalin dudakli
ve biiyiik burunlu insanlar, bu fiziksel dzellikleriyle resimlerde agagi goriilen bedenleri temsil

etmektedirler.

Bati resminde siyahlar1 betimlemenin bir diger amaci da, Hiristiyanhigh yliceltmek, sdmiirgeciligi
ve kapitalist diizenin getirdiklerini megru kilmak olmustur. Beyaz Batili erkek, tek dogru
olduguna inandig1 kendi kiiltiiriiniin, inancinin dogrulugunu ispatlamak igin, siyah renge ve farkli

bir kiiltiire sahip insanlari arag olarak kullanmistir.

Beyaz Batili erkek denildiginde, karsimiza sadece siyah olan oteki degil, “Dogulu” tanimi da
¢ikmaktadir. Dogu, Batinin géziinde egzotizm, zenginlik, keyif kavramlariyla 6zdeslestirilmistir.
Bunun altinda yatan en 6nemli faktor ise kapitalist anlayisla birlikte, Dogu’nun sinirsiz bir pazar

olarak gériilmesi yatmaktadir.

“(...)Sark, Avrupa’nin sadece komgusu degildir. Avrupa’nin en biiyiik, en zengin, en eski
somiirgelerinin mekani, uygarliklar: ile dillerinin kaynagi, kiiltiirel rakibi, en derin, en sik
yinelenen Oteki imgelerinden biridir. (...) Sarkiyatgilik, Sark’a iligkin uguk bir Avrupali hiilyast
degildir, nesillerdir 6nemli parasal yatirimlarin yapildigi, yaratilmig bir kuram ve uygulama
biitiiniidiir.” (Said, 2001,32) Said ayni zamanda, sark iizerinde yetke kurmakta kullanilan bir Bati
bigeminin, Dogu’yu betimleyerek, Ogreterek, onu yoneterek, yeniden yapilandirmakta

oldugundan bahseder.

Edward Said Sarkiyat¢iligi bu sekilde ele almadan 6nce bu kavram, Dogu kiiltiirleriyle ilgili
aragtirmalar yapan bilim adamlarini tanimlamak amaciyla kullanilmistir. Her ne kadar Said
sarkiyat¢iligi, Batinin Doguyu tanimlama bigimi olarak ifade ettiyse de, Batinin ¢gogu oryantalist

ressami, hamam, harem gibi mekanlarla 6zdeglesen doguyu, bu kalip yargilarla betimlemistir.

John Frederick Lewis’in 1849 tarihli “The Hhareem” isimli tablosu, yeni bir kdlenin Memliik
Bey’ine takdim edilis sahnesini gostermektedir. (Resim 3.3) Koleyi pazarlayan siyah adam,
¢iplakligim Srtiindiigli kumaglarla kapatmaya galisan yeni kéleyi, drapelerden birini iki yana
acarak sunmaktadir. Memliik Bey’i ise haremin gozdesiyle beraber oturdugu sedirinde, dikkatli
gozlerle bu sunumu seyretmektedir. Resimde iki adet odak noktasi vardir. Biri, kélenin ve
pazarlayan adamin ayakta durdugu boliim, digeri ise Bey’in, haremin gbzdesinin ve diger lig

zevcenin yer aldidt boliim. Resimde tiim gézler yeni koleye ¢evrilmis durumdadir. Bu nedenle
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hem erkek bakist hem de diger harem kadinlarinin bakist s6z konusudur. Mekanin zenginligi,
sasaast ve konforu ise ilk goze batan unsurdur. Sol taraftaki pencereden igeri yansiyan igik
sayesinde oldugundan daha parlak goriinen harem odasi, tim detaylar1 daha da goriiniir
kilmaktadir. Kdleyi pazarlayan adam, en arkada oturan hizmetli ve sag taraftaki siyah kadin
haricinde diger tiim figiirler, canli renklerle 6n plana g¢ikartilmistir. Doguya 6zgli egzotizm,

resmin her késesinde hissedilmektedir.

Renklerin kullantmi da Doguyu betimleyen resimlerde 6nemli bir meseledir. Dogunun egzotizmi
canli renklerin kullanimu ile temsil edilmistir. Richard Leppert, 17. ylizy1l sonundaki Batili sanat
kuramcilarinin sanati, ¢izgi ve renk olarak iki yonlii olarak incelediklerinden bahsetmistir.
Kuramcilarin bu bakis agis1 resimde 6tekinin temsilini etkileyen bir olgu haline doniismiistiir.
S6yle ki, ¢izgi rasyonellide hizmet eden, zihinsel bir ara¢ olarak goriiliirken, renk sadece
duygularin tagiyicisi olarak algilanmugtir. Cizgi eril, kat1 ve sorumludur, renk ise disil ve duygusal

ve sorumsuzdur.

Biitiin bu sebeplerden dolayidir ki Dogu, akil disinin temsili olan bir renk ciimbiigii ile

anlatilmigtir. Dogu kiiltiirii, zengin renkleriyle goze hitap eder, bundan dolay1 da satin alinabilir.

3.1.3 Kadin Nii

Beden, Ronesans’tan giiniimiize dek, evrensel bir merak unsuru olmasi yiiziinden, anatomiden
video sanatina kadar tiim aragtirmalarin ilgi odagi olmustur. Tarihin, toplumlarin ve ideolojilerin
bigimlendirdigi beden, bu nedenle farkli bilim dallarinin da arastirma konusu haline gelmistir.

Ozellikle felsefi konularda, insan kimliginin bir gdstergesi olarak kabul edilmistir.

Resim sanati, birincil olarak gérme ve gorsel olarak haz duyma diirtiilerini harekete geciren bir
olgudur. Buradan hareketle, tiim diinyevi hazlarin bedenle iligkili oldugunu s6ylemek yanls
olmaz. Aydinlanma &ncesi dénemde ise bu diinyadaki tlim zevkler, diger diinya baglaminda
diistiniildiigiinde anlam kazanmustir. Bu donemde dinden ayri olarak diisiiniilemeyen kutsalla

baglantist bulunan beden, din temalarina baglh bir sekilde resmedilmigtir.

Diinyevi hazlarin kaynaklarindan biri de hi¢ siiphesiz kadin bedenidir. Ronesansla birlikte,
ddnemin ressam ve heykeltraglari, insan bedeninin giizelligini 6n plana ¢ikartmaya ¢alismiglardir.
Kadin bedeni bu donemde dinsel amaglarla degil, sadece giizellik kavramini tagimak ve
toplumsallagmak igin resmedilmigtir. Kadin bedeninin bu sekilde toplumsal bir nesne haline

gelmesi, bir takim kurallara da bagli bulunmasi gerektii diiglincesini ortaya cikartmustir.
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Medenilesme adi altinda gergeklesen, kadin bedeninin sinirlandirtlmas: siirecinde, beden ayn
zamanda Ozellesmigtir. Giyimden, toplumsal davraniglara kadar gecerli olan kurallar, bedenleri

kontrol altina alarak diinyevi bir glizellik amacini glitmiistiir.

Haz ve cinsellik, 17. yiizyilda, sadece tadi ¢ikarilacak bir sey degil, ¢6zlimlenerek, incelenecek
iki kavram haline gelmistir. Daha sonra kapitalizmin de gelisimiyle birlikte beden, devletin bir
mal1 haline gelmis, cinsellik, saglik gibi bedenle direkt iligkili konular, iktidarin bir pargasi

sayilmstir.

“Boylece cinselligin yiikiimliiliigiinii iistlenen iktidar, bedenlere dokunmay1 bir goérev bilir, onlart
gbzleriyle oksar, belirli bolgelerini yogunlastirir, yiizeyleri elektriklendirir, kangiklik anlarini
dramlastirir. Cinsel bedeni belinden kavrar. Burada s6z konusu olan kuskusuz etkinliklerin

arttirilmasi ve denetlenen alanin genisletilmesidir.” (Foucault, 1992, 74)

18. yiizyildan itibaren, stratejik bir amag dahilinde cinsellik, siyasal, ekonomik kigkirtmalarla

{izerinde konusulan ve tartigilan bir konu haline gelmistir.

Cinselligin ve hazzin resim alanina taginmasi ve temsil edilmesi, bir arzu nesnesi olarak algilanan
kadin bedeninin betimlenmesi ile gergeklesmistir. Ciinkii erkegin diinyadaki varligi, aym
zamanda iktidarinin da bir ispatidir ve bakan yani etken olan erkekse, bakilan da kadin olmak

durumundadir.

Bakanin dikkatinin kadin bedeni iizerinde yogunlagmasi ve kendi arzularim yansitmasi, kadin
bedeninin estetize edilerek ve ideallestirilerek betimlenmesine neden olmustur. Dolayisiyla,
resmedilen kadinin bedeni kendi duygularinin bir ifadesi degil, izleyicinin isteklerinin bir

gOstergesidir.

Sanatta g¢iplaklik olgusu, bedenin temsil kategorilerinden  biridir ve ¢iplakhigin sanata
yansitilmasi, izleyicilerin farkli algilamalarina maruz kalr. Her ne kadar ¢iplaklifin en
belirleyici 6zelligi erotizm olsa da, sanatta ¢iplaklik; giinah, saflik, korunmasizhik gibi

kavramlarla da iligkilendirilmistir.

Ciplak kadin imgesi Bati resim sanatinda ilk olarak Havva’min yasak elmay1 yemesi ve bunu
Adem’le paylasmasi eylemleriyle tasvir edilmistir. Aslinda burada s6z konusu olan bir giinahtr.
Nitekim Ortacag’dan itibaren ¢iplaklik sadece giinahla birlikte anilmis, giinah isleyen bedenler

¢iplak olarak resmedilmistir.
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Ozellikle 19. yiizyildan itibaren resim sanatinda nii’niin anlam: kadmn nii ile egdegerdir. Kadinin
ciplak bedeni, estetik degerleri temsil ettigi gibi, diinyevi hazlarin da itici gliclini
olusturmaktadir. Iste bu iki nedenden &tiirii, toplumsal cinsiyet politikalarindan ve iktidar
s6ylemlerinden ayri diigiiniilemez. Ciinkii sanat tarihini olusturan yani bir eylemlilik iginde olan,

erkek sdylemleridir. S6z konusu haz kaynagi ise en direkt haliyle kadin nii resimleridir.

“Erkekler davrandiklari gibi, kadinlarsa goriindiikleri gibidirler. Erkekler kadinlar seyrederler.
Kadinlarsa seyrediliglerini seyrederler. Bu durum, yalniz erkeklerle kadinlar arasindaki iligkileri
degil, kadimlarin kendileriyle iliskilerini de belirler. Kadmin igindeki gézlemci erkek, gdzlenense
kadindir. Béylece kadin kendisini bir nesneye —6zellikle gorsel bir nesneye- seyirlik bir seye
doniistiirmiis olur.” (Berger, 1999, 65) Berger, bir kadinin bir erkege goriiniisiiniin, kendisine
nasil goriindiigiinii belirledigini, hatta kadin benliginin gbzleyici yaninin gozlenen yammni

etkiledigini vurgulamaktadir.

Ciplak kadin bedeni bir imge olarak ele alindiginda, bu imgeye bakma eyleminin kaynag
gozetleme diirtiisiidiir. Giindelik hayatta kargilagiimasi dogal olmayan, cogu zaman yasaklanmus,
gizli kalmas:1 gereken imgeleri gdzetleme diirtiisii, nii resimlere bakma hazzini da beraberinde
getirmektedir., Ressamlarin, nii modelleri sanki bakildiklarindan haberleri yokmus edasiyla
resmetmelerinin bir nedenin de, gozetleme diirtiisiinii doyurmak oldugunu sdyleyebiliriz. Ornegin
Ingres’in “The Turkish Bath” (Tirk Hamami) (1862) isimli tablosunda, sayica bir hayli fazla
olan figiirlerin higbiri izleyici ile herhangi bir g6z temasinda bulunmamaktadir. (Resim 3.4)
Hamamda, saz esliginde hep birlikte zaman gegiren kadinlarin sanki izlendiklerinden haberleri
yoktur. Ustelik bu diisiinceyi destekleyen bir diger unsur, ressammn kompozisyona yuvarlak bir
cerceveden bakilmasimi saglamis oldugudur. Diktdrtgen bir alanin igindeki yuvarlak kadraj,

kolaylikla bir gézetleme deligi konumuna oturtulabilir.

Marcel Duchamp’in “Etant Donnes” isimli ¢aligmasi da benzer bir mantikla ¢oziimlenebilir.
(Resim 3.5) Izleyici tahta kapidaki iki adet gdzetleme deliginden baktiginda, ince dallardan
yapilmis bir yatagm iizerinde ¢iplak bir sekilde yatan kadin figiirli ile karstlagir. Kadin elinde bir
gaz lambasi tutmakta, arka planda ise kiigitk bir selale goriilmektedir. Duchamp goriintiiyii,
cergeve ya da hazir bir kadraj vasitasiyla sunmak yerine, izleyicinin bizzat ¢aba gdstermesini
saglamistir. Gozetleme eyleminin kendisi de ¢alismanin igine dahil olmustur. Kapali bir kapinin

deliklerinden, ¢iplak kadin imgesi gozetlenmek suretiyle, bakma hazzi da ortaya ¢ikmaktadur.
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Bati resminde ¢iplak kadin bedeninin nesnelestirilmesi, viicut hatlarinin tiim detaylarinin ortaya
cikarilarak betimlenmesi sonucunda da ger¢eklesmistir. Tuval Uizerinde bedenin her alami
gergekei bir sekilde resmedilmis, tiim kivrimlar, golgeler biiylik bir ustalikla ¢izilmistir. Bu
sekilde ideallesen kadin bedeni tiim mitkemmelligi ile, izleyicinin -6zellikle Fransiz Devrimi’nin
ardindan toplumun belirleyici konumunda olan erkek bakismnin- diinyevi hazlarini tatmin eden

gorsel bir kaynak konumuna oturtulmustur.

Kadin nii resimlerini goérsel bir kaynak olarak gérmememizin bir nedeni de, bu resimlerin
genellikle sahip olunacak degil, sadece bakilacak olani temsil etmeleridir. Kadin bedeni bu tiir
resimlerde seyredilen bir manzara resmi ile es degerdedir. Ciinkii izleyicinin giinliik hayat i¢inde
hi¢ bir zaman karsilagamayacagi anlara gozetleyici olarak katilmasi, bu kompozisyonlara dahil
olacag1 anlamina gelmemektedir. Gergeklesmesi miimkiin olmayan durumlar: gézetlemek, bakma
hazzin1 besleyen bir diger unsurdur. Resimde betimlenen g¢iplaklik, 6zellikle bakilmasi igin
yapilmistir. Bakma isteginin uyandirilmast i¢in de imgenin biitiiniiyle -figliriin, mekanm ve diger
tiim resimsel elamanlarin gergekgi gizimleri- izleyicinin fantazi ve arzu siizgecinden gegmesi
gerekmektedir.

Ciplakligin fantazi ve arzu kavramlariyla olan yakin iligkisi, bedenin cinselliginin, yani cinsel
organlarin gdsterilmesi ile agiklanabilir. Ciinkii ¢iplaklik en direkt haliyle bagta bahsettigimiz
gibi, Adem ile Havva’nin giinah islemeden dnceki halleridir. Adem ile Havva’nin ortiinmek
amaciyla asma yapraklarini kullanmalarinin ardindan ise ¢iplaklik, merak edilen ve temsil edilen
bir olgu haline déniismiigtiir. Fakat, 20. yilizyila kadar Bati resim tarihinde ¢iplakligin temsili
kadin imgeleri aracih@iyla erkek izleyiciler igin gergeklestirilmis oldugundan, erkek bakisi,

arzusu ve fantazisi 6n planda olmustur.

Gustave Courbet, 1866 tarihli “The Sleepers” (Uyuyanlar) isimli tablosunu, dénemin Tiirk
biiyiikelgisi Halil Bey’in siparisi iizerine yapmustir. (Resim 3.6) Cagdas Fransiz resminin 6nemli
koleksiyonetlerinden biri olan Halil Bey ressamdan, “Venus and Psyche” tablosunun farkl bir
versiyonunu yapmasini istemis, fakat Courbet mitolojik bir hikayenin ardina gizlenmeyen
bambagska bir resim yapmay1 tercih etmistir. ki kadin arasindaki erotik iligkinin bu tasvirinden
once yiiksek sanat geleneginde bu derece direkt ve yalin bir anlatim ger¢eklesmemistir. Beyaz
carsaflar {izerinde uyuyakalmig iki kadin imgesinin, ressamimn ve satin alan kisinin fantezi
diinyasinin bir @iriinii oldugunu sdylemek kaginilmazdir. Ciplak halde uzanan iki kadin tamamiyla

erotik bir goriintii olugturmaktadir. Yatagin {izerinde kopmus bir halde duran inci kolye, kadeh,
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giillerle dolu vazo ve stirahi resmin slislemeci yanimi olusturmaktadir. Gozetleyen bir erkek

bakig1 tiim resme hakim durumdadir.

Kadin nii resimlerine farkli bir yaklasimi Egon Schiele gergeklestirmistir. Courbet’nin aksine
Schiele’nin, "Nude Girls Reclining” (1911) (Uzanan Ciplak Kizlar) resminde geleneksel estetik
kurallarini géremeyiz. (Resim 3.7) Ergen dénemlerindeki geng kizlarin viicutlart detaydan uzak
bir sekilde resmedilmis olsa da, resmin biitiiniine yine erotizm hakimdir. Uzandiklart yerde,
onlart bir koza gibi saran kumas kivrimlart haricinde, ¢evrede bagka higbir obje
bulunmamaktadir. Sanatgi, arka plani tek bir renkle boyamts, mekana dair higbir ipucu
vermemistir. {zleyici, modellerin poz verip vermediklerini ya da, resmedildiklerinden haberdar
olup olmadiklarint anlayamaz. Resim teknigi bakimindan Courbet ile tam bir tezat olustursa bile
Schiele’nin nii’leri de birer sanat objesine d6niigmiistiir. Bedenlerin durusu, saglar ve bakislar, bu

iki geng kiz1 birer arzu nesnesi haline getirmistir.

3.1.4 Otoportre

Resim sanati birincil olarak gérme duyusuna hitap ettiginden, bedenin fiziksel ozellikleri,
temsilin ilk agamasini olusturmaktadir. Tombul, zayif, uzun boylu, yagl, gen¢ gibi sifatlar,
resmedilen kisinin dig goriinlimiiniin sinirlarini belirlemesi haricinde, ona toplumsal bir kimlik de
kazandirmaktadir.  Kimligin en agik gekilde tanimlandigi ve yansitildigi yer ise “yiiz” diir.
Mimikler, ifadeler, Kkisilik &zellikleri, aligkanliklar, portreler aracihg ile goriiniiniir
kilinmaktadir. Fiziksel olmayan tiim &zelliklerin toplandig1 yer olan yiiziin resmedilmesi, kiginin

konumunu, statiistinii, ruhsal durumunu ortaya ¢ikartmak anlamina gelmektedir.

Modernizm ile birlikte ilk kez Flaman iilkelerinde ve Italya’da ortaya gikan portre, aklin duygu
karsisindaki tistiinligiiniin bir kanit1 olmasinin yani sira, benzerini yapma kaygisint da tagimigtir.
Bunun baslica nedeni, bireycilik anlayisinin toplumsal rollerini ve giiciinii 6n plana ¢ikartmig
olmasidir. Portreler aracilig1 ile imparator, ticaret adami gibi saygin kigilerin 6nemi vurgulanarak,

toplumsal faydalari tanimlanmistir.

Ronesans doneminde, iktidarla tam bir uzlagma yasayan sanatgilara, birey olma ve 6zgiirlesme
diistinceleri hakim olmamigtir. Fakat modernizm ile birlikte degisen diinya tasariminda, yasadigi
diinyayr merak eden ve inceleyen insan, sanat ve felsefenin de konular1 arasina girmistir.

Sanatgilar, iginde yasadiklar: diinyay: ve kendilerini konu edinmislerdir.



24

Gergegi bulma ¢abasiyla yapilan otoportreler, ressamin bir nevi kendi ile hesaplagmasi anlamina
gelmektedir. Ciinkii portre, resmi yapilan kigiye benzetme amacinin yani sira, o kisinin kimligini
de yansitirken, otoportrede Kigisel bir ¢aba séz konusudur. Herhangi bir siparis ve siparigi veren
kisinin kaygilar1 olmadiZindan, direkt olarak ressamin kendi diisiinceleri 6n plandadir. Bu
durumda {iireten ve izleyici olan kisi ilk etapta aynidir, yani ressamin kendisidir. “Kendini
gormenin 6n kosulu ben’e disaridan bakabilecek denli mesafe katetmis olmaktir.” (Ergiiven,
1998, 87) Ergiiven’e gore otoportrenin ne Olgiiye kadar igten ve gercekei oldugu sorusuna
sanatginin kendisi de dahil olmak iizere kimsenin doyurucu bir yanit verememektedir.
Otoportrelerde, dis yiizey ve goriiniiy sanatginin bir araci niteligini tasirken, goriinmeyen,
bilinmeyen, karanlkta kalan yonler yansitilmigtir. Bu nedenle 6zellikle resim sanatindaki
otoportrelerin fotograftan farkli olarak belli bir zamana yayilmis goriintiiler oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Ciinkii fotograf makinesi ile aninda yapilan kayt, anlik izlenimi dondurarak sadece
o an1 bicimsellestirir. Resimde ise, yiiz yorumlanirken farkli izlenimlerin toplami ifade
edilmektedir. Dolayisiyla kendini resimleyen sanatgi, ya kendine karsi kayitsiz kalacak ya da

oznel bir bakis agisiyla psikolojik ve sosyal agidan kendini yorumlayacaktir.

Graviir ve desenler dahil yaklasik 900 adet otoportresi bulunan Rembrandt, aynadaki yansimasina
her zaman sadik kalmak istemis fakat tiim ¢abalarina karsin portreleri aynadaki goriintiistinden
farkli olmustur. Genglik doneminde anlik, gecici duygularm resmetmeye calismus, ilerleyen
dénemlerde ise 6lim korkusu ve yaslihk, olgunluk dénemi otoportrelerinin vazgegilmez bir
unsuru halini almigtir. Rembrandt’in hayat: boyunca bu kadar fazla sayida otoportre yapmasini,
sanat tarihcileri kendi ile hesaplasma istegine baglamiglardir. Portrelerine yansiyan endise
duygusu da bu eselemelerin bir sonucudur. I¢ diinyasina ulasmaya c¢alisan sanatginin
otoportreleri, en sonunda igsel bir diyalog halini almistir: Yash ve yalniz bir adamin resim

yaparken kendi ile kurdugu iletigim.

1664 tarihli “Otoportre”, giindelik kaygilar yerine ¢ok daha derin korkular yansitmaktadir.
(Resim 3.8) Her ne kadar sanatgi kendini, giilerken resmetmis olsa da, aslinda bu aci bir
giilimsemedir. Oliim karsisinda umursamaz ve alayct bir tavir sergilemeye ve buna kendini
inandirmaya ¢abalamaktadir. Yine de yaslanmig yiiz hatlari, hafif kambur durusu ve yorgun

bakislari, hissettirmeye ¢aligtiklarinin tam aksini anlatmaktadir.

Rembrandt, otoportreleri aracilifiyla zamana bas kaldirmak, kendini zamandan soyutlamak

istemistir. Bu nedenledir ki, durmaksizin kendi resimlerini yaparak, yaghlig1 bu portreler igine
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sokmamaya gayret etmigtir. Sik araliklarla yaptigi otoportreleri ile ayniligini ispat etmeye

caligmistir.

Rembrandt ile Nan Goldin’in otoportrelerini yanyana koyarak karsilastirma yapmak miimkiindiir.
Clnkii arada 300 yili agkin bir zaman dilimi olmasina ragmen, Nan Goldin de kendini kullandig
fotograflarinda i¢ diinyasim1 yansitmigtir. Kimlik arayisinin ve hayata dair sorgulamalarinin
izlerini gérebilecegimiz bu fotograflarda, Nan Goldin, dig goriiniisle ilgilenmemis, kendisi

haricindeki tiim nesneleri birer metafor olarak kullanmigtir.

“Self-portrait in Hotel Baur Au Lac, Ziirih 1998, (Hotel Baur Au Lac’da Otoportre, Ziirih, 1998)
sanatciyl kendine doniik bir kadin olarak gostermektedir. (Resim 3.9) Yiiziindeki ifadenin
ciddiyeti ile aynanin renkliligi arasinda bir kontrastlik bulunmaktadir. Bir tiyatronun soyunma
odasindaki gibi ampullerle g¢evrelenmis ve bir kadinin kendisinin segmeyecegi tiirden bir ayna,
otel odasinda bulunulduguna isaret eder ve dogrular. Kadin yansiyan goriintlisiinii degil,
izleyicide merak duygusu uyandiran i¢ diinyasimi seyretmektedir. Sanatgi, hayatin anlamini ve bir
sonraki sefere ne yapacagi sorusunu kafasinda tartmaktadir. “Onu Ziirih’teki otele ne getirmistir?
Hikayesi nedir?” tarzinda sorularin izleyici tarafindan da sorulmasina izin verilmistir. Ayni
zamanda, fotograflarin nerede ve ne zaman gekildigine dair gok belirleyici isimleri oldugundan,

izleyiciye net bir betimleme sunulmaktadir.,

Otoportre, sanatginin tiim sanatina taniklik eden bir temsil bigimidir. Leppert’e gére, portreciligin
ana iglevi, kisinin kim oldugundan ziyade ne oldugunu -ya da en azindan ne oldugunu iddia
ettigini- gistermekle ilgilidir. Portresi yapilan kisinin ister sanatg¢inin kendisi, ister bir bagkasi
olsun, kimligi anlatilmak istenmektedir. Geleneksel Bat:1 sanatinda ya da ¢agdas sanatta, temsil
islevini belli bir stratejinin gorsellestirilmesi olarak kabul edersek, otoportrenin sanatginin

niyetini kendi bedeni {izerinden aktardig1 en net ara¢ oldugunu séylemek miimkiin olur.

3.2 Cagdas Sanatta Bedenin Temsili

Foucault’ya gore, modern toplumsal kurumlarin olusumunda ve siirekliliginde etkili olan
cinselligin icadi, farkli bagimsiz siireclerin isleyisinde de rol oynamistir. Modern kurumlar
tarafindan niifusun kontrol edilme g¢abasi, insan bedeninin kontrol altina alinmasi ile miimkiin
olmustur. Cinsellige ilisgkin soylemleri daha belirgin hale getirebilmek amaciyla, iktidar
odaklarinda tip, psikiyatri, adalet mekanizmalari, insan bedenini ve dolayisiyla toplumu

denetleyen kurumlar halini almiglardur.
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“Cinselligin ytikiimliiliigiinii Gistlenen iktidar, bedenlere dokunmayi gorev bilir, onlarn gézleriyle
oksar, belirli bolgelerini yogunlagtirir, yiizeyleri elektriklendirir, karigiklik anlarim dramlagtirir.
Cinsel bedeni belinden kavrar. Burada stz konusu olan, kuskusuz etkinliklerin arttirilmasi ve

denetlenen alanin genisletilmesidir.” (Foucault, 1993, 54)

Modernist diistincede beden, biyolojik varolusunun Stesinde, iktidar mekanizmalarinin isleyisi
bakimindan gii¢ iligkilerinin de merkezinde yer almaktadir. Bu nedenle, bedenin diisiinsel
yoniinii, beden taniminin tamamlayicist olarak gérmekte fayda var. Nitekim, bilgi kavrami,
bedenin etrafinda sekillenerek, iktidar ile iligkiye gegmektedir. Ciinkii, insan bedeniyle ilgili
bilgileri disaridan bakislar saptamaktadir. Ornegin tip bilimi vasitasiyla ortaya konulan anatomi

bilgisinin sinirlari, bedenin dig gériiniisiine kadar uzanmaktadir.

Modernizm bir proje olarak ele alindidinda, estetik kavrami ve giizellik yasas1 bir baghk altinda
incelenebilir. Ciinkii modern Bat1 sanati, giizellik kavramini toplumsal bir uzlasma olarak ele
almistir. Topluma dikte edilen giizellik bilgisi, genel ve evrensel bir begeniyi gdstermekte, estetik
degerleri olusturmaktadir. Estetik kavramina karsilik gelen, onu en iyi sekilde temsil eden nesne
ise insan bedeni olmustur. Ozellikle, bedene modern oncesi dénemde kutsal bir anlam
yiiklendigini hatirlayacak olursak, “tann tarafindan verili olan” emanetin estetik degerlerin

tagtyicist haline gelmesi kaginilmaz olmaktadir.

Tam bu noktada, her zaman tartigilan bir karsithk iligkisi karsimiza g¢ikar: Bedenin Stesinde
bulunan kutsalliga ¢agrisim yapan insan ruhu ve insan bedeni birbiriyle gelismektedir. Beden,
sanatin en kusursuz nesnesi iken, oliimlii oldugundan dolay: kafalarda soru isaretleri yaratir.
Insan bedeni, yiicedir, giizeldir ve kusursuzdur -en azindan bdyle tasvir edilir- fakat aym
zamanda organiktir, hastalhklidir ve oOliimliidiir. O halde, bedenin bu “zayif” yonleri

gdormemezlikten gelinmeli, yiizlesmekten kaginiimalidir.

Michelangelo’nun Papa II. Giulio’nun gémiitii igin yaptign mermer heykel “Olen Tutsak” ismini
tagimaktadir. (Resim 3.10) 1516 dolaylarinda yapilmis olan bu heykel, viicudun &lmek iizere
oldugu, ruhun viicuttan g¢ikma anim betimlemektedir. Insan bedeni diinyada varolma
miicadelesini kaybetmis, teslim olmustur. BSyle bir anda bile viicut, giizelliinden higbir sey
kaybetmemistir. Bedenin aldig1 durus, kaslar, derin bir huzur duygusunu yansitan yiizdeki ifade,

tiim idealligi ile glizelligin adeta bir semboliidiir.
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“Olen Tutsak”, ismiyle birebir anlatildigi iizere, 6liimii, varligin diinyadan silinigini
yansitmaktadir. Fakat bu kavramlar temsil edilitken, herhangi bir aci, can g¢ekisme
gosterilmemektedir. Aksine bedene huzur, asalet ve ylicelik hakimdir. Bu tiir ruhani kavramlara
gonderme yapilarak, bedenin biitiinliigii ve glizelligi de korunmus olmaktadir. Kant’a (1999) gore
bir nesnenin form olarak algilanabilmesi igin, onun birbirinden bagimsiz algilanan 63elerin
parga-biitiin iligkisi icinde birlegtirilmesi gerekir. Insan bedeni ancak organik biitiinliigii

korundugu siirece giizeldir.

