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OZET

YUKSEK LiSANS TEZI
SANATTA KADIN VE 1960 SONRASI FEMINIiST YAKLASIMLAR
Ayca Burcu OKMEN
Damsman: Dr. Ogretim iiyesi M. Ferruh Hasiloglu
Nisan 2019, 153 sayfa.
Jiiri: Dr. (")gretim iiyesi M. Ferruh Hasiloglu (Danisman)
Prof. Dr. Mustafa Bulat

Dog¢. Dr. Osman Yilmaz

Sanatin tarih i¢indeki kisa bir 6zeti verilerek, egemen sanat igerisinde kadinin yeri
ve Onemi sorgulanmaya c¢alisilmistir. Sanat insanligin en eski iiretim big¢imlerinden
birisidir. Genel olarak toplumun olgulara bakisini estetik bir yontemle sunumunu yapar.
Dolayisiyla sanatin yasama ve yasamin olgularina bakisinda birey olarak kadinin
konumu da ilgi ¢ekici olmustur. Bu nedenle ¢aligmamizin odak noktasinda sanat ve
kadin sorunu olmustur. Ayrica calisma, sanatsal gelisim igerisinde kadma hangi
anlamlar yiiklendigiyle ilgili olmustur. Konu genel itibariyle hem sanatsal hem de
felsefi problemleri icermektedir. Oncelikle sanatin klasik ddnemine ait arastirma
yapilmistir. Ardindan modern sanatin ortaya ¢ikisiyla yasanan biiyiik degisimler

icerisinde kadin temasina yiiklenen anlamlar klasik sanat anlayisiyla karsilagtirilmistir.

Anahtar Kelimeler: Kadin, Modernizm, Modern Sanat, Sanat
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ABSTRACT

MASTER THESIS
WOMAN IN ART AND FEMINIST APPROACHES AFTER 1960S
Ayca Burcu OKMEN
Adyvisor: Assist. Prof. Dr. M.Ferruh Hasiloglu
April 2019, 153 Pages
Jury: Assist. Prof. Dr. M.Ferruh Hasiloglu (Advisor)
Prof. Dr. Mustafa Bulat

Assoc. Prof. Dr. Osman Yilmaz

In this study, the place and the importance of woman in art has been questioned
by giving some examples in the history of art. Art is one of the earliest forms of
production of mankind. Generally, it presents the view of the society in an aesthetic
way. Therefore, the place of woman as an individual has become interesting in art in
terms of life and events in life. For this reason, art and the woman issues have become
the focus of our work. Furthermore, the study has been concerned with the implications
of artistic development on woman. It is in general for both artistic and philosophical
problems. First of all, research on the classical period of the art has been done. Then,
with the emergence of modern art, the significance of the theme of woman in the

changes that were experienced was compared with the understanding of classical art.

Key Words: Woman, Modernism, Modern Art, Art.
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TESEKKUR

Klasik ve modern sanat icerisinde kadinin yeri sorunu daha genis bir ¢alisma
alam1  olan tez c¢alismama Onemli bir hazirlhk olmustur. Konu hakkinda
arastirmalarimizin 6nemli bazi zorluklari olmasinin yani sira popiiler bir konu olmasi
bakimindan ilgi ¢ekici de olmustur. Sanat ve kadin kavramlarinin bir araya gelmesi
bircok farkli disiplinleri de zorunlu olarak bir araya getirmektedir. Bu nedenle sanat
konusunun disina ¢ikmadan, sanat tarihi agisindan onemli donem ve eserleri ele alarak

kadin temasinin yorumlama big¢imleri ele alinmistir.

Calismamin en zor asamasinda bana yardimci olan, elestiri ve destegini eksik
etmeyen tez danigman hocam Sayin Dr. Ogr. Uyesi Mehmet Ferruh Hasiloglu’na, ayrica
boliim bagkanimiz ve degerli dekanimiz Sayin Prof. Dr. Mustafa Bulat’a, tez
asamasinda kiymetli tavsiyeleriyle bana yol gdsteren degerli hocam Sayin Dr. Ogr.

Uyesi Tamer Temel’e ve Dog. Dr. Onder Yagmur’a sonsuz tesekkiirlerimi sunarim.

2019- Erzurum Ayca Burcu Okmen
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GIRIS

Sanat, degisen diinyanin bir sonraki adiminda goriinen yiiziidiir. Boyle bir sozle
hareket ettigimizde sanatin degisimin takipgisi degil, kdhinidir denilebilir. Baska bir
ifadeyle sanat sdyle bir imgeye benzer: Giinesi arkasina almig hareketli bir nesnenin
onde giden golgesidir. Higbir zaman gecilemeyecek ve higbir zaman da yok olmayacak
degisimin asli bir eklentisidir. Tiim ¢aglarda sanatsal iiretimlerin muhtevasi asiriliga
dair bir yonelim barindirmistir. Asirilik potansiyelin sinirlarinda tasan imgelere 6zlem
olarak, sanat¢inin biling digini eserinde maskelemistir. Bu yiizden ilham verici sanat
eserleri tammlanamaz bir cazibeye sahiptir. Insanlarm bu durum karsisindaki
yetersizliklerini ‘derin anlam’ olarak ifade etmesi bosuna degildir. Ciinkii bu eserler
kendi anlamimi az sonraki gelecek zamandan ¢ikarip getirirler. Degisimin ortaya
cikaracagi gercekligi Onceden sunduklarindan algilarimizin ancak Ongoriileriyle
anlagilabilir. Oysa bizler sanat eserlerinden hep aliskanliklarimizdan yararlanarak haz
duymaya meyilliyiz. iste bu egilim bizi eser karsisinda hayrete diisiiriir. Yeni
gercekligin trkiitiicli yliceligi estetik subjeyi imgesel bir algilamaya yonlendirir.

Boylece eser izleyiciye yeni gercekligin ilk kavramsal yoriingeyi sunar.

Brecht’in iddia ettigi gibi, gerceklik degistikge, onu temsil edebilecek yontemler
de degismek zorunda kalmayacak midir? (Antmen, 2009, S.15-18). Sanatin temsil etme
yetenegi her donemde kavramsal bir formda olmustur. Bu form degisimin hazirlayicisi
olma gorevini Ustlenir. Degisim gerceklik yaratan bir olgudur. Ancak bu gercgekligin
temsilliyeti olarak sanat dinamik bir giictlir ve degisimlere karsi doyumsuz bir istegi

barindirir.

Sanatin 20. yiizyill igerisinde yasamis oldugu degisimler g6z Oniinde
bulunduruldugunda rasyonel haz ilkesinin giderek Yyerini kavramsal haz ilkesine
biraktig1 goriiliir (Antmen, 2009, s. 125). 20. ylizy1l sanat1 bir yetenek ve beceri kistasini
terk ederek diislinmenin sanatsal yaraticihi@ini yiliceltmistir. Bu degisim agikga
kavramsal sanatin niivelerini adim adim yeni sanat ekollerinin igerisine serpistirmistir.
1960 sonrasi sanatin ilham verici sanat¢ilar1 arasinda her ne kadar, Duchamp, Kosuth,

John Cage, Sol LeWitt (Huntiirk, 2011, s. 316) gibi isimler yer alsa da yiizyilin ikinci



yarisinda egemen olan sanat anlayisinin temelinde SUrrealizm, Dada, Ekspresyonizm,
Fovizm, Pop Art, Primitivizm, Minimalizm, Kibizm, Konstriiktivizm, Fluxus, Mail Art
ve Spacializm gibi akimlar vardir. Modern sanatin bir tirlii durulmayan
dalgalanmalaria kiyasla 1960 sonrasi sanat cesur baskaldirilar barindirmaktadir. Bu
nedenle Marcel Duchamp’in ticretli sanat sergilerine yolladigi pisuar ‘Cesme’si rahatsiz
edici boyutta sanat meraklilarini hayal kirikligina ugratmistir. Boylece bigimin sanatsal
degeri degil, tavrin sanatsal degeri 6n plana ¢ikmistir. ‘Cesme’ bir sanat degeri tasimaz;
sanat eseri olan Duchamp’in yaraticilik olgusuna, sanat¢i yetenegine dayanmasi

gerektigine olan inanca kars1 tavridir.

Kavramsal sanatin devrimci bir tavir olarak ortaya c¢ikist Duchamp’in
avangard’in igerisinde (daha) avangard, postmodernizm 6ncesi postmodern (Antmen,
2009, s. 194) ve degisimin i¢inde degisim hareketini ifade eder. Avangard sanatin
Oniinii astigt en Onemli imkan kadin sanat¢ilarin giderek daha fazla etkin hale
gelmesidir. Ozellikle yirminci yiizyilin ortalarindan itibaren kadin sanatgilarin sayilari
giderek artmistir. Bu artis geleneksel sanat bigimleri olan resim ve heykel alanlarinin
yani sira performans ve video alanlarinda da goézlenmistir. Genel olarak feminist
sanatgilar ele alindiginda heykel sanatina eklemlenen performans, enstalasyon ve video
sanatin1 da goz Oniinde bulundurmak gerekmektedir. Bu yiizden c¢ogu sanat¢inin
kavramsal sanat tarziyla yapilan heykel dis1 eserlerine yer verilmistir. Ozellikle
performans, enstalasyon ve video sanati heykel sanatinin kavramsal baglami

cergevesinde degerlendirilmis ve heykelin bir tiirevi olarak degerlendirilmistir.