Bedenin, estetik kaygilar dahilinde, belirlenmis formlara hapsedilerek kontrol altinda tutulma
cabasi, sadece sanatta degil toplumsal kurumlarda da kendini gostermistir. Zira, modernizm
sonrasinda sanat ve toplumsal pratiklerin igice gegmesiyle her iki alanda degisim gbézlense de,
beden ve cinsellik uzunca bir siire yargi kaliplari iginde tanimlanmigtir. Yine Foucault’nun
tanimlarma bagvuracak olursak, “kenar cinsellikler”, evlilik kurumu ve dogurgan olmayan

faliyetler haricinde kalan1 ifade etmektedir.

«.belli bir tarihe kadar 6zgiirce yasanan arzular belli bir dénemden sonra dizginlenip
gemlenmeye baglamig durumda. Modernizmin onemli ozelliklerinden birisi bu. Arzu, aklin
sinirlart igine kapatilmak isteniyor. Bu, bedenin, govdenin tutuklanmasi, onun da dar kaliplar

i¢ine sokulmasi demek.” (Kahraman, 2003, 20)

Fakat 19. yiizyildan itibaren, s6zii edilmeyen, yasak olan ve cezalandirilan escinsellik, zina gibi
kavramlara, suglanmaya devam edilse de sdz hakki taninmaya baslanmistir. Bu dénemde farkli
bir iktidar mekanizmasi islemeye baglamig, kural disi sayilan cinsellikler kesfedilmesi igin
saklanmaya zorlanmigtir. En sonunda hepsi yine iktidarla baglantili olan 6geleri olusturmaktadr.

Bu nedenle konugulmus, aydinlatiimig, tanimlanmig ve gliglendirilmislerdir.

Foucault, 19. ylizyilin burjuva toplumunu bir sapkinlik toplumu olarak tanimlarken, sanayi
toplumunun cinsellik agisindan ileri bir baski donemi baglattigi varsayimini da bir kenara
birakmak gerektigini sdylemistir. Bunun nedeni, yasalarin olmasa da belli bir kontrol
mekanizmasimin uyumsuz cinselliklerin ¢ogalmasini saglamis olmasidir. “Bati; bir iktidar
tiirliniin bedenler ve bu bedenlerin hazlariyla bagdasmasinin gergek iiriiniidiir; belki yeni hazlar
icat etmeyi becerememistir, kuskusuz el degmemis kétiiliikler de kesfetmemistir. Ama iktidarlar
ve hazlar destesi igin yeni kurallar saptamustir: Sapkinliklarin donuk yiizi bu gergevede

gizilmigtir.” (Foucault, 1993, 63)
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Toplumsal dinamiklerin odak noktasinda bulunan beden, modern sonras1 dénemde de yeniden
tamimlanan, aragtirilan ve sorgulanan bir olgu olmustur. Béyle bir sorgulamada, bedenin kendisi
direkt olarak degilse de, insanin varlik sorunlari, baskilar, bunalimlar ve tepkiler dile getirilmistir.

Beden bir imgeye doniistiirtilmiis, dig diinya ile iliski kurmada kullanilmigtir.

Modernizm sonrasinda, beden artik sabit bir biitiin olmaktan kurtulmustur. Bu dénemde birey
benliginin geligimine paralel olarak bedeni, bir proje ve strateji alani olarak kullanmigtir. Bu

nedenle beden kurgulanan ve yeniden yapilanan bir kavram haline gelmistir.

Modernizmin mekanize iiretim tarzi ve ortaya gikardigi sorunlar, bireyin yasamina da yansimigtir.
Insanin nesnelesmesi, yabancilasmasiyla birlikte 6zne yok olmaya baslamistir. Bunun yerini
aynilik, kopya ve yanilsama almig, modern iiretim kosullar1 egemen hale gelmistir. Dolayisiyla,
boyle bir ortamda gergeklik olgusu seyirlik bir ozellik kazanmis, goriintiilerin aktarimiyla
gerceklesen bir gosteri halini almustir. imajlar, toplumsal iliskileri, gesitliligi, karsitliklar1 temsil
eden alg1 kapilaridir. Beden ise geleneksel toplumlardaki t6renler bayramlar ayinler dahilinde
sergilenmesinin haricinde, artik bahsettigimiz gosterinin iginde yer almaya baslamistir. Bireyselle
sosyal yapi arasindaki iliskinin, bedenin sosyal karakteri ve toplumsal bir imge olusuyla ilgili

aragtirmalarin, sorgulamalarin en 6nemli araci haline gelmistir.

Bu dénemde sanatcilar, bedensel ve toplumsal varoluslarindan yola ¢ikarak kisisel yasamlarini
iletisim kurmak amaciyla kullanmiglardir. Geleneksel toplumlardaki torenleri, ilkel dénemlerin
ayinlerini yeniden yorumlamuglar, fiziksel smirlarimi test etmigler, bireyselligin, insani
ozelliklerin ve 6zlemlerin acil ihtiyacin1 géstermeye ¢alismiglardir. Performans ve beden sanati
sanatgilarin, kendi bedenlerini sanatlarinin G6znesi ve nesnesi haline getirmelerine olanak
saglamistir. Bahsedilen bu gosteri ¢aginda insan yalniz olarak yasamini siirdiirmekte ve kendine
taninan zamani doldurmaktadir. Bu nedenledir ki zaman kavrami ve yasamin kisaligi da sanatsal
ifadelerde lizerinde yogunlagsilan bir olgu haline gelmistir. Fotograf ve daha sonra video zamana
miidehaleyi sagladif: igin sanatgilar tarafindan kullanilmig, ayni zamanda sanatginin kendisiyle
hesaplagmasinin en direkt yolu olarak benimsenmistir. BSylelikle beden, herhangi bir dénemin,
akimin, uslubun gegerli olmadig: bir dénemde, sanatgilara sinirsiz bir malzeme imkani sunmus,

hem kendileriyle hem de izleyiciyle iliski kurmada birinci dereceden dnemli hale gelmistir.
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3.2.1 Body Art (Viicut Sanat)

Nesnel diinya ile 6znel diinyanin yiizlestirilmesi, cinsel ve siyasal konularin, sosyal yapilarin
sorgulanmasi, toplumsal varolus probleminden hareketle body art sanatgilar1 tarafindan
gerceklestirilmigtir. Biitiin bu sorgulamalar1 bir potada eriten sey ise iletisim kurma gayesidir.
fletisim, yasam-sanat, sanatgi-izleyici ve farkli sanat dallari arasinda ortaya ¢ikan bir diyalog

olarak da algilanabilir.

Dada Hareketleri, sanata yeni iglevler kazandirirken, bahsettigimiz iletisim olgusunu da 6n plana
cikartmigtir. Bu nedenle, body art’in ¢ikis noktalarindan birini Dada Hareketleri’ne baglamak
yanhs olmaz. Uluslararasi ozellikteki ilk sanat hareketi olan Dada, konferanslar, gosteriler,
siyasal eylemler vasitasiyla tiim yasami sorgulayan bir 6zellige sahip olmustur. Bu sorgulamay1
yaparken, miizik, tiyatro, edebiyat, fotograf gibi farkli sanat dallarin: igige gecirmigtir. Sanatsal
faaliyetlerinde izleyicinin de katilmi saglandigindan, interaktif bir durum s6z konusudur.
Disavurumcularin, toplumun geleceginden imidi keserek, kendi diinyalarna kapanan
felsefelerine karsi ¢ikan Dada sanatgilarinin, bu duruma karsilik onerdikleri sanatin kesin ve
belirli sinirlar1 da olmamustir. Fakat su ¢ok agiktir ki, diyalog haline gegme, farkli sanatsal
ifadelerin birlikteligi ile yasami sorgulama, Dada’dan itibaren sanatsal pratigin ilkeleri haline

gelmigtir.

1960’11 yillarin baglarinda ortaya ¢ikan Fluxus Hareketi’yle de sanatla yasamin birlikteligi,
degisik disiplinlerdeki sanatgilarin  gergeklestirdikleri eylemlerle sergilenmigtir. Fluxus
sanatgilari, senlikler, olaylar, yayinlar ile sanata alternatif bir yaklasimi savunmuslardir. Fluxus’ta

da sanatginin bedensel varlif1 aracihigi ile ortaya koydugu stiregler nem kazanmugtir.

Kavramsal bir siiregte gelisen Body Art; Performas ve Happening’ler igin bir ¢ikis noktas:
olusturmustur. Fakat Body Art’da genellikle duygusal ve ifadeci bir arayis, mazosist itkiler,
psikolojik tedirginlik kendini belli etmektedir. Sanatsal eylemlerin, fotograf ile belgelenerek,
izleyiciye dolayli bir sekilde sunulmasi da olasidir. Sanatginin viicudu dogrudan ortaya konur ve
bu malzemeyi kullanis bigimi en uglarda gergeklestiginden, izleyicinin kayitsizlik hali son

bulmus olur.

Chris Burden, 1971 senesinde gergeklestirdigi “Shoot” (Atig) isimli isinde, kapali bir alanda
elinde tiifek bulunan bir arkadagindan koluna ates ettirmigtir. (Resim 3.11) Sanatg1 1974’de
avucuna c¢akilan ¢ivilerle kendisini bir Wolswagen arabanin arkasina ¢armiha gerdirmistir.

Fiziksel tehlike ve risk olgularmi, kigisel bir deneyime doniistiiren sanatgi, kendi bedenini



30

sanatinin objesi olarak kullanmis, sanatgi-izleyici iligkisi ve sanat yapimu siireglerinin kargisinda
agresif bir tavir sergilemistir. Sanatginn gergeklestirdigi eylemleri, siradan kahramanlik
gosterilerinden ayiran en Onemli fark, bedenini fiziksel varliginin Gtesinde temsil etmesi ve
izleyici ile iliski kurmasidir. Burden’in bu eylemlerinin ardindan kalan, belge niteligi tasiyan

fotograflardir.

Bedeni bir metafor olarak kullanarak, yagama dair farkli kavramlan islerine tagiyan bir diger
sanat¢1 Marina Abramovitz’dir. Aci, 6liim, kahramanlik gibi kavramlari, bedenin smirlarim
zorlayarak, kendi viicudu lizerinde denemeler yaparak bir gosteriye doniistiirmiistiir. “Thomas’
Lips” (1975) isimli isinde, gobeginin ilizerini jiletle yildiz seklinde kesmis, kesilen yerlerin
kanamastyla, kizil bir yildiz elde etmistir. “Rhythm 10” (1973) da ise oldukga seri hareketlerle
parmaklarinin arasina bigak saplayarak, g¢ikan sesleri kaydetmistir. (Resim 3.12) Fiziksel
sinirhlif test eden g¢alismalarinin haricinde, zihinsel aktiviteyi ortaya ¢ikartan denemeler de
gerceklestirmistir. Asil eylemin zihinde meydana geldigini savunarak, hareketlerin degil, yayilan
enetjinin ve kurulan diyalogun 6nemine dikkat cekmistir. Cinsel ve toplumsal kimlik sorununu da
islerine tasiyan sanatgi, giydigi kiyafetler dahil kullandigi tiim malzemelerin metaforik
ozelliklerini kurdugu iletisimin bir pargasi olarak gérmiistiir. Act duyan bireyin Kisisel enerjisini
yogun bir sekilde kullanip titkketmesiyle, evrensel enerjiyi elde ettigini s6ylemistir. Beden ise bu

enerjiyi kullanmakta, dolayisiyla aci objelesmektedir.

Body Art’ta viicudun fiziksel olarak yasadigi deneyimler, kavramsal bir siizgegten gegerek
toplumsal bir igerik kazanmigtir. Bu nedenle sosyal ve politik bir karaktere de sahiptir. Bireysel
viicut ile toplumsal yapi arasindaki iligki, sosyal deneyimlerin teatral bir yap:i vasitasiyla

sunulmasinda etkili olmustur.

3.2.2 Performans

Sanatcilar1 sanat nesnesi yaratma zorunlulugundan kurtaran ve sanat etkinliklerini gérsel bir
iletisime doniistiiren performans sanati, hem dans, miizik, tiyatro gibi disiplinlerin arasindaki
sinirlart ortadan kaldirmis, hem de kullanilan mekan ve malzeme konusunda sinirsiz olanaklar
sunmugtur. Ciinkii, canli bir izleyici kitlesi niinde gergeklesen performanslar, bu ySniiyle tiyatro
veya dans gosterisine benzerlik gdstermektedir. Fakat, bu sanat dallarindan farkli olarak, sahnede
sergileme zorunlulugunun yerine, bir sanat galerisinde ya da herhangi bir mekanda

gerceklestirilebilir.
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Bir anlamda, yukarida bahsettiimiz Body Art’t Performans Sanati’'nin alt baglign olarak
diisiinmek miimkiindiir. Giiniimiiz sanatinin birbirinden kesin sinirlarla ayrilan akimlari hatta
sanat dallarmi reddettigini hesaba katarsak, sanatsal eylemlerin kategorize edilmesinin zorluklar
da ortaya ¢ikmis oluyor. Performans’in Dada ve Fiitiirist Akim’dan baglayarak, sanat alanindaki
Snemi, zaman olarak “simdi” yi ve “burada”y1 vurgulamasinda yatmaktadir. Bedenin ve ¢evrenin
olanaklarin1 kullanarak, siyasal, sosyal, teknolojik degisimlerin insanin varolusundaki etkilerini
sorgulamaktadir. Performans’in sanatsal bir ifade bigimi olarak fazlaca kullanilmasinin bir
nedeni de sanatgilarin, tiim bu yagamsal degisimlere tepkisiz kalmayarak, ¢oziim gelistirme

¢abasinda olmalaridir hi¢ kuskusuz.

Ornegin Joseph Beuys’un siyasal yapiya yonelik sorgulamalarinda malzeme ve eylem bir arada
kullanilarak aktif bir katkiya doniistiiriilmiistiir. Kassel’de sanat tizerine 100 giin hi¢ kesintisiz
sekilde konusup tartigmasi, diigiinceyi bir malzemeye doniistiirmesinin, sesi ise sosyal heykel
olarak algtlamasinin bir 6rnegidir. 1 Mayis 1972’de Karl Marks Meydani’n1 siipiirerek, topladigt
¢opleri bir sanat galerisinde sergilemistir. Kendi bedenini, gevreyi ve zaman: birlikte kullanarak,
siyasi elegtirilerini eylemleri aracilid: ile aktarmistir. Beuys’un kege, yag, bakir gibi malzemeleri
metafor olarak kullanarak, enerji, iletkenlik, bi¢im kavramlariyla ilgilenmesi, sanatim

Samanizm’e, antropolojiye, sosyolojiye ve mistik anlayislara vardirmamiza yol agmaktadir.

Beuys gibi bir ¢ok performans sanatgisi, tabulari, ilkel gelenekleri, dinsel formlar1 yaptiklar
eylemlere tagiyarak, yeniden yorumlamislardir. Temelinde samanik literatiirden, biiylilerden,
psikanaliz ve teorilerinden izler tagiyan galigmalar, aslinda toplumsal gergekligin bir yansimasin
olusturmuglardir. Bu nedenledir ki sanatin degistirici ve doniistiirlicli giicli ortaya ¢ikmstir.
Toplumsal elestirilerden bireysel kimliklere ve kimliklerin sorgulanmasina gegilmis,
¢ozlimlemelere gidilmistir. Rasyonalist kiiltiirtin getirdigi smnirlamalarin derinine inilerek,
kisilerin i¢ diinyalarina ulasilmigtir. Gergeklestirilen performanslar izleyiciler igin tirkiitiicli olsa
da, yasamsal kavramlarin sanat araciligtyla agiklanmasinda ¢ok etkili olmugtur. Ciinkii yarattig:

metaforlarla, imgelemi harekete gegirerek, iletisim kurulmasini saglamstir.

Piero Manzoni’nin modellerinin viicutlarina imzasini atarak sanat yapit1 olugturmasi (1961) ve
“Living Sculptures” (Yagayan Heykeller) adim1 vermesi (Resim 3.13) ile Gilbert & George’un
kendilerini canli heykellere doniistiirmeleri, sanatin sorgulanmasinin iki farkli fakat benzer
seklidir. Gilbert & George ise “Under the Arches” (Kemerlerin Altinda) (1969) isimli sark
sbyleyen heykellerini gergeklestirmiglerdir. (Resim 3.14) Takim elbiseleri iginde, agikta kalan
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elleri ve yiizlerini metalik boyalarla boyayarak, bir masa iizerinde ¢alan sarki esliginde mekanik
hareketler yapmislardir. Ellerindeki baston ve eldivenleri siirekli degistirmisler, miizik bittiginde

tekrar baglatmiglardir.

Konsere gelen ve belirli bir beklenti i¢inde olan seyirciye, hig bir enstriiman kullanmadan etrafta
duyulan sesleri dinleten John Cage’in bu ¢aligmasinin adi “4°33°*”dir ve performans sanatinin en
bilinen islerinden biridir. (1952) Benzer bir felsefeden hareketle, Yves Klein “The Void”
(Bosluk) (1958) adli sergisinde, gelen izleyicileri galerinin bog odalarinda gezdirmistir. Her iki

sanat¢inin da sanata 6zgiirliik kazandirmak amacinda olduklar: sonucunu ¢ikartmak miimkiindiir.

Performans, zaman, yer ve bedenin biitiinltigii iginde gerceklestirilen ¢aligmalardir ve sanatgi
yasamin bir pargasini alip yorumlayarak, bunu sanatsal bir pratige doniistiiriir. Malzeme, yasamin
kendisi oldugundan rastlantisal gelismeleri de igine alir ve deneysel yapist ile izleyici ile
etkilesim halindedir. Tim bu doniisim ve gegislilik dahilinde, performans sanatgilar1 gelisen

teknolojinin de etkisiyle fotografik imgelerden, videodan ve sinemadan yararlanmiglardir.

3.2.3 Happening

Zaman, yer ve karakterin onceden belirlenmis oldugu performans sanatinin kaliplart digina
¢ikilan bir diger ifade bigimi de Happening olmustur. Giinliik yasamin i¢inden g¢ikan, tesadiiflerin
ve belirsizliklerin siiriikkleyici oldugu happeningler, izleyicinin de katilimi ile gergeklestirilmistir.
Izlemeye gelenler haricinde, gegerken bakanlarin belirli bir siire devreye girmesi ve sadece bir

defa yapilmasi, Happening’i Fluxus sanatgilarmnin gésterilerinden aylrmaktadl'r.

Sanat ve yasamin igige gegisi, hayatin sanata yansimalar1 en fazla Happening’te ortaya ¢ikmustir.
Nitekim, magaza, mutfak, karayolu gibi herhangi bir mekanda, provasiz ve tekrarsiz yapilmasi

en belirgin dzellikleridir.

Happening, ilk olarak 1959°da Allan Kaprow’un New York Reuben Galerisi’nde “6 Boliimde 18
Olay” isimli gOsterisiyle gergeklesmistir. Sanat¢1 bu olayda profesyonel oyuncularin yerine
arkadaglarinin anlhik hareketlerini kullanmistir. Kaprow 6nce arkadaslarina bdyle bir olusuma
katilmalari igin basili bir davetiye gndermis, ardindan ¢agrilanlardan bazilarina iginde kagit
pargalari, tahta, fotograf, kesilmig oyulmus figiirler, boyali pargalar ve olayin yapilacagi yerin
krokisini igeren paketler yollamistir. Olayin gergeklesecegi giin davetliler galerinin ikinci katinin
plastik duvarlarla {i¢ odaya boliindiigiinii gérmiislerdir. Renkli 1siklarla donatilan odalardaki

iskemleler, katilanlarin farkli yonlere bakacak bigimde oturabilecegi sekilde siralanmistir. Birinci
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ve ikinci odalara boy aynalari yerlestirilmig, iiclincii odada da gizli bir denetim merkezi
kurulmustur. Her ziyaretgiye bir program ve her boliimiin baslangicinin bir sesle belirtilecegi alt1
bsliimiin de eszamanl: gergeklesecegini duyuran ii¢ kiiglik kart verilmistir. Izleyici programda
belirtilen hareketlere uyarak 90 dakika igerisinde birbirini izleyen 18 eylemi astarlanmamusg tuval
{izerine aktarmustir. Siire sona erdiinde “ama”, “eh” gibi s6zciikler mirildanan katilimcilarin

arasina yukaridan yatay bir gubuktan dort tane 3 metrelik rulolar sarkitilmigtir.

Belirli bir kurgu dahilinde gergeklen bu gdsteri, farklt birimlerden olustugundan, bu birimler
arasindaki iligkiyi katihme ve izleyici kurmak zorundadir. Happening’in en belirgin 6zelligi olan
sdzsiiz, agik uglu, tekrarsiz, kesintili eylemlerde dogaglamalar sonucunda ortaya g¢ikan anlami
izleyicinin kendisi iiretmektedir. Allan Kaprow miizelerin ve galerilerin sanati toplumdan
koparttigmni ileri siirerek, gdsterilerini alternatif mekanlara tagimistir. Ozgiir anlatim bigimleri
kullanan sanatci, estetik bir kaygi tagimamakla birlikte, islerinin felsefi aragtirmalar biitiinii

oldugu sdylenebilir.
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4. CAGDAS SANATTA KADIN BEDENININ TEMSILI

20. yiizyilda belirgin olarak aklin egemenligi altinda bigimlenen bireysel yasam, 6zellikle 60’11

yillarin sonunda, sanat yapitinin ve siirecinin yeniden sorgulanmasina neden olmusgtur.

Sanat tarihi baglaminda cinsiyet iizerine yapilan sorgulamalar, gegtigimiz ylizyilin son otuz
yilinda yapilmigtir. Ayni donemde ortaya ¢ikan feminist ideolojilerden bagimsiz olarak
diisiinemeyecegimiz kadin sanatgilarin elestirisi, kadinin sanat tarihinde arka plana itilen yonleri

{izerine olmustur.

Bu béliimde, feminist elestirilerin ve sonucunda ortaya gikan toplumsal cinsiyet teorilerinin
kadinin sanat alanindaki konumunu ne yonde degistirdigi, kadin sanatgilarin gergeklestirdikleri

¢aligmalar ekseninde incelenecektir.

4.1 Feminist Hareketler

Kiiltirel veya dogal olarak bir kimligi teskil eden erkek ve kadin, aym zamanda cins
kimliklerinin de tagiyicisidir. Insan iligkileri baglaminda, cins kimlikleri arasindaki miicadele
onemli bir yer tutmaktadir. Ciinkii, diisiincenin hangi cinse ait oldugu bilgisi, diisincenin igerigi

kadar 6nemsenmektedir.

Rousseau’ya gore kadinin doga’ya olan yakinlig1 kendisini ahlaki bir 6rnek haline getirirken, ayni
zamanda yurttaghktan diglanmasinin da gerekgesini hazirlamistir. Ciinkii Rousseau igin sadéce
kadinlara 6zgli karmaga hali degil, annelik duygulariyla gelen erdemler de Devlet’in iyi bir
sekilde isleyigini tehdit edebilecek kapasitededir. Bu nedenle erkekler iyi birer yurttag, kadinlar
ise iyi birer 6zel sahis olmakla yiikiimlii kalmigtir. Rousseau’ya (1996) gore 6zel alan, toplumsal
yasamin ¢iirlimiigliigii ve sateliginden uzak, Dogu’ya yakin olan kadinin y6netimi altindaki &zel
alandir. Kadnlar, hukuki olarak da kamusal bir 6zne olarak degil, medeni hukukun bir dznesi

olarak goriilmiistiir.

Hegel, kadins1 olani kamusal-6zel ayriminin ozel tarafina yerlestirmistir. Bunun bir amaci,
kadinin siyasi yasamdan ayri diisiiniilmesine mantikli bir alt yap1 hazirlamaktir. Disipline
edilemeyen, belirsiz duygularla hareket eden kadinlar, Rousseau’nun diisiincesinde oldugu gibi
Devlet icin tehlikelidir. Diger bir amag ise, kadinlar1 kamusal alandan uzak tutarken, 6zel taraf
icin gerekli olduklarimi ortaya koymaktir. Hegel’e gére kadin bilinci agag1 goriilecek bir olgu

degildir ama toplum yagaminin igleyisinde kadinlarin sadece 6zel diinyas: yeterlidir.
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Feminizmin 6znel ve kamusal alan arasindaki sinirlart sorgulamasi, modernizmin kat1 kurallarin
zayiflatic1 bir rol oynamigtir. Ciinkii postmodernizm, bir ¢ok ¢agdas diisiiniire gore 20. yiizyil
modernizminin kesin simflandirmalarina bir tepki olarak dogmustur. Tek bir merkezin
gecerliligini yitirmesi ve insanlarin sabit bir kategoriye bagli kalma zorunlulugu ortadan kalkinca,

diglanmis olan kimliklerin kendini ifadesi s6z konusu olmustur.

Feminist bir ¢ergevede diisiinecek olursak, erkek kadin kutuplagmasi, postmodernizmin temel
taslarindan biri olan yapibozum teknigi ile de ¢okiintilye ugramistir. Ciinkii, bir kutuplagma
meydana gelmesi igin iki tarafin olmasi ve bu iki taraftan birinin baskin bir s6yleme sahip olmasi
gerekmektedir. Modernizme ait olan bu kanun, postmodern diisiince ile birlikte bulaniklasarak,

iktidar olana meydan okumustur.

Ozellikle 1960’larda, Avrupa’nin merkez kabul edildigi diinyanin bir kenarmna itilmis olan
tigiincii diinya iilkeleri ve batili beyaz adamin yasadig1 sehirlerde varoslara ait olan siyahlarin
direnisi, 6nemli bir mesafe kat etmelerini saglamigtir. Bu direnige paralel olarak 1970’lerde,
kadinlar ve escinseller eril ve heteroseksiiel anlayigin hakim oldugu diizene karst ¢ikmiglardir.
Yapibozum bu anlamda karsithiklari yitkma prensibi ile feminist anlayisin eril diizene karsi

cikisina katki saglamisgtir.

Derrida, ses ve soz iistiinliigii anlayis1 {izerine yapilanmis olan Bat1 felsefesini, yapibozum teknigi
ile yikmaya galigmistir. S6zmerkezcilik (logosentrism), Bat1 felsefesinde evreni sadece akil, sdz
ve Tann ile anlamaya ¢aligan bir egilimdir. Ciinkii logos, s6z anlaminin yanisira, akil ile es
degerde tutulmustur. Yazi ise s6ziin bir kopyasi olarak algilandigindan, baski altinda tutulmus,
igsel ve dogal olmadig1 gerekgesi ile ikinci planda kalmistir. Bu nedenle sziin yazi lizerinde bir
hakimiyeti s6z konusudur. Derrida’ya gore, s6ziin yazi iizerindeki Ustiinliik anlayis: ile fallus
merkezli cinsellik, ayn1 sistemlerdir. Bu nedenledir ki, 6ncelikle disil bir yazinin ortaya ¢ikmasi,
fallus merkezli diizenin yapibozum teknigi ile sekteye ugramas: ile yakindan iligkilidir. Ciinkii,
feministler yapibozum teknigini eril-digil, erkek-kadin, fallus-klitoris kargitliklarinda, birinin
digeri tizerindeki baskisini yikma girisimlerinde kullanmiglardir. Boylelikle, “kisisel olan” politik
bir anlam kazanmis, kadinlar kendi hikayelerini anlatmaya ve tarihlerini olusturmaya

baglamiglardir.

Bedenin sosyal teori iginde 6ne ¢ikmasina 8nemli bir katk: feminizm tarafindan yapilmigtir. Julia
Kristeva, kadin hareketini {i¢ asamada ele alirken, bedeni sosyal bilimler sdylemlerine geri

kazandirmak amacini giitmiistiir. Kristeva feminizmin 1968’e kadar olan ilk dénemini reddeder.
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Kadinlarin esit hak, esit iicret ve konum igin miicadele ettikleri bu donemde evrensel esitlik
aranirken cinsel farkliliklar dikkate alinmamistir. Bu kusak feministler, toplum ve devlet
sistemlerine ters diismeyen bir mantikla hareket etmigler ve uyumluluk iginde olani

yinelemislerdir.

1968 yilindan sonra kadin hareketine katilan ikinci nesil de Kristeva i¢in gegerli degildir. Clinkii
bu asama, onun imkansiz olarak gordiigii tek bir kadin dili arayist i¢inde yapilanmigtir. Kadin
psikolojisinin kendine has hali ve bunun temsiliyle ilgilenen ikinci nesil feministler, ge¢mis
kiiltiirler tarafindan sessizlestirilmis bireysellikleri igin yeni bir dil aramiglardir. Kristeva, dilin ve
kiiltiiriin ataerkil bir yapismna kars1 ¢ikigin, yeni bir kadin dili ile gergeklesebilecegine inanan

feminist anlayisa katiimamistir.

Kristeva, kiiltiir ve dilin konusan varliklarin bilgi alani oldugunu, kadinin da 6ncelikli konusan
oldugunu sdylemektedir. Kimlik, farklilik ve bunlarin iligkisini arastiran dgiincii nesil kadin
hareketini onaylamaktadir. Bu diigiince kimlik ile farklilig: birbirinden ayirmay1 reddeder. Daha

¢ok, ¢ogul kimlikleri, gogul cinsel kimlikleri aragtirir.

Feminist teori baglaminda Kristeva’nin diigiincelerinde ii¢ onemli unsur ortaya ¢ikmaktadir.
Bunlardan birincisi, bedenden yola ¢ikarak kadinin Bat1 kiiltiirli igindeki konumunu doniigtiirme
onerisidir. Tarihte beden, kadinlik, disilik ve kadinsilik ile iligkilendirilmis, zayif, ahlaksiz, kirli,
ciiriik gibi karalamalara maruz kalmig, igreng (abject) olmakla 6zdeslestirilmistir. Bu bask1 ve
ayrimeihik kavramlarinin agiklanmasi igin abject kavramini ortaya koymak gerekmektedir.
Kristeva, igreng olmanin &znenin degil, 6zne karsisinda duran nesnenin bir 6zelligi oldugunu

vurgulamaktadir.

Kristeva’nin annenin bedenini kiginin temiz ve kullanilabilir bedeninin bir garantisi olarak
gbrmesi, diigiincelerinin ikinci bagligini olugturur. Kristeva, Melanie Klein’in dogrultusunda
giderek, Freud ve Lacan’in tersine, dznelligin gelisiminde, kiiltlir ve dilin olusumunda anne
bedeninin ®nemini vurgularken, annelik kanununun babalik kanunundan o6nce geldigini
savunmustur. Kiiltiiriin ve 6znelligin gelisiminde annelige 6zgti fonksiyonlarin 6nemini bildiren
yeni bir séylem gelistirmistir. Din, anneyi kutsal bir varlik olarak gostermektedir. Bilim ise
dogayla iliskilendirmektedir. Bat1 kiiltiiriinde annelikle ilgili tek sdylemin bu ikisinden ibaret
oldugunu sdylersek yanilmayiz. Nitekim, annelik kavram: bebekle olan iliskisi dogrultusunda
tanimlanir ve bir fonksiyon gdrevi goriir. Kristeva, c¢ocugun ihtiyaglarnin karsilanmasi

fonksiyonu ile annenin kadin olma halinin birbirinden ayr1 tutulmas: gerektigini soylemektedir.
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Clinkii, bir kadin bir anne olarak daima cinsiyete sahiptir. Fakat, annelige 6zgii fonksiyonlari

yerine getirdigi siirece cinsiyeti ortadan kalkmaktadir.

Kristeva’nin {izerinde durdugu bir diger nokta ise annenin bedenini semiyotik olanla
Ozdeglestirerek dilin 6n sartin1 olusturdugudur. Semiyotik olanla sembolik olanin etkilegimi
Kristeva’ya gére anlamlandirma siirecini olusturmaktadir. Semiyotik unsur bedensel diirtiilerdir.
Ritmler, tonlar, anlamli pratiklerin hareketleriyle ilgilidir ve bunlar da anne bedeniyle
baglantilidir. Sembolik unsur ise, anlamin grameri ve yapisiyla ilgilidir. Dilin sembolik yapisi
nedeniyle kelimelerin referansh anlamlari vardir. Semiyotik ve sembolik elemanlar araciligiyla
dile dahil olan kadin bedeni ve bedenden kaynaklanan yazi, Bat1 6znesinin yikilmasinin bir araci

haline gelmektedir.

Dilin evrensel bir savag alani ve aracina doniismesi fallus merkezli bir diizende, yok edilenin disil
kavram ve sézciiklerin olmasindan kaynaklanmaktadir. Ciinkii bdyle bir diizenin igleyebilmesi
i¢in mutlaka “tteki”nin varligi ile ayakta kalabilen bir mekanizmanin olmasi gerekmektedir. Disil
kavramlar da ataerkil diizen tarafindan tanimlanmig, bastirilog, boylelikle varligim

stirdiirebilmisgtir.

Bir diger feminist diigiiniir Héléne Cixious, yukarida bahsettigimiz karsit iligkiler arasindaki
siddeti incelemistir. Eril s6ylemlerin bigimlendirdigi fallus merkezli dil ile sahiplenme, miilk
edinme diirtiilerinin bigimlendirdigi ekonomik diizen arasinda paralellik kurmusgtur. Erkekler
arasindaki aligveris olgusunun tiim iktidar iligkilerini isleyisini sagladigini sdyleyen Cixious,
kadinlarin da bu aligveriste el degistiren meta olarak goriildiigiinii savunmustur. Kadin i¢in boyle
bir aligveris soz konusu degildir. Ciinkli birgeyin degis tokusunda karsiliksiz hi¢bir mal alinip
verilmez. Armagan edilmez. Bagis ve armagan kavramlarnn sadece kadina ozgiidiir. Bedeni
titkkenmeyen ve sonsuz olan kadin karsiliksiz olarak verir. Cixious, bir ¢egit manifesto olarak
kabul edilen “Medusa’nin Giiliisii” isimli kitabinda, kadin yazimi ile ilgili diisiincelerini

agiklamigtir:

“Kadin higbir zaman “anne”den ¢ok uzakta degildir. En azindan i¢inde daima biraz anne siitii
vardir. Kadin beyaz miirekkeple yazar. (...) Ug¢mak bir kadin tavridir. Dilde ugmak ve dili
ugurmak. Bizler hepimiz ugma sanatint ve onun ¢esitli tekniklerini 6grendik, ylizyillar boyunca
herhangi bir seye yalnizca ugarak sahip olabildik, firar ederek, gizlice uzaklasarak yasadik.”
(Cixious, 1998, 78)
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Eril ekonominin temelinde mal ve miilk, disil ekonominin temelinde ise armagan yer almaktadir.
Bu kavramlan digil yazin ile iliskilendiren Héléne Cixious, kadinlar1 erotizmi, evreni ve kendi
kiilttirlerini yazmalar: i¢in tesvik etmistir. Bedenden baglayan bir siire¢ dogrultusunda gelisen

kadin yazisi, karsitliklarla isleyen diistince sisteminin yikilmasini saglayacaktir,

Cixious, kadmsallig1 erkeklikle karsitlik iginde kurulmus olmasindan hareketle ifade eder ve
sOylemlerinde bu karsithgmn diger tarafini reddetme olgusu yatmaktadir. Bunun yanisira kadin
yazininin Snemini kadinsallikla birlestirerek agiklayan bir diger yazar Luce Irigaray’dir. Kadinin
hedefinin erkegin yerini almak degil, sembolik diizendeki karsitliklarin yikidmasini saglamak

oldugunu savunmustur.

Kadin kaynagim kendi bedeninden ve arzularindan alan yaziyla sz konusu diizeni
yikabilmektedir. Irigaray’a gore, kadin ancak sessizlestirilmis bedenden ¢ikarak s6z sahibi
olabilir. Fakat yazarin burada degindigi bir diger 6nemli nokta, kadinn tarihsel olarak sahip
oldugu bedenine sahip ¢ikmasi gerektigi, bir anlamda bedeninin gardiyanhgim yapmasidir.

Irigaray’1in kadinsilig1 son derece pozitif bir sekilde formiile etmeye galistigini sdyleyebiliriz.

Ik basta esitlik istemiyle yola ¢ikan feminizm, 1980°lerde, cinsiyet ve toplumsal cinsiyet
ayriminin sorgulanmaya baslanmasiyla yeni bir boyut kazanmugtir. Psikanaliz ve Derrida’nin
yapibozumcu teknigi ile tanimlanabilecek bu toplumsal pratik, feminizmi bir gelecek projesi
hazirlama arayisina ydneltmistir. Yapisokiim tekniginin elestirel potansiyelini devam ettirerek,
Aydinlanma diisiincesi 1s1ginda kadinlar1 diglayan sisteme firsat vermeden yeni bir teori
olusturma cabas1 giindeme gelmigstir. Kamusal alan-6zel alan, akil-duygu, evrensel-bireysel,

esitlik-farklilik ikilemlerini yeni bir sentezle agma yoluna gidilmistir.

4.2. Toplumsal Cinsiyet ve Cinsel Politika

Feminizmin akademi diinyasi iizerindeki ilk etkilerinden biri, cinsiyet rolii ve cinsiyet farkliligi
aragtirmalarinin sayisini bilyiik Slgiide arttirmast olmustur. 1970’lerden sonra &zellikle ikinci
dalga feministler tarafindan baglatilan tartigmalarda, toplumsal cinsellik asil temay1 olusturmaya
baslamig ve eksen giderek cinsiyet/toplumsal cinsiyet farkliligina ynelmistir. “Disi” ve “erkek”
belli bir tireme sisteminde ortaya ¢ikan biyolojik karakterlerdir ve digerlerine kiyasla daha
geliskin olan canli tiirlerinin bir ¢ogu bu ayrimi paylagsmaktadir. Kiiltiiriimiizde, toplumsal
cinsiyetin mutlak temeli varsayilan bu ayrim, giiniimiizde agilmas: zor olan diisiince bigimlerini

de beraberinde getirmektedir. Ciinkii toplumsal cinsiyet ve cinsel politika ile ilgili tartigmalar
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genellikle erkek ve kadinin biyolojik bir temelden dolay: zaten farkli olduklari iddiasina takilip
kalmaktadir.

Toplumsal cinsiyet teorilerinin olusumunu saglayan tarihsel gelismelerin kokenleri, meydana
getiren kurumlar ve toplumsallasma ve psikanaliz baglaminda incelenigi bu boliimiin igerigini

olusturmaktadir.

4.2.1 Toplumsal Cinsiyet Teorisinin Tarihsel Kokenleri

Toplumsal cinsiyet teorilerine iliskin diisiinceler ve buna baglh olarak yasanan gelismeler, ayri
basliklar ve belirli bir dizge halinde sunulmaktan ¢ok, tarihsel, giincel gelismeler 15181inda ifade
edilmektedir. Yine de, somut bir baslangig noktasi belirleyecek olursak, en dogru tarih
Aydinlanma D6nemi olmaktadir. Nitekim, toplumsal cinsiyet olusumuna dair en temel yapilanma
bu dénemde ortaya ¢ikmustir. Modernizmin ortaya g¢ikisinda en 6nemli paydaya sahip olan
Aydinlanma donemi, Tanri’nin merkezden alinip insan aklinin yerine gegmesiyle, toplumsal
cinsiyet diizenlemelerinin de onaylanmasina 6nayak olmustur. Ahlak¢ilik anlayis1 bu donemde
toplumsal bir anlam kazanmis, bir nevi diinyevilesmistir. Fransiz Devrimi ise kadin haklan
kavraminin baslangicidir ve cinsel anlamda bir radikallesmeden s6z edilebilir. Bu radikalesme bir

slire sonra sadece cinsel baglamla sinirli kalmamis, g6ziinii yurttaslik haklarina da dikmistir.

Aydinlanma ile baglayan hareketler, 19. yiizyilin sonuna gelindiginde ikinci bir biiylik adima
sahne olmugtur. Kadin ve erkek esitliginin yanisira, kadinlarin oy kullanma, egitim ve miilkiyet
haklar giindeme gelmis, bu durum feminist bir seferberlige yol agmistir. Sanayi devriminin ve
degisen iktisadi yapmin, kadin erkek iligkilerinin degisiminde bir alt yap: hazirladig1 goriisii bir
cok toplumbilimci tarafindan onaylanmaktadir. Bunun nedeni ise modern iktisadn cinsiyetsiz bir
yapiy1 temel almasidir. Tam bu noktada, tarihsel gelisime biraz ara vererek, toplumun iktidar

mekanizmalarmin cinselligin kontroliinde nasil etkili olduguna deginmek gerekiyor.

Foucault’ya gore asil temel olan, cinsellige iligkin sSylemlerin, iktidarn kendi uygulanim
alaninda artmasidir. Burada s6z konusu olan, herhangi bir duyarlilik, arayis yahut merak degil,
cinsellik s6ylemlerini temel alan iktidar mekanizmalaridir. Bir anlamda s6ylemler arttikga, iktidar
da ayni oranda igleyecektir. Foucault, cinsellige iliskin s6ylemleri kigskirtmak igin farkli odak
noktalarmin ortaya ¢iktiindan bahseder. Tip, psikiyatri, adalet ve tim toplumsal denetimier
cinsellik gergevesinde ortaya ¢ikmiglardir ve bu konuda soylemlerin olusturulmasinda etkili

olurlar. Bu durum, 19. yiizyilda yapilan cinsellikle ilgili tartigmalarin bilimsel alana sigrayarak tip
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bilimini etkisi altina almasini akla getiriyor. Cinsellik ve toplumsal cinsiyet ile ilgilenen
doktorlarin ortaya gikmasi, “seksoloji” adi verilen bir uzmanlik alaninin yaratilimasi kesinlikle
tesadiifi sayilamaz. Bu nedenle, gerek hasta kayitlari gerekse bu alanda basilan kitaplar cinsellik

sOylemlerinin yerlesmesine olanak tanimigtir.

Sadece 19. yiizyilda degil, siiregelen donemlerde de aym uygulama ve anlayis farkli bagliklar
altinda devam etmistir. Kadin sorununun politikaya dahil olmasi, psikoloji alaninda iiretilen
¢oziimler, arayislari akademik bir boyuta gekmistir. Ornegin, 1930’larda erkeklik ve kadnligm
psikolojik bir kisilik 6zelligi olarak Slgiilmesi amaciyla kisilik testleri ortaya ¢ikmistir. Toplum
bilimleri ise toplumsal cinsiyeti iktidar baglaminda incelediginden ve dislanma olgusunu ele
aldigindan en dogru yaklasima sahip diyebiliriz. Daha sonra deginecegimiz “toplumsal rol”
kavrami ile birlikte farkli bir yol ¢izse de bu dénemde etkili goriisleri ortaya ¢ikartmistir. Ornegin
Simone De Beauvoir dogal cinsiyetin bir kurgu oldugunu iddia etmis, dogustan getirilen kadinlik
ve erkeklik Ozellikleri olmadigini, bunlarin toplumlar ve kiiltiirler tarafindan kurgulanarak
olusturuldugunu sdylemistir. Bu nedenle yeni kurgularin olusturulmast miimkiindiir. Beauvoir

toplumsal cinsiyet alanini kadinlara hilkmedilmesi temasi etrafinda sekillendirmisgtir.

Ayni dénemde, kadin erkek arasindaki iligkilerin belli bir hiyerarsi baglaminda incelenmesinin
yant sira, toplumun islevsel zorunluluklarina -aile gibi- dayandirildigi tezler de giindeme
gelmistir. Toplumsal cinsiyet diigtincesi, toplumun gelenek ve istikrar anlayigina gére
anlamlandirilmigtir ve hi¢ siiphesiz bu yaklagim son derece muhafazakardir. 1950’lerde
Amerika’'nin toplumsal yapida hizla bir gelisme kaydetmesi ve {inli “Amerikan ailesi”
tanimlamasinin ortaya ¢ikmasi, bu muhafazakar tutumun bir nedeni sayilabilir. Boylelikle aile ve
cinsiyet tanimi igige gegmistir. Ciinkii aileyi korumaya ve iyi durumda tutmaya ydnelik gorevler
cinsiyetlerin de tanimini olusturmustur. Dolayistyla toplumsal cinsiyet konusundaki

incelemelerin odagi bir anda “es” ve “anne” rollerini tistlenen “kadin”a yonelmistir.

Toplumsal cinsiyet kavramimi buraya kadar sadece erkek ve kadin olarak ele aldik. Fakat
Toplumsal cinsiyete dair radikal teorilestirmelerin ¢ogu, kadinlar veya escinsel erkekler
tarafindan yapilmaktadir. Yukarida bahsettigimiz aile kavraminin yiiceltilmesi anlayisi, en sert
bigimde escinseller tarafindan elegtirilmistir. Cinsiyet rolleri heteroseksiiel egilim arasinda pay
edilmis, geri kalan “azinlik”, bir anlamda kadinlarla ayni kaderi paylagsmigtir. Yani erkeklerin
olusturdugu tarihin yaninda kadinlarin konumu ne ise, heteroseksiiellerin gogunlukta oldugu bir

diinyada escinsellerin yeri de aynidir. Devletin iktidarini siirdiirebilmesi kutsal aile yapist ile
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saglanirken, escinselligin de bir sdyleme sahip olmasi gerekmistir. Daha sonraki boliimde

cinsiyet politikasi ve iktidar baglaminda egcinsellik daha ayrintili bir sekilde incelenecektir.

Aydmlanma déneminden itibaren bahsedilen tarih, iginde bir ¢ok doniisiim ve dalgalanmalar
barindirmug,sosyal politika {izerinde nemli etkilere sahip olmustur. Tiim bu olusumlar 1960°]arin
sonunda yeni feminizm ortaya ¢ikana dek siirmiistiir. Bu dénemde entellektiiel alan, iktidar ve
esitsizlik bashklar1 altinda yeniden sekillenmeye baglamistir. Bunun en Onemli nedeni ise
akademik goriisler ile politika arasindaki iligkinin yeniden yapilanmasidir. Cinsel 6zgiirliik
hareketi ve buna bagh olarak gelisen stratejiler farkli teorilerin ortaya atilmasina ve toplumsal
cinsiyetin de belli bir stratejiye doniismesine neden olmustur. Feminist hareketle birlikte
kadinlara bigilen rollerin degisimi, (kiz ¢ocuklara daha iyi egitim verilmesi gibi) cinsiyet
politikalari ile ilgili genis bir literatiiriin ortaya ¢ikmasi, escinsel teoriler boyle bir stratejinin

sonucudur.
4.2.2 Toplumsal Cinsiyet Teorileri

Erkekler ve kadinlarin temel olarak birbirinden farkli oldugu varsayimi, feminizm, psikanaliz gibi
tim diisiinsel akimlari bir anda biyolojik &zellikler kiimesine dahil etmektedir. Ozellikle
1970’lerin baslarinda daha sonradan kazanilan cinsiyet rollerinin yapay olduguna ve dolayisiyla
biyolojik olandan daha gergek olamayacagina dair yaygin bir kant meydana gelmigtir. Fakat bu
diistinceler, kadinlara ve escinsellere uygulanan baskinin biyolojik degil, insan eylemliliginin bir
sonucu oldugu gergedini degistirmemistir. Toplumsal iliskilerin yapisimin -ki bunun igine

toplumsal cinsiyet de dahildir- biyolojik bir temele oturtulmast miimkiin degildir.

Biyolojinin toplumsal cinsiyeti belirledigi diistincesini savunan teori, fizyolojik aragtirmalar
sonucunda saptadigi bulgularla kadin ve erkek farkliligma deginmektedir. Hormonlardaki
farkliliklar, drnegin erkeklerin kadinlara oranla daha saldirgan oldugunu, bunun da toplumsal
davranislardaki farkliliklara sebep oldugunu savunmaktadir. Bu tiir saptamalardan ataerkil
toplum yapisina kolaylikla gegis yapmak miimkiindiir. Ciinkii, hormonal farkliliklarin cinsler
tizerindeki etkilerinden dolayi, kadinlar yuvayr yapan ve orada oturan, erkekler ise yuvayi

koruyan bir konuma sahiptir.

Toplumsal cinsiyetin olugsumunda, biyolojik farkliliklarin higbir sekilde etkisinin olmadigin
sdylemek yanligtir. Yukarida da belirttigimiz gibi, bu yapinin sadece biyolojik bir temele

oturtulmast miimkiin degildir. Bireysel davraniglar1 belirleyen hormonlarin bu davranislarin
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toplumsal sonuglarinda etkili olmasi kaginilmazdir. Kadinlar ve erkekler arasindaki fizyolojik
farkliliklar, duygusal olusum, mizag ve yetenek gibi bir takim unsurlar ortaya ¢ikartmaktadir.

Fakat bu farkliklar toplumun olugturdugu sablonlarin temeli degildir.

“Tiim toplumlar, kendilerini ve tiyelerini yeniden tiretmek ve bu yiizden de yeni insanlar fireten
cinsel ve toplumsal iliskileri barindirip ayakta tutmak zorundadir. Iste bu nedenle, tiim
toplumlarin kendilerini cinsiyetin biyolojik olgulariyla bagdagtirmas: gerekir.” (Connel, 1998,

28)

Toplumsal cinsiyet kati bir bigimde ikiye bolinmiistir ve degismez bir cergeve igine
oturtulmustur. Segilen giysilerden, yapilan spora kadar bu iki cinsiyet rolii karsimiza ¢ikmaktadir.
Dolayistyla beden, her tiirlii toplumsal pratigin bir pargasi haline gelmektedir. Cagdas kadin
sanatcilarin bedeni en tilkenmez bir sanat malzemesi olarak kullanmalarinin bir nedeni daha
ortaya gikiyor burada. Ciinkii beden, cinsellik araciligiyla toplumsal cinsiyet iligkilerine dahil
olmaktadir. Bedenlerin biyolojik 6zelliklerinden yola g¢ikilarak, toplumsal ve dogal olan arasinda
bir bag kurulmakta ve bu bag, tiim toplumsal pratiklerin bir nedenini olusturmaktadir. Bir
anlamda bedenin biyolojik dzellikleri ile toplumsal pratikler arasinda miitkemmel bir uyum séz

konusudur.

Bahsettigimiz toplumsal pratiklerin iglemesi igin iktidar mekanizmalarinin kusursuz bir sekilde
calismasi gerekmektedir. Iktidarin sahibi ise ataerkil yapidir ve bu nedenle kadin degil erkek
bedeninin yiiceltilmesi, erkek imajinin korunmasi saglanmalidir. Daha 6nce degindigimiz gibi
kadin bedeni sadece doga ve kutsallikla iligkilendirildiginden, yiiceltiimesi sadece bu alanlar

dahilinde s6z konusudur.

Tiim bu farkliliklarin sadece kromozomlarin dizilisi nedeniyle meydana geldigini sdylemek
yetersiz olacaktir. Erkekligin ve kadinligin anlami, bireysel ozelliklerin toplumsal pratikler
aracih ile sekillenmesi sonucunda ortaya ¢ikmaktadir. Toplumsal pratikler ise kurumlar vasitasi
ile bigim kazanir. Ciinkii toplum i¢indeki her kurum, belli bir cinsiyet roliiniin tagiyicisi
durumundadir. Kadin ve erkek igin ayrilmigs meslek seceneklerinden, okullarda tercih edilen
branglara kadar toplumsal cinsiyet kavrami varligini gostermektedir. Bu nedenle toplumsal
cinsiyet ilgkileri her kurumda bulunur. Aile ve devlet ise bu iliskileri en ¢ekirdek ve en karmagik

yapilar halinde barindirdigindan incelenmesi gereken kurumlardir.



43

4.2.3 Aile

Toplumu olusturan en temel yapi olarak tanimlanan aile kurumu, aym zamanda toplumsal
cinsiyet rollerinin de meydana geldigi, tammlandigt bir yapidir. Cinsellik, iktidar, ekonomi,

duygu olgularmin en yogun yasandig: yer ailedir.

Ailenin dayaniklihg: ve siirekliligi igin aile i¢indeki rol dagilimmin iyi belirlenmesi ve kesin
hatlarla ¢izilmesi gereklidir. Cinsiyete dayali olan bu rol dagilimi, is b6liimiinii de beraberinde
getirir. Ev ve aile igindeki cinsiyete dayal: is boliimii zaman igerisinde birtakim degisikliklere
ugramistir. Fakat degismeyen sey, belli bir iktidar yapisini ev i¢inde bu is boliimleri aracilifiyla

devam ettirme diirtiisiidiir.

Omegin 18. yiizyilda kadinlar ev i¢i isleri, el becerisi gerektiren ugraslar ve gocuk bakimi ile
gorevlendirilirken, erkekler kadinin ve gocuklarin diizenini korumak, para kazanmak, ikinci bir
koruyucu katman olusturmak durumunda kalmuslardir. Giiniimiiz sehir ailesini diigiindiigiimiizde,
belirlenmis ev islerinin yapimi yine kadina aitken, kamusal ve ticretli gorevler erkegin {istlendigi
roller olarak karsimiza ¢ikar. Teknolojinin gelismesi, yaklasik otuz senedir siirdiiriilen feminist
hareketler, kadinlarin is yasaminda daha aktif bir duruma gegmesi gibi faktorler, aile yasantisinin
temel rol dagiliminda kékten bir degisiklige yol agmamistir. Bu durumda sadece s6yle bir iktidar
paylagimindan bahsedebiliriz: Giinliik yasam igerisinde ataerkil yapiyr ayakta tutan igbdliimd,
kadinin belirli konularda bilgi ve becerileri tekellerinde bulundurmalarindan dolay1 sekteye
ugrayabilir. Nitekim, sehir hayatinin tersine ozellikle az gelismis toplumlarda bu tiir bir kadin

iktidar1 kendiliginden ortaya gikmuistir.

Cekirdek ailedeki igboliimiiniin en etkili unsuru ve tasiyicist gocuktur. Kadinin ve erkegin
gorevleri siralanirken gocuk bakimi birden fazla alt basligi da beraberinde getirmektedir. Ev
icinde yapilanan cinsel ig boliimii kiz ve erkek ¢ocuklar tarafindan disariya taginir. Evde baglayan

farklilik, daha genis toplumsal kurumlarda devam eder.

iktidar kavrami burada da karsimiza ¢ikmaktadir. Erkegin aile igindeki iktidari, annenin gocuklar
tizerindeki iktidari, cinsel iligkilerde ortaya ¢ikan iktidar iligkisi, toplumsal cinsiyet dagilimmin

en temel 8rnekleridir.

4.2.4 Devlet

“Devlet, yurttaglarinin cinselliginin ne durumda oldugunu ve onu nasil kullandiklarmi bilmeli

ama yurttaglarin her biri de cinselliginin kullanimimi denetleme yetenegine sahip olmalidir.
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Devletle kisi arasinda, cinsellik bir hedefei hem de kamuyu ilgilendiren bir hedefe doniisti,
sOylemler, bilmeler, ¢6ziimlemeler ve buyruklardan olusan koca bir diizen cinselligi kusatti.”

(Foucault, 1993, 49)

Toplumsal cinsiyet ve cinsellik ile ilgili bir ¢ok ideolojik etkinlikle ugrasan devietin bunu
yapmadaki tek amaci cinselligi denetim altina almak istemesidir. Evliligin devlet tarafindan
onaylanmasi, escinselligin sapkinlik sayilmasi, resit olma yasi, cinsel hastaliklarin kontrolii gibi

farkli bigimlerle cinsellige miidahale etmektedir.

Devlet yapisi i¢inde var olan egemen s6ylemler, sinirlarini kesin olarak ¢gizemeyecegimiz, bundan
dolay1 da her kiigiik yapinin igine dagilmig olan ideolojiler ile varhigini siirdiiriir. Bu nedenle,

giindelik yasamin tam merkezindedir ve sanki devletin bir pargasi degilmis izlenimini verir.

Kadinlarin erkeklerin sahip oldugu vatandaglik haklarina sahip olabilmek igin gosterdikleri
miicadeleler, devlet kadrosunun istisnalar haricinde erkeklerden olugsmasi, hemen hemen tiim
yapilardaki ataerkil tutum, devletin en bagindan itibaren erkek egemen bir kurum oldugunun
kamtidir. Sadece kadinlar degil, escinsellerin de bu kurumdan dislanmasi s6z konusudur. Fakat
bu diglanma, isleyen mekanizmanin digina atarak, yok saymak anlayisi ile degil,

marjinallestirerek yine gézetim altinda tutma c¢abasiyla saglanmaktadir.

4.2.5 Escinsellik

9% 66

Evlilik kurumu, “karilar”, “kocalar”, “anneler” kategorilerini ortaya g¢ikartirken, devlet yapisi ise
benzer bir bicimde insanlarin biiylik cogunlugunun heteroseksiiel oldugunu varsaymgtir.
“Escinseller” in bir kategori olarak ele alinmasi, bir cinsel politika olarak devletin, cinselligi

bastirmasinin ve diizenlemesinin, toplumsal kategoriler ve kimlikler yaratmasinin sonucudur,

Toplumsal yapinin tarihi iginde insa edilmis olan escinsellik, 16. ve 17. yiizyillarda kesin bir
tanima sahip olmamigtir. Bu nedenle de escinsellere agik bir sekilde baski uygulanamamustir. 18.
yiizyilda ise randevuevleriyle bagdastirilmig, travestilik ile es degerde goriilmiistiir. Giinlimiize

gelindiginde, toplumsal cinsiyet iliskileri baglaminda ele alinmaktadir. Yani “ev kadim”, “ergen”,

“cocuk” gibi kategorilerden biri olarak kabul edilmistir.

Foucault, Bat’nin cinselligi y6netmek i¢in sirayla olusturdugu iki biiylik sistemden s6z eder:
Evlilik hukuku ve isteklerin diizeni. Bu iki sistemin diginda kalanlar ise yazara goére, “kenar

cinsellikler”dir. Bu noktada $dyle bir soru sormak gerekmektedir: Kenar cinsellikler ad: verilen
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bir tiirlin ortaya ¢ikmasi, iktidar sdylemlerinin zayifladigi anlamma mi1 gelmektedir yoksa
kesfedilmeleri ve denetlenmeleri i¢in belli bir tanima mi1 sahip olmalart gerekmektedir? Buraya
kadar bahsettiklerimizden yola ¢ikarak verecegimiz cevap hi¢ de sagirtict olmayacaktir. Kenar
cinsellikler, herhangi bir iktidar mekanizmasinin zayifligindan dolay: ortaya ¢ikmamustir. Hatta
herhangi bir diglanmislik da s6z konusu degildir. Aksine, her bir cinselligin bolgesel olarak

giiclenmesi, denetlenen alanin da ayni oranda biiytimesi demektir.

Escinselligin 6zgiirlesmesi diisiincesi, feminist hareketler ile ayn1 désnemde ortaya ¢ikmis olsa da,
bask: altinda bulunan bir kitlenin heteroseksiiellerle esit haklara sahip olabilmek igin verdikleri
miicadeleden daha fazla bir anlam icermektedir. Cok daha genel bir 6zgiirlesme s6z konusudur ve
iktidar mekanizmalarinin sorgulanmasi ana meseleyi olusturmaktadir. Kadin hareketleri ve
escinsel hareketler, sadece erkeklerin toplumsal alandaki iktidarma meydan okumamustir.

Toplumsal yaptlar i¢inde varolan erkeklik degerlerine ve anlayislarina da karsi gikmigtir.