“1960’11 yillar sonrasi ele alacagimiz feminist ¢aligmalarin 6nemli kism1 guncel
sanat1 olusturan modern sanat birikiminin ve surecin sonucu olarak degerlendirilmesi
gerekir. Bu sebeple oncelikle sanat ve heykel sanatina dair tanimsal bazi agiklamalar
yapilarak bir giris bolimii sunulmustur. Burada aragtirmanin kavramsal boyutu
irdelenmistir. Bir bakima genel bir fikir arastirmasi yapilarak, 6n bilgilere yer
verilmistir. Ardindan sanat tarihi i¢erisinde kadinin sanatsal bir nesne olarak, insanligin
diisiince ve estetik diinyasinda nasil bir evrim yasadig: iizerinde durulmustur. Tarihsel
olarak kisa bir giris yapilarak kadinin modern sanat akimlari igerisindeki yeri
sorgulanmistir. Bu boliimde en karakteristik olan bazi sanat akimlar1 degerlendirilerek
ilk bélimle baglantili bir sekilde modern sanat hakkinda 6n bilgi niteliginde bir sunum

verilmeye calisiimistir. Uciincii béliimde ise, kadin sanatgilar baglaminda modern



sanattan giincel sanata dogru detayli bir degerlendirme yapilmak istenmistir. Bundan
onceki boliimiin kadin varligmin arkeolojik bir arastirmasini andiran igerige sahip
olmasiin nedeni, kadinin moderniteye gelene kadar kimlik olarak tarihsel arka planini
aciga cikarmakti. Ugilincii boliim artik arastirmanin temel konusunun ele alindif
kisimdir. Hem diinya ¢apinda 6nemli kadin sanatcilar hem de diinya ¢apinda sanata
katki sunan Tiirk kadin sanatgilarin 6nemli c¢aligmalart tizerinde degerlendirmeler
yapilmistir. 1960°l1 yillardan sonra kadin sanatgilarin modernite sonrasi yaratimlari
incelenmistir. Bu bolim c¢alismanin  govdesini  olusturmasi bakimindan genis
tutulmustur. Yine de ¢alismanin iddiasini belli bir boliimde aramamak gerekir. Konu

olabildigi kadar tiim boliimlerde baglantili olarak ele alinmaya ¢alisilmistir.

Son boliimde kendi ¢aligmalarimiz ele alinmis olup calismalarin ¢agdas sanat
baglaminda sanatsal degeri tartismaya sunulmustur. Konu baglaminda 6énemli goriilen
belli bash ¢alismalar hakkinda bilgiler verilmeye ¢alisilmistir. Calisma yerli ve yabanci
kaynaklar {izerinden okumalar ve incelemeler yapilarak hazirlamigtir. Sanatcilarla
yapilan ¢esitli roportajlardan sanatcilarin bizzat sdylediklerinden yararlanilarak eserleri
yorumlanmistir. Bunun yani sira sanatcilar hakkinda hazirlanmis olan videolardan da

yararlanilmistir.



BIiRINCi BOLUM

HEYKEL VE FEMINIiZM

1.1. SANATIN TANIMI

Sanatin tanimi1 donemin anlayisina gore degisiklik gosterebilir. Ornegin modern
Oncesi bir sanatg1 icin muhtemelen soyle bir tanim uygun goriiliirdii: Belli bir duygu ve
diisiinceyi giizel formlarla yansitmaktir. Modern sanatin sonrasinda sanatin artik bu
ciimlenin smirlarm astigi da goriiliir. Ozellikle “giincel sanat” denilen realitenin
icerisinde artik ne giizel formlarin ne de diizenli bir duygu ve diisiince tasarimlarinin
yeri vardir. Giiniimiizde sanat, tamamen sanat¢inin dehasini sergileyen formlar ya da
formsuzluklar olarak kabul edilir. Ozellikle modernitenin elestirisi temelde bir form ve

diizen elestirisi oldugunu gz ardi etmemek gerekir.

Sanat¢i modern sonrasi donemde kendi yaraticiligmi sergilemek igin, klasik
anlayista oldugu gibi miikemmel formlarin yaraticist1 olmak zorunda degil. Giincel
sanatta Ustiin bir el becerisine ya da “altin oran1” yakalayabilecek matematiksel ve
miithendislik zekasina da ihtiya¢ duyulmaz. Peki, yaraticilik ve sanatsal zeka artik yok
mu oldu? Bu sonuca siiphesiz ulagmak pek yiizeysel bir ¢ikarim olacaktir. Oysa sanatin
eski klasik tsluplar giiniimiizde de pek begenildigini ve hatta kavramsal ve performatif
sanatsal etkinliklerden daha fazla ragbet gordiigli de s6ylenebilir. Ancak modern sonrasi
sanatin bir¢ok ornekleri, yaratici bir liriin olarak goriilmese de bu sanat bigiminden zevk
alan azinliktaki seyircinin sanatla daha ilgili oldugu diisiiniiliir. Oyle ki, yeni sanatin
izleyicisi klasik sanatin izleyicisinden daha yaratici bir zekaya ve sanatsal birikime
sahip oldugu varsayilir. Her ne kadar modern sonrasi sanatta hazir nesnelerin kullanimi1
ve performatif ¢alismalarin icrasi ¢ok basit yaratimlar gibi gorilse de bu sanata uzak
olan izleyici igin bu sanat biciminin “anlagilmayan bir derinligi” oldugu diisiiniiliir.
Sonug itibariyle, modern sonrast sanatin en 6nemli diisturu yaratimda ve icrada daha
fazla 6zgiir olma gerekliligidir. Aslinda modern sonras1 postmodern olarak adlandirilan

sanat, sadece bi¢cim ve diisiincede degil her alanda 6zgiir olmay1 savunmaktadir.



Baglangicta avangard sanatin tiimiinde sanati halkin zevklerine indirgeme amaci
vardi. Ancak bu sanatin alisilmadik tarzi kitleler bazinda hemen ilgi gérmedi. Bu
nedenle giderek belli bir “zevk sahibi ziimre”ye hitap eden sanat gibi diisiiniildii. Oysa
eski sanatin bi¢imleri “yiliksek sanat” olarak adlandiriyordu. Bir¢ok avangard sanatci

icinde bu anlayisin yikilmasi gerekirdi.

Yuksek sanat mutlu azinliga hitap ediyor olabilir, ama mutsuz ¢ogunluga seslenmez. Yiiksek
sanat onlarin giinliik yasamlarinda karsilagtiklar1 insanlari, yerleri ve seyleri anlamalarina
yardim edemeyecek kadar caprasiktir kesinlikle. Ortak bir temastan yoksun oldugu i¢in en
insani goriinen seylerden yoksun gibidir. (Kuspit, 2010, s. 18)

Boylece sdylenebilir ki, sanatin tanimi zamana gore degismistir. Gilinlimiizde
sanat, giincel yasamin izdiisiimlerini herhangi bir iletisim formu ile izleyicisiyle
paylasan etkinliktir. Artik sanat¢i i¢in yaratim diisiincesinin bir sinir1 olmadigi gibi
formun, malzemenin ve edimin de bir sinir1 olmamasi gerekir. Daha 6dnemlisi sanat artik
belli alanlarla siniflandirilmay1 da reddetmektedir. Clinkii bir sanat eseri sadece heykel
olmak zorunda degildir. Ayrica heykel, resmin, performansin, enstalasyonun ve
videonun igerisinde de yer alabilir. Ayni sekilde diger sanat alanlar1 i¢in de bu durum
gecerlidir. Resim, heykelin hareket imgesini, miizigin armanisini kullanabilir. Ciinkii

sanat sadece diisiinmede 6zgiirliigii degil, edimde de sinirsiz 6zgiirliigli kosullar.

1.2. HEYKELIN TANIMI

Heykel, bir diisiince ya da duyguyu, belli bir duraganlik igerisinde hareketi,
dinamizmi, dokuyu ve rengi belli figiiratif bigimlerle yansitan sanatsal faaliyete verilen
isim olarak bilinir. Ancak bu tanim bazi1 6rneklerle kolayca tartismali hale gelebilir.

Ornegin Calder’in kinetik heykelleri duragan degil hareketlidir.

Bu konuda Mehmet Yilmaz’in (2006) yaptigi tanim geleneksel bir agiklama
sunabilir. Ona gore, “kapali ya da agik bir mekan: siislemek, anlamlandirmak disinda
bagskaca bir islevi olmayan, elle tutulabilen, dokunulabilen, etrafinda dolasilabilen, insan
diisiince ve imgeleminin bir sonucu olan ii¢ boyutlu bir bigime heykel denir.” (Yilmaz,
2006, s. 14). O halde heykel igin belli gereklilikler ortaya ¢ikiyor. Bunlar mekan, ii¢
boyutluluk, simgesellik ve bosluk gibi 6gelerdir. Aslinda heykeli diger sanatlardan
ayiran en Onemli niteligi her ne olursa olsun mutlaka somut olmasi, dokunulur,
hissedilir olmasi gerekir. En temel olarak gérme ve dokunma duyusunun nesnesi olmak

zorundadir.



Modern sanata kadar heykel, figuratif bir duzlemde hareketi ve dinamizmi hep bir
yanilsama olarak gostermistir. Clinkii gercekte heykel donuktur; kinetik heykeller
istisna olarak goriildiigli takdirde reel bir hareketsizligi vardir. Ancak yirminci yiizyilin
ortalarina dogru hazir-nesnenin bir sanatsal malzemeye doniismesi kavramsal heykel
anlayisint dogurmustur. Bu baslangic beraberinde heykel sanatina ait bircok formun
farkli sanatsal diizlemlere niifuz etmesini saglamistir. Ornegin video ve performans
sanatinda heykele dair bir¢ok unsuru gérmek miimkiindiir. Video sanatinin igerisinde
yer alan kimi duragan 6geler heykel sanatindan alinmis unsurlar gibi durmaktadir. Yine
duragan canli modellerin kendi bedenlerini heykel gibi hareketsizlestirmesi bu duruma
ornek verilebilir. Marina Abramovic’in bir performans gosterisinde, hareketsiz durmasi
ve izleyicilerin yanina birakilan malzemelerle Abramovic’in bedeni iizerinde istedigini
yapmasina izin verilmistir. Burada izleyicilerin kendini savunamayan, heykel gibi duran
bir bedene neler yapilabilecegi gozlenmistir. Bu etkinlik performans sanati olarak
goriiliir. Ancak bu tiir performanslarin sergilendigi mekan ve diger 6geler tamamen

heykel sanatindan alint1 yapilmustir.

Heykel denilebilir ki, bagli basina bir sanatsal performanstir. Heykelin modern
sonrast sanatta ulastigi diizey, beden dahil her seyin sanatsal bir malzemeye

dontigebilmesidir. Heykel i¢in her sey plastik bir malzemeye doniisebilir.

1.3. FEMINiZMiN TANIMI

Kadin, insanlik tarihinde somard, iktidar ve ikincillestirmenin serpildigi tarihsel
kirilmanin olustugu noktadan itibaren degisik bi¢cimlerde varligim1 ve miicadelesini
stirdiirmiistiir. Feminizm, bu miicadelenin yakin déonemde aldig1 bi¢im ve yaklagima
isaret eder. Kendini Onceleyen bi¢imlere bagli olarak ve onlarin {izerinden varlik
kazanmakla birlikte nitelik olarak farlidir. Ataerkilin de tarihin bir pargasi oldugu
kirilma devletin, ailenin, iktidarin siniflarin ve bagil olarak sOmiiriiniin de insanlik
tarithinde sahne aldigi ayni kirilmaya isaret eder (Altun, 2008, s. 35). Bu kirilmanin
astlmasi da, dolayisiyla, cok yonlii bir sorgulama ve miicadelenin sonucunda olabilir.
Feminizm, bu miicadelede bos birakilan bir alan1 doldurmasi bakimindan yasamsaldir.
Bu noktadan bakildiginda da feminizmin 6nceligi kadinlar olmakla birlikte tiim insanlik

icin son derece onemlidir. Insanligin erkek egemen paradigmalarla diinyay: tasidig



nokta agikardir ve bu diinyanin mutlaka baska bir eksene kaydirilmasi zorunludur. Bell

Hooks’un dile getirdigi gibi “feminizm herkes i¢indir.” (Hooks, 2002, s. 122).

Feminizm tarihsel bir doniisiim noktasinda olusur. Tekeliye gore, bu tarihsel an
Fransiz devrimidir: “1789 Fransiz Devrimi sonrasinda, °‘esit insan’ diisiincesi
benimsenince, kadinlar da bu esitlikten pay almak istediler. Ama bu esitlik onlara gok
goriildi” (Tekeli, 1988, s. 215).

Bir baslangi¢ noktas1 belirlenecekse, “esit haklar” i¢in baglayan kadin hareketi bir
anlamda feminizmin de baslangici olarak kabul edilebilir. Feminist hareket, kadimnin
“kizkardeslik kiiltliriinii” ve kadin dayanismasini yeniden kesfetmesidir. Tarihin
derinliklerinden tasinan bu itki yeni kosullar ve iligkiler i¢inde yeniden sekillenmistir.
Egemen Kkiiltiire hakim olan “giiclii olanin hiikmetme hakki” diisiincesini temelden
sarsan bu yeniden sekillenen durus feminizmin anahtarlarindan biridir ve “Kizkardeslik
giiclidiir.” feminist sOylemi ile ifade edilir. Erkek egemen/ataerkil paradigmanin
trettigi iktidar iliskileri, “kiz kardeslik” kiiltiirinlin gliclenmesi ile bozulur. “Kadinlar
arasindaki dayanisma her zaman cinsiyetciligi zayiflatir ve ataerkilin yok olmasi igin
uygun ortamlar1 kurar” (Hooks, 2002, s. 15). Iktidar ve giiclenme birbirini ¢elen iki ayr1
durustur ve hangisinin tercih edildigine bagli olarak iki ayr1 diinya tasarimini ortaya
koyar. “Kadinlik bilincine varildik¢a, yiizyillarin ataerkil kosullandirilmalar
kirilabildikce rekabet yerini dayanigmaya birakabilmektedir. Bu dayanismanin
doguracagi kadin hareketi son tahlilde gergek esitligin kapisini agabilecektir” (Yaraman,
2001, s. 43). Hooks’un da belirttigi gibi “feminizm cinsiyet¢iligi, cinsiyet¢i somiirii ve
baskiy1 sona erdirmeyi amaglayan bir harekettir” (Hooks, 2002, s. 1). Feminist hareketin
ilk basamagini esit haklar i¢in verilen miicadele olusturur. Ancak bu heniiz olugsmaya
baslayan bir harekettir. Feminizmden bir yaklasim olarak s6z edebilmek icin, kadin

hareketinin sozliigiine “6zgiirlesme” kavraminin girmesi gerekecektir.

Feminist stlireg tarihsellestirildiginde esit haklar miicadelesinin kadinin
Ozgiirlesmesi miicadelesini Onceledigi goriiliir. Ancak bu birinin yok oldugu noktada
digerinin goriindiigii evrime isaret etmez. “Kadin haklar1” ve “kadimin kurtulusu”
hareketleri, daha once s6z edilen esitlik ve farklilik tutumlarini da igerecek bigimde bir
biri ile iliski i¢inde feminizmin renkleri olarak feminist tartismalarin odaginda duran

Ogelerden biridir. Buna ragmen bir 6ncekinin deneyim ve sonuglarindan ve elestirel bir



degerlendirmeyle ortaya konan “farklilik” ve “Ozgiirlesme” merkezli feminizmlerin
feminist bilinci yansitmada daha saglam temeller iizerine oturdugunu savlamak c¢ok da
yanlis olmayacaktir. Clinkli bu yaklasimlar, feminizmin sorunu olan ataerkil sistemi
dogrudan hedef alirlar. “Ilk kez Fransizca’ya 1837°de giren bu sdzciigii Robert SozIiigii;
kadinlarin toplum igindeki roliinii ve haklarini genisletmeyi 6ngéren bir doktrin olarak
tanimlar” (Mitchel, 1984, s. 17). Caha ise, feminizmin siyasal yonunl vurgular.
“Feminizm temelde kadin ile erkek arasindaki iktidar iligkisini degistirmeyi amaglayan
siyasi bir harekettir. Kadin-erkek arasindaki iliskiyi aile, egitim, is diinyasi, siyasi hayat,
kiiltiir ve tarihe kadar genis bir yelpaze i¢inde sorgular” (Caha, 1996, s. 46). Tekeli,
feminizme bir disiince hareketi olarak bakar. “Feminizm, kadinlarin diinyaya,
erkeklerin gozlerinden, onlarin ¢ikarlar1 agisindan degil, kendi gozleriyle bakmasini
savunan, kendi seslerini bulmalarini isteyen bir diisiince akimidir” (Tekeli, 1988, s.
215). Mitchel, benzer bi¢cimde, kadinin kurtulusuna rehberlik yapabilecek bir ideoloji
olarak degerlendirir feminizmi. “Kadinlarin, sadece kadin olmaktan dogan sorunlarini
inceleyen, sorgulayan ve sonugta da cinsler arasindaki hiyerarsinin ortadan kalkmasini,
kisacasi, kadinlarin kurtulusunu hedefleyen bir ideolojidir” (Mitchel, 1985, s. 97).
Ramazanoglu, diger yandan bir elestiri yontemi olarak bakar. “Feminizm, elestirel bir
bilinglilik big¢imidir. Toplumsal bigimlenmeleri ve patriyarkiyi anlamamizi saglar. Bu
yizden de feminizm, bilimsel ve dinsel bilgi de icinde olmak tizere varolan fikirleri,

inanglar1, gelenekleri ve uygulamalari elestirir” (Ramazanoglu, 1998, s. 189).

Feminizmin giindeme getirdigi tartigmalar ve yaklagimlar somiirii karsisinda
insanin kazandigi mevzilerdir. Tarihi, egemenlerin yazdigi, egemenliklerin bu tarihle
haklilagtirilldig1 ve tarih araciligiyla olumlanarak gizlendigi goz Oniinde tutulursa,
feminizmin alternatif tarih arayisi, gozlerden kacirllan baski mekanizmalarinin ortaya
cikarilmasi agisindan oldukga degerlidir. Bir Afrika atasoziinlin dedigi gibi “Aslanlar
kendi tarihgilerine sahip olana kadar avcilik Oykiileri her zaman avciy1r yiiceltecektir.”
Tarihin 6znesinin erkek oldugu feminist arglimani beraberinde verili tarihi agsma itkisini
de tasir. “Su anki tarih biliminin 6znesinde hep erkek ve erkek eylemleri vardir.
Kadinlarin arka planda kaldig1 savaslarin, kahramanliklarin vs. yazimidir tarih” (Sevim,
2005, s. 7). Dolayisiyla kadinin da 6znesi oldugu tarihin yeniden yazimi, kadini ve

dolayistyla iktidar iliskilerini ve baski mekanizmalarmi goriiniir kilmasi agisindan



feminist yaklagimin kose taslarindandir. Bu yeniden yazim, ayni zamanda erkek tarihinin

sokumuddr.

Feminizm tarihsellestirildiginde karsimiza tek bir noktadan ¢ikan, ancak dalgalar
seklinde ilerleyen ve tek bir form iginde algilanamayacak ve siiflanamayacak, tek bicim
olmayan yaklagimlar halinde feminizmler olarak ortaya cikar. Bu, zaman zaman feminist
miicadelede zafiyetlere neden olsa da feminist hareket giiciinii bu “farkliliklarin
birliginden” alir. Bu, feminizmle birlikte pratige gegen bir Orgilitlenme bigimini de
dogurmustur. Yeni dinamikleri olan bu yeni paradigma, iktidarin yeniden {retim
mekanizmalarini tikayici bir dogaya sahip olmasi itibariyle, Kara’nin da belirttigi tizere,
diger miicadele alanlarni i¢in de Onemli bir modeldir. “Feminist orgiitlenme merkezi
degildir. ... Bu nedenle de tek bir dogru icerisinde yerini yiikseltmek, hiyerarsik bir yer
kapmak gibi blyuk bir sorun da feminist hareket icinde kalic1 degildir” (Kara, 2000, s.
62). Farkli feminizmlerin tasidiklari tartismalar 1s1@inda olusturdugu miicadele ve
Orgiitlenme bicimi bugiine gelindiginde 6nemli olanaklar sunmaktadir. Artik kendini
kiiresellesme maskesi altinda gizleyen Ortiik bir emperyalizmin yasandigi bir donemin
esigindeyiz. Kiiresellesmenin 6zgiirliige dogru atilan yeni bir adim olarak lanse edilmesi
trajikomik bir miisamereden Oteye gecemez. Kiiresellesen sermaye, Boal’in de altini

¢izdigi gibi, beraberinde yalnizca baskiy1 -ve somuriyt de- kiiresellestiriyor.