Toplumsal diizenlemelerin bir pargasi olan aileden bahsederken, ayni1 zamanda {iremenin
biyolojik taleplerine cevap veren evrensel bir gegerliligi oldugundan da sozetmistik. Bu goriise
gore, toplumun kabul ettigi bu evrensel diisiincenin disinda kalanlar ise o toplum igin biiyiik
tehlike olugturmaktadir. Escinsellige dair gesitli yaptirimlarin ve yasaklamalarin olmasi da bu
nedendendir. Ciinkii gerek ekonomik diizenlemeler gerek politik yapilar, tiirlerin {iremesini

saglayan heteroseksiiel cinsel iligki bi¢imi ile uyum saglamaktadir.

Iktidarin bu stratejik yapist iginde devlet, yarattifi kategorilerle kendi gikarlarini korumaktadir.
Fakat bu iki tarafli bir oyundur. Escinsel kimligin, devletin cinselligi bastirmasinin ve denetim
altina almasinin bir sonucu olarak ortaya ¢iktig1 yadsinamaz. Belirlenmis iki cinsiyetin diginda

kalan cinsiyetler bu nedenle yine devlet tarafindan marjinallestirilmigtir.

4.3 1960-1980 Yillar1 Arasinda Bedenlerini Bir Malzeme Olarak Kullanan Kadin Sanatcilar

Insan1 rasyonel olarak bigimlendiren, cinselligini, yaraticthigimi ve diger insani nitelikierini
mekanize bir yasama ydnelten bilginin biitiinltigli, sanat1 da etkilemistir. Sanatgilar, yasamm bu
rasyonel ve mekanik yapisina karsi ¢ikmuglar, insani degerlere yeniden ulagmak igin bir
miicadeleye girismiglerdir. Dolayisiyla sanatgimnin kendisi ve yasami bu miicadelede bir bagvuru
kaynag: haline gelmistir. Beden ise bu sanatsal sorgulamada en 6nemli ifade aracidir. Ciinkii
beden, toplumsal olanla, 6znel olani bulugturan bir 6zellige sahiptir. Oysa klasik Bati1 resminde,

diinyaya dair olan estetik degerler disi bedenin ¢iplaklig1 ile tasvir edilmistir.
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1970’lerin basinda, kadin sanatgilar, erkek egemen sdylem dahilinde olusan sanat tarihine,
kadimin bir goriintiiden ibaret olarak bu tarih siirecinde yer almasina karsi g¢ikmuslardir.
“Avangard” kavramimin Romantizm’den bu yana erkekler tarafindan temsil edildigini ve kadinin
higbir s6z sahibi olmadigin1 sSylemiglerdir. Bu elestirilerini, postyapisalct bir teknikle

gergeklestirirken, pskanalizi, semiyotigi ve yapisalciligi temel almislardir.

Kisisel olanin politik olarak ortaya ¢iktig1 bir giindemde kadin sanatgilar, islerinde otobiyografik
ogelerden yola ¢gikmiglar, kadin viicudunun cinsel haz nesnesi geklinde algilanmasina karsilik,
bedenlerini sanat malzemesi olarak kullanmiglardir. Otobiyografiyi iktidara karsi bir ¢ikis yolu
olarak gormiislerdir. Ozyasaméykiileri sayesinde, tiim duygularmi, isteklerini gozden
gegirebilmigler, hayatlarmi yeniden yapilandirabilme imkani saglamislardir. Kendi

yasamOykiilerini farkli sanatsal ritiiellerle yorumlayarak, politik sorular sormuslardir.

Farkli stratejiler gelistirerek, sanat ortaminda aktif rol oynayan kadin sanatgilar i¢in kendi
bedenleri ©nemli bir ara¢ haline gelmistir. Sanatsal bir form olarak kullandiklar1 bedenleri
araciligiyla, hem tepkilerini disa vurmuglar, hem de o zamana dek bedenin nesnelesmesi
anlayisin1  yikmiglardir. Farkhi estetik diglinceleri dahilinde, bedenlerinin asagilanmasina,
kategorilestirilmesine, Bati1 sanati iginde ideallestirilmesine karsi ¢ikmuslardir. Bedenlerini
goriiniir ve aktif kilarak, erkek bakigini sorgulamiglardir. Performans, fotograf, resim, kadin

sanatgilara kendi tarihlerini, mitolojilerini, bilingaltlarint tanima ve yorumlama olanag: tanimustir.

Fluxus Hareketi’ne dahil olarak performanslar gergeklestiren Carolee Schneemann’in sanatsal bir
malzeme olarak et’i kullanmaya baglamasi, kadinin sosyo-kiiltiirel anlamim1 vurgulama amactyla
ayni déneme rastlamaktadir. 1963 yilinda New York’ta, yasadig1 cati katin1 bir sanat ig’ine
doniistiirmiis, kendi bedeni de bu is’in malzemesi olmustur. “Eye/Body”, (Goz/Beden)’de sanatgi
dairesini kirik camlar, ayna pargalari, fotograflar, lambalar ile doldurmustur. Schneemann,
daireye gelir yani iginin igine girer ve “bir gesit samanik ritiiel” olarak adlandirdig performansin
gergeklestirir. Ciplak bedenine boya, yag ve tebesir siirer. Burada kendi bedenini gorsel bir
bélgeye doniigtiirmiigtiic. “Bedenim bir sembolse, dikkat ¢eken bir sembol olmali” diyen
sanatginin, kadin bedeninin ve cinselliginin  nesnelestirilmesine ironik bir yaklagimda
bulundugunu sdyleyebiliriz. Fluxus’un kurucularindan George Maciunus, Carolee
Schneemann’in bu ¢alismasin1 “fazla pis ve bulanik” olarak degerlendirmis, 1976’da yani

Eye/Body’den on ii¢ yil sonra Lucy Lippard, erkeklerin giizel ve seksi kadinlar1 nétr objeler
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olarak kullandiklarin, fakat bir kadin kendi bedenini ve yiizlinii kullandiginda aniden narsizmle

suglandigini sdylemistir.

Ciplak beden, Happenning’lerde aktif bir obje olarak olduk¢a  kullamilmustir. Fakat
Schneemann’in kendi ¢iplak bedenini kullanigi, bir objenin kullanimi olarak degil, tamamiyla
kendisini ve sanatgiyi ¢iplaklikla bagdastirmasi olarak algilanmalidir. “Eye/Body” de obje ve

Ozne, sanat ve sanatgi, zihin ve beden arasindaki keskin hatlar birbirine karigsmigtir.

Carolee Schneemann, “Interior Scroll”da (1975) (Ig Parsomen Kagidi), yine kendi bedenini
mitolojik sembollerle bagdastirarak bir giic kaynagi olarak yeniden sunmustur. (Resim 4.1)
Vajinasindan yavasca ¢ikarttidi parsomen kagidina yazilmis “Cezanne: O Harika Bir Ressamd1”
bashigimi tagiyan metni seyircilere okumugtur. (Baglkta Cezanne: She was a great painter
denilerek kadin olarak addedilmistir) Bir manifesto niteligi tagiyan metni okurken, bazi akrobatik
hareketler yapmis, sonra yine okumaya devam etmistir. Dolyataginin bilginin kaynag1 oldugunu
belirtmig, ama ayni zamanda bedenin canli, erotik ve dinamik bir alan oldugunun da altim
¢izmistir.

Kadin Fluxus sanatgilarindan Shigeko Kubota’nin 1965°de New York’taki Fluxus Festivali’'nde
gergeklestirdigi performansi, “Vagina Painting” (Vajina Boyasi) adini tasir ve Schneemann’n
“Interior Scroll” isimli performansindan on sene 6nce yapilmig olmasina karsin onunla paralelik
tasir. (Resim 4.2) Kubota, sahnede yere ¢omelerek, vajinasina bagh bir firga ile kagit lizerine

boyamalar yapmistir.

Bu performanslar ozellikle erkek sanat¢ilarin hakim oldugu sanat alaninda Yoko Ono’nun
kelimeleriyle, “reddedilen yabaniler” olarak algilanmis, igreng ve ilkel bulunmustur. Bu durum,
Yves Klein’in 1960 yilinda g¢iplak kadin bedenlerini canli firgalar olarak sundugu isini akla
getirmektedir. Kadin bedeni sanatginin firgasi olarak kullanildiginda begeni toplayan, sik bir fikir
olarak algilanirken, kadinin bir firgaya yani metaforik anlamda bir fallusa sahip olmasi,

korkutucu, kétii ve sanat dig1 olarak degerlendirilmistir.

Bu dénemde yapilan iglerin bazilar bir kadin ve ayn1 zamanda bir sanatg1 olmanin dinamikleriyle
ugragirken, bazi igler de -regl olma gibi- tabu haline gelen konular1 direkt olarak ele almustir.
Sanatginin bedeni, 6zellikle kigisel yollardan politik sonuglara varabilmek amaciyla sanat

caligmalarinin kendisi haline gelmisgtir.
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Cindy Sherman’in fotograflarinda da farkli kimliklere sahip kadin bedenlerini gérmek miimkiin.
Kadin imgelerini goérsel medyanin ele gegirdigi bir donemde ¢ekilen bu fotograflar ayn1 zamanda
durumun bir elestirisini de beraberinde getirmektedir. 1970’li yillarda medya kadina kendisi ile
Ozdeslestirebilecegi imgeler konusunda eli a¢ik davranmaya baglamis, hi¢ sliphesiz tiiketim
kiiltiirii de, medyanin sundugu malzemeleri desteklemistir. Cindy Sherman’in erken dénem
caligmalar1 bu yaklagimin bir elestirisi niteliginde okunabilir. Sanatgi giydigi kiyafetler ve
makyaj1 ile farkli kadinlarin kimliklerine birtinmiistiic. 1977°de basladig1 “Untitled Film Stills”
(Isimsiz Film Kareleri) siyah beyaz fotograflardan olusur ve sanatgi igin &nemli bir gikis noktasi
olmugtur. Bu karelerde hayali filmlerden hayali sahneleri canlandirmigtir. Melodram yiiklii ve
ki¢ sahnelerdir. Cindy Sherman bu isglerinde hem 6zne hem de objedir. Kadinin geleneksel
rollerinin medya tarafindan yeniden iiretilmesi ile ugrasir. Amerikali-Avrupali kadin kiiltiiriine ait
kadin goriintiilerinden hangisinde Cindy Sherman’a ait bir iz oldugu sorusu hemen her karede
akla gelen bir sorudur. Cogunlukla ufka dogru bir bakisin hakim oldugu bu fotograflarda, oteki

olma durumu ve 6znenin kendini yok etme diisiincesi hakimdir.

Fotograflarin hig¢ ¢ekilmemis filmlerden sahneleri canlandirtyor olmasinin nedeni, o dénemde
¢ekilen Amerikan filmlerinin kadmnlarin tiim yasamlarina miidahale eden, ideallerini
bigimlendiren bir &zellige sahip olmasidir. 1970’lerden baslayarak glinimiize kadar artarak
devam eden imaj bombardimaninda, ©6zdeslestirilebilecek ideal karakterler, donem dénem
farkliliklar gostererek sunulmaktadir. Sinema filmleri de bu konuda basi ¢eken unsurlardan
biridir.

Cindy Sherman’in fotograflar1 klasik bir feminist bakig agisi ile incelendiginde, erkek bakigmin
hakimiyetine yapilan itiraz olgusu ortaya ¢ikmaktadir. Fotograflari ¢ekenin ve modelin ayni kisi
olugu bu konuda belli bir bulanikhig1 beraberinde getirir. Omegin “Untitled Film Stills No:2” de,
kadin banyo aynasinda havluya sarili bir bigimde kendine bakmakta, izleyici ise banyonun agik
kapisindan bu sahneyi goézetlemektedir. (Resim 4.3) Ayna, banyo ve ¢iplaklik li¢liisii sanat
tarihinde bir ¢ok ressamin fazlaca kullandig1 temalardir. Fakat burada, model ve fotograf¢1 ayni
kisi oldugundan, simdiye kadar hakim olan modelin izlendiginin farkinda olmama hali
pargalanmaktadir. Izleyici hala etken durumdaki bir gézetleyen midir, yoksa sahneyi hazirlayan

ve orada yer alan kadin ipleri eline mi gegirmigtir?

Sherman bir sonraki donemde, moda dergilerinde yer alan giysiler ile “abject” kavramini bir

arada kullanan calismalar gergeklestirmistir. Fotograflarda, elbiseler ne kadar gik, temiz ve
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diizglinse, bu elbiseleri tagtyan model de o kadar ¢irkin, berbat ve bedbaht bir durumdadir.
(Resim 4.4) Boylelikle, tam bir tezatlik yaratilirken, sanat¢i estetik, giizel, yiice kavramlarini

sorgulamaktadir.

1980°1i yillara gelindiginde, “kadin” kelimesini bir sifat olarak kullanan sanatgilar daha fazla
onay gormeye baglamistir. Gergeklestirdikleri ¢aligmalar, sanatin yikilmasi zor olan tabularinin

arasinda her gecen giin daha fazla kabul gérmiigtiir.
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5. FELSEFi ve SOSYOLOJIiK ACIDAN CAGDAS BATI SANATINDA OZNE
SORUNUNA GENEL BIR BAKIS

Modern Oncesi ve sonrast dénemlerde felsefi agidan 6znenin olusumu, modernlik ile 6zne ve
oznellik arasindaki iligki, iktidar ve bilingdig1 baglaminda 6znenin agiklanmasi ve en son olarak

oznelligin bat1 sanatinda kullanimina iligkin 8rnekler bu bdliimiimiin igerigini olusturmaktadir.

Insanin varolus stirecindeki en 6nemli unsur olan diigiinme islevi, bilgi ve bilginin aktarimi ile
gerceklesmektedir. Insanin kendini bilmeye yoneldigi Antik¢ag’da filozoflar, bir akil varhig
olarak insan ve insan yagsamu iizerinde yogunlagmiglardir. Fakat bu donemde insanin kendini
tanima ¢abasi1 Tanri ile 6zdeslestirildiginden, dinsel bir igerik kazanmis, dolayisiyla Ortagag’in
skolastik diisiincesinin de temelleri atilmigtir. 17. yiizy1l sonuna kadar Tanri, tek degismez
gergek, sonsuz bir gii¢ ve mutlak dzne olarak kabul edilmistir. Ronesans ile birlikte ortaya ¢ikan
bilim, yeni bir diigiince sistemi olugturmus, dinsel nitelikler yerini bagimsiz diisiinceye
birakmistir. Insan akh araciligiyla ben’in 6nem kazandifi Aydinlanma felsefesine gore aklin

sinirlari, tiim olup bitenleri tanimlayacak yetiye sahiptir.

Modernizmin temelini olusturan Aydinlanma diigiincesi, nesnel bilgiyi merkeze yerlestirmis, ruh
ve tinsellik yok olmustur. Oyle ki, akilci bir diigiince sistemine sahip olmak, aklin ydnetimine
gegmek, bu donemdeki 6zne olusumunun bir agiklamasi haline gelmistir. Geleneksel bat1 toplum
yapisinda, akilci bir diinya olarak tasarlanan diizene uymak zorunlulugu s6z konusudur. Burada
bahsedilen, tanrisal bir gii¢ tarafindan yaratilmig fakat akil yoluyla diizenlenmis bir diinyadir.
Halbuki modernizm oncesinde insan, yagsamin anlaminin kesfini bilgelik olarak tanimlanig,
kutsallik, kader, tanrisal gii¢ kavramlari yol gostericisi olmustur. Modernizmin basariya
ulasmastyla, toplumsal sisteme hizmet eden, bu sistemin yiiriimesi i¢in katkida bulunan bir varlik

haline déniigmiigtiir.

Buraya kadar bahsettiklerimizden, modern toplumun olusumuyla birlikte 6znenin ve dznelligin
yok oldugu savini ortaya atabiliriz. Fakat, dogaya ait olan insan, her ne kadar bilgi toplumunun
ve bu topluma ait olan sistemin bir pargast olsa da, ayn1 zamanda bilginin nesnesi durumundadir.
Modernizm &ncesinde mevcut olan tanrisal gii¢, yerini hem bilimsellige, hem de 6zneye ait olan
ben’e birakmustir. “Akilcilagtirma ile dznellestirme tipki birbirinin tersi seyler syleyen ama
aslinda birbirini tamamlayict yonleri daha giiglii olan Ronesans ve Reform Hareketleri’ne
benzemektedir.” (Toraine, 2002, 56) Halbuki, 6zne ve akil, biling ve bilim modernligin en dogru

tanimuni olustururken, bilimi yliceltmek amaciyla 6zne fikrinden vazgegilmistir. Bunun yanisira,
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aklin dzgiirlesmesi, hayal giictiniin ve duygularin bastirilmasi anlamina gelmistir. Bu nedenle de,
Modernizmin dayattifi tek merkezci anlayis, kadinlar, gocuklar, koyliiler gibi toplumsal
kategorileri bir iist grubun etrafinda konumlanan edilgen topluluk olarak tanimlamistir. Oysa
insan yasantisinin kigisel bir anlami1 olmas, bireyin toplumsal iliskileri doniigtiirerek, bir grup ya

da topluluk ile 6zdeslesmeksizin, iligkilere dahil olmasi, etken duruma gegmesidir.

Insan, yasadigi toplumsal sistem dahilinde, bir yandan 6zne olma 6zlemi duyarken, bir yandan da
toplumsal rolleri yerine getirme cabasini giitmektedir. Iste 6znellesme, kisisel tutumlarm,
toplumsal roller tarafindan tamimlanan ben’i yikmast anlamimi tasimaktadir. Ben’in
pargalanmasiyla bir tarafta 6zne, diger tarafta ise kendi yer alir. Tim bunlar sonucunda birey,

arzu ile yasanin, haz ile gercekligin gatismasinin yasandigi bir alan haline gelmektedir.

Su ana kadar degindigimiz konular bizi, bireyin toplumsal ve psisik olusumuna gétiirmektedir.
Kiilttirel bir varlik olan bireyin analizi, beden aracilidiyla kontrol altina alindig: siirecler, Freud
ve Foucault’nun sSylemleri dogrultusunda bundan sonraki boliimde kapsamli bir sekilde

incelenecektir.

5.1 Bilingdist ve Ozne

Oznenin kiiltiirel olusumunu belirleyen, anlam ve &zneye dair psikanalitik yaklasimin temelini
olusturan olgu, bilingdigidir. Psikanalizde 6zne, tek bir anlam tagimaz, karmaga ve ¢atismalar ile
bir biittindiir. Toplumsal ve 6zne birbirinden ayri diisiiniilemez. Freud’a gore ise bilingdisi,
Oznenin  kiiltiirle i¢ige gegmesinin bir nedenidir. Freud, analizlerinde Kkiiltiirel bir diizen
anlayisina ve bilingdig1 sisteminin igleyisine deginmistir. Bilingdigi, toplum tarafindan kabul
edilmeyen arzularin bastirtlmasi ve biling alaninin diginda tutulmas: ile olugmaktadir. S6z konusu
olan bastirilmig duygular Freud’a gore 6znenin kiiltiire dahil olmasinin 6n kosuludur. “Onemli
bir nokta da, bastirilanin bir pargasi olan bilingdiginin hem Kkiiltiiriin temeli olmast hem de bu
kiltiiri yitkma potansiyelini barindirmasidir. Bastirilanin geri doniigii daima giindemdedir.
(Game, 1991, 79)insanlarin dogumlarindan itibaren karsilastiklar1 toplumsal baskilar, Freud’a
gore bilingdisina atilir. Bir anlamda bastirilmis olan bu bili¢dis1 arzular kendini dil siirgmeleri,
hatal1 davraniglar, riiyalar ve nevrozlarda simgesel bir sekilde gostermektedir. Ozellikle gocukluk
doneminde meydana gelen bastirma siireci bili¢ ve bilingdig arasindaki mesafeyi belirlemektedir.
Freud, “Oidipus kompleksi” analizlerinde g¢ocukluk hallerinin duygusal yagamin her y&niinii

kusatip yeniden bigimlendirilmesi lizerinde durmustur. Oznenin kiilttir yapilarinin iginde Oidipus
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kompleksinin ardindan kendine bir konum belirledigi tezi 6zellikle feminist diistiniirlerin karsi
¢ikislarina neden olmustur. Ciinkii Oidipus kompleksi, 6znenin zaten patriyarkal bir kiiltiir i¢cinde
meydana geldigini savunmaktadir. Bu kiiltiir, farkli cinsel gelisimlere sahip olan erkek ve kiz
cocuklarin, babanin yasasina tabi bir bigimde ensest yasagini tanimast ve bunu izleyen tiim
bastirma mekanizmalarinin ¢alistifi “latans” dSnemde, toplumsal bir 6zneye doniistiigii bir
kiiltiirdiir. Irigaray ve Cixous, kadinsilign eril terimler g¢ercevesinde eril standarta gonderme
yaparak tanimlayan Freud’un disi cinselliginin 6zgiilliigii bastirdigin1 savunmaktadir. Bastirilan
kadinsidir. Cocugu anne dogurdugu miiddetge, anne-gocuk iliskisini yasaklayan simge baba
olacak, babanin egemenligi ise fallusta simgesel anlamini kazanacaktir. Erkek ¢ocuk annesine
yonelttigi cinsel arzularindan vazgecip babasiyla 6zdeslesir, kiz g¢ocuk ise anne sevgisini
kaybetme korkusuyla babasina yonelttigi cinsel arzudan vazgeger. Boylelikle, cinsel arzu

yasaklanmig olan nesneden kurtulur ve kiiltiiriin kabul ettigi normlara doner.

Bilingdisi konusunda Lacan’in tutumu oldukg¢a farklidir. Bilingdist Lacan igin, dil ve insan
iligkisinin bir sonucudur. Bilingdigi simgelerden olugmaktadir ve tamamiyla simgesel bir kiiltiir
yasantisinin iiriiniidiir. Dolayisiyla Lacan, bastirma mekanizmasini da dilbilimsel metaforlara
dayandirarak agiklar. insanin gergekligi toplumsallagmig simgelerle diisiiniiliir ve dile getirilirken
esas gergekligin simgeleri bilingdiginda birakilir. Burada bahseetigimiz gergeklik dogal degil,
kiiltiirel bir gergekliktir. Meydana gelen ise kiiltiirel bir 6znedir. Insanin kendi gergegini bilingdigi

kilmasi, ailenin, devletin ve diger kiiltiirel kurumlarin séylemlerinden kaynaklanmaktadir.

Foucault’nun “sansiir” e dair diisiinceleri tam da bahsedilen kavramlarla 6rtiismektedir. Cinselligi
gergek diizeyinde denetlemek i¢in dncelikle onu dil diizeyine indirgemek ve sdylem iginde
serbestce dolagtmini saglamak diigiincesi, Lacan’in cinselligi ve bilingdigini dil ile ¢oziimlemesini

akla getirmektedir. “Dile gelenin disiplini kuruluyordu.” (Foucault, 1993, 45)

Lacan’a gore Oidipal duruma gegis ile simgesel kiiltiir diizenine gegis arasinda da yakin bir iliski
soz konusudur. Oidipus kompleksi gercek bir karmasa degil, simgesel bir karmasadir.
Dolayistyla, gergek bir babanin olmasi da gerekmemektedir, sadece baba islevini goren simgesel
bir baba adi yeterlidir. Yasaklayici, egemen, kastre edici baba motifi dil i¢inde bdylesine

tanimlanabilmektedir ve bahsedilen tiim kiiltiirel rolleri tagiyabilmektedir.

Lacan, Oidipus karmagasini “Ayna Evresi” teorisiyle de yorumlamistir. Temel olarak iki evreden
olusan Ayna Teorisi, 6znenin toplumsal bir 6zne haline gelisinin bir tammdir aym: zamanda.

Simgesel diizene gegmeden Once cocuk, annesiyle yahut aynada gordiigti kendi imgesiyle
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dzdeslegmistir. Ikinci dénemde ise gocuk, aym yastaki bir bagka g¢ocukla karst karsiya
konuldugunda onu taklit etmeye baglar. Bu, bedenin toplumsal bi¢iminin kazanilmasi yoniinde

atilan ilk adimdir. Oznenin var olmasi, bir 6tekinin bakisina baglidir.

5.2 iktidar ve Ozne

Lacan “Ayna Evresi”nde bir 6zdeslik teorisini ortaya koymustur. O halde iki konum soz
konusudur: Oteki tarafindan goriiliiyor olma ve otekini gérme. Bakan taraf 6teki ise ve bakilanin
varlif1 oteki ile tanimlanabiliyorsa, bakilan nesnelegsmektedir. Bu durumda &tekinin bakigina
direnmek belli bir miicadele gerektirmektedir. Cinsellik baglaminda diisiindiigiimiizde erkek
Oznenin arzusunu ydnelttigi kadinst konum, bakilan durumuna gegmektedir. Akilli ve deli,

saglikl1 ve hasta, normal ve anormal arasindaki iligkide de ayni durum gegerlidir.

Foucault, bireyler ile gruplar arasindaki bu stratejik iligkileri bir iktidar alan1 olarak tanimlamustir.
Iktidar ise bir merkez gevresinde &rgiitlenmis ve teklestirici, ama aym zamanda i¢ dinamigiyle
her zaman yayilmaya yonelik bir sistem olarak digiiniilmiistiir. Bu iliskilerde kurumsal
cercevelere, toplumsal gruplara ve dénemlere gore degisen farkli teknikler mevcuttur. Demek
oluyor ki, tiim bu miicadeleler ve gelistirilen teknikler, 6zneye belirli bir nesnellik alaninin
olusturulmas: iizerine temellenmistir. Foucault’ya (2003, 35) gore kendi’yle ugragsmak ya da

kendi’nin tekniklerini ortaya koymak bir bakima 6znelligin tarihini yazmaktir.

Lacan, iktidar ve 6zne iligkisini dil ile agiklarken, Foucault bedenin bu alanda en 6nemli arag
oldugunu savunmustur. En basta s6z ettiimiz bakan taraf yani iktidar, aslinda bedenlere
miidehale etmektedir. Dolayisiyla beden, 6zneye ulagmak igin kullanilan bir vasitadir. 18.
ylizyllda polis sistemini ortaya c¢ikararak devletlesen kurumlar, goriilebilen herseyin
denetlenebilmesini ve bireyin nesnellesmesini amaglamigtir. Modern toplumda ise iktidar,
merkezi bir sisteme gerek duymaksizin, kurumlagan bir demokratik iktidar mekanizmalarindan
hareket etmistir. Adalet sistemi, egitim sistemi, psikanaliz gibi kurumlar, “ben”e miidehale

edebilmek i¢in sdylemler iiretmeye devam etmistir.

Foucault’nun 6znellik bigimleri olarak tanimladigi 6znesiz bireylesmek fikri, ¢cagdan ¢aga ve
dzneden 6zneye degisime ugramaktadir. Ozne olmak aligkanliklarda bir siireklilik gerektirirken,
birey olmak oznellesmek anlamina gelmektedir. Foucault igin 6znellik, “mutlak bellek™tir,
d1§ar1s1n1n ¢izgisini bulmak ve onu agmak, 6znellik eksenini olusturmaktadir. Kiginin kendisi

tizerinde egemen olmasi, tamitamina bagimsiz olmasi, tepeden tirnaga “kendi”ne olmasidir.
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5.3 Oznellik

Bireyin “Steki”ni tanimasi, ona yiiklenmis olan toplumsal rollerin digina ¢ikmasi anlamina gelir.
Bu sekilde ortaya ¢ikan karsi-6zne, bireyi toplumsal sistemin isleyisini saglayan bir 6ge olmaktan
kurtararak, kendi kendisinin yaraticist haline doniistiirmektedir. Ozne haline gelen birey, ben’den,
ben tarafinda 6ziimsenen toplumsal kurallara, normlara tepki gosterek ayrilmaktadir. Bu sebepten
dolay1, dznellik, kendisini doniistiirme ve iletisim kurma yetenegine sahiptir. Oznellik, 6znenin

bireyin igine girmesi, dolayisiyla bireyin kismen 6zne’ye doniismesi olarak tanimlanmaktadir.

Oznellesme, toplumsal roller ve kisisel tutumlarin meydana getirdigi ben’i yikar. Par¢alanan ben,
6zne ve kendi olmak iizere ikiye aynlir. Ozne, bireysel 6zgiirliigiin bir tagiyicist durumundayken,

kendi ise doga ve toplumun birlestigi bir noktada yer alir.

Modern toplum, tanrinin merkezde yer aldigi bir diizenin ortadan kalkmasiyla dogmustur.
Sonugta ortaya ¢ikan, akilcilik ile Oznenin birbirinden ayrilmasi, aym1 zamanda birbirine
baglanmasidir. Bu nedenle modernligin hem o&znellesme hem de akilcilasma seklinde
tanimlanmasi gerekmektedir. Toplumun yoneldigi bu iki kutbun konumunu birbirine yaklagtiran
kiiltiirel hareketlerdir ve bunlar arasinda 6znellestirmeyi savunan, kadinlarin biyolojik ve kiiltiirel
kimliginin kabul gérmesini talep eden, kadin hareketi olmustur. Kadin hareketi, 6znenin kesfinde
belirleyici bir rol oynamustir. Ozel yasam, saklandig1 yerden gikartilmig, 5znenin onaylanmasi ve
dzgiirliigiine kavusmasi ile birlikte kamulagtirilmistir. Benzer sekilde, 6zne ve anlam arasindaki
iliski baglaminda ortaya g¢ikan bilgi ve eril 6zne baglantist da kadin hareketlerinin bir ¢ikis
noktasini olusturmustur. Ciinkii gergegi bilen &zne, eril 6znedir ve bu durumda kadinsi olan

bastiriimistir.
5.4. Cagdas Bati Sanatinda Oznellik

Su ana kadar bahsettigimiz teorileri bir biitiin olarak ele aldigimizda, bireyin ve 6znenin ancak bir
digeri tarafindan tanimlandiginda varligini sabitledigi sonucunu ¢ikartmaktayiz. Biligdigimi iginde
barindiran biling, tamamiyla yasanilan toplumun bir {iriiniidiir. Modern insanin karsilastifs en
biiyiik sikint1 burada ortaya ¢ikmaktadir. iktidarin ele gegirdigi bilincin niteligi, kat1 normlara

sahip 6znelerin bireysellesmesine engel olmustur.