Bizim kiiresellesmemiz -parcalanarak yutulmamiz ic¢in atomize olmak ve bireyin
izolasyonu anlamina gelir, zira Brecht’in belirttigi gibi eger inekler aralarinda
konussalardi mezbahaya Oyle masumca gitmezlerdi; kiiresellesme  birliklerin
parcalanmasina gereksinir (Boal, 1998, s. 250). Yeni makyajiyla karsimiza c¢ikan
emperyalizm, kiiresellesmeye calisan sermayeye engel olabilecek her tiirli engeli
parcalamak egilimindedir. Bu egilim bazi temel itkileri iginde tasir. Kabaca ortaya
koyarsak, bu itkiler kimliksizlik/yeniden kimlik tanimlama politikasi, homojenlestirme,
merkezisizlestirme ve Otekilestirme seklinde Ozetlenebilir. Somiiriiyii kiiresellestirmek
i¢in ulusal ve siyasal bariyerleri indiren kiiresellesmenin merkezisizlestirmenin aslinda tek
bir merkez tanimlama g¢abasi oldugu asikardir; tek bir hiikiimet, tek bir ordu, tek bir
otorite. Tek bigcim ve bir Ornek kitle, homojenlestirme mekanizmasinin basarilt bir
urtinadir (Altun, 2008, s. 37). Bireyleri izole edip birbirlerinden ayirmanin yani sira, ilk
bakista bir celiski olarak degerlendirilebilecek ikinci bir mekanizma isler. Bu mekanizma,

geleneksel aidiyetleri pargalanmis kitle insanina yeni aidiyetler sunarak ya da aidiyetleri
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yeniden tanimlayarak onlari yeniden cemaatlestirmek iizerine kurulur. Ozdes kimlik
tasarimlar tizerine kurulu bu cemiyetler digerlerini 6tekilestirerek kendilerine varlik alani
saglarlar. “Kendi olmayanlar” olarak tanimlanan &tekiler, verili kimliklere tehdit
olusturan diisman odaklar olarak belirlenmektedirler. Bu da asil diisman1 goriinmez kilar.
Iste bu noktada feminizmin (ya da feminizmlerin) bakis agis1 ve orgiitlenme bigimi bu
baski ve sOmiiri mekanizmalarini gorlintir kilmak i¢in 6nemli kazanimlar sunar.
Farkliliklar1 olumlayan ve homojen olmayan bir miicadele bi¢imi ve kimliklerin ve
renklerin korundugu dayanigsma modeli dogal olarak iktidar iligkilerini, ezilme bigimlerini
ve baski odaklarini belirginlestirecektir. Phillips’e gore bu ortak bir bulma sorunudur.
“Heterojenligi ve farkliligi taniyabilen, ama her birimizi yalnizca bir yonle tanimlayan

Ozciiliige teslim olmayan bir politik dil bulmak zorundayiz.” (Phillips, 1995, s. 214).

Dogas1 geregi feminist calismalar disiplinler arasi bir yaklagimi ifade eder. Bu
etkilesim sayesindedir ki cinsiyet ayrimciliginin siifsal iligkilerin yeniden {iretilmesinde
ve dogallastirilmasindaki Oonemi ortaya c¢ikmistir. Yine ayni bigimde ezilmenin g¢ok
katmanli yapisi ortaya konmustur. Dogas1 geregi diger disiplinlerden beslenen feminist
calismalar diger disiplinleri de beslemeye baslar. Cok bakish yeni paradigma sayesinde
toplum bilim igin bir ilerlemedir ve yeni olanaklar sunar. “Hicbir teorinin tek basina
karmagsik gercekligi ifade etmedigi, daha genis hicbir cergcevenin, onu daha acik
kavramamiza olanak vermedigi bugiin herkesin kabul ettigi seylerdir” (Illich, 1996, s. 89).
Feminizmin ¢ok disiplinli/disiplinler aras1 yaklasimi bu noktada bir agilimdir. Aym

sekilde feminizm, farkliliklar: bir arada barindirabilecek yapisiyla da giiclii bir durustur.

1.4. SANAT ve FEMINIZM ILiSKIiSi

1960 sonrasmni giliniimiiz olarak tabir edebileceksek, yasadigimiz zamanin ¢ok
hizl1 degisimler ge¢irdigini anlamamiz i¢in ansiklopedik kaynaklara ihtiyacimiz yoktur.
Suan yasiyoruz ve tanik oluyoruz. Ancak 1960’lardan bu giine gelen zaman dilimine
bir¢ok farkli kusagin sigdigin1 da gérmekteyiz. Normal bir insan émrii sayilabilecek bu
zaman diliminde her on yilda bir yeni bir kusak olusmaktadir. Her kusak yeni bir sanat,
politika ve diinya goriisityle kendini bir 6ncekinden aymrmaktadir. Ancak ayni durumu
kadin ve erkek tanmimlarinda gérmek miimkiin degildir. Cinsiyet tanimi ya da daha

anlasilir bir sekilde toplumsal cinsiyet (gender) tanimi sadece son elli-altmis yilin degil,
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yukarida bahsedilen temel 6nermede gegtigi gibi tarim devriminden beri ana hatlar1 pek

degismedi.

Kadinlarin itiraz ve miicadele etmek durumunda kaldiklar1 bircok problem,
cinsiyet kimlikleri ve rollerinin sosyal ve kultiirel olarak belirlenmis 6n kabulleri ifade
eden “toplumsal cinsiyet” bagka bir ifadeyle “gender” kavramiyla baglantilidir (Berktay,
2009, s. 16). Toplum tarafindan verili olan kadinlik ve erkeklik tanimlari ve imgeleri
sosyal varolus bakimindan 6nem tasir. Ciinkii bu imgeler, gelenek ve dinlerin var ettigi
yasam deneyimlerinin bir iiriiniidiir. Ozellikle tek tanril1 dinlerin toplumlarm kiiltiir, ahlak
ve sanat anlayislarini belirlemede 6nemli agirliklari olmustur.  Dolayisiyla kadina,
dogaya, insana bakis yiizyillarin sonunda ortaya ¢ikan kiiltiirel diinya goriisii tarafindan
belirlenir. Bir kiiltlirlin diinya goriisii, ayn1 zamanda o toplumun kadin imgelerini de
barmmdirmaktadir. Bu imgelerin ¢ogu erkek akli ve bakis agisinin {irlintidiir. Ciinkii
geleneksel kaltarlerin  hemen hepsinde erkek egemen bir bakis agist hakimdir.
Yeryiiziinde kadin bakis acisinin agirliina sahip neredeyse hicbir kiiltiir yoktur. Bu
durum modern cagda da ¢ok fazla degismemistir. Ancak kadinin bir kimlik olarak

sahiplenilmesi de yine modern zamanlarin bir sorunudur.

Ozellikle 1960’lardan itibaren ortaya cikan kadin hareketleri ve kendini
hissettirmeye calisan kadm kimligi bilinci, bu kimlige geleneksel yapilarda bigilen rol,
esitlige ve evrensel insan haklarina uygun olamadig itiraz1 {izerine sekillenmistir. Gerek
dini inamiglarin ve gerekse ahlaki bakisin birbirini destekleyerek olusturdugu cinsiyet
rollerin toplumsal adalet baglaminda adil sonuclar iiretmedigi goriisii ortaya ¢ikmustir.
Ozellikle yirminci asrin ortalarinda giderek tirmanan toplumsal adalet ve esitlik gibi
sOylemlerin de kadim1 gérmezlikten geldigi ya da kadina daha az yer verdigi itirazlar1 da

kadin kimliginin 6zgiirliigline dair sdylemlerin odak noktas1 olmustur.

Feminizm, glinimiizde, diger toplumsal etkinlik alanlarinda oldugu gibi sanat
alaninda da bilinen ve alisilan kavramlarin eskinin degerleri baglaminda insanligin mu,
yoksa erkeklerin deger yargilarmi mi tasidigi tartismasini yapmistir. Feminizm bu
baglamda kadinin ikincil ve atil bir varlik olmamasi i¢in, erkek degerlerine dayanmadan,
kadina kendi kimligini Ozgilirce ifade etmesi gerektigi fikrini ulastirmak amacini

tagimistir.



12

IKiNCi BOLUM

HEYKEL VE KADIN
2.1. TARIiH ONCESINDEN MODERN SANAT’TA KADIN ve HEYKEL

2.1.1. Anadolu’da Kadin ve Heykel

Dilin, diistincenin ve kiiltlirlin dogusuna dair bilgilerimiz, kalintilarin ve
sOylencelerin lizerine kurulmus tartismalardan ibaret oldugu gibi, sanatin dogusu
hakkindaki bilgilerimiz de belli iddialardan ibarettir. Eger sanata, insanlarin ihtiyaclar
igin icat ettigi aletleri, inanglarin1 sembolize eden nesneleri, korunmak i¢in yaptiklari ev
ve giysileri dahil edeceksek, sanat igin en eski insani Uretim olarak stz etmemiz
gerekecektir. Ote yandan, sanati estetik kaygilarm, ruh giizelliklerinin nesneler
Uzerindeki iz distimii olarak goriiyorsak, o zaman sanat konusundan belli topluluklari

ve ziimreleri imtiyazli saymamiz gerekecektir.