Modernizm, sanat1 da benzer bir bigimci anlayisina stiriiklemistir. insanin doga iizerinde kurdugu
egemenlik, sanat¢iyt kendisinden uzaklagtirmistir. Diinya ile kurulan bu siki iligki, sonuglarini

bugiin net olarak gdrdiigtimiiz bir tiretim iligkisine doniismiistiir. Ureten insanin somo faber’in
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egemen olmasiyla yitirilen sey, diinyanin nesnelliginin Otesinde, bir Oznenin G&tekilerle

baglantisini olusturan 6gedir, onun bagimsizligidir.

Giiniimiizde sanat yapiti, diistincenin bir {irliniidiir fakat bu diiglince her zaman yarar saglayan bir
amag giitmek zorunda degildir. Herhangi bir gereksinime karsilik gelmez. Bu baglamda sanat,
iireten Kiginin kendi varliginin, bireyselliginin bir sonucudur. Sanat eseri, iginde iletisim
olasiligini tagtyan belli bir dile sahiptir sadece. Bu noktada, en mahrem sayilabilecek konularin
toplumsal bir igerige sahip olmasi, sanatin bu 6zelligine baglanabilir. Bu nedenle, Modernizmin
yarattig1 sikintinin ardindan, sanatsal pratiklerin yeniden sorgulanmasina sasirmamak gerekiyor.
Sanat¢inin, sanatin anlamina ydnelik tartigmalarin merkezinde yer alirken, ayni zamanda

kendisine ve yagamina ySnelmesi bu nedenledir.

Sanat, Ronesans’tan itibaren bir yaraticilik edimi olarak tanimlanmigtir. Bundan bdyle sanatgi,
kendinin diginda bagka bir amaca hizmet eden bir uygulayci degildir, hakim bir yaraticidir.
Ciinkii sanat1 dinsel ve mitsel anlamlarindan siyrilarak, sadece iireten insanin hakimiyetine

gecmesi, sanatin yok olmasina neden olmaz.

Bat1 kiiltiiriiniin geleneksel kaliplarin1 yikmaya yonelik isler gergeklestiren Rosemarie Trockel,
ozellikle kadin ve erkege toplum tarafindan yiiklenen rolleri sorgulamistir. Kullandig
malzemeler ve ¢alismalarinin igerigi, birbiriyle karsit kavramlar1 yan yana getirir. El becerisi
alaninda geleneksel kadin iistiinliigii ve soyut sanat alaninda erkek tistlinliigii anlayisinin tizerine
gitmigtir. Tuval {izerine orgii motiflerini kullanarak yaptig1 resimlerinde, politik sembolleri,
logolar1 ve dekoratif desenleri birlikte kullanmistir. (Resim 5.1) Bu sembollerin toplumsal
fonksiyonlar1 ve sanatla iligkileri ile ilgilenmistir. Tuval resimlerinin haricinde, video,
enstelasyon, heykel, fotograf gibi farkli malzeme ve teknikler de kullanmistir. Rosemarie
Trockel’in ¢aligmalarinin tiimiinii degerlendirdigimizde, kendi hayatinda hesaplastigi konulari,

kisisel elestirilerini ve gbzlemlerini toplumsal bir tabanda ortaya cikarttigin1 gérmekteyiz.

Toplumsal cinsiyet agisindan kadin ve erkek konularini sorun edinen bir bagka ¢agdas sanatgi
Sarah Lucas’tir. Ilk olarak gazetelerden kestigi makalelerin fotokopilerinden meydana getirdigi
biiyiik boyutlu kolajlar1 ile taminmugtir. Kendi portrelerini de ekleyerek arka sayfa kadin
fotograflar1 ile gazete mangetlerini bir arada kullanmigtir. Sarah Lucas erkeksi bir tavir iginde
cekilen fotograflarinda, bacaklari agik bir sekilde merdivende oturur, deri ceket, gﬁﬁes gozlikleri
ve kaba ayakkabilar giyer, miistehcen bir tavirda muz yer. Yiyecekler ve giindelik yasamdan

alinana objeler, cinselligi ¢agrigtiracak bir sekilde diizenlenir. En fazla bilinen isi, “Au Naturel”
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(1994), de eski bir dosek iizerinde erkek ve kadm anlatmugtir. (Resim 5.2) Iki adet portakalla
desteklenen bir salatalik, yatagin bir tarafinda, metal bir kova ve iki adet kavun da yatagin diger
tarafinda sabitlenmigtir. Konularini ele alis sekli genellikle agresif bir kararhilik igindedir.
Kariyerinin baglarinda feminist bir sanatgi olarak algilanmig fakat daha “Is Suicide Genetic?”,
(1996) (Resim 5.3) veya “Car Park”(1997) gibi enstelasyonlar1 sosyal problemlere, genetik

aragtirmalara ve vandalizme y6neldigini gstermistir.

Birbirinden farkli mekan ve zaman Kkurgularini bir arada kullanarak yorumlayan Matthew
Barney’nin enstelasyonlar1 ve videolar1 melez formlar igermektedir. Asir1 dikkat gekici sekilde
giyinmis olan yaratiklar, mutasyona ugramig figiirler, sentetik malzemelerden yapilmig
tanimlanamayan sekiller, vazelinden elde edilen kaygan salgilar, biiyiik boyutlarda yaris arabalar
ve boynuzlu satirler kullanir. (Resim 5.4 ve 5.5) En bilinen isleri bes filmden olugan “Cremaster”
serisidir. Bunlardan ilki 1960’dan beri her sene kutlanan Motosiklet Yariglart Odiilleri nin
kutlandig1 “Isle of Man”de geger. Yaris formu filmin merkez motifini olusturur. Ikinci film
iizerinde iki adet motorlu balonun siiziildiigi bir futbol stadim gosterir. Ugiincii film ise
izleyiciyi, Chain Kopriisiiniin, barok opera binalarinin ve Art Nouveau banyolarin oldugu
gecmisin Budapeste’sine gotiiriir. Barney’nin yaklagimi her zaman aynidir: Ik olarak bir saat
uzunlugunda olan film sinemalarda gosterilir, daha sonra yarattig1 hayal diinyasina ait olan biiyiik
enstelasyonlar, fotograflar, desenler miize ve galerilerde sergilenir, ayni zamanda filmden

sahnelerin yer aldig1 bir sanat kitab1 yayimlanir.

Italyan porno yildizi Cicciolina ile evlenen ve o ddénemki islerinde Cicciiolina ile sevigsme
sahnelerini ve bundan duydugu zevki yansitan resimler ve heykeller yapan Jeff Koons, modern,
kitch ve seks unsurlarini vurucu bir sekilde kombine etmigtir. (Resim 5.6) Parlak, satafath ve
popiiler objeleri olduklarindan daha biiyiik sekilde resmeden sanatgt, modern kiiltiiriin yagsamin

tam merkezine oturttugu aligkanliklar1 sorgulamistir. (Resim 5.7)

Performans ve video sanatgisi olan Vito Acconci, “Seedbad” (1971) isimli isinde galeri
mekaninin yerinde mastiirtbasyon yapmigtir. Egimli ve ahgap figgen bir platform altinda oldugu

icin gelen ziyaretgiler, sanatginin sesli bir sekilde yasadig1 fantazilerine sahit olmuslardir.
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6. SOPHIE CALLE, NAN GOLDIN VE MARLENE DUMAS’DA OZNELLIK VE
BEDENIN TEMSILI

6.1 Sophie Calle’da Oznellik ve Bedenin Temsili

Caligmalar1 genel olarak, fotograflar ile anlatiy1 birlestiren yerlestirmelerden olusan Sophie Calle,
bzyasamdykiisel malzemeyi carpict bir sekilde kullanan sanatgilardan birisidir. “Otekileri” bir
arag olarak kullanarak kendi yasamini bir sanat igine doniistiirmek sanatsal stratejisidir. Gergeklik
ve kurguyu her zaman igige gegirmesi, hikayelerinde hem yazar hem oyuncu olmasi ile de
ilgilidir. Genellikle risk tagiyan, toplumsal ahlak sorunlarini irdeleyen galigmalar, kisisel ve

kamusal yagam, etik degerler, sanat yapitinin iiretimi gibi konularda tartismalara neden olmustur.

Sophie Calle igin insan iligkileri ve psikolojisi, galistig1 senaryolarin bir kilit noktast haline
gelmigtir. Gizlilik ve merak, disavurum ve samimiyet kavramlarinin, bir anlamda deneyimleri
seyirci ile paylagilmaktadir. Cogunlukla kanunsuz sayilabilecek 6zelliklere sahip olan igleri,

otobiyografik bir yaklagim icermektedir.

1979 senesinde yedi senelik bir uzakligin ardindan Paris’e dénen ve sehri kendine ¢ok yabanci
bulan sanatgi, sosyal hayat ve aligkanliklarina dahil olmaya ¢abalamis ve yasadigi bu durum
dogrudan c¢aligmalarma yansimugtir. Etrafindaki insanlarla kurmaca iligkiler tasarlayarak,
toplumsal Kkurallarin izin verdigi Slgiide insan ilgkilerinde uzaklik ve yakinhgmn dogasini
sorgulamaya c¢alismistir. Boylelikle, ayni sene, dokuz giin boyunca sekiz saati kendi yataginda
gecirmek lizere, arkadaglarini ve ona Onerilen yabanci kisileri evine davet etmistir. Cagirdigt
kisilerle riiyalar, uyuma aligkanliklari ve iginde bulunduklan ahgilmadik durumla ilgili
hissettikleri konusunda sohbet etmistir. Ayn1 zamanda bu esnada gegen diyaloglari kaydetmis,
orada bulunanlarin izinlerini alarak, uyurken fotograflarin1 g¢ekmistir. Cikan sonug, “The
Sleepers” (Uyuyanlar) 1970’lerin sanatsal hareketlerini yansitan 200 adet gergevelenmis siyah

beyaz fotograf ve metinlerden olugsmaktadir. (Resim 6.1)

Sophie Calle, “The Sleepers” serisi ile baglayarak, yirmi sene boyunca kamusal ve 6zel olanin
sinirlar1 ve anlamlar sorularinin sekillendirdigi isler Giretmistir. Calismalari kendi hayatindan
¢ikigl, fakat toplumsal meseleleri sorgulayan bir 6zellik tasidifindan dolayi, sorgulamalarini

galeri ve miize mekanlarinda degil, kamusal alanlarda gerceklestirmeyi tercih etmistir.

“1981 Ocak aymin sonlarinda, Paris Caddelerinde, kalabalik i¢inde daha sonra kaybedecegim bir

adami takip ettim. Ayni aksam, gans eseri olarak bir segi agilisinda ayni: adamla tanistirildim.
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Konusmamiz esnasinda bana acilen Venedik’e gitmesi gerektigini soylediginde, onu takip etmeye

karar verdim.” (Calle, 2001, 45)

Bu paragraf, Sophie Calle’in 1983 senesinde yayimlanan ilk kitabi olan “Suite Venitienne ”de,
(Venedik Takibi) bahsedilen adamin fotografi ile birlikte yer almistir. Ritiieller adint verdigi, bir
fotograf makinesi ve not defteri ile insanlari takip ederek izlenimlerini kaydetigi ¢aligmalarinin,
uzaklik, yokluk, gozetleme ve sergileme kavramlarinin etrafinda sekillendigini sdyleyebiliriz.
Sanatg1 ¢ektigi fotograflari metinlerle desteklemis, kasti bir sekilde gergeklik olgusunu bozmus,
gercekligi kurguya ya da kurguyu gergege doniigtiirmistiir. Suite Venetienne, 1980 yilinda
Calle’n arastirdign ve gizlice gdzlemledigi, Henry B. olarak tanittig1 bir kisiyi Venedik’te on lig
giin boyunca takip etmesiyle ilgili bir kitaptir. Hi¢bir detay okuyucudan saklanmamistir. Henry
B.’yi bulmak igin sanatginin aradigi otellerin listesi, arkadas: ile kaldigi pansiyonun kapisinin
fotografl, yiirlidiigii yollarin fotograflari, haritalar, Calle’in adam izledigi anlardaki ruh durumu,
ve yaptig1 goriismeler, herhangi bir degisiklik yapilmadan aktarilmistir. Henry B.’nin ylzii
haricinde sdylenmemis higbir sey kalmamigtir. Henry B., takip edildiginin bilincinde olmadigim

ispatlarcasina her zaman arkadan ve giivenli bir mesafeden fotograflanmistir. (Resim 6.2)

Calle, fotografin dogasindaki gozlemci yaklagimla ilgilendiginden, fotograflarin kalitesi ve
teknigi ile fazla ugrasmamigtir. Bir nevi dedektif gibi insanlari takip etmis, tanimadig insanlarin
hayatlarina dair bir ¢ok detay1 baska insanlara sunmustur. Bu agidan bakildiginda, sanatginin
mahrem kavramini higesaydigt sonucunu gikartabiliriz. Sanat alaninda ¢ok net bir kategoriye
oturtulamadigi halde fotograf ve metinlerini kavramsallagtirici bir boyutta sergileyerek iin
yapmasinin bir nedeni de budur. Ciinkii genel olarak islerine baktigimizda, 6znelligi tiim etik ve
estetik degerleri altiist edecek kadar yalin haliyle kullandigini goriiriiz. Ornegin, 1980 yilinda
Bronx’taki bir sergisi igin, tamamiyla yabanci olan kigilere yanasarak, onlardan kendisini en
favori mekanlarina gétiirmelerini istemis ve bu mekanlari fotograflamigtir. Bir diger projesinde,

Place Pigalle Club’ta striptizci olarak ¢aligmig, yakin bir arkadagma fotograflarini gektirmistir.

Bu nedenle Sophie Calle’in ayni zamanda izleyicinin kendi hayatina kisa bakiglar atmasina da
izin verdigi sonucunu gikartabiliriz. 1981 yilinda gergeklestridigi “The Shadow ”da (Golge),
sanat¢t kendisini bir giinliigiine takip etmesi i¢in bir dedektif kiralamig, daha sonra bir

arkadasindan dedektifi gbrevini yaparken gézetlemesini istemistir. (Resim 6.3)

“Ozel dedektif X’in hayatina niifuz ettim. Bugiin 16 Nisan ve onun benim tiizerimde oldugu

kadaronun da benim iizerimde etkileri var.” (Calle, 2001, 46)
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Not defterine kaydettigi bu ciimlelerden yola ¢ikarak, sanat¢inin iglerini, Jacques Lacan’in
6znenin bagkalarinin bakisi ile sekillendigi ilkesi ile iligkilendirebiliriz. Lacan’mn ayna teorisinde,
¢ocuk, imaj1 ve kendi arasindaki ayrimi fark ederek, sembolik diizene geger. Bu asamada, kendini
aynada gorme etkisini ileride de gosterecek ve 6zne kendini “Gteki”ndeki yansimasi yoluyla

bulmak isteyecektir.

Sophie Calle, “The Hotel” projesinde 6zel yasamin sinirlarina her zamankinden ¢ok daha fazla
miidahale etmis, sug 6gesi sayilabilecek girisimlerde bulunmugtur. (Resim 6.4) Bavullar1 agmas,
gilinliikleri okumus, ¢opleri karistirmis, tanimadig1 insanlara ait tiim o6zel esyalar1 incelemistir.
Sanatgi, 1981°de Venedik’te bir otele oda temizlikgisi olarak bagvurmus, ii¢ haftalik bir siire i¢in
bir bagka gorevlinin yerine ise alinmustir. Dordiincii katta bulunan on iki odanin temizliginden
sorumlu olan sanatgi, temizlik saatleri boyunca miisterilerin kisisel egyalarini, odadaki yerlesim
sekillerini ve aynit odayr farkli insanlarin nasidl kullandigini incelemistir. (Resim 6.5) Hig
tanimadig kisilerin hayatlarin1 ayrintihi bir sekilde gézlemleme olanagi bulmustur. Sanatginin
ozel hayati hige sayma yaklasiminin bu ¢aligmasinda en iist seviyeye ulastignt sSylemek
miimkiin. Nitekim, Calle odalan sadece incelemekle kalmamis, giin, saat ve tarih belirterek,
benzer metinler ve fotograflarla belgelemistir. Odalarin genel gériintimleri haricinde buldugu 6zel
esyalann ve yazilari da detayli bir sekilde betimlemistir. Boylelikle tanimadigi insanlarin

hayatlarina dair malzemeleri sanatsal bir projeye doniistiirmistiir.

Sophie Calle’in bu projesinin en ilging yani, otel miisterileriyle hi¢ karsi karsiya gelmeden,
odalardaki egyalara bakarak tanimlamalar yapmasidir. Cektigi fotograflar ve yaptigi
degerlendirmeler sonucunda tanimadig1 insanlara dair Sykiiler meydana gelmistir. Glinliik yasami
en direkt ve yalin haliyle yansitan detaylari bulup ¢ikartan sanatgi, bu malzemelerden hareketle

yeni bir yapi ortaya ¢ikartmak istemisgtir.

Yine benzer bir yaklasimin sonucu olarak, 6zel ve kamusal alanin en fazla birbirine karistigt bir
bagka projesi ise 1983 yilinda gergeklestirdigi “Le Carnet d’adresses”’(Adres Defterli Adam)’dir.
(Resim 6.6) Fransiz Libération Gazetesi Sophie Calle’dan bir dizi yazis1 hazirlamasin istedigi
donemde, sanatg1 sokakta bir adres defteri bulmug, béylelikle bu iki olay birbirine baglanmistir.
Sanatgi, Pierre D. Olarak adlandirdig1 kisinin defterini geri vermeden &nce bir fotokopisini almis,
defterde adi yazili olan kisilerle iletisim kurmaya ve defterin sahibi hakkinda bilgi toplamaya
baglamistir. Bylelikle, bu kigilerin araciligiyla s6z konusu Pierre D.’ye yaklagmis olacak,

onunla tanigmadan bir portresini ¢ikartmig olacaktir. Pierre D. hakkindaki goriisleri ise gazetedeki
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kosesinde yayimlanacaktir. Sanatgi bir anlamda, “The Hotel” projesinde g¢ok sayida insanin
hayatina 6zel esyalar1 aracilifiyla yaptigi miidehaleyi, bu sefer bir adres defterindeki kisilerin
yardimu ile gergeklestirmistir. Gazete her sabah bu kisi ile ilgili bir gériismeyi ilgili bir fotografla
birlikte yayimlamistir. Bir ay sliren bu yazi dizisinde, yavag yavag bir portre belirmeye

baslamigtir.

Sophie Calle, projesi esnasinda takip ettigi kisinin yasamina ve aligkanliklarina daha iyi niifuz
etmek amaciyla evinden ayrilarak, daha anonim bir bolgeye taginmistir. Takip ettigi Kisinin
arkadaglariyla birlikte olabilmek i¢in kendi arkadaslariyla goriismeyi kesmistir. Sadece Pierre

D.’nin yasadig1 yerlerde gezmis, onun zevklerine uyum saglamaya galismistir.

Ug hafta sonra Libération Gazetesi, gergek ismi Pierre Baudry olan kisinin 6fkeli cevabini aynt
formatlarda ve aynt sayfada yayimlamistir. Pierre D. Norveg’in kuzeyinde bir belgesel film
calismalarini siirdiiriirken bu “teshircilik” olayindan haberdar olmus, hayatiyla ilgili detaylarin ve
karakteristik ozelliklerinin genis bir izleyici kitlesine sunulmasindan ¢ok fazla rahatsizlik
duydugunu belirtmistir. Ozel yasamina miidehale eden gazete yonetimini siddetli bir sekilde

kinamis ve yaziyla birlikte Sophie Calle’in ¢iplak bir fotografini da yayimlatmustir.

Calle’in gergeklestirdigi bu projenin etkilesimli bir 6zellik kazandigini rahatlikla s6yleyebiliriz.
Adres defterinin sahibi olan kisinin bu olaya miidehale etmesi ve sanat¢inin ardindan kendisinin
de gazeteye yazi yazmasi, projenin etkili bir bicimde son bulmasina neden olmustur. Bu nedenle,
hayatin boylesine iginden bir ayrintiyr esin kayna@i olarak kullanarak, bir sanat isine
doniigtiirmesi ve sanat-hayat iligkisini birbirine kaynastirmasi, Sophie Calle’in projelerinin en

Onemli 6zelligi olarak karsimiza ¢ikmaktadir.

Sophie Calle’in ¢aligmalarin1 bir proje olarak ele almamizin nedeni, sanatginin yarattig
kurgularin aslinda hayatin iginde siiregelen detaylardan, anlardan ve siireglerden olusmasidir.
Calle, sorguladigi kavramlari sadece sanat alanmna tagimak, hayatin kendisinden koparmak
amaciyla ele almamistir. Dolayisiyla sanatginin zihninde yer alan mahrem kavrami, sozliik
anlamindan bir hayli farklidir. Toplumsal sinirlamalarin tanimini belirledigi beden, erotik ve
pornografik agilimlari, Sophie Calle’in islerinde temsil edilme amacim tagimaz. Ciinkii zaten

hayatin kendisine dahildir, yagsanan bir gergekliktir.
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“Kendi hayatim i¢in bazi ¢dziimler iiretmeye g¢alisiyorum. Bu benim kisisel terapi yontemim.
Dogrusu, sanat bana bir koruma sagliyor ve boylece yapmak istediklerimi yapma hakki elde
ediyorum.” (Calle, 2001, 51)

Metin haricinde siklikla fotografik imgeleri bir ara¢ olarak kullanan sanatg¢inin gergeklestirdigi en
bilinen fotograf serisi 1986 tarihli “Les Aveugles” (Korler) adh galismadir. Bu is igin sanatg1
dogustan kor olan bir ¢ok sayida insandan, hayallerindeki giizellik kavrammi agiklamalarini
istemigtir. Cevaplayan kisinin yakin plan fotografi, verdigi cevabin italik harflerle ve kahverengi
miirekkeple daktilo edilmis hali ve tasvir ettikleri kavramlarin fotograflari bir arada
sergilenmistir. (Resim 6.7) Isin gergekten dokunakli ve etkili hale gelmesinin nedeni ise, cevap
veren kor kisilerin hemen hepsinin giizellik kavramini yine gorsel ifadelerle tarif etmeleri
olmustur. Akvaryumdaki balik, yesil bir ¢ayir, Fransiz film yildiz1 Alain Delon gibi tanimlamalar

yapan Kisilerden sadece birkagt dokunma duyusuyla ilgili tasvirler gergeklestirmistir.

Les Aveugles’den on sene sonra 1996 yilinda Sophie Calle, iki ayr1 baglamda mahrem kavramini
islemistir. “Public Places-Private Spaces” (Ortak Mekanlar-Ozel Alanlar) adh g¢alisma igin,
Kudiis’te “eruvim” adi verilen ve sehri gevreleyen Yahudilerin yaptigi eserleri incelemis, bu
sehirde yasayan Kisilerin bireysel hikayelerini dinlemistir. (Resim 6.8) Tarihi bir kentin gegmisini
arastirirken ayni zamanda o sehirde yasayan insanlarin da gegmislerini ortaya gikartmis, birbirine

son derece bagh olan bu hikayeleri sanatsal bir pratige donlistiirmiistiir.

San Francisco Yahudi Miizesi’ndeki bir odada sergilenen bu g¢alismada, Kudiis sehrinin bir
haritas1 odanin merkezine yerlestirilmigtir. Haritanin lizerinde 14 adet ger¢evelenmis 5x7cm.
ebatlarinda siyah beyaz fotograf ve ayni sayida 8x10cm. ebatlarinda yine gergevelenmis metin
bulunmaktadir. Odanin etrafinda asili olan 20 adet biiyilk siyah beyaz fotograf ise eruvim’i
simgeleyen tellerle birbirine baglanmis tahta kaziklara yerlestirilmistir. Eruvim, eski Yahudi
kanunlarina goére bir sehrin etrafint ¢evreleyen ve o sehrin sinirlarini belirleyen tahta kaziklardir.
Her bir kaziga eruv denmekte, eruvim gogul bir anlam tagimaktadir. Kurallara gore her biri en az
4m. yiiksekliginde olmali ve saglam tellerle birbirlerine baglanmalar1 gerekmektedir. Bu sinir,

igerisi ve digarisini birbirinden ayiran simgesel ve geleneksel bir anlam tasimaktadir.

Projede yer alan 34 fotograf, temiz ve kusursuz bir sekilde sunuluyor olmalarina ragmen, ¢ok ilgi
cekici fotograflar degillerdir. Calle, fotograflarin kalitesiyle sadece projesinin konusunu yansittig:
i¢cin ilgilenmektedir. Caligmada yer alan 14 metin ise Kudiis’te kamuya agik alanlarda yaganmus,

kisilere ait 6zel hikayeleri anlatmaktadir. Bu metinlerde agk hikayeleri, kazalar, krizler,
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dedikodular ve zamanin getirdigi kaginilmaz degisimler yer almaktadir. Sophie Calle Israil ve
Filistinliler ile konusmustur. Bir adam gocukken oynadigi araziden ve bliylikk bir kayadan
bahsetmistir. Bu hikaye ile ilgili olan fotografta ise bir evi gevreleyen duvarin disaridan
gbriintlisti yer alir. Adamin bahsettigi mekan degisime ugramig, daha once agik bir mekan iken
simdi 6zel bir miilke dahil olmugstur. Bahsedilen araziyi duvarin arkasindan gorebilen tek sey,

adamin kendi hafizasidir.

Farkli kiiltiirlerden ve dinlerden gelen insanlarin bireysel mitolojileriyle ilgilenmek, bunlar
arastirmak ve belgelemek, estetik kaygilarin haricinde aslinda diirtiileriyle hareket eden bir
sanat¢inin yapabilecegi ¢aligmalardir. Sophie Calle, aymi aragtirmalari kendine yonelik
projelerinde de uygulamistir. 1999 yilinda “Exquisite Pain” (Biiylik Aci) adin1 verdigi sergide
sanatgi, kendi gegmisine yiiziinii donerek, aci gektiren ve hayatini degistiren deneyimlerini ortaya
koymustur. Sergide 92 adet renkli ve siyah beyaz fotograf ile Calle’in 1984-85 yillar1 arasinda
tuttugu yolculuk giinliikleri yer almaktadir. (Resim 6.9) Moskova’dan baslayarak, Trans-Siberian
treni ile Japonya’ya kadar yolculuk yapmis, burada gegen ii¢ ayin ardindan sevgilisi ile bulusmak
tizere Hindistan’a gitmeyi planlamigtir. Fakat Sophie Calle ve sevgilisi bulusma giinii
ayrilmiglardir. Son derece kisisel ve duygusal olan bu ¢alismada Calle, her bir fotografin {izerine
kirmizi miirekkeple geriye dogru sayim miihiirleri basmistir. Ornegin, Cin’de trende
kompartimanin penceresinden g¢ektigi bir fotografin iizerine “mutsuzluga 81 giin” yazmigtir.
Sanatg1 bu fotograflar ¢ektigi anlarda, sadece giizel olaylarin beklentisi i¢indedir. Daha sonra
olaylarin akigi degistiginde fotograflara bu sekilde miidahale etmistir. Sergide ayrica, Calle’in

acisi ile ne gekilde bagettigini anlatan metinler de yer almigtir.

Exquisite Pain’e nazaran ¢ok daha eglenceli ve belki de Sophie Calle’in taninmig bir sanatgi
olmasina en fazla etki eden projesi, 1994yilinda gergeklestirdigi “Double Game “dir. (Ikili Oyun)
Amerikali yazar Paul Auster, “Leviathan” isimli kitabinin bir bolimiinde Maria isimli kurmaca
bir kisilik yaratmak i¢in Sophie Calle’in yagaminin bazi evrelerinden yararlanmigtir. Kitapta
gergekle kurguyu igice gegirerek, Sophie Calle’n hayatindan kesitlerle Maria karakterini
olusturmustur. Sophie Calle ise bu durumdan yola ¢ikarak, kendi yontemleri ile bir kurgu

yaratmig, yeni bir projeye baslamistir.