Her iki bakis agisindan ve tiim tarih boyunca sanata dair tiretimlerden hareketle
sOyle bir sonu¢ ortaya ¢ikmaz mi? Sanat bir objeye deger bigmek, onu ilgi konusu
yapacak bir art1 degere kavusturmaktir. Bir tagin ya da moloz pargas: bir mermerin
kendi dogasinda dikkat ¢ekici bir degeri yoktur. Oysa bu nesneler bir forma
kavustugunda ya da enstalasyon olarak bir mekana sabitlendiginde dikkat cekici bir
deger kazanir. Burada adeta estetik adi altinda gizlenmis iktisadi gergeklikle
karsilagiyoruz. Ciinkii sanat bir seye art1 deger yiikleyebilir; bir soézciige, bir harekete,
degersiz bir ¢Ope, teatral bir sahnede kendini ifade eden hayal giiciine, seslerin
melodilerle harmanlandig1 bir ¢igliga estetik maskesini giydirip onu ihtiya¢ sahibi
alicilara sunabilir. Sanat bu bakimdan her seyin bir degeri olduguna inandirmaya calisan
bir ¢aba olarak karsimiza ¢ikar. Tarihin higbir doneminde belli bir amagla yapilmamis
tek bir iiretim gosterilemez. Gombrich, “Sanatin Oykiisii” adli calismasinda bu konuya
yer verirken, ‘“hangi amagla yapildigini bilmedigimiz siirece, ge¢misin sanatini
anlayamayiz” (Gombrich, 2009, s. 39) demektedir. Oysa c¢agdas1 oldugumuz
sanatseverler igin, bir sanat yapinin hangi amacla yapildigindan ¢ok, eserin kendisinden

urettigi ¢agrisimlar daha Onemli bir konudur. Tiim sanat eserlerinin temelinde
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bahsedildigi gibi mutlak ilke art1 deger tiretmektir. Hangi ¢agda ve kosulda olursa olsun

sanat, nesnesine art1 deger verme cabasi igerisindedir.

Tarihte anaerkil toplumun bitisi, tarim devriminin giiniimiize kadar siirecek olan
uygarlagma siirecini baslattigi doneme dayanir. Uygarlasma, kadin i¢in duraganlagsma ve
dogurganlasma demektir. Kadini yansitan iiretimler imgeler arasi gecis formlart olarak
karsimiza ¢ikmaktadir. Ornegin topragin iiriin verme islevi ve kadinin dogurma 6zelligi
arasindaki alaka bircok poetik ifadede ve gorsel sanat eserinde kadinsi imgelerle
yansitilir. Disilik higbir canli tiiriinde kadin kadar net ifade edilemez. Bir bitkinin ya da
bir hayvanin disiligi, insan disiligi kadar gozle gorliniir netlikte degildir. Bu nedenledir
ki, kadin imgesi tretkenligi ve dogurganlig1 ifade etmede 6nemli bir 6ge konumuna

gelmistir.

Tarihin ilk heykel drneklerine bakildiginda da kadin bedenlerinin tasviri olan
tiriinlerin kadin cinsinin temsilliyetini degil, kavramsal olarak dogum, bereket,
verimlilik gibi kadinsiliga toplum tarafindan ilistirilmis 6gelerin ifadesi oldugu goriiliir.
Bu ilk heykelciklerin yuzlerinin agik¢a betimlenmemis olmasi bu eserlerin kadin
bedenini bir sanatsal metafor olarak kullandigini gosterir. Iri gdgiisler ve siskin gobekler

bereket ve dogurganliga atif yapmak i¢indir (Gorintu 1-2).

Gorlntd 1: Lespuque Veniisii, Musee de I’homme Paris.
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Goruntu 2: Willendorf Veniis’li, Doga Tarihi Miizesi Viyana.

Paleolitik donemde {iretilmig, bulunduklar1 yerlerden adin1 alan Willendorf,
Lespuque ve Brassempouy Veniisleri, italya ve Ispanya arasinda kalan magaralarda
bulunmustur. Goriildiigii gibi dogal olan1 birebir taklit etmeyip yalnizca temsil ettikleri
goriilmektedir. Ote yandan aymi déneme ait hayvan heykelleri dogay: taklit eder
bicimde yapilmistir (Huntiirk, 2011, s. 30). iste kadina verilen bu 6zel anlamin, kadins1
bicime yiiklenen simgesel anlamlardan ileri geldigi soylenebilir. Bu durum ilkel
yasamin ritiielleriyle birlikte hatirlandiginda kadin bedenin ya da daha dogrusu kadinsi
sekillerin totem sisteminin birer ikonu gérevi gordiigii fark edilecektir. Ozellikle kadinsi
sekildeki kiiclik heykeller, ilkel yasamin diisiince tarziyla muhakeme edildiginde,
bakilacak giizel seyler olarak degil, kullanilacak ve gilic dolu nesneler olarak gérmek

gerekir (Gombrich, 2009, s. 40).

Kadinin ilkel toplumlarda totem sisteminin ikonlari arasina terfi etmesini,
Freud’'un Totem ve Tabu adli ¢alismasinda, tabularin temeline koydugu ve totem
dinlerinin yasalariyla kontrol altina alinan ensest korkusuna dayandirabiliriz. Ciinkii

Freud’a gore, totemin ensesti kontrole aldig1 en genel gecer yasa, “ayni toteme baglh
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olanlar birbirleriyle cinsel iliskide bulunamaz, birbirleriyle evlenemezler” (Freud, 2010,
S. 10). Burada agiktir ki, totemin bazi bilingalt1 diirtiileri ¢arpitarak temsil edilmesi s6z
konusudur. Ensest belli bir ahlaki sistemin heniiz yerlesmedigi donemlerde bu kadar
bliylik bir tabu haline gelmesi ve yasaklanmasi, psikanalitigin iddia ettigi gibi
davraniglarin temelinde en gii¢lii diirtiilerden birinin cinsellik olmasiyla agiklanabilir.
Ensest tabusu, aslinda cinsel diirtiilerin en kolay ortaya ¢ikabilecek aile ortaminda bir
Onlem olarak ortaya ¢ikmistir. Bu nedenle kadinin cinsellik duygusuna dair tahrik edici
fonksiyonlari, ¢arpitilarak farkli anlamlara doniistiirtilmiistiir. Dogurganlik 6zeligi cinsel
iligkiyi cagristirmasi nedeniyle, topragin ve doganin iiretkenligi, bereketi anlamlariyla
iligkilendirilmistir. Bdylece “toprak ana”, “ana tanriga” gibi kutsallik bildiren imgelerle
ensest duygusu ve onun da temelinde yer alan cinsellik diirtiisii ortiilmeye ¢alisilmistir.
Ik heykelciklerin iri memeli ve biiyiik gobekli (hamile) kadin tasvirlerinin olmasimin

temelinde de iiretkenlik ve dogurganlik imajlariyla kadmin seksapelligini sansiirleme

amaci vardir.

Insanoglu ruhsal yapisinin temelinde bulunan en temel diirtiilerini bastirmaya
calisirken, esasinda kendi uygarligmin temelini de atmustir. Saldirganlik egilimi ve
varligmmi koruma iggiidiisiiyle silahi, avlanmayi ve savasmayi kesfetmistir. Boylece
zamanla kontrol etmek zorunda kalacagi bu egilimini, ekonomik faaliyetlerinin
araglarini icat ederek, hem bastirmak hem de tatmin etmek istemistir. insanoglu bu
temel egilime sahip olmasaydi, belki de avlanmaya cesaret edemeyip kendi tiiriiniin yok
olmasina yol agacakti. Insanin dogustan getirdigi diger bir temel egilim olan cinsellik de
kaltar Gretmeye yon verdigini soOyleyebiliriz. Cinselligin temelindeki duyumlarin
tatmini Uretilen ikonlar vasitasiyla gergeklestirir ya da bu cinsellige dair dirtiiler
savusturulur. Tabiatinda kiiltiiriin tiim sablonlarinda temel diirtiilerin rol aldigini

soyleyebiliriz.

Anadolu uygarliklarinin igerisinde kadin temali ikon, heykel, resim ve bir biitiin
olarak sembollerin evrensel bir dayanagi vardir. Bu dayanak, bilingdisinin sembollerle
toplumsal alanda var olma, kendini gerceklestirme istegidir; bir bakima kadin imajinin
tiim ¢agrisimlariyla sembolik olana doniismesidir. Kadin bedeninin tanrigalar diizeyinde
temsilleri zannedildigi gibi yiice bir davranis ya da kadina liitfedilen bir deger degildir;
erkegin toplumsal libidosunun ihtiyaglarina karsilik dogmustur. Bu bir tiiriin tabularla

kusatilmis hayatinin ikamesini saglamak i¢in, arzu nesnesini kutsallikla hapsetmesidir.
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Ayrica burada kadin kimliginin ilk kez ingas1 karsimiza cikmaktadir. Kadinlik
kategorisi, sadece insan tiirline aittir. Anadolu uygarliklarinda disilikten siyrilmis bir

kadin kiiltiiyle kars1 karsiyayiz.

Anadolu’da kadin aragtirmasiyla énemli bir ansiklopedik bilgi sunan Muhibbe
Darga’nin ¢aligmasina bir makalesiyle katki sunan Sengiil G. Aydingiin, kadinin Ana
Tanriga kiiltiine yiikselmesini, kadin bedenini bazi mucizevi o&zelliklerine

dayandirmaktadir.