Leviathan’da Maria, Sophie Calle’in ritiillerini gerceklestiren, bir yandan da Paul Auster’in
yazdig1 6zelliklere sahip bir karakterdir. Bu nedenle Sophie Calle, kendisinin yapmadig: fakat

Maria karakterine ait 6zelliklere biirtinmeye karar vermistir. Ornegin, yazar yarattif kisiye her
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giin tek renk tagiyan yiyeceklerden olusan kromatik bir diyet dayatmustir. Ya da ona alfabedeki
bazi harfler tlizerine temellenen giinler yasatmistir. Sophie Calle da bunlarin aynisini
uygulamigtir.  Calle bir anlamda rolleri tersine g¢evirmistir. Kendisi Maria’nin hayatin
sekillendirmesine izin verirken, Paul Auster’den kendisini benzemeye zorlayabilecegi kurmaca
bir kisilik yaratmasini istemistir. Bu projenini en fazla bir yillik bir siireci kapsamasini
planlamigtir. Paul Auster, sanatgiya “New York'taki Yasami Geligtirme Konusunda Sophie Calle
I¢in Kigisel Talimatlar” yollamgtir.

i1k talimat olan GULUMSEMEK igin, sanatginin tamimadig1 insanlara gilliimsemesi ve kendisine
yoneltilen giilimseme sayisii deftere kaydetmesi gerekmektedir. Ikinci talimat olan
YABANCILARLA KONUSMAK maddesi igin, yine tanimadigi insanlarla genel konular
hakkinda sohbet etmesi gerekmektedir. Paul Auster’e gére bu tiir diyaloglar sehrin manevi
giicliniin artmasi igin &nemlidir. Sophie Calle, baz1 kalip climleler tizerinde galismis, tanimadig:
kisiler ile iligki kurmaya c¢alismuigtir. EVSIZLERE YIYECEK VE SIGARA DAGITMAK

maddesi igin her digar1 ¢ikisinda yanina sandvigler almis ayrica sigara dagitmigtir. (Resim 6.10)

“15:00. Lexington ve 3. cadde arasindaki 42. sokak. Benden para isteyen bir adama ilk
sandvigimi ikram ediyorum. Agiyor, kokluyor, igine bakiyor, iki kere tiikiirliyor ve ikiye boliip
yemeye bagliyor. (...) On kere bosluga giilimsedim.(...) Bir adam sigara istiyor. Yanimdaki dort
marka arasindan se¢mesini istiyorum. Mentollii olanlari aliyor ama sandvigi reddediyor.(...)
Giiniin sonu. 28 giilimseme, 13 karsilik kabul edilen 4, reddedilen 1 sandvig, kabul edilen 1
paket sigara, 16 dakikalik sohbet.” (Calle, 2002, 60)

KAMUYA ACIK BIR YERI BENIMSEMEK talimatt i¢in ise Greenwich ve Harrison
sokaklarini birlestiren kavsakta yer alan telefon kabinini segmistir. Kabinin tizerine “have a nice
day” yazisi asmig, camlari silmis ve kabinin i¢ine bloknot, kursunkalem, ayna, yapistirici, iki
asma Kkilit, bir buket kirmiza giil, yedi adet kartpostal, bir kiilliik, iki portatif sandalye ve bir dergi
koymustur. Sanatgi 20-27 Eyliil 1994 tarihleri arasinda her giin birer saatlik mesailerle telefon
kabininde nobet tutarak olanlari kaydetmistir. (Resim 6.11)

“...Bir adam beni sorguluyor: Bu bir sapel mi? Burada biri mi 61dti? Bir yeri giizellestirmekle

goérevlendiriliyorum ve herkes oray1 mezar saniyor.” (Calle, 2002, 62)
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Gergeklestirdigi projelerin biitliniine bakacak olursak, Sophie Calle’t sanatsal anlamda net bir
kategoriye yerlestirmek bir hayli zor olmaktadir. Fotograf ve metin kullanmayi en fazla tercih
ettigi malzemelerdir fakat bunlar sadece kavramsallastirici stirecte faydalandigi araglar olmaktan
Gteye gitmemektedir. Cilinkii tlim projelerinde belli bir beceriden ziyade orjinal bir fikir

sergilemisgtir.

Mahrem, bireysel hayat, 6zel alan gibi son derece hassas konularin iistiine gitmis, kendisinden
yola ¢ikarak tiim bu degerlerin sorgulamasina girigmistir. Bu nedenle ¢ogu isi ilk bakista sok

edicidir ve izleyicinin ahlaki prensiplerini bir kenara birakmasi gerekmektedir.

6.2 Nan Goldin’de Oznellik ve Bedenin Temsili

“Fotografcinin goézetleyen olduguna dair popiiler bir diisiince s6z konusudur. Fotograf¢i partiye
en son davet edilen kisidir. Fakat ben davetli degilim, bu benim partim, benim ailem, benim

gecmisim.” (Goldin, 1999, 41)

Belgesel fotograf ve sanati kavramsal bir baglamda bir araya getiren Nan Goldin, gergeklik,
fotograf, belgesel ve sanat kavramlarinin yeniden sorgulanmasm gerektiren igler iiretmistir.
Kendisinin de dahil oldugu siradist ve bohem hayatlar yasayan insanlari, iceriden biri olarak
fotograflamigtir. Bu insanlarla olan iliskilerini oldugu gibi, saklamadan, bir giinliik tutarcasina
belgelemistir. Yasadigi marjinal hayati, herhangi bir elestiride bulunmadan, yargilamadan ve
idealize etmeden aktarmasi, fotograf aracilifiyla gerceklik ile kurulan iligkinin nasil bir

doniisiime ugradigini gézler 6niine sermektedir.

Nan Goldin’in 1970’li yillarda ¢ekmeye bagladigi fotograflar, otuz sene boyunca kendi hayat
hikayesinin ve arkadaglarinin izlerini tasimigtir. Bu nedenle fotograflara bakildiginda genis bir
kitleyi meydana getiren insanlarin iyi ve kotii glinlerine tanik olmak miimkiindiir. Fotograflarinda
goriilen ve kendisinin de dahil oldugu alt kiiltliri meydana getiren uyusturucu bagimhlar,
alkolikler, travestiler, fahigeler, hayatin iyi yanlarin1 ortaya ¢ikartmak igin degil, direkt bir

anlatimla hayatlarini gézler 6niine sermek igin fotograflanmiglardir.

Nan Goldin’in, 1965 senesinde kiz kardeginin intahara tesebbiis etmesinin ardindan ailesi
dagilmis ve Lincoln’de devam ettigi okuldaki arkadaglari ailesinin yerini almistir. Fotograf
cekmeye siyah beyaz ve poloroid fotograflarla bu dénemde baglayan Nan Goldin’in ilk
calismalarindaki dolaysiz anlatim ve samimiyet daha sonraki islerinin de en 6ne ¢ikan &zelligi

olmustur.
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Sanatgimin 1982 yilinda gergeklestirdigi ilk agik dia gostersi olan “The Ballad of Sexual
Dependency” (Cinsel Bagimlihk Baladi), ismini Bertolt Brecht ve Kurt Weill’in “Three Penny
Opera’sindaki (Ug Kurusluk Opera) bir sarkidan almgtir. Ardigik sekilde sergilenen 700 adet dia
tematik béliimler halinde olusturulmus, operadan blues’a, punk’tan new wave’e kadar ¢esitlilik
gbsteren miizik pargalariyla beraber sunulmugtur. Giizellik kavrammm temelden degisiklige
ugratan bu c¢aligma, standart diisiince ve kuralc1 formlardan uzak halde yasayan kendi arkadas
cevresinin fotograflarini 6nyargi ve hiikkiim olmaksizin sergilemektedir. (Resim 6.12 ve 6.13)
Go6zetlemenin 6tesinde kisisel bir bakis agisit hakimdir. Goldin’in islerindeki 6znellik durumu,

kendiliginden meydana gelen konularinin arsivlenmesinden ibarettir.

Yatakta giplak giftleri, sevigen erkekleri, bos odalari, yarali viicutlari, barlarda, yatak odalarinda,
arabalarda, banyolarda kadin ve erkekleri belgelemistir. Fakat tiim belgelenen anlar, tamamiyla
ice donilk, kisisel ayrintilarla dolu, Goldin’in duyarliligini tasiyan fotograflardir. Aym zamanda
arkadaglarinin, kendi hayatmin ve hesaplasmalarinin bir aynasi durumundadir. Bunun nedeni
mahrem sayildid1 igin gosterilmeyen herhangi bir anin bulunmamasidir. Goldin’in kendisinin, o
donemdeki ya da eski sevgililerinin, arkadaslarinin en dogal ve savunmasiz anlarimn
fotograflaridir. 1984 yilinda ayni isimle bir kitap haline getirilen The Ballad of Sexual
Dependency, arkadaglarinin yardimi ve igbirligi ile gergeklestirdigi ve yine ayni kisilere saygi

anlami tagtyan bir projedir.

Foucault, Cinselligin Tarihi’nde, Bati’nin cinselligi yonetmek igin, evlilik hukuku ve isteklerin
diizeni olmak tizere iki bilyiik sistem olusturdugundan bahsetmektedir. Bu iki sistemin disinda
kalanlar ise kenar cinsellikleri olusturmaktadir. Kegfedilmeleri igin saklanmaya zorlanan kenar
cinsellikler, farkli bir iktidar mekanizmasim meydana getirmiglerdir. Nan Goldin’in
fotograflarinin biilyiik boliimiine konu olan escinseller, lezbiyenler, transseksiieller ve fahiseler,
kurulan bu dengeyi ters yiiz ederek, herhangi bir sdyleme génderme yapmaksizin, toplumun bir
pargast olduklarini kamtlar gibidirler. Toplumun 6zel alani algilayls sekli Gizerine diislinen
fotograflardir. Tiim cinsiyetleri temiz bir hale getirerek, toplumda mesru sayilmalarini ve bir
cinse sunulan olanaklarla digerine sunulanlarin ayni olmasini amaglayan bir glindeme sahip

calismalardir.

Nan Goldin’in fotograflarinda mekan ve zaman ile daima kigisel baglantilar bulunmaktadir ve
islerine verdigi isimlerde bu agikg¢a goriilmektedir. “dmanda in the Locker, Berlin, 1984”

(Amanda Soyunma Odasinda, Berlin, 1984), Nan Goldin’in arkadas g¢evresinden bir kisiyi
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soyunurken gostermektedir. (Resim 6.15) Modelde herhangi bir utanma yahut saklanma belirtisi
yoktur. Bunun nedenini ise fotografi ¢eken kisinin yine ayni ortama dahil birisinin olmasina

baglayabiliriz.

Yer isimlerine ek olarak fotograflardaki modeller de ilk isimleriyle ¢agirilmaktadir. David,
Sharon, Guido, Simon, Piotr Nan Goldin’le yakin ve samimi bir dénem gecirmis olan kisilerdir.
David bir fotografta dus alirken, bir digerinde uyurken goziikkmektedir. Uido yataginda
yatmaktadir. Clemens, sanat¢inin Viyana’da kaldigi otel odasindaki yataginda yatmaktadir.
Benzer sekilde “Kathe in the Bathroom, Berlin, 1984”7 de (Kathe Banyoda, Berlin, 1984)
sanat¢inin arkadag cevresinden birisini banyoda g6stermektedir. (6.15) Bu fotografta Nan
Goldin’in siklikla kullandig1 aynada goriintiiniin yansimasi da kullanilmistir. Nan Goldin igin
ayna, sanat tarihinden bir imgeye gdnderme yapmaz, sadece yansitma gorevi {istlenir. “I’ll Be
Your Mirror” (Senin Aynan Olacagim), 1995 senesinde BBC igin yaptig1 bir filmin adidir.
(Resim 6.16) Adint Lou Reed tarafindan yazilmis bir sarkidan alan film, kisiler arasindaki
diyaloglardaki mesafeleri, gii¢ dengelerini yansitirken, diinyayr ¢ok daha tamidik bir hale
getirmeyi amaglamigtir. Nan Goldin bu filmde yine kendi ile hesaplagmakta, kimlerin kimleri ne

sekilde yansittigini sorgulamaktadir.

Nan Goldin’in fotograflarinda iginde yasadigi gevre itibariyle AIDS 6nemli bir yer tutmaktadir.
Birlikte uzun zaman gegirdigi ¢ok yakin arkadaglar1 AIDS’e yakalanmig, Goldin, onlarin en
¢ilgin dénemlerine tanik oldugu gibi en giigsiiz zamanlarin1 da kaydetmistir. Goldin’in AIDS’e
yakalanan ve dlen arkadaglarinin fotograflar, AIDS’li hayatin gergek fotograflanidir. izleyici bu
fotograflarda fotograf¢cinin modelleriyle olan iletisimini ve 6zdeglesmesini gorebilmektedir.
“Gilles ve Gotscho Embracing, Paris, 1992”de (Gilles ve Gotscho Sariliyorlar, Paris, 1992), iki
escinsel arkadagini fotograflamistir. (Resim 6.17) Paris’te herhangi bir odanin i¢inde, birlikte
kahve igtikleri bir sirada fotograf karesine giren bu ¢ift, bu fotograftan bir sene sonra bir hastane
odasinda goriilmektedir. (Resim) “Gotscho Kissing Gilles, Paris, 1993” (Gotscho Gilles’i
Operken, Paris, 1993), aym escinsel ¢ift arasindaki sevgi ve bagliligi en yalin haliyle

yansitmaktadir. (Resim 6.18)

“The Cookie Portfolio” 1976-1989 seneleri arasinda g¢ekilmis fotograflardan olugsmaktadir. Bu
fotograf serisi, Goldin’in 1989 yilinda AIDS’den &len yakin arkadasi Cookie Mueller ile
iligkisinin belgeleridir. Goldin Cookie hakkindaki ilk izlenimlerini, “Tobacco yolu kagkini ve

Hollywood kizi arasinda, hayatimda gordiigiim en iinlii kadin” olarak tanimlamustir. Bir sanatgi,
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oyuncu, anne ve es olmasinin yani sira Cookie, Goldin’in 13 y1l boyunca fotograflarini ¢ektigi bir
arkadagidir. Bu fotograflar araciligiyla, iki kadin yakin arkadas olmuslardir. The Cookie
Portfolio, Cookie’nin hayatinin bir ¢ok evresini kapsamaktadir. Cookie’nin kocas1 Vittorio,
Cookie’nin 6liimiinden birkag ay 6nce 1989’da AIDS’ten Glmiistiir. Bu seride, birbirine ¢ok
yakin zamanlarda gergeklesen, ¢iftin evlilik torenlerinin  enstanteneleri ile kendi cenaze
torenlerinin fotograflari yan yana konmustur. (Resim 6.19 ve 6.20) Bunlar ¢ok samimi
fotograflardir ve ancak Cookie ile ¢ok yakin bir bagi olan bir kisi tarafindan ¢ekilebilmigtir. Bu
fotograf serisi, Goldin’e, higbir zaman gergekten kaybetmeyecegi bir arkadasligin belgeselini

sunmugtur.

Nan Goldin islerini genellikle bir ¢ok gorselin bir arada kullanilmas: seklinde sergilemistir.
Cilinkii tek bir fotograf sanatginin i¢inde bulundugu diinyay: yansitmaya yeterli degildir. Ancak
cok sayida fotograf karesi birlikte izlendiginde bir anlati olugturmakta ve tek baglarina anlam

ifade etmeye baglamaktadir.

Mahremiyet, Goldin’den Onceki fotograf¢ilar, ressamlar ve yazarlar tarafindan da islenmistir.
Genet, Robert Frank, Larry Clark, Warhol gibi. Bu sanatgilar, segimlerini merkezde olmaktan,
kendilerini goriintiilerin i¢ine dahil etmekten yana kullanmiglardir. Nan Goldin’e gore erkekler
goriintiilerin icinde olmayi segebilirler, fakat kadinlar ¢ocukluktan itibaren sadece gérsel bir

imgedirler, bu durum onlarin se¢imi degildir.

Geleneksel anlamda kadinlikla ilgili oldugundan “mahremiyet” Bati kiiltiiriinde degeri diisiik
olan bir kavramdir. Bunun nedeni belki de, mahremiyetle ilgili islerin bedenleri somutlagtirmasi,
ortak kiiltiire karsi bireysel hayatlar kurmasi, siyah, lezbiyen veya bir transseksitielin hayali
gortintiiler olarak algilandigi klise kiiltiire karsi durmasidir. Sadece bir sembol veya semptom
olarak algilanan bu azinlk iiyeleri, Goldin’in fotograflarinda gergek isimlerinden bagka hicbir
seyi temsil etmezler. Bu ilk isim, Goldin’in, herhangi bir sosyal kimligi veya baba ad1 olmadan
bireysel bir hayat yasayan Oznelerini kimliklendirme anlayigidir. Bu ilk isimlerin toplami ve
tekrari, bdylece samimi bir topluluk meydana getirir. Sahip olduklar1 bu kimlikle —6zellikle de
disaridan bakan birinin goriigline gore- toplumun genel anlamda tanimladig: sekilden farkli olarak

tanimlanmaktadir.

Aynaya bakmak, yatmak, yalniz olmak, giyinmek ve soyunmak, konugmak, uyumak, aglamak,
Opiismek gibi duygularin, acilarin veya nesenin aksiyonlari, Nan Goldin’in fotograflarinda

profesyonel bir aktivite olarak gosterilmemektedir. Okul, aligveris merkezi, ig, doktor ve ya

i
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Ogretmenler yoktur. Yiizler ve bakiglar, bedenler, ortak kiiltiirli ¢ok fazla ¢agristirmamaktadir.
Bedenlerin pozisyonu ve uslubu, sanat tarihinden resimlere veya film sahnelerine génderme
yapmamaktadir. Ayn1 sey, fotograflarda kullanilan objeler i¢in de gegerlidir. Hi¢birinin herhangi
bir sembolik anlami yoktur. Fotograflari ¢ekilen insanlar kadar gelip gecicilerdir. “Clemens and
Reine on the Trampoline, Paris, 1999 (Clemens ve Reine Trambolinde, Paris, 1999), yine parti
anindan bir goriintiidiir. (Resim 6.21) Sanat¢inin arkadaslarinin partide eglendikleri anlardan bir
tanesidir. Fotografi geken kisinin herhangi bir miidehalesi olmadigt gibi, fotograflanan kisiler de

fotografeinin varligimi bir saldiri olarak gérmemektedir.

“Suzanne and Phillipeon the Train, Long Island, 1985” (Suzanne ve Phillipe Trende, Long
Island, 1985), bir arkadaghigi belgeleyen vurucu tek bir fotograftir. (Resim 6.22) Fotografa
bakildig1 anda insanlarin yolda olduklari, hemen ardindan da siradan bir trende yolculuk ettikleri
anlagilmaktadir. Trene kendi istekleriyle binmis olmalarina ragmen, Suzanne ve Philipe’in
karmasik goOriinlimlerinde bir sikigiklik goriilmektedir. Phillipe ve Suzanne’nin arkasinda
oturanlarin goriintiisti bulaniktir ve tam olarak secilememektedir. Tam tersi olarak, Suzanne’nin
yiiziindeki tedbirli ve belki de biraz meydan okuyan bir ifade cesur bir anlatim olustururken,

Phillipe’in uyuyusu kirtlgan ve giigsiiz bir goriintii olusturmaktadir.

Goldin’in ve modellerinde goriinen en olagan unsur, daima zamana kars1 bir miicadele iginde
olmalaridir. Fotograflarin hepsinde belirli bir hafiza vardir ve bu durum renklerde, ifadelerde
kendini g6sterir. Zamana karg1 inatgilik, direnis, delip gegen bakiglar hakimdir. Abartili bir
keskinlik hakimdir ve izleyici fotograflara baktifinda asir1 bir mahremiyetin i¢ine girmeye
izinlidir.

Insan varhginin geleneksel kategorileri fotograflardaki &zneler tarafindan alaya alimiyor,
aragtiriliyor ve somiiriiliiyor olsa da, diger taraftan izleyici bu kategorileri ortaya ¢ikartmaya
zorlanmigtir. Nan Goldin’in fotograflar: izleyiciye, erkek ve kadin, giizel ve ¢irkin, iyi ve kotiiniin

ne oldugu, giicti ve gii¢siizligii neyin meydana getirdigi konusunda sorular sordurmaktadir.

1998’de uyusturucu ve alkol tedavisi igin bir rehabilitasyon merkezinde tedavi géren Nan Goldin,
burada tekrar fotograf ¢cekmeyi oOgrenmek zorunda kalmigtir. Tedavisi strasinda yogun bir ig
gbzlem yapma olanagi yakalamistir. Cektigi titrek ve kotii fotograflar, psikolojik oto-portreler
olarak yorumlanabilir. Konforsuz ve sade hastane odasindan baglayan fotograflar, parlak dig
mekanlarda sonlanmistir. Burada ilk defa dogal giin 151811 kullanarak dis mekan ve bos odalar

icinde obje ¢ekimleri yapmustir.
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“Self-portrait at Golden River on Bridge, Silver Hill, 1998” (Golden River’da Kopriide Oto-
portre, Silver Hill, 1998), alegori ve otobiyografiyi bir araya getirmektedir. (6.23) Bu koprii,
tedavi gérdiigii klinigin arazisi i¢cinde bulunan ve sanatgmmn siklikla ziyaret ettii bir yerdir.
Suyun ve 1s18in etkilesimi, Goldin’in son islerinde ¢ok Onemli bir yer tutmustur. Goldin’in
makinasi ile tizerinde durdugu kopriiniin yarattif1 karanlik ve kendi golgesinin suya yansimasi
goriilmektedir. Bu anlatimc1 sahnede, sanatgi kisisel bir arayis1 ortaya koymustur. Aydmlk ve
karanhgm, nesne ve golgenin, katt ve sivinin, duragan ve siirekli olanin diyalektiginden
faydalanmigtir. K6prii, golgeler, yansimalar, nehir ve nehirin kayalik olan dibinden olusan bu

resim Goldin i¢in, hem bir intahar notu, hem de bir umut arayisidir.

“Self-portrait in Hotel Baur Au Lac, Ziirih, 1998” (Hotel Baur Au Lac’da Oto-portre, Ziirih,
1998), sanatgiyr kendine doniik bir kadin olarak gostermektedir. (Resim 6.24) Yiiziindeki
ifadenin ciddiyeti ile aynanin renkliligi arasinda bir kontrastlik bulunmaktadir. Sanki bir
tiyatronun soyunma odasinda bulunan ampullerle gevrelenmis ve bir kadinin kendisinin
segmeyecegi tiirden ayna, bir otel odasinda bulunulduguna isaret etmekte ve dogrulamaktadir.
Kadin aslinda yanstyan goriintiisiinii degil, izleyicide merak duygusu uyandiran i¢ diinyasini
seyretmektedir. Sanatginin burada yine kendisi ile hesaplagsmasina tanik oluruz. Ciinkii
fotograftaki goriintii, hayatin anlamin1 ve bir sonraki adimda ne yapacagini sorgulayan bir kisinin

portresidir.

Nan Goldin’in fotograflarindaki ana ekseni olusturan insan figtirleri, genellikle kapali mekanlarda
¢ekilmigtir. Fakat sanat¢inin dig mekanlarda gergeklestirdigi ¢ekimler de en az digerleri kadar
samimi ve vurucudur. Bu fotograflarda, zaman ve mekan, g¢evrenin atmosferik goriintiisii ve
151810 kalitesi etkili bir rol oynamaktadir. Fotograflarda zamanin donduruldugu izleyiciye direkt
olarak aktarilmaktadir. Kadraja giren o anin agirligi, mekandaki igikla birlikte farkli bir anlam
kazanmaktadir. “Simon in the Snow at Dawn, Christmas,Sweden, 1997” (Simon Christmas’ta
Giin Dogumunda Karin Altinda, Isvigre, 1997), beraber gegirilmis uzun bir zaman diliminin
ardindan yeni baslamakta olan bir giinde gekilmistir. (Resim 6.25) Izleyicinin, modelin ismi ve
bulundugu sehir haricinde nereden nereye gittigi ya da kim oldugu konusunda bilgisi yoktur.
Fotograf, dondurulmug bir andan ve yine keskin bakiglardan ibarettir. “Christine Floating in the
Sea, St. Barth’s, 1999”da, (Christine Denizde Siiziiliyor, St. Barth’s, 1999) fotografa tam
ortadan gecen ufuk ¢izgisi hakimdir. (Resim 6.26) Birbirine karigan mavi tonlar1 ve denizin

dokusu iginde belli belirsiz model goriilmektedir. Fotografa duraganlik ve sessizlik hakimdir.
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Nan Goldin’in dig mekan fotograflarinin higbirinde acelecilik s6z konusu degildir. Modellerin

higbirisi, zamanla ve zamanin gegmesiyle bir problem yagamamaktadir.

Nan Goldin iglerinde figtirlerin digina ¢iktiginda da, goriintiilerde yasadigi hayatin izleri
goriilmeye devam etmektedir. Nattirmort g¢ekimleri, Goldin’in islerinde periyodik olarak boy
gostermigtir. Bir sabah anini igaret eden “Breakfast in Bed, Hotel Torre di Bellosguardo, Italy,
1996 ( Yatakta Kahvalti, Torre di Bellosguardo'Oteli, Italya, 1996), acik bir yataga getirilmis
kahvalt1 tepsisi ve arka planda karanlik bir fonu Orten perdeleri géstermektedir. (Resim 6.27)
Yine bir otel odasi ve yine 6zneye ait olmayan egyalar s6z konusudur. Cigekli porselen fincanlar,
meyve sepeti, taze ekmeklerden olusan bu notiirmortta, kadinin sabah kahvaltisi1 i¢in ne siparis
ettigi cok fazla 6nem tagimamaktadir. Kahvalt1 iki kisiliktir ve sanki kadin kahvesini diger kisinin

gelmesini beklemeden i¢gmis gibi tek bir fincan kullaniimusgtir.

Nan Goldin’in fotograflari, diinyaya tutunabilmenin bir yolunu, bir davranisi, paylasilan
degerleri, etkili kisilikleri ortaya koymaktadir. Izleyicinin ilgisini ve saygisin1 kontrol altina
almaya caligan sanatci, kendisinin de yasadigi, lizerinde disiindiigii bir yasam tarzinin

kaydedicisidir.

Copler, kagitlar, telefonlar ve miizik calarlarin sagildig1 daracik odalardaki aginmig yastiklarin
oldugu mekanlar yani izleyicinin tanik oldugu tiim goriintiiler, Goldin orada olsa da olmasa da
yasanmustir ve fotograflarda goriilen diinya gergekte var olan bir diinyadir. Fotograflardaki kisiler
gozlendiklerinin farkindadirlar. Goldin bu fotograflar igin: “Bir tarihi kaydederek, bir tarih

yaratmak” tanimini kullanmgtir.

Goldin fotograflarinda, toplumun bir sekilde tanimladigy fakat yiizlesmek istemedigi kimlikleri
yansitmistir. Onlar1 topluma tanitmak, anlatmak ve kabul ettirmek gibi amaglar1 hi¢bir zaman
olmamustir. Belki de bu nedenle, giinliik hayatin i¢inden gelen enstanteneler bu kadar vurucu,
zaman zaman rahatsiz eden niteliklere sahip olmugtur. Kendisinin iginde bulundugu, birlikte
yillarini gegirdigi insanlarin en mahrem anlarini izleyiciyi kolundan tutup gostermistir. Karigik
mekanlarda gegen karigik yasamlar1 anlatmigtir. Tim bu sahneler kendi hayatinin bir pargasidir

ve hesaplagmalarim gostermektedir.

Sanat¢inin son iglerinde kisiler kontrol altina alinmig, mekanlar degismis, yasadiklar: tutku sona
ermistir. Fotograflardaki insanlar, eski kisisel dogal ortamlarinin karanligindan ¢ikmuis, dig

mekanlarda goziikmektedirler. Karanlik iceriden disariya taginmigtir. O yillarda hepsi aynt Nan
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Goldin gibi sinirlarint kendilerinin de bilmedigi bir diinyada yolculuk etmektedirler. Bu nedenle
geldikleri yere geri donemezler. Nan Goldin’in yeni igleri, dnceki diinya olarak tanimladigt

heyecan ve sarhosluk arayisindan bariz sekilde farkl bir arayigin sonuglardir.

6.3 Marlene Dumas’da Oznellik ve Bedenin Temsili

Ifadeci figiiratif 6geleri kavramsallagtirarak, erotik bir bakis agisi ile yansitan Marlene Dumas,
yagliboya, ¢ini miirekkebi ve suluboya ile yaptigi resim ve desenlerinde bireysel hikayesinden
yola ¢ikmaktadir. Giiney Afrika’da gecirdigi siire¢, kimlik kavraminin ¢ok katmanli anlamlara
sahip oldugunu anlamasini saglamis, bu konuda yasadig1 sorunlar ve ikilemler islerinin temelini

olusturmustur.

Agirhikli olarak siyahlarin yasadigi Giiney Afrika’da aligilmigin tersine beyaz azinliga dahil olan
sanatgt, ayn1 zamanda beyaz bir kadin olmasi konusunda da ikilemler yasamistir. Bu nedenle
islerinde varolugsal sorunlar her zaman 6n plandadir. Analizleri, resimlerine verdigi isimler ve
kendi yazdig1 siirsel metinler ile toplumsal cinsiyet, kimlik, cinsel ve kiiltiirel siddet, kadinlarin,
cocuklarin ve azinliklarin durumunu kapsayan kavramsal bir zemin yaratmigtir. Kimligin anlami
ve imkanlarin1 sorgularken, izleyici ile kurulan iligkiyi her zaman g6z 6niinde bulundurmustur.
Bu nedenle resimlerinin iki yonlii bir temele dayandigini sdylemek miimkiindiir: Fotograf veya
diger kiiltiirel gostergelerle temsil edilen goriintiiler ve bu goriintiileri kisisel anlamla dolduran

resim siireci.

Dumas’nin igledigi konular gocukluk ve annelikten dini konulara kadar ¢esitlilik g&stermektedir.
Pornografi ve erotizm de elestirel ve farkli okumalara agik olan kavramlart arasindadir.
Sorguladigr kavramlar her ne kadar farklilik igerse de, temelde tasidigi beyaz kadin kimliginin

toplumsal ve duygusal a¢ilimlari ile ilgilenmistir.

1976’dan 1983’e kadar gegen ilk donem islerinde genelde kagit {izerine galigmistir. Biiyiik
boyutlu kolajlarinda kursunkalem, ¢ini miirekkebi, gazetelerden ve dergilerden kesilmis gorseller
ve metinler kullanmistir. Bu dénemde yaptigi kolajlarin ¢ogunda insan iligkilerinin ve dogasinin
karigikligini sorgulamigtir. Basili medyadan elde ettigi fotograflar ve metinlerinden olugan
kolajlarinda sinemanin da etkisi yadsinamaz. Gorsel ve metin birlikteligi film sahneleri ve
isimleri seklinde goriilmektedir. Bu dénemdeki kolajlarinin ortak 6zelligi rastlantt ve siiprize yer
vermesidir. Kagit pargalari, dergi sayfalari, ¢izimler spontan bir sekilde bant, toplu igne ve

yapistirict kullanilarak bir araya getirilmistir. Bu donemdeki malzeme g¢esitliligi, gergeklik
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kavramma karsi tutumunu degistirmemistir. Islerinde gergeklik kavrammi kullanmus,
yorumlamis, kirletmis ve yeniden kurgulamistir. Gorsel malzemelerin orjinal anlamlarint yeni bir
anlam {iretmek amaciyla yok etmistir. Bu donemde gergeklestirdigi kolajlarinda fotografik 6geler
tanidik olan anlamlarim1 kaybetmiglerdir fakat kaynaklarimi hatirlatacak ipuglari mutlaka

bulunmaktadir. (Resim 6.28 ve 6.29)

Kadin figiirleri, yiizleri ve anatomileri Dumas’nin resimlerinde 6nemli bir yer tutmaktadir. Sanat
tarihinin en fazla kullamilmig gorsel imgesi olan kadin bedenini defalarca resmetmigtir. Kadin
bedeninin estetik bir obje olarak algilanma sorununu ironik bir sekilde ele almistir. Dumas, higbir
zaman canli model kullanmamis, resimlerinde kendisinin ¢ektigi ya da gazete ve dergilerden
keserek biriktirdigi fotograflardan yararlanmistir. Boyle bakildiginda, sanat¢inin kadin bedeninin
bir haz kaynagi olarak sunulmasim iki kere yiicelttigi fikri ortaya ¢ikmaktadir. Fakat, feminist
teori tarafindan aforoz edilmis olan ¢iplak kadin figiirliniin sorgulamasint, bir kadin sanatginin
ciplak kadin figiirlerini yorumlamast seklinde gergeklestirmistir. Erkek ressam ve kadin modeli
kalip fikrini, kadin ressam ve kadin fotograflarina doniistlirmiistir. Canli model
kullanmamasinin bir nedeni de budur. Sanatg¢1, kadin figliriiniin sanat alaninda halen anlami olan

bir obje olduguna inanmamaktadir.

“Resmettigim figiirler daha onceden fotograflart gekilmis kisilerdir. Ikinci el imajlar ve birinci el

deneyim ile ilgileniyorum.” (Dumas, 1999, 69)

“Defining in the Negative” serisi i¢inde yer alan “Waiting (For Meaning)” (Anlam Beklemek)
ve “Losing (Her Meaning)” (Anlamim Kaybetmek) 1988’de yapilmig birbirini tamamlayan iki
resimdir. (Resim 6.30 ve 6.31) Waiting (For Meaning)’de siyah bir leke halinde uzanmig bir
bedenden bagka bir sey goriilmemektedir. Beyaz bir yatak tizerinde yatan bu figliriin her ne kadar
yiizii ve cinsiyeti belli olmasa da kadin oldugu izlenimi vermektedir. Losing (Her Meaning)’de
goriilen beden biiyiik oranda suya batmig durumdadir. Yiiz ve cinsiyet burada da belirsizdir fakat
resmin isminden bir kadin bedeni oldugu sonucu ¢ikartilabilir. Bu iki resimden anlagilacag tizere
Dumas’nin resimleri ve desenleri, igerigi hakkinda ¢ok sayida segenek sunmaktadir fakat higbirisi
kesin bir cevap 6nermemektedir. Genellikle kesin sonuca resimlerin isimlerinden yola g¢ikilarak
varilabilir. Izleyici bu iki resimde de, figiirlerin 6lii ya da canli veya kadn ya da erkek olduklarim

kesin olarak bilememektedir.

Yine aymi serinin iginde yer alan “Snow White and the Broken Arm” (Pamuk Prenses ve Kirik

Kol), Dumas’nin kimlik kavramu ile ilgili sorgulamalarinin bir 6zeti durumundadir. (Resim 6.32)
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Pamuk Prenses burada “beyaz zencilik” kavrami igin kullanilan bir metafordur ve yerde giplak
bir sekilde yatarken gocuk suratli erkek bakislarina maruz kalmaktadir. Elinde bir fotograf
makinas1 tutar ve yerde daginik bir sekilde daha 6nce ¢ektigi Poloroid fotograflar durmaktadir.
Fakat kirik bir kolla artik fotograf ¢ekmesi miimkiin degildir. Fotograflardaki goriintiiler, ylizleri
agad1 doniik durdugu icin secilememektedir. Bu gériintiide bir ¢ok hikaye -ki bu Dumas’nin tipik
bir yaklasimidir-eszamanls bir sekilde birbirine karigmistir. Ilk bagta Pamuk Prenses ve Yedi
Ciiceler’den referans alan bir peri masali s6z konusudur. Fakat makina ve fotograflar hikayeyi
genigleterek, sanatginin oto portresini de igine dahil eder. Nitekim, cam tabutun i¢inde boylu
boyunca yatan bembeyaz tenli kadinimn yiizii, onu gzetleyen yedi ciicelerinki gibi esmer olarak
resmedilmigtir. Pamuk Prenses Masali, ¢iplak model, rol model, kadin bedeni, fotograf ¢ekmek,
kurban edilmek, prensi beklemek, gbzetleyenin kurdugu empati, ¢ocuklar, seyirci durumunda

kalmak gibi Dumas’nin hayatina dair bir ¢gok tema bu resimde yansitilmaktadir.

Peri masalinin islevi anlam1 6rtmek, gizlemektir. izleyici, ne hakkinda oldugunu bildigi bu masah
evde dinlediginde huzurludur. Fakat bu duygu sonsuza kadar siiremez c¢linkii yavag yavas
unsurlardaki tutarsizlik kendini gistermeye baglar. Bu tizeri ortiik bir tekniktir. Ahlaksiz giidiileri
kapatmak i¢in kullanilan bir yoldur. Politik ve seksiiel tutumlar kenarda dururken, olumsuzluk ve

endise gocukea bir sekilde saklanmaktadir.

Sanat¢inin diger calismalarinda da agik veya kapah bir sekilde bu tiir referanslar bulmak
miimkiindiir. Bunlardan bir tanesi, ¢iplak bir kadin viicudunun yer aldigr “The Guilt of
Privileged” (Ayricalikli Olanin Sucu) (1988) isimli galismasidir. (6.33) Dumas, burada sugluluk

hissini kabullenir ve kendini seksiiel bir obje olarak ifade eder.

1988 yilinda yapilmis olan “Art is Stories Told by Toads” (Sanat Kurbagalar Tarafindan
Anlatilan Hikayelerdir) igin Dumas, sanatin gercek dogasimi ortaya koymadan 6nce Oplilmesi
gereken bir kurbaga oldugunu s6ylemektedir. (Resim 6.34) Dumas burada kendini sanatgi
olarak bir peri masali prensi, anlatici olarak da bir kurbaga olarak tanimlamistir. Tabi ki
hikayenin ahlaksal yoniine bir génderme vardir: Kurbaga 6zellikle Afrika’da seytanla aynt anlami
tagimaktadir, Diger taraftan, resmediligi ayn1 yeni dogmus bir bebek gibi gobegi goziiken ve
edilgen bir gekildedir ve bu goriiniim kurbagayr kirtlgan ve tenkide agik bir bigimde

gostermektedir. Bu nedenle resim birbiriyle ¢arpisan hikayeleri i¢inde barindirmaktadir.

Marlene Dumas’nin dile karsi dikkate deger bir sempatisi vardir. Metinler, en bagindan beri

¢alismalarinin 6nemli bir par¢asini olusturmakla birlikte, ifadelerinin dzerk bir araci olarak da sik
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sik kullaniimistir. Erken dénem kolajlarinda metinlere yer vermis, bazen de desenlerinin iizerine
kisa metinler yazmigtir. Calismalarma genelde ironik isimler vermigtir. Bunun haricinde sanatgi
gectifimiz on beg sene iginde, aforizmalar, kisa siirler ve analitik metinler yazmgtir. Bu yazilar,
resim ve sanatla, sanatin kaynaklariyla ilgili ve kendi galismalarina odaklanan yazilardir.

Metinlerin ¢ogu, bir sergi veya makale i¢in hazirlanmigtir.

“Desen sadece, kagit tizerindeki birkag ¢izgidir. Bu nedenle plastik ¢antalarda tasimak kolaydir.”
“Desen resimden daha ucuzdur. Sonsuza dek siirecek gibi goriinmez”

“En iyi islerim, zihinsel kafa karigikliklarinin erotik goriiniimleridir.”

“Resim yapiyorum giinkii bir kadinim. (Bu mantikli bir gereklilik) Eger resim bir digiyse ve
delilik kadinsal bir hastaliksa, o zaman biitiin kadin ressamlar delidir ve biitiin erkek ressamlar

kadindir. Resim yapiyorum ¢iinkii yapay bir sariginim. (Esmerlerin bir bahaneleri yok)

Eger biitlin iyi resimler renkle ilgiliyse o zaman kotii resim yanlig rengi kullanmakla ilgili bir
seydir. Fakat kotli seylerin iyi bahaneleri vardir. Sharon Stone’un dedigi gibi: Sarisin olmak
harika bir bahane. Kétti bir giin gecirdiginde, hi¢bir sey yapamam, bugiin kendimi fena halde

sarigin hissediyorum diyebilirsin.

Resim yapiyorum ¢iinkii bir tagra kiztyim. (Zeki, yetenekli bilyiik sehir kizlari resim yapmazlar)
Giiney Afrika’da bir ¢iftlikte biiylidiim. Cocukken, gelen erkek konuklarin sigara paketlerinin
arkasina bikinili kizlar resmederdim. Simdi bir anneyim ve bana genelde bir ¢iftligi animsatan
baska bir yerde yasiyorum: Amsterdam. (Ressamlar igin iyi bir yer) Bir diisiiniin, kafam hala bu

tip diigtinceler ve goriintiilerle meggul.
Resim yapiyorum ¢linkii dindar bir kadinim. (Ebediyete inantyorum)

Resim zamanm dondurmaz. Donen bir tekerlek gibi zamani dolagtirir ve doniistiiriir. Resim ¢ok
yavag bir sanattir. Isik hiztyla hareket etmez. Olmiis ressamlarin bu kadar parlamalarmin nedeni
budur. Ikinci cins olmak kbtii bir sey degil. Ikinci en iyi olmak da kétii bir sey degil.” (Dumas,
1999, 72)

Marlene Dumas’nin resminde portre resimleri 6nemli bir yer teskil etmektedir. Fotograflardan

yola gikarak yaptigi portreler, renkleri, boyutlart ve psikolojik varliklari nedeniyle gorselligi ¢ok

yogun olan resimlerdir. Yiizler tuvalin tamamint doldurur. Fon olarak goriilecek fazla bir alan
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yoktur. izleyicinin tiim dikkati yiizdeki ifadeye ve gozlerdeki bakisa ydnelir. Bu resimlerin bir

¢ogu cephedendir ve bir tokat gibi izleyicinin yiiziine vurur.

“Martha-Sigmund’s Wife” (Martha-Sigmund’un Karist) (1984), Time dergisinden alinmis bir
fotograftan g¢aligilmigtir. (Resim 6.35) Kaba ve tamamlanmamis bir hali vardir. Yiiz transparan
bir sekilde boyanmus, agiz belli belirsizdir, sadece alnin bir bsliimii ile burun kirmizidir. Sonug
olarak Freud’un karis1 igin akilda kalan diisiinceler belirsizdir ¢iinkii onu birinin kartst olarak
diistinmek yeterlidir. Bir kiginin 6zellikle de bir kadinin kimligi, kocasinin soyad: tarafindan
belirlenmektedir. Dumas, bu sorunu portredeki siliklik ve resme verdigi isim arasindaki gerilim

ile ortaya ¢ikartmaktadir.

Portrelerinde kullandig1 belirsizlik, “Evil is Banal”, (Seytan Siradandir) (1984) isimli resminde
de s6z konusudur. (Resim 6.36) Burada 6zne ressamin kendisidir. Sandalyesinden geriye dogru
bakmaktadir. Cenesi elleri iizerinde, gbzleri baska bir goriintiiye sabitlenmis durumdadir. Yiizii
pargali bir 1s1kla beyazlatilmistir. Gézbebeklerini ortadan ikiye bélen gizgiler, bakislara soguk ve
garip bir tavir kazandirmustir. Isminin aksine resimde seytanla ilgili higbir anlatim yer
almamaktadir. Gizemli ve i¢ edoniik bir kadin goriintiisii olan resimde, isim ve yiizdeki ifade
aracihigiyla izleyici kadinin kendi kokenine, insan masumiyetine ve ahlakli bir diinyaya duydugu

6zlemi okumaktadir.

Sanat¢inin Giiney Afrika kokene sahip olusu “The White Disease” (Beyaz Hastalik) (1985)
isimli resminde rol oynamaktadir. (Resim 6.37) Soluk benizli bir modelin portresi olan bu
resim, cilt problemi olan bir hastanin tibbi fotografindan ¢alisilmistir. Aymi sekilde “Albino”,
(1986) ve “Luc Tuymans” da, (1992) beyaz zencilik ile ilgili olarak diislinebilecegimiz
resimlerdir. Buradaki cilt hastalig1 Giiney Afrika’daki irk¢ilik problemine bir gondermedir.

Marlene Dumas irkgihii, bireysel hafizasinin  y6nlendirdigi sekilde desenlerinde de
yorumlamistir. Cini miirekkebi ile yaptigi desenler Dumas’nin galigmalarinda énemli bir yer
tegkil eder. 1990’larin baginda miirekkep ile “Portrait Heads” adini verdigi ¢ok sayida desen
yapmustir. “Black Drawings” (Siyah Desenler) (1991-92), siyah ¢ini miirekkebi ile yapilmig 111
adet desenden meydana gelmistir. (Resim 6.38) Desenler, medya tarafindan siirdiiriilen siyah
kimliginin bat: kliselerini ortaya ¢ikartmaktadir. Bu iste ortak payda olan “siyahlik”, 111 farkh
sekilde gosterilmistir. “Jesus Serene” (Sakin Isa) (1994), Isa resimleri ve heykellerinden yola
¢ikarak yaptift 21 adet portreden olusur. (Resim 6.39) Fakat bu portreleri yaparken sakin
ifadelere sahip arkadaglarinin fotograflarindan faydalanmigtir. “Models” (1994) ¢ogunlugu kadin
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olan 100 adet portreden meydana gelir. Kagit tizerine miirekkep ile yapilmig olan bu portreler,
sayilari bakimindan siirekli artacak izlenimi verirler. “Portrait Heads” serisi, akici renkler, seffaf
ylizeyler, bazen bir yiiziin sinirlarini belirleyen bazen ise bagka bir yone akan alanlar gibi,

Dumas’nin ¢aligmalarinin en karaktesitik yanlarini biraraya getirmisgtir.

Marlene Dumas’nin Kkalabalik figiirlii resimlerinde portrelerinin aksine yiiz ifadeleri 6n plana
¢ikmamigtir. Daha ¢ok grubu olusturan figiirlerin duruglarina 6nem vermistir. Goriintiiler, kimlik
farklihiklar1 ve aralarindaki ¢ekigmeleri yansitmaktadir. Grup igindeki hiyerarsi, ego savaslari,
birliktelik figiirlere yansimistir. “The schoolboys” (Okul g¢ocuklari) (1987), beden dilini gosteren
iyi bir ornektir. (Resim 6.40) Elleri ceplerinde kendilerinden emin bir tavirda olan gocuklar
ergenlik dénemlerinin asiligini yasamaktadirlar. “The Teacher” (Ogretmen) (1987) resminde
cocuklar diizenli bir sekilde {i¢ sira halinde oturmaktadirlar. (Resim 6.41) Hepsinin elleri
kavugturulmustur ¢linkii bdyle oturmak zorundadirlar. Ortalarinda ise ayni sekilde Ogretmen
oturmaktadir. “The Turkish Schoolgirls” (Tiirk Kiz Ogrenciler) (1987), resminde grenciler iki
siraya sikigmig halde dizilmis, elele tutugsmuslardir ve sevimli bir sekilde aslinda olmayan
fotografciya giilimsemektedirler. Biitlin bu resimlerin ortak noktasi, hepsinin kendilerini bir
objektife sunuyor olmalaridir. Ayni zamanda okul temali resimlerin hepsinde tam olarak ortaya
¢ikmayan bir iktidar sorunu yer almaktadir. Gerek ogrenciler arasinda gerekse Ogretmen ve

Ogrenciler arasinda toplum kurallarinin dayattig1 iktidar sdylemleri mevcuttur.

Dumas, 1980’lerin sonu ve 1990’larin baginda yapmis oldugu nii serilerinin ardindan bebek
imgelerini kullanmaya baslamis ve hamilelik konularini iglemigtir. Aslinda bebek ve hamilelik
temalar1, gorsel sanatlarda kendi bedenlerini ve biyografilerini sanatina dahil eden kadin
sanatcilarin bile ¢ok az tercih ettigi konulardandir. Dumas, 1989 yilinda anne olmasinin ardindan
farkl: sekillerde yaratim siireci ile ilgilenmeye baglamigtir. Bu grup ¢alismalarinin merkezi insan

hayat1 ve sanat agisindan varlik ve kékenlerinin karigik iligkisi tizerinedir.

“The First People” (llk Insanlar) (1991), ince ¢izgi ve boya katmanlarindan olusan biiyiik
boyutlu dort adet bebek resmidir. (Resim 6.42) Resimler, yeni hayatin muazzamligini ifade eder.
Cergeveden tagarcasina biiyiik olan bebekler, havaya kaldirdiklar: kollari, bakislari ile hayata
dair tiim geligkileri simgelerler. Yetiskin insan figiirleri degil de yeni dogmus bebeklerin bu kadar

dev boyutlarda resmedilmesi ve baskin olmasi izleyiciyi rahatsiz etmektedir.

“Pregnant Image” (Hamile Kadin Imgesi) (1988-90), ¢ergeveye zorla sigdirilmis olan dizlerinin

{izerinde hamile bir kadim1 gostermektedir. (Resim 6.43) Rahatsiz durusu hareket 6zgiirliglintin
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sinirlarint belirlemektedir. Bakiglar1 dalgindir. Kollar1 arkasinda, bluzunun 6nii agiktir. Karni,
gogiisleri ve cinsel organmnin goriintiisii iginde en fazla biiylik ve yuvarlak olan karin bolgesi
dikkat ¢ekmektedir. Fakat bu melez bir figiirdiir ¢iinkii resim bir fotograftan yapilmis olsa da,
hamile bedene bagka bir portre monte edilmistir. Esmer olan kadinin yiizii bagka birine aittir.
Hamilelik bu resimde kimligin pargalanmasi olarak tarif edilmektedir. Resme verilen isim,

kadindan ¢ok hamilelik kavramu ile ilgilidir.

Yaratim siirecinin baglangici ve sonunu belirlemenin imkansizligini en iyi sekilde yansitan bir
diger resim ise “Warhol’s Child” (Warhol’un Cocugu) (1989-91), bir yetiskin kadar biiyiik bir
bebegi gosterir. (Resim 6.44) Bu dev boyutlara sahip bebegin korkung bir goriintiisii vardir.
Ozellikle gozleri ve yandan ayrilmis saglart ile gergekten Andy Warhol’u andirmaktadir. Bu
garip yaratik, babasinin gay ve aciz bir adam oldugu iddiasini garip bir sekilde yalanlamaktadir.
Bir anlamda sosyal gergekligi temsil ettigi i¢in Andy Warhol’dan olduk¢a etkilenmis olan

Dumas, bu resimde de toplumsal tabular1 dolayli yoldan tersine gevirmistir.

Erotizm, Dumas’nin resimlerinin ifade araglarindan biridir. Ciplak kadin figiirleri, ergenlik
cagindaki geng¢ kizlar hatta hamile kadin goriintiileri bile daima erotik bir igerige sahiptir.
Resmettigi erotik figiirler, kadin bedeninin cinsel obje olarak algilanmas: diisiincesini hig bir
sekilde ciddiye almaksizin fiitursuz pozlara sahiptirler. Hatta ¢ogu zaman pornografik &geler
kullanmistir. “Porno as Collage” (Kolaj Olarak Porno) (1993) ve “Porno Blues” (1993), her
biri porno dergilerinden alinmig fotograflardan yola ¢ikilarak yapilmig 6 adet desenden
olusmaktadir. Porno as Collage, porno kavramina ait tiim rahatsiz edici atmosferi desenlere
tasimustir. (Resim 6.45) Iki adam ve alt1 kadindan donmus sahnelerden meydana gelmektedir.
Yanyana dizilmis bazi pozisyonlar s6z konudur. Hicbir goriintli gergek porno goriintiilerinden
daha minimal degildir. Asil sasirtict olan ise porno goriintiilerinin yumusatilmamis olmasina

ragmen insani bir yaklagim iginde sunulmus olmasidur.

Marlene Dumas’nin resimlerinde birbiri ile ¢eligen anlamlar bulmak miimkiindiir. Glizellik her
zaman ¢irkinlik ile, yasam &liim ile bagdagtirilmistir. Tiim bu ¢eligkiler sanat¢inin kendi hayat:
boyunca yasadifi deneyimlerinin bir sonucudur. Biiyilik boyutlu bebek figiirlerinde ya da
portrelerinde, bedenler sanki 1zdirap igindedirler. Bir bagka kisiyle yahut kendileriyle ¢atisma
icinde goriilmektedirler. Tiim bu figiirler iginde bulunduklari durumu yansitmaktadirlar,

ylizlerindeki ifadeler ise duygusal hallerinin diga vurumudur.
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6.4 Sanatgilarm Karsilastirilmasi

Sanatin 1960’11 yillarda kendi dinamiklerini sorgulamasiyla birlikte, o doneme kadar kabul
edilmig olan normlar da degismeye ve donistiirlilmeye baslanmistir. Kadin sanatgilarin bu
dénemdeki ¢alismalar, sanat alanindaki kabuk degisikliginin en 6nemli nedeni olarak kabul
edilebilir. Ciinkii, kadin sanatgilar stratejik diisiince seklini, yaratim stirecinin bir pargasi haline

getirmiglerdir. Kendi hayat hikayelerini ve deneyimlerini farkli yontemlerle ortaya koymuslardir.

Bu d6nemden itibaren en fazla sorgulanan kavramlardan ikisi kamusal ve 6znel alan gatigmasi
olmustur. Toplumda mahrem olarak kabul edilen, 6zel hayatlar dahilinde yasanan, gizlenen ve

¢ogu zaman yok sayilan olgular, sanatsal pratikler haline gelmistir.

Sophie Calle’in, hem toplum tarafindan olusturulan yasalar1 hem de bu yasalarin bireysel hayatlar
lizerinde biraktig1 izleri ortaya ¢ikartan caligmalari, 6nemli bir gbzlem siirecinin sonucudur.
Sophie Calle’1n islerini sadece yasalar1 hige sayan ve risk tastyan projeler olarak ele almak ya da
cesaret gerektiren isler olmasi nedeniyle hayranlik duymak yanlis olur. Sanatgt her zaman gergek
ve kurgu arasinda herhangi bir sinir ¢izgisi birakmamak, iki kavramin anlamini bulaniklastirmak

amacini tagimigtir.

Iginde yasadigimiz toplum tarafindan empoze edilen ve gergek olarak kabul ettigimiz kurallarin
islevini, faydasini ve zararini sorgulamistir. Bunu yaparken kendi yarattigi kurgu sistemlerle
gergege miidahale etmis, iki olusumu yanyana getirmi,stif. Hi¢ tanimadig1 insanlar1 evine hatta
yatagina davet ederek sohbet etmesi, uyum saglayamadig1 toplumla bir sekilde basa ¢ikma
yontemi olarak da algilanabilir. Yine benzer sekilde, yasadifi ask acisimin tiim asamalarini
herhangi bir detay1 gizlemeksizin sanatsal bir projeye doniistiirmesi, 6znel bir aktivitenin
sonucudur. Kadinlar duygusal yasamlariyla Ozdeslesmislerdir ve yasadiklari deneyimler her
zaman kapali duvarlar arasinda kalmaya zorlanmistir. Sophie Calle bu mahremiyet olgusunu dnce
kendi hayatindan baslayarak bozmus, ozel hayatina ait tlim detaylar1 fotograf ve metinler

araciligtyla kamusal alana tagimigtir.

Nan Goldin’in fotograflarina baktigimizda ise yine kendi hayatindan pargalart goérmek
miimkiindiir. Birlikte yasadig1 ve alt kiiltiire dahil olan arkadas gevresini uzun yillar boyunca
g6zlemlemis ve fotograflamistir. Fakat bu gbzlem disaridan bakan birinin bakis agisiyla degil,
iceriden birinin taniklif1 seklinde ortaya ¢ikmigtir. Dolayisiyla fotograflarin higbiri, 6gretici ve

egitici amaglar tagiyan belgesel niteligi iceren fotograflar degillerdir.
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Sophie Calle hem kendisinin hem de tanimadig1 insanlarin hayatlarina miidahale ederken, toplum
kurallar1 ile c¢atigma halini kigisel diirtiileri ile ortaya ¢ikartmistir. Fakat Nan Goldin
arkadaglarinin fotograflarini ¢ekerken, onlar1 topluma kazandirmak ve yok sayilan bir kesimi
gostermek amacini tagimamugtir. Arkadas cevresinin fotograflari, sanatginin kendi hayatiyla

hesaplagma yontemi haline gelmisgtir.

Sophie Calle’da oldugu gibi Nan Goldin’in islerinde de mahremiyet olgusunun kamusal alan
araciligt ile tartigmasi hat sathadadir. Nan Goldin, arkadaslarinin kapali mekanlar icinde gegen
yasamlarinin en mahrem anlarim fotograflamisg ve sergilemistir. Hi¢ sliphesiz bu derece &znel

fotograflar cekebilmesinin nedeni, o gevreye ait bir kisi olmasi1 nedeniyledir.

Malzeme ve anlatim sekli bakimindan biraz daha farkli dursa da Marlene Dumas’nin igleri de
oznellik ve ©6zel-kamusal alan siirlarini sorgulayan niteliklere sahiptir. Hemen hemen tiim
resimlerinde kimlik kavramini irdeleyen sanatg¢inin, kendi g¢ocuklugunda yasadigi deneyimler
¢alismalarina kaynaklik etmigtir. Irkg1 bir toplumda dayatilan ayrimcilik diisiincesi ile savagmus,
bu ¢eliskilerin beyaz bir kadin olarak cevaplarini aramistir. Yaptig1 resimler genellikle melez

formlardir ve toplumla uyusamayan, huzursuz ve aci geken anlatimlara sahiptirler.

Gergegin yeniden kurgulanma hali Marlene Dumas’nin resimlerinde de karsimiza ¢ikmaktadir.
Farkli metaforlar kullanarak, o zamana dek kabul gérmiis olan gergeklerin farkli alginmasim
saglamigtir. Bir anlamda, gergekligin yeniden yorumunu yapan sanatgi, bu stratejisi ile yeni

kurgular ortaya ¢ikartmis olur.

Sophie Calle’1n yarattigi kurgular ¢ok daha direkt anlatimlar igermektedir. Tanimadig1 insanlarin
esyalarimi gizlice belgeleyerek, onlarin hayatlari hakkinda sonuglara varmasi ya da bir adres
defterinde ismi gegen kisiler yardimiyla defterin sahibinin portresini ¢ikartmasi, kurgularim yine
gercek hayattan topladigi malzemeler aracihigiyla meydana getirdigine isaret etmektedir. Nan
Goldin ise hig bir sekilde yeni kurgular pesinde olmamustir. Fotografladig: kareler, miidehale

edilmeden ve yargilanmadan sunulmustur.

Kendi hayatlarina yonelik gozlemler ve hesaplagmalar, her ti¢ sanat¢inin isinde bir otoportre
mantig1 iginde ortaya gikmaktadir. Sophie Calle, bir dedektif yardim ile kendini takip ettirmis,
yine hi¢ tanimadidi bir kiginin bakis agisindan, i¢ gozlemini gergeklestirmistir. Nan Goldin’in
otoportreleri, yasadigi deneyimlerin bir toplamin1 yansitmaktadir. Kendi fotograflarinda, hayatina

dair yaptign sorgulamalarin izleri agik bir sekilde goriilmektedir. Marlene Dumas’in kendi
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portresine baktigimizda da, Nan Goldin’inkine benzer bir yogunlukla karsilasiriz. Sectigi renkler,
gozlerdeki donukluk, bagin durusu gibi detaylar, Dumas’nin da yasadigi i¢ hesaplagsmalarini

gostermektedir.

Marlene Dumas, kimlik kavramina dair sorgulamalarini kadin bedenini resmederek de
yansitmugtir. Resmettigi ¢iplak kadin figiirleri, ¢ogu zaman erotik, ama erotik oldugu 6lgiide
kendi ile barigik figiirlerdir. Dumas, kadin bedenini giizel ve estetik bir sekilde sunma arayiginda
degildir. Kadin olmak, anne olmak, birisinin esi olmak gibi kadinin hem bedenen hem ruhen

tasidign kimlik karmasalarin1 kadin bedenleri aracilifiyla ifade etmistir.

Nan Goldin’in fotograflarinda kullandig1 figiirler sadece kadin bedenlerine ait degillerdir. Fakat
fotograflarinda kadinlar gibi, toplumda ikinci plana itilmis olan escinsellerin, travestilerin ve
fahiselerin bedenleri yer tutmaktadir. Ustelik bu fotograflarin higbirisi onlar1 olduklarindan daha
iyi yahut daha giizel gstermeye ¢aligmaz. Bir escinsel adam sevgilisi ile her ne yapiyorsa, ya da

bir fahige kadin gittigi bir partide ne sekilde egleniyorsa, fotograflara oldugu gibi yansimgtir.

Sophie Calle iglerinde fotograf haricinde metinlerden faydalanmstir. Belgeledigi goriintiilerin
yeniden olusturdugu hikayelerini metinlerle desteklemistir. Marlene Dumas da resimlerinin yani
sira kendi yazdigi siirsel metinlerden faydalanmistir. Ayn1 zamanda Dumas, resmettigi modelleri
higbir zaman canli modelden ¢izmemis, her zaman igin fotograflardan faydalanmistir. Nan

Goldin’in fotograflarinda ise genellikle sadece isimler yeterli olmustur.

Aslinda izleyici ile kurduklar iligki agisindan bakacak olursak, her ii¢ sanatginin da i¢e doniik
hikayeler anlatmalarina kargin, net bir anlatim sekli sunduklarini goriiriiz. Sophie Calle’in
projeleri ister uzun vadeli olsun, ister kisa bir zaman dilimi igerisinde gergeklessin, izleyici
sanatginin 8zgiin fikri ile direkt olarak temas halindedir. Nitekim, sanat¢inin belgeledigi hikayeler
ve gorseller siradan ve giindelik yagamlara dair detaylardir. Kudiis sehrinin geleneksel mimari
Ozelliklerini incelediginde bile, sadece gehrin tarihini ele almamig, o sehri yasatan insanlarin

hayatlarina dair dykiilerle birlestirmistir.