Bagslangigta kendi neslini “yaratan” olarak en yakimindaki kadini kutsadi. Kadin yani “ana”
olan doguran cins, hem yeni nesle can veriyor, hem de her tiirlii besin kaynaginin son
derece zor elde edildigi yasam sartlarinda gogiislerinden akan siit ile mucizevi bir sekilde
hazir besin iiretebiliyor, bununla diinyaya getirdigi insan1 biiyiitebiliyordu. Kadin bedeninin
genisleyip tekrar kiiciilebilmesi, yeni bir bedeni i¢inden ¢ikarabilmesi, belirli donemlerde
kanayan bedeninin 6Imemesi, aksine strekli yenilenmesi mucizeviydi. Kadinin dogustan
gelen bedensel farkliliklari, erkek bedeninin yalin 6zellikleri karsisinda daha {stiin
oldugunu gosteriyordu. insanlig1 yaratanin “ana” yani doguran kadm olarak goriilmesi ¢cok

normaldi. Ana Tanriga kiiltiiyle ilgili ilk inang sistemi boylece ortaya ¢ikti. (Darga, 2013,
s. 43).

[k sanat iiretimlerinin hatir1 sayilir bir bigimde kadmi konu almasi bdyle bir
iddiay1 destekledigi diisilintilebilir. Ancak sanat iiretiminin temelinde apagik goriinenin
cezbettigi bir ilgi oldugunu sdylemek fazla yiizeysel bir yaklasim olur. Sanat iiretimin
ruhsal siiregleri diisiiniildiiglinde bilincin liretime hazirlanirken gecirdigi buhranlarn goz
ard1 etmemek gerekir. Jung’in bahsettigi “ima” ve “anlasilmayan” seylerin sembollerle
ifade edilmesi durumu, apagik goriineni degil, goriintiiniin gizledigi seylerle ilgilenir.
Sanat goriintiide gizlenmis olan seyi aciga ¢ikarmaya calisir. Bu bakimdan “kadinlik”
goriinen disiligin imalarina cevap arayan bir kimliktir. Kadin, disilige yabancilagsma
edimiyle ortaya ¢ikmis bir st yapidir. Bu durum uygarligin zorunlu islevlerinden biri

olan kimlik tretmenin sonucudur.

Cinsel iliskiye konan tiim kisitlamalarin toplumsal ve kiiltiirel oldugunu boylece
gérmiis olduk (Reed, 2012, s. 21). Bu yasaklamanin temelinde ensest tabusu karsimiza
ciktigina gore, Ana Tanrica mitinin ortaya ¢ikisi da daha net anlagilmaktadir. Cagdas
toplumlarda her ne kadar cinsel yasaklar “kandasla cinsel iligki” ile sinirli olsa da daha
gelenekselci kirsal kesimlerde bu yasaklar daha genis bir kiimeyi kapsamaktadir. ilkel
toplumlarda aym1 klan {iyesi veya akraba klan {iyeleriyle de cinsel miinasebet
yasaklanmistir (Reed, 2012, s. 22). Hatta bu tip topluluklarda erkek cocuklar belli bir

yastan sonra anne ve kiz kardeslerinden, kiz cocuklar ise baba ve erkek kardeslerinden
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ayr1 bir yerde yasamak zorunda kaliyorlardi. Erkek ¢ocuk kiz kardesinin ismini agzina
alamaz; isminden gecen bir hece bile telaffuz etmekten kaginirdi (Freud, 2010, s. 17).
Giliniimiizde baz1 inang ve ahlak kaliplar1 referans alinarak kiz ve erkek ¢ocuklarin okul,
toplant1 gibi yerlerde ayr1 oturtulmalar1 s6z konusu tabunun “ka¢inma kurali”nin etkisi

oldugu sdylenebilir.

Anadolu’da kadin kimligi hakkinda bilgi veren eserlerin, Paleolitik Cag
sonundan itibaren, Neolitik Cag’in ortalarinda tarim devrimiyle birlikte Uretildigi
sOylenebilir (Darga, 2013, s. 44). Tarim devriminin en blyuk sonucu anaerkillikten
ataerkilligi geg¢isin olmasidir. Siiphesiz bu kadin iktidarinin mutlak yikilis1 ve gliniimiize
kadar devam eden erkek iktidarin tahkimini ifade eder. Erkek ele gecirdigi toplumsal
iktidara karsilik disisine kadin kimligini vermekle kalmamis, bereket, giizellik, ana
tanrica gibi kutsallik atfeden yapay imajlarla kadin agisindan devrimin trajik sonuglarini
ortbas etmistir. Bu sekilde kadin kimligiyle disi insanin sosyal hayattaki tiim haklari
elinden alinmis, yerine kendisine somut higbir konum kazandirmayan sembolik
kutsiyetler verilmistir. Kadin kimligiyle ilistirilen tiim imajlar kadini zorunlu olarak
hareket ve yasam alanini sinirlandirmistir. Mircea Eliade’in carpic tespitlerine gore bu
siirecin ortaya ¢ikist da yine kadin sayesinde olmustur. Tarim Oncesi avci-toplayici
toplumda erke§in zamanla avdan eve eli bos gelmesi siklastig1 i¢in kadinin topladigi
yenilebilir bitkilerin degerlenmis, boylelikle kosullar zorunlu olarak tarim ekonomisini
dogurmustur (Eliade, 2003, s, 258-259). Toprakla daha siki bir iligki halinde olan kadin
zamanla tohumun giiciinii fark ederek, tarimin gelismesine 6n ayak olmustur (Darga,

2013, s. 44).

Totemizmden elde edilen sembollestirme faaliyetleri, bereketi saglama amaciyla
hamile, biiyiik gogiislii ve dogurma pozisyonunda betimlenen ana tanrica heykelcikleri
tizerinden siirdiiriilmiistiir. Anadolu’da bu donemlere ait bulunan heykeller Cayonii,
Hacilar, Catalhdyiik, Kosk Hoyiik sahalarinda ortaya ¢ikarilmistir (Huntiirk, 2011, s.
32). Ozellikle Catalhdyiik bulgulari tarimin gelismesiyle ortaya ¢ikan yerlesik hayatin
kanitlar1 olmasi bakimindan 6nemlidir (Hartt, 1989, s. 42).
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SOPAICN LR C‘g

Goriintii 3: Ana Tanriga (Oturan Kadin Heykeli) Neolitik Cag (M.0O. 6000-5500),
Anadolu Medeniyetleri Mizesi, Ankara.

Goruntl 3’de goriildiigii gibi Ana Tanriga heykeli, pismis toprakla yapilmis ve
oturdugu yerde leopar motifi ile betimlenmistir. Burada ¢ikarilacak énerme, dénemin
sosyolojik yapisinin yerlesik diizen oldugu ve topragi isleyen bir {iretim big¢iminin
gelistigi sonucu ortaya ¢ikmaktadir. Bu bulgu tek basina yerlesik bir hayatin oldugu ve
topraga dayali iiretim bi¢imin gelistigini sOylemek icin yeterlidir. Ancak ikinci bir
varsayima daha gidebiliriz. Bu ve benzeri bulgularda vahsi hayvanlarin ( Anadolu’da
leopar, aslan ve panter (Huntiirk, 2011, s. 32) Ana Tanriga heykellerine eklenmesinin

nedeni, gili¢ temsiliyetini saglayarak vahsi dogadan gelebilecek tehlikelere karsi

koruyucu olmayi ve giiven vermeyi sembolize ettigi seklinde yorumlanabilir.

Kadin figiiriiniin buradaki anlamin1 farkli tematik simgeler {izerinden yapilacak
yorumlamalarda da tespit etmek miimkiindiir. Ornegin peri ve melek gibi karakterlerin
de tarim devriminin ortaya ¢ikardig “kadin kimligi” ile derin baglantilar1 vardir. Kadini
tamamen hayali ve totemsel bir varliga doniistiiren bu kavramla “peri” ve “melek”
karakteri var edilmis denilebilir. Ozellikle tarim devrimindeki erkek ideolojisinin derin
baglantilarini gérmek miimkiindiir. Periler ve melekler mutlak itaatkar ve iradesiz
olduklarindan dolayr saf iyiligi temsil ederler. Dinsel olarak iradesiz olmak, giinah

isleme aracindan yoksun olmaktir. Boylece iktidarini1 kaybeden kadina verilen mesaj,
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itaatkar ve iradesiz olmalar1 gerektigidir. Tarim devriminden sonra kadmin iktidar1 ve
iradesi elinden alinmis yerine giinlik hayatinda higbir faydasini goremeyecegi,
gergekliginden aridirilmis kutsal anlamlar verilmistir. Bu durum temelinde disi insanin

kadin kimligine yabancilasmasini anlatmaktadir.

Catalhoyiik’de ortaya ¢ikan onemli arkeolojik bulgulardan biri olan leoparlt
tahtinda oturan kadin heykelcigi “Vahsi Hayvanlarin Egemeni” (Potnia Theron)
motifini yansitmasi agisindan énem tagimaktadir. Kadina ait dogurganlik yetisini temsil
ettigine inanilan heykelcik ve figiirler, tanrinin kadina sundugu “tanrisal giiciin bir
yansimasi” olarak yorumlanmaktadir (Capar, 1971, s. 205). Ancak Ge¢ Hitit panteonu
olarak onemli bir yere sahip olan ve Kybele ile iliskilendirilen Ana Tanrica Kubaba
tasvirinin, Hepat ile olan iligkisine isaret eden bir diger 6nemli eser de, Yazilikaya Acik
Hava Tapmagi’ndan gelmektedir. Anadolu tasvir sanatinda “Vahsi Hayvanlarin
Egemeni” motifini Yazilikaya’da Hurrilerin Bas Tanricast Hepat tasvirinde de
karsilasilmaktadir. Bir panter lizerinde ayakta dururken tasvir edilen Tanrica Hepat’in
silindirik yuksek poloslu ve uzun pileli giysili olarak betimlendigi anlasilmaktadir
(Capar, 1971, s. 203).

Ana Tanriganin iki leopar arasinda betimlenmesi, ona giic ve koruyucu olma
simgesinin atfedilmesi durumu, ilk bulgular1 Hititlerde baslayip Yunan mitlerine ve
Roma doneminin bitigine kadar karsilasilan Kybele kiiltiiniin ilk prototipini teskil eder (
Akurgal, 1990, s. 22).

Ana Tanrica iizerinden iiretilen kadin kimligi metaforunun ortadan kalktigini
gostermez. Zamanla tanrisal figiirlerin arasina dahil olan erkek ve hayvan figiirlerinin
artmastyla ilgili oldugu soOylenebilir. Ciinkii sonrasinda tarima dayali iiretimin

yayilmasiyla ortaya ¢ikan uygarliklarda ayn kiiltiiriin belirdigini gérmek miimkiindiir.

Tarim devriminin yerlesmesiyle toplumsal diizenin yeni rolleri zamanla tanri
idollerine de yansimustir. Yeni diizen kaniksandik¢a toplumun yeni egemen tiirii
erkekler kendi tanrisal idollerini iireterek gii¢lerini kutsal sembollerle pekistirme
cabasima girmislerdir. Tarimsal iiretim bi¢imiyle yeni tanisan Frigyalilar, onceki
Anadolu uygarliklarinda oldugu gibi kendilerinde tekerriir eden toplumsal degisimi
Kybeleia kiiltii ile yasamistir. Kadin kimliginin Tanriga idolleriyle yeniden iiretildigini,

M.O. 7. yiizyila ait Frig yazitlarindaki bahsi gecen Ana anlamindaki “Matar” ve
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“Kubileya” sozciiklerinden anlayabiliyoruz (Huntiirk, 2011, s. 33). Buna benzer mitsel
uygulamalar1 bircok Anadolu ve Akdeniz uygarliklarinda gormemiz miimkiindiir.
Uygarlik tarihinin yakin gelecegine kadar olan akisina bakildiginda kadinin mitsel ve
dinsel diinyanin sembolik varliklar1 arasinda da yerinin daraldigini gérmek miimkiindyir.
Ciinkii asirlarin getirmis oldugu kiiltiirel alg1 bigimleri, disi insan1 artik tamamiyla kadin
haline getirmistir. Oyle ki, Kadinlig:1 giindemine alan tiim disiplin ve entelektiiel

ugraslar sadece “kadin kimligi”ne anlam yiikleme c¢abasi igerisindedir.

2.1.2. Yunan Sanatinda Kadin ve Heykel

Kadin kimliginin deforme olmus viicut hatlartyla betimlendigi Ana Tanriga
heykelleriyle giizelligi estetigin mutlak bir parcasi olarak géren Yunanli sanatg¢ilarin
heykelleri karsilastirildiginda siliphesiz keskin farkliliklar goriilecektir. Ancak boylesi
bir karsilastirma i¢in dncelikle bazi izahlar gerekir. Gorsel olarak goriilen farkliliklarin
karsilastirilmast her seyden once dinsel bir olgunun sanatsal bir olguyla karsilastiriimasi
olur. Iki farkli uygulamanin bir kategorik kavrama gore karsilastirilmasi yaniltict
sonuclar verebilir. Cilinkii Yunanl sanatcilar heykellerini yaparken sanat yaptiklarinin
bilincindeydi, oysa Ana Tanriga yapan kisiler bunu bir sanatsal etkinlik olarak
gormiyordu. Ote yandan Tanrigalarin heykeli Yunanllar déneminde yapilmas: eski
anlayisin devamiydi. Siiphesiz tanrigalar: icat edenler Yunanlilar degildi. Yunanlhlarla
birlikte kadin heykellerinin yapim1 devam etti, ancak aralarinda bariz bir fark vardi, o da

yeni kadin heykellerin daha “giizel” olusuydu.

Giliniimilize dek “glizel” kategorisi ideal standartlar1 ve miikemmelligi ifade
etmektedir. Daha Onceleri bereket, dogurganlik gibi imajlarla ¢arpitilmis kadin bedeni
Yunan sanatiyla beraber ideal dlgiilere kavusmustur. Kadinin idoller diinyasinda giderek
giizellesmesinin nedenlerinden birisi, yukaridaki baglikta bahsedilen tanrilar diinyasinda
giderek erkek figiirlerin artmasi olarak diigiintlebilir. Tanrilar diinyasinin tiim figiirleri
miikemmellik ve yiicelik degerine gore diisiiniilmiistiir. Erkek tanrinin giicii biiylik doga
olaylarma ve yenilmez biiylik canavarlara karsi savasiyla sinanir. Donemin biiyiik
diistintirleri Sokrates, Platon ve Aristoteles sanat icin sdyledikleri genelde ideal olan bir
giizelligi tarif eder. Her {i¢ filozofun diislincesinde de mimesis teorisi vardir. Sokrates,
heykeltirasin heykellerinde sadece cansiz bir goriintiiyii degil ruhsal hallerinde

yansitilmas1 gerektigini belirtir (Eco, 2004, s. 49). Aristo ise, iyi ve kotli sanatin
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oldugunu, iyi sanatin insanlar1 ahlaki olarak egittigini soyler. Insanlar ona gore
cocuklugundan beri taklit yaparak 6grenir, ¢linkii herkesin dogasinda bdyle bir egilim
vardir (Aristoteles, 2005, s. 25). Esasinda Aristo, ahlak diislincesinde asiriligin makul
bir 6l¢iit olmadigini, miikemmelligin orta yolda oldugunu iddia eder. Bu nedenle egitici
olmasi gereken sanatin da miikemmel Slgiitlere ulagsmasi igin taklit sinirlarinda ideal bir

form yakalamasi lazim.

Yunanh sanatgilarin heykeli simetrik, anatomik ve diizgiin yapilidir. Sanat¢ilar
bir¢cok 6rnegi inceleyip begenmedikleri 6geleri dislayip, gergek bir insanin goriiniimiinii
dikkatle kopyalayarak onlarin miikemmel viicut diigiincelerine uymayan ¢arpikliklari ya
da ayirt edici 6zelliklerini atarak heykellerini giizellestirirler (Gombrich, 2009, s. 103).
Bu yaklasim ilk ¢ag Yunan felsefesinin karakteristigini yansitmaktadir. Sokrates, Platon
ve Aristoteles gibi Yunan rasyonalistleri, ahlak ve sanat diisiincelerinde “makul”
Olciitler gelistirmeye c¢alismiglardir. Yunan disiincesinin Anadolu ve Akdeniz
uygarliklarmin suzgecinden ge¢mis oldugunu goz Oniine aldigimizda dogasi geregi
sentezci oldugunu iddia edebiliriz. Nitekim Helenizm, Biiyiik Iskender’in dogu
seferlerinden sonra gelistigini diislindiigiimiizde bu iddia saglam dayanaklara

kavusmaktadir.

Yunan Sanatinda “Kadin Kimligi’nin olusumuyla ilgili analizlere ge¢meden
once, onun nasil bir temel lizerinden sekillendigine de bakmak gerekir. Yunanlilar
onceki uygarliklardan farkli olarak tasarladiklari tanrilarin miikemmel oluguna 6nem
veriyordu. Onlar mukemmel 6lcutleri meydana getirirken bilimin rolinl ve Grlnlerini
cagdaslarindan daha fazla kullanmistir. Donemin en oOnemli heykeltiraglarindan
Praksiteles, derinin yumusaklhigin1 ve altindaki kas ve kemiklerin hareketlerini,
anatomik bilgiyi isleyen hiineriyle zarafet ve giizellik timsali canli viicut izlemini veren

heykeller yapmistir (Gombrich, 2009, s. 103).
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Goriintii 4: Kallipygos ve Melos Aphroditesi (Milo Veniis’ii), M.O. 200 dolaylar,
Mermer, 202 cm, Louvre, Paris.

Mezopotamya’da tek tanrili dinler (ibrahimi dinler) ortaya ¢ikarken, Yunanlarin
cok tanrili inanglar1 sanatsal gelisimlerine de yon veriyordu. Tanri ve tanriga
karakterlerinin her biri belli bir erdeme ve giice karsilik geliyor. Yunanlilar heniiz
erdemleri tek bir tanrinin kisiliginde toplamamistir ve bu duruma baglh olarak sanat
eserlerinde de ¢esitlilik goze carpmaktadir. Denilebilir ki, Yunanlilarla birlikte sanatta
fantastik ogeler gelismistir. Bu nedenle kadin kimligi artik salt bereket ve dogurganlik
ifade etmiyor, Ahprodite ile guzellik (Goriinti 4), Limos ile aglik, Artemis ile ana,
Eirene ile baris, Dike ile adalet, Nike ile zafer, Thetis ile deniz, Ceres ile bereketi temsil
ediyor (Campbell, 2006, s. 43). Ancak tiim bu tanrigalar ve diger tanrilar mutlak gii¢ ve
kudret sahibi Zeus’un kralligi altindaydi. Goriiliiyor ki, ataerkil bir tanri toplumu
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kurulmus durumdadir. Her tanrimmin yaninda ayni erdemle mimesis olan tanrica
figlirliniin olmasi kadina esit oranda temsiliyet vermistir. Bu esitlik durumu kozmolojik
olarak doganin artt eksi kutuplar1 arasindaki etkilesimin ifadesi olarak da
yorumlanabilir. Tamamen erkek zekasi ile yaratilan bu mitsel dil hakim olan art1 kutbun
erkek, eksi olan kutbun ise kadin olarak simgelestirmistir. Ote yandan, tanrilar
arasindaki goreceli var olan demokratik diizen gercek toplumsal diizenin bir yansimasi
olarak kurgulanmistir. Tanrilar diinyas1 adeta gercekligin metaforu olarak, bir riiya
diizeni seklinde tasarlanmis ve insanligin kendi zayiflik, kusur ve korkularinin

bastirildigr bir savunma mekanizmasinin {iriinii olmustur.