Marlene Dumas, resimlerine ironik anlamlar igeren isimler vermektedir. “Jesus Serene”,
Warhol’s Child”, “White Disease”de oldugu gibi resimsel, formlar aracihigiyla kullandig
metaforlar, resimlerin isimlerinde de kimi zaman komik, kimi zaman hiiziinli anlamlar

tagimaktadirlar.
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Nan Goldin’in fotograflarina verdigi isimler, herhangi bir dolayli anlatima izin vermez.
Fotografladig kisinin ismi, fotograf gekildigi sirada ne yapmakta oldugu, hangi sehirde ve hangi
yilda ¢ekildigi agik bir sekilde belirtilmektedir. Ayrica fotograflanan kisilerin her zaman ilk
isimleri gegmektedir. Bunun nedenini Nan Goldin’in modelleriyle yakin bir iliski i¢inde olmasina
baglayabilecegimiz gibi, onlari herhangi bir soyadina baglamak istmedigi sonucunu da
cikartabiliriz. Nan Goldin’in fotograflarinda toplumun olusturdugu hiyerarsik diizen yer almaz.
Kimse kimsenin $gretmeni, babasi ya da patronu degildir. Dolayisiyla aralarinda bir iistiinliik

iligkisi bulunmadigindan, ilk isimleri haricinde bagka bir tanimlamaya ihtiyag duymamaktadirlar.

Marlene Dumas’nin kalabalik figiirlerle olusturdugu okul temali reimlerinde ve “Martha-
Sigmund’s Wife” isimli resminde, toplum iginde olusturulan statii farkliliklarina deginmistir. Bu
resimlerde agikga goOriilmeyen bir iktidar mekanizmasi vardir ve figiirlerin durusundan,
bakislarina kadar sezilmektedir. Martha’nin soyadina ihtiyact yoktur, ¢iinkii bir bagkasinin karist
olarak bir kimlige sahip olmugtur. Okul bahgesindeki ¢ocuklar arasinda ayni okula gitmelerine,
aynt Uniformalar1 giymelerine ragmen aralarinda hiyerarsik farkliliklar bulunmaktadir. Sira

halinde oturmug 6grenciler ve 63retmenleri arasinda da aym alt ve {ist iliskisi s6z konusudur.

Bedenin erotik bir anlayigla sunulmasi Marlene Dumas’nin resimlerinde ve Nan Goldin’in
fotograflarinda karsimiza ¢ikmaktadir. Dumas’nin suluboya desenlerinde ve resimlerinde kadin
bedeni ¢gogu zaman erotiklestirilmistir. Kiz ¢ocuklar1 ve hatta hamile kadin figiirlerinde de ¢ogu

zaman ayni anlayis gegerlidir.

Nan Goldin’in fotograflarinda goriilen modeller, icinde bulunduklar1 yagam tarzi nedeniyle de
erotik goriintiilere sahiptirler. Iki escinsel erkegin 6plismesi ya da ¢ilgmn bir partiden goriintiiler,

izleyicinin bildigi fakat aligik olmadig1 karelerdir.

Marlene Dumas ve Nan Goldin’in modelleri arasindaki bir diger benzerlik ise, figiirlerin
bakislarindaki keskinliktir. Nan Goldin’in fotograflarinda figiirler objektife direkt ve
kendilerinden son derece emin bir tavirla bakmaktadirlar. Hem zamana hem de yagama meydan
okuyan bakiglara sahiptirler. Marlene Dumas ise resmettigi kisileri fotograflardan ¢alistig1 igin,
onun modelleri de her zaman bir objektife bakar durumdadir ve hepsinin gozlerinde farkls

ifadeler yer almaktadir.

Sophie Calle, Nan Goldin ve Marlene Dumas’in iglerinde toplumun meydana getirdigi kurallar

ve iktidar mekanizmalarin1 oldugu gibi kabul etmeyen, bunlarla miicadele eden ii¢ kadin
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sanatginin sorgulamalan ile karsilasiriz. Ozyasamdykiilerinden yola ¢ikarak, kendi deneyimlerini
sanatsal projelerinin konusu haline getirmislerdir. Ug sanatginmn da calismalar izleyici tarafindan
kolaylikla kabul edilebilir niteliklere sahip degildir. Etik degerler, toplumsal kurallar, kriterler ve
gelenekler ancak bir kenara birakildiktan sonra, santgilarin projeleri izleyicinin zihninde gergek

yerini bulabilmektedir.
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7. SONUC

Sanat alaninda, 1960 sonrasi dénemde yasanilan kokli degisiklikler sonucunda, 6zellikle kadin
sanatgilarin kendi yasamlarindan hareketle, kaynagint 6znel alandan alan ve o déneme kadar
estetik bir obje olarak kabul edilen kadin bedeninin algilanigini degistiren sanat, bu tezin ¢ikig
noktasini olugturmustur. Sophie Calle, Nan Goldin ve Marlene Dumas’nin ¢alismalari, 6znellik
ve bedenin temsil edilisi baglaminda incelenmis, bu {i¢ sanat¢inin sanat ve yasam arasina
herhangi bir mesafe koymadan tartigarak, bireysel deneyimlerini sanatsal pratige doniistiirmeleri,

toplumsal, sanatsal ve felsefi acidan ele alinmigtir.

Modernizm, yasamin her alaninda oldugu gibi sanata da yeni agilimlar kazandirmis fakat
Modernizm anlayisinin sahip oldugu evrensellik diisiincesi, sanat alanindaki {iretimleri belli bir
kisir dongii icine sokmustur. Sanata dair elestiriler, alisilagelmis resim yiizeyi lizerinde, estetik
formlar aracilifiyla gerceklesmistir. Yine de Modernizmin ayni zamanda kendi elestirisini

yapmasi, bu dénemde {iretilen ¢aligmalarda, farklilik arayisina sebep olmustur.

Evrensel dogruyu bulma arayisinda karsimiza ¢ikan biricik sanat objesi, 1917 yilinda Marcel
Duchamp’in gergeklestirdigi sanatsal devrim ile 6nemli bir kirllmaya ugramistir. Kurumsallagan
bir ortamda ortaya ¢ikan sanatin metalagma hali, fabrikasyon iiriinii olan hazir nesnelerin sanat

objesi olarak kullanilmasiyla, geri déniilmez bir asama kaydetmistir.

Bu noktada giiniimiize biraz daha yakléglp, sanatin kendi i¢ dinamiklerini sorguladigi dénem olan
kavramsal sanatin kuram ve uygulamayi birlestiren yapisina deginmekte fayda vardir. Nitekim
kavramsal sanat kategorize etmesi ve ardigik bir sira halinde ifade edilmesi miimkiin olmayan
olusumlardan birisidir. Sanat alanina farkedilir bir ifade 6zgiirliigli saglamis, o déneme kadar
bahsedilmeyen ve sorgulanmayan olgular, kavramsal sanatin sonsuz olanaklariyla kendine cevap
aramistir. Yine aym dénemde siireg, bilgi ve deneyim sanat alaninda 6nem kazanmus, iiretilen

igler galeri mekaninin disina gikarak, alip satilan bir meta olma halinden kurtulmustur.

Sadece sanat alaninda degil, toplumsal, siyasal, Kkiiltiirel alanlarda modernist diigiincenin
kirtlmasi, akla dayanan tek bir dogru arayisindan vazgegilmesi, postmodern dénemin baglangici
olarak goriilebilir. Teknolojik gelismelerin giindelik hayata yansimasi, sanatsal gelismelerin ise
bir adim geride kalmasi sanatgilar1 yeni arayislara yonlendirmistir. Postmodern dénemde kitle
iletisim araglartyla sekillenen insan algisi, birbirinden farklilik gosteren temsil bigimlerine,

gergeklik kavraminin gesitliligine kapisini ardina dek agmugtir.
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Bu donemde gegmige ait olgularin yeni bir anlayisla tekrar okumalart yapilmigtir. Merkez ve
dogru olarak kabul edilen kavramlar, mekanlar, kisiler ve toplumlar postmodern anlayig
dogrultusunda karsit kabul edilen taraflardan biri olma halinden kurtulmuslardir. Bati-Dogu,
kadin-erkek, beyaz-siyah gibi merkezde olan ve onun etrafinda yer alan kavramlarin olusturdugu

gerilim ortadan kalkmigtir.

Bati toplumu, diisiince sistemine hakim olan ataerkil yapinin, kadin ve erkek karsitliginin
parcalanmasi sonucu, hem toplumda hem de sanat alaninda 6nemli bir doniiglim gecirmistir.
Feminist elestiriler, erkegin kiiltiir ile bagdastirilirken kadinin doga ile iligkilendirilip edilgen bir
tutuma dahil edilmesine yoneliktir. Dogustan ortaya ¢ikan ve biyolojik olarak meydana gelen cins
ayrimt, bu dénemde toplumsal cinsiyet teorilerini giindeme getirmistir.Bu teoriler, kadin ve erkek
rollerini sadece biyolojik olaylarin belirlemedigi, toplumsal olusumlar ve farkliliklar dahilinde

zaman igerisinde meydana gelen siireglerden olustugunu séylemektedir.

Toplumsal cinsiyet teorilerine paralel olarak, sanat alaninda da kadin sanatgilar aktif bir rol
almiglardir. Tim sanat tarihi boyunca kadinin estetik bir sanat objesi olarak ele alinigina itiraz
etmiglerdir. Giindelik hayat icerisinde goriilenden ¢ok daha farkli ve edilgen olarak temsil edilen
kadin, kendi bedenini aktif bir hale doniistirmiistiir. O giine kadar iktidar s6ylemlerinin digina

¢ikmayan sanat, kadinlarin, escinsellerin de s6z hakkina sahip oldugu bir platform halini almigtir.

Kadin sanatgilarin 6zellikle 1960°i yillar sonrasinda, kavramsal sanatin kendini sorgulama
stirecinin digina ¢ikarak, Ozyasam Oykiilerini kendi sanatlarimin bir malzemesi haline
doniigtiirmeleri, 6znellik diislincesinin sanatsal pratikte farkli sekillerde ortaya konmasina neden
olmustur. Ozellikle kadin sanatgilarin kendi deneyimlerinden yola g¢ikmalarmin baslica nedeni,

kadin varolusunun o giine kadar sadece bicimsel anlamda iglenmis olmasidir.

Yine benzer bir nedenden dolayi, kadin bedeni tiim sanat tarihi boyunca en fazla tiiketilen gorsel
imgelerden biri olmug, fakat cinsel haz kaynag1 ya da estetik bir obje goriintiisiiniin 6tesine
gecememigtir. Aynm1 yillarda kadin sanatgilar sanatta yer alan bu klise diistinceleri yikmak ve
kendi bedenlerinin sorgulamasini yapmak amaciyla bedenlerini her yoniiyle aktif birer sanat

malzemesi haline doniistiirmiislerdir.

Bu ¢esitlilik, sanatsal agidan bir ¢ok ifade dilinin gelismesine neden olmustur. Teknolojik
gelismelerle paralellik tagiyan olusumlarla beraber, sanatginin kendi bedenini kullanmasi,

sanatinin 8znesi haline gelmesi, beden dilinin kullanimini giindeme getirmistir.
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Performans sanatgilar1 bedeni bir imgeye doniistiirip, 6teki ile iligki kurmada bir arag olarak
kullanmiglardir. Kadin sanatgilar, icerik ve dneriyi bedenlerini idealize ederek degil, cinselligi,

olimliiligi tagiyan bedenin tiim gergekligiyle yansitmiglardir.

Ayn1 zamanda aragsal akil ve kapitalizm olgusuyla degerlerin ¢okiisiinii sorgulayan sanatgilar,
tarihsel siiregten hareketle 6znenin ve yeni 6znellik bigimlerinin arayisina girmislerdir. Ani-
bellek kavramlarina yonelen sanatgilar, belli sanatsal stratejiler dogrultusunda toplumsal

Onerilerini 6znel bir yolla sunmuslardir.

Sanayi toplumunun beraberinde getirdigi sorunlar, mekanizasyon, aragsal aklin egemenligi, insan
ve nesne iligkileri, meta fetisizmi, yabancilagmaya ve Gznenin yitirilmesine neden olmustur.
Bugiin i¢inde yasadigimiz gosteri toplumunda, 6znenin yabancilasmasi ve pargalanmasi séz
konusudur. Sanatgilar tiim bu sorunlara, kendi yagamlarina yonelerek cevap aramiglardir. Gergek
diinya ile kurmaca ve temsili diinyayr birbiri ile ¢akistirmiglardir. Diinyayr kendi bakis

agilarindan gordiikleri gibi temsil eden imgeler aracilifiyla yansitmislardir.

Sophie Calle’in ¢aligmalarinda kargimiza ¢ikan temsil bigimleri, kamusal ve 6znel alanin
smirlarin igice gegirirken, gergek ve kurgunun da sorgulamasini yapmaktadir. Toplum tarafindan
belirlenen tiim etik degerler sanat¢inin islerinde tepetaklak olmustur. Gézetleme diirtiisii, merak

ve kaydetme arzusu Sophie Calle’in hayatinda sanatsal projelere doniismiistiir.

Toplum yapisi i¢inde “6teki” konumunda sayilabilecek bir gruba dahil olan Nan Goldin, diinya
tizerindeki varoluglarin1 kanitlayan fotograflar gekmistir. Escinseller, fahigeler, alkolikler s6zciik
anlamlariyla belli bir kategori icine dahil edilen fakat sosyal pratik dahilinde kendilerine yer
bulamayan, “normal” kesim tarafindan gérmemezlikten gelinen bir alt kiiltiirli olusturmaktadirlar.
Nan Goldin’in fotograflari, bu grubun giinliik yasamlarindan kesitleri igeriden biri olarak

gozlemlemis ve igeriden biri olarak yargilamadan sunmustur.

Kendi g¢ocukluguna ve yagadig ikilemlere bir i¢ gézlem yapan ve resimlerinde bu geliskileri
anlatan Marlene Dumas, kadinliktan, kadin bedeninden ve annelikten yola ¢ikmaktadir. Tasidig
kimliklerin verdigi bunalim beyaz bir kadin, anne, sanat¢i ve vatandag olmanin sorgulamalarini

yapmasina neden olmustur.

Bu ¢alismada yer alan sanatcilardan yola gikarak soyle bir saptama yapabiliriz: Bati sanati
geetigimiz kirk sene iginde, catisan fikirlerin, yontemlerin ve egilimlerin sergilendigi sonsuz bir

platform halini almistir. Resim, heykel, miizik gibi disiplinlerin arasindaki sinirlar yine ¢agdas
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Bati1 sanatindaki gelismelere paralel olarak ortadan kalkmustir. Hig¢ siiphesiz ki sosyal ve

teknolojik anlamda yasanan degisimlerin de sanata yansimalar1 yadsinamaz.

Tiim bu gesitlilik icerisinde ortaya ¢ikan olumsuzluklarin elestirisi, sanatgilarin 6znel bir bakig
ag1si1 ile yaklagtiklari caligmalarla gerceklesebilmektedir. Cofu zaman ihtiyag duyulmayacagina
inanilan, unutulan ve 6nemsenmeyen mindr hikayelerin ve insana dair olan kavramlarin sanatsal

bigimlere doniismesi Snemlidir.

Bu ¢alisma, c¢agdas Bati sanati kapsaminda bir i¢ hesaplagmaya giriserek, gorsel olanmn
temelindeki diisiinceyi ve felsefeyi anlamak ve sezgisel bir ortaklik kurarak, icinde bulundugum

durumu kavrama amacini tasimaktadir.
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Ek 1 Resimler

Resim 1.1: Kasimir Malevich,
Black Square on a White Ground, 1915,
106.2x106.5cm., tuval tizerine yaghboya.

Resim 2.2: Kasimir Malevich,
Suprematist Composition: White on White,
1918, 79.4x79.4cm., tuval iizerine yagliboya.

Resim 2.3: Piet Mondrian,
Composition in Red, Yellow and Blue,
1937-1942, 60.3x55.4cm., Tuval lizerine yagliboya.
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Robert Rauschenberg,

3

4
Erased de Koon

64.
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im2

Res

1953,
ne

Drawing,

.

ing

kagit tizeri

miirekkep ve mum boya.

25x1.27cm.,

14x55

Yves Klein, The Leap into the Void, 1960.

Resim 2.5
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Resim 2.6: Jean-
Auguste-Dominique Ingres, Valpingon Bather, 1808,
146x97.5cm., tuval izerine yagliboya.
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Resim 3.1: Nicolas Edmé,
Fransiz K&y Okulu, 1779, graviir.

Resim 3.2: Van Dyke, Ingiltere Krali I. Charles’in portresi,
1635 dolaylari, tuval {izerine yaghboya.
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Resim 3.3: John Frederick Lewis, The Hhareem, 1849, 88.6x133cm, tuval iizerine suluboya.

Resim 3.4: Jean-Auguste-Dominique Ingres, The Turkish Bath,
1862, 108cm. ¢apinda 1.10x1.10 cm, tuval iizerine yagliboya.
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i e & 5

it

stave Courbet, The Sleepers, 1866,
135x200cm., tuval iizerine yagliboya.

Resim 3.6: Gu

Resim 3.5: Marcel Duchamp, Etant Donnes,
1946-1966, tuval iizerine karigik teknik.

Resim 3.7: Egon Schiele, Nude Girls Reclining,
1911, 56.5x36.8cm., kagt {izerine suluboya ve kurgun kalem.



Resim 3.8: Rembrandt, Self-portrait,
1664, 82x63cm., tuval {izerine yagliboya.

Resim 3.10: Michelangelo, Olen Tutsak,
1516 dolaylar
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Resim 3.9: Nan Goldin, Self-portrait in Hotel Baur Au Lac,
Ziirih, 1998.

Resim 3.11:  Chris Burden, Shoot, 1971,
California.



97

Resim 3.12; Marina Abramovitz, Rhythm 10, 1973.

Resim 3.13: Piero Manzoni,
Living Sculptures, 1961.

Resim 3.14: Gilbert & George, Under the
Arches, 1969.



98

Resim 4.1: Carolee Schneemann,
Interior Scroll, 1975.

Resim 4.2: Shigeko Kubota, Vagina
Painting, 1965, New York.

Resim 4.3: Cindy Sherman, Resim 4.4: Cindy Sherman,
Untitled Film Stills No:2, 1977. Untitled Film Stills No:132, 1984.
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Resim 5.1: Rosemarie Trockel, Freude, 1988, tuval fizerine yiin iplik, 200x175cm.

Resim 5.2: Sarah Lucas, Au Naturel, 1994, 84x168x145cm., Resim5.3: Sarah Lucas, Is Suicide Genetic?,
yer yatag1, su kovasi, kavun, portakal, salatalik. 1996, 43x38x53cm., seramik tuvalet,
plastik klozet altlif, akrilik boya.
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Resim 5.4: Matthew Barney, Cremaster 4 Resim 5.5: Matthew Barney, Cremaster 1

The Loughton Canditate, 1994, 50x45¢cm., Goodyear Field, 1996, 832x681x137cm.,
renkli fotograf. plastik.

Resim 5.6: Jeff Koons, Ilona with Ass Up, 1990, 243x366cm., Resim 5.7: Jeff Koons, Rabbit,
tuval {izerine yagh miirekkep. 1986, 104x48x30cm.,
paslanmaz gelik.
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Resim 6.1: Sophie Calle, The Sleepers, 1979, Resim 6.2: Sophie Calle,
200 adet gergevelenmis siyah beyaz fotograf ve metin, Paris. Suite Venitienne, 1983,
Venedik.

Resim 6.3: Sophie Calle, The Shadow, 1981, New York.
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Resim 6.4: Sophie Calle, The Hotel, 1981, Venedik. Resim 6.5: Sophie Calle, The Hotel, 1981, Venedik.

Resim 6.6: Sophie Calle, Le Carnet d’adresses, Resim 6.7: Sophie Calle, Les Aveugles, 1986,
1983, Paris. Paris.
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Resim 6.8: Sophie Calle, Resim 6.9: Sophie Calle, Exquisite Pain, Paris.
Public Places-Private Spaces,
1996, San Francisco.

Resim 6.10: Sophie Calle, Double Game, Resim 6.11: Sophie Calle, Double Game,
sigara paketleri, 1994, New York. telefon kabini, 1994, New York.
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Resim 6.12: Nan Goldin,
The Ballad of Sexual Dependency,
1982, New York.

Resim 6.14: Nan Goldin, Amanda in the Locker, Berlin, 1984.

Resim 6.13: Nan Goldin,
The Ballad of Sexual Dependency,
1982, New York.

Resim 6.15; Nan Goldin, Kathe in the Bathroom, Resim 6.16: Nan Goldin, I’ll Be Your Mirror, 1995,
Berlin, 1984, filmden bir sahne.
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Resim 6.17: Nan Goldin, Gilles ve Gotscho Embracing, Resim 6.18: Nan Goldin, Gotscho Kissing Gilles,
Paris, 1992. Paris, 1993.

i

Resim 6.19: Nan Goldin, Resim 6.21: Nan Goldin, Clemens and Reine on the
Cookie at Vittorio’s Casket, New York, 1989.  Trampoline, Paris, 1999.

Resim 6.20: Nan Goldin, Cookie in her Casket,
New York, 1989.
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Resim 6.22: Nan Goldin, Suzanne and Phillipe on the Train,
Long Island, 1985.

Resim 6.23: Nan Goldin, Self-portrait at Resim 6.24: Nan Goldin, Self-portrait in Hotel Baur Au Lac, Ziirih,
Golden River on Bridge, Silver Hill, 1998. 1998.
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Resim 6.25: Nan Goldin, Resim 6.26: Nan Goldin, Christine Floating in the Sea,
Simon in the Snow at Dawn, Christmas, St. Barth’s, 1999.
Sweden, 1997.

Resim 6.27: Nan Goldin, Breakfast in Bed,
Hotel Torre di Bellosguardo, Italy, 1996.
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Resim 6.28: Marlene Dumas, Resim 6.29: Marlene Dumas,
kagit {izerine kolaj, 1976. We Don’t Need Names Here, 1973, 21x28.5cm.,
kagit tizerine miirekkep ve kolaj.

Resim 6.30: Marlene Dumas,
Waiting (For Meaning), 1988,
50x70cm., tuval {izerine yagliboya.

Resim 6.32:Marlene Dumas,
Snow White and the Broken Arm, 1988, 140x300cm.,
tuval iizerine yagliboya.

Resim 6.33: Marlene Dumas,
The Guilt of Privileged, 1988, 100x300cm.,
tuval iizerine yagliboya.

Resim 6.31: Marlene Dumas,
Losing (Her Meaning),
1988, 50x70cm., tuval izerine yagliboya.



Resim 6.34: Marlene Dumas, Resim 6.35: Marlene Dumas,
Art is Stories Told by Toads, 1988, Martha-Sigmund’s Wife, 1984,
180x90cm., tuval {izerine yagliboya. 130x110cm., tuval tizerine yagliboya.

Resim 6.36: Marlene Dumas, Evil is Banal, Resim 6.37: Marlene Dumas,
1984, 125x105¢cm., tuval {izerine yagliboya. The White Disease, 1985, 125x105¢cm.,
tuval {izerine yagliboya.
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Resim 6.38: Marlene Dumas, Black Drawings, Resim 6.39: Marlene Dumas, Jesus Serene,
1991-1992, her biri 25x17.5cm. boyutunda 111 adet desen, 1994, her biri 65x50cm. boyutunda 21 adet
kagt tizerine suluboya ve miirekkep. desen, kagt iizerine suluboya, miirekkep ve

kursun kalem.

Resim 6.41: Marlene Dumas,
The Teacher, 1987, 160x120cm.,
tuval {izerine yagliboya.

Resim 6.40: Marlene Dumas, The schoolboys, 1987,
160x200cm., tuval tizerine yagliboya.



Resim 6.42: Marlene Dumas, The First People,
1991, her biri 180x90cm. boyutlarinda 4 adet tuval,
tuval lizerine yaghboya.

Resim 6.43: Marlene Dumas, Pregnant
Image, 1988-1990, 180x90cm.,
Tuval {izerine yagliboya.

Resim 6.44: Marlene Dumas, Warhol’s Child, 1989-1991, 140x300cm.,
tuval {izerine yagliboya.

Resim 6.45: Marlene Dumas,

Porno As Collage, 1993,

her biri 39.5x30.5cm. boyutlarinda

6 adet desen, kagt tizerine miirekkep.
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Ek2 Sanatcilarm Kisa Ozgecmisleri

SophieCalle
1953 Fransa dogumludur. New York ve Paris’te yagamaktadir.
Katildig sergilerden bazilari:
2001 "DoubleGame", PaulaCooperGallery, NewYork
"Conversations”, Musée Départemental de Gap, Fransa
1999 "Les Tombes", Galerie Clara Rainhorn, Briiksel
"Double Game", Camden Art Center, Londra
"Exquisite Pain", Hara Museum, Tokyo
1998 “The Birthday Ceremony", Tate Gallery, Londra
"Early Forms", Galerie Chantal Crousel, Paris
1997 "Suite Venitienne", White Cube Gallery, Londra
“Biennale de Johannesbourg”, Giiney Afrika
1996 "Sophie Calle, True Stories", Tel Aviv Museum of Art, Tel Aviv
1995 "Absence", Portalen, Centre d'Art Contemporain, Kopenhag
1993 "Sophie Calle : Proofs", Hood Museum of Art, Dartmouth College, Hanover, USA
1991 "The Interrupted Life", The New Museum of Contemporary Art, New York
1990 “Institute of Contemporary Art”, Boston
1986 “Ecole des Beaux-Arts”, Dunkerque
Nan Goldin
1953 Washington dogumludur, New York’ta yagamaktadir.
Katildig1 sergilerden bazilari:
1998 “Yamaguchi Prefectural Museum of Art Yamaguchi”, Japonya

1996 “I'll Be Your Mirror”, Whitney Museum of American Art, New York



1995

1993

1991

1990

1988

1987

1984
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“1995 Biennial Exhibition”, Whitney Museum of American Art, New York

Public Information: Desire, Disaster, Document, San Francisco Museum of Modern Art

San Francisco
“1993 Biennial Exhibition”, Whitney Museum of American Art, New York

“Exploring the Unknown Self: Self-Portraits of Contemporary Women”, Tokyo
Metropolitan Museum of Photography Tokyo, Japonya

“Berlin Film Festival” Berlin
“Pleasures and Terrors of Domestic Comfort”, The Museum of Modern Art, New York

“The Indomitable Spirit”, Internat'l Center of Photogrphy&LA Municipal Art NY & Los
Angeles

Rice University Media Center Houston Foto Fest, Houston, Texas

“Twelve Photographers Look at the US”, Philadelphia Museum of Art, Philadelphia
“Art and Photography: Interactions Since 1946”, Los Angeles County Museum

Los Angeles

“Self-Portrait Show”, Museum of Modern Art New York

“Portrait Show”, Institute of Contemporary Art, Philadelphia

Marlene Dumas

1953 Cape Town, Giiney Afrika dogumludur. Amsterdam ve New York’ta yasamaktadir.

Katildig1 Sergilerden Bazilari:

2000

1999

1998

1997

Jack Titon Gallry, New York

Camden Art Gallery, Londra

“Regarding Beauty”, Hirshhorn Museum, Washington D.C.
“Miss World” Gallery Paul Andriesse, Amsterdam

“Living Art Museum”, Reykjavik

Gallery Paul Andriesse, Amsterdam

“Young Boys Part I1”, Gallery Koyanag, Tokyo



114

“Wolkenkieker”, Produzentengalerie, Hamburg

1996 Tate Gallery, Londra
“Pin-Up”, Stedelijk Museum het Toreket Tienen, Hollanda

1995 “The Particularity of Being Human” Castello di Rivoli Art Center, Turin
Alman Pavyonu, Venedik Bienali, Venedik

1994 “Not from Here”, Gallery Jack Tilton, New York

1993 “Give The People What They Want”, Gallery Zeno X, Antwerp

1992 “Ask Me No Questions and I’ll Tell You No Lies” , Gallery Isabella Kacprzak, Koln
“Miss Interpreted”, Stelljk Van Abbemuseum, Eindhoven

1991 “The Origins of the Species”, Gallery Paul Andriesse, Amsterdam

1990 “Couples”, Overholland Museum, Amsterdam

1998 “Waiting” (For Meaning), Gallery Paul Andriesse, Amsterdam

1997 “The Private Versus The Public”, Gallery Paul Andriesse, Amsterdam
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OZGECMIS

Dogum tarihi 27.07.1978

Dogum yeri Istanbul

Lise 1992-1996 Haydarpasa Anadolu Lisesi

Lisans 1996-2000 Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Fak.
Resim Bolimii

Katildig: Sergiler

16 Ocak-3 Mart 2004
“Hayat-Hayal” Siemens Sanat Galerisi, Istanbul

18 Haz.i.ran-19 Temmuz 2003
“Yeni Oneriler Yeni Onermeler 10” Borusan Sanat Merkezi, Istanbul

6-15 Haziran 2003
“11. Avrupali ve Akdenizli Geng Sanatgilar Bienali”, Atina

15-30 Agustos 2002
“63. Devlet Resim ve Heykel Sergisi” Devlet Giizel Sanatlar Galerisi, Ankara

14 Haziran-5 Temmuz 2002
“Lezzet” Karma Resim Sergisi, Is Bankasi Sanat Galerisi, Istanbul

9-20 Nisan 2001 .
“Siliietler” Desen Sergisi, Barig Mango Kiiltiir Merkezi, Istanbul

1-15 Agustos 2000
“Kargasa ve Gelecek” 3.Cagdag Sanat Sergisi, Deniz Miizesi Sanat Galerisi,
Istanbul

18-22 Kasim 1999 ) .
“Sanat Panayir1” Segilen Isler Sergisi, M.U.G.S.F. Sergi Salonu, Istanbul

9-20 Ekim 1999
“Istanbul’un Kapilar1” Amiens