Dogadaki arti eksi kutba yapilan en genel geger metaforlar Tohum ve
Toprak’tir. Bu metaforik 6geler eski tarim toplumundan siire gelen kavramlardir. Hatta
daha sonralar1 tek tanrili dinlerde de kadin ve erkege dair betimlemelerde bu metaforlar
kullanilmigtir. Topragin kadin bedeniyle iliskilendirilmesi, yukarida da belirtildigi gibi
tarim devrimine kadar dayanir. Hatta tarim bilinmeden 6nce de yasamin kaynagi olarak
biliniyordu. Yunanlilar Ge veya Gaia adim verdikleri topragi her seyin anasi ve
tastyicist olarak gorurlerdi (Berktay, 2014, s. 58). Ancak mitsel kurgudan yola ¢ikarak
tiretilen Tohum metaforu kadina dair olumlu anlami ters yiiz etmistir. Yukarida da
bahsettigimiz gibi Toprak Ana ya da Ana Tanriga idolleri ile kurulan kadin kimligi,
ensest korkusuyla firetilmis bir tabunun sonucuydu. Kadm kimligine bereket,
dogurganlik gibi yaniltict olumlu anlamlar yiiklenmesinin nedeni cinsel korkuyu
ortmeye caligmakti. Zamanla dogurganlik ve bereket gibi kusatict anlamlarin yarattigi
olumlu algidan rahatsiz olan iktidar sahibi ataerkil erkek, bu 6zelliklerin erkegin yaratic
kudreti olmadan eksik olacagin dillendirdi. Bu durumun kanitin1 sunan Fatma Berktay

su Ornekle iddiamiz1 giliglendirmektedir:

Tipki Pandora mitosunda Pandora sdzciigiiniin en eski zamanlarda “biitlin iyiliklerin anas1”
seklindeki anlaminin, sonradan ataerkillik altinda igerik degisikligine ugrayarak “biitiin
kotiiliiklerin anas1” anlamini almasi gibi, bir zamanlar her seyin yaraticisi olan toprak (ve
kadin bedeni) sonradan yalnizca erkegin “can veren tohumu”nu tasimaya yarayan bir araca

doniistiiriiliir.” (Berktay, 2014, s, 58).

Yunanlilar sanatta her ne kadar kadin figiirlerine esit temsiliyet tanisalar da
kadin eksik bir varlik diizeyine indirgemislerdir. Kadinin sadece tasiyict oldugunu ifade
eden ifadelerden biri Aiskhylos’un Eumenides adli eserinde kadinin annelik vasfini da

adeta reddeder. “Anne, yalnizca karnina ekilen tohumu besleyip biiyiitendir. Cocugu
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yaratan tohumu i¢ine koyandir. Kadin, bir yabanci olarak bir yabancinin tohumunu tasir
(Berktay, 2014, s. 59).

Ote yandan Platon, Sokrates’i konusturdugu diyaloglarinda kadina verilen
dogurganlik yetisinin yaraticilik ifa eden kismini erkege verir. Sokrates erkek filozofun
tipki bir ebe gibi baska zihinlerde bagka sozciikleri (diisiinceleri) dogurdugunu
sOyleyerek, soylu yaratma ediminin erkekte oldugunu iddia eder (Platon, 276e-277a;
abg). Aristoteles ise “kadinin eksik erkek oldugunu sdyleyerek, kadinin kendiliginden
yaratamadigin1 ve “akil yoluyla” kadmin eksikligini, yaratici kutsal ilkenin erkekte

oldugunu kanitlamaya calisir (Badinter, 1992, s. 100).

Yunan ve Helenistik sanat sonrasinda kadin kimliginin, giderek sanatsal alanda
erkek figiirlerin artmasi ile yeri daralmistir. Hiristiyanligin kabulii ile birlikte kadin
kimligi Meryem Ana ve isimsiz birka¢ rahibe figliriiyle ancak temsiliyet bulmustur.
Ortacag’da sanatin dinsel ritiiellerin bir parcasi olarak katedral ve kilise gibi mimari
yapilarin duvarlarina yerlesmesi ile belli bir durgunluk donemi yagamistir. Ancak tislup
ve mikemmeliyetci bi¢gim Yunanlilardan oldugu gibi devralinmistir. Sanatin Ronesans
ile birlikte yeniden canlanmasi, kadin kimliginin de yeniden sekillenmesini giindeme

getirecektir.

2.1.3. Ronesans’ta Kadin ve Heykel

Bati’nin tek tanrili din olarak Hiristiyanlik etkisine girdigi donemin en net
fotografin1 yine sanatin yansittigi sdylenebilir. Hiristiyanlik ve tek tanrili sdylencelerle
beslenmis ikonografik “Kutsal Bakire” bollugunun oldugunu gdsteren bir¢ok veriye
ulagsmak miimkiindiir. Heykel ve resmin mimari ile ilistirilmis Orta Cag doneminde
kadin kimliginin kutsal mabet duvarlarindaki tasviri kadar bize net fikir verebilecek
baska ornekler yoktur. Tek tanrili dinlerle birlikte kadin kimligi kavramia “sehvet”
anlaminin dahil oldugunu sdyleyebiliriz. Yahudilik, Hiristiyanlik ve Islamiyet’teki

kadin tasvirleri ve cennetteki miikafat sistemi sehvet duygusuna temas etmektedir.

Marquis de Sade, Hiristiyan ahlak elestirisini yaparken karakterlerini sehvet
diiskiinii rahipler arasindan secerdi. Ona gore erdem ciibbesini giyen din adamlarinin
gizli sehvet odalar1 vardi ve buralarda tek amaci kendini tanriya adamak olan masum

kizlar, sapkin rahiplerin fantezilerine kurban oluyorlardi. O masum “bakireler”
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“erdemle kirbaglanan kadin”lardi (Sade, 1999). Kitabi Mukaddes’in ilk boliimii olan
Nesideler Nesidesi siirinde kadimin giizelligi ve ¢ekiciligi anlatir. Umberto Eco, Kitabi
Mukaddes’in bu boliimiintin alegorik anlamin1 donemin din adamlar1 tarafindan

yorumunu s0yle aktariyor:

Giizel olanlar biraz firlldak, ama 6l¢iilii dolgunlukta goriinenlerdir (...) sinirlanmis ama
bastirilmamis, ziplamalarini 6nlemek i¢in, nazik¢e baglanmig(bir giysiden bahsediyor). Bu
giizellik ile sovalye asklarinda betimlenen kadin goriiniisiinii, hatta Cocuk Isa’y1 kucaginda
tutan, o donem hanmmlarmin giyim kurallarinda belirtildigi gibi, simsiki korsajiyla
gogislerini belli belirsiz destekleyen Kutsal Bakire’nin sayisiz heykelini bagdastirmak

fazla uzun stirmez. (Eco, 2004, s. 157-158).

Kadin kimligi acgisindan yeni bir anlamin eklenmesi, Orta Cag’in giliniimiize
kadar devam eden etkisidir. Bu siirecin sonunda ortaya ¢ikan Ronesans hareketi, bir
bakima Antik Yunan’in ¢ogulcu yoniine dair bir ilgiyi tekrar canlandirmak oldu. Orta
Cag sanat anlayisinda dinsel kissalarin ve sdylencelerin igerisinde temsiller ¢ikarmak
varken, buna karsin Ronesans hareketinde, Yunan sanatinin “giizel” anlayisini isleyen
sanat¢1 kavramini olusturma gayreti vardir. Ronesans’in Yunan diisiincesinde ilgi
duydugu diger bir husus da rasyonel diisiincenin yeniden tesisini saglamaktir. Ciinkii
tim dinsel otoriterlerde olabildigince mistik diisiince hakimdi. Bu mistik diisiincenin
nihaiyi ulasacagi doruk nokta, yasakli kadin bedeni {izerinde kabartilan sehvet
duygusunu tanr1 agkina yonlendirmektir. Bu nedenle Orta Cag sanatinda yasakli kadin
bedeni iizerinde, platonik agk dongiisii icerisinde higbir zaman ulagilamayan bir ask
nesnesi tasavvur edilir. Bu agk nesnesinin gercekligi tanrinin kendisidir ve bu ask
nesnesine olan yonelimin duygu dozunu artirmak i¢in kadin bedeni alegorik bir meta
olarak siislenir. Bu yilizden kadina y6nelik ask her zaman yanilsamalidir ve kadin bedeni

basit hazlarin ve istenglerin glinahkar nesnesidir.

Bati sanati, Roma Imparatorlugunun ¢okiisiiyle yeniden nefes almaya
basladiginda imgelerin kutsal emirleri halka 6gretmek icin yararli oldugu diisiincesi
devam ediyordu (Gombrich, 2009, s. 157). Orta Cag ve Ronesans arasinda keskin bir
ayrim koymak bu nedenle imkansizdir. Goriilecegi gibi Ronesans ile kadin smif

degistirse de uzun bir donem Orta Cag’in arzu nesnesi olmaya devam edecektir.

Kadin goriintiisii, el degmemis ve arindirilmig, arzulanan ve erisilmez, erisilmez
oldugu i¢in de daha fazla arzuyu kirbaglayan bir agsk objesidir (Eco, 2004, s. 161).
Kadinin arzulanmasi1 daha onceki ilkel dinlerde anne idoliiyle ¢arpitiliyordu. Orta Cag

sanatinda bu tabusal yaklagim goriildiigii gibi ulasilmazlik temasiyla saglanmaya
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calisiyor. Bu platonik askin sonunda varilan Tanri Ask’1 sayesinde, erkegin cinsel
arzuyla kirlenmis ruhu, basit zevklerden arinip ulasilan kutsal mertebeyle temizlenmis
oluyor. Kadimin hem arzulandigi, hem de anneligi temsil ettigi i¢in reddedildigi ya da
asik sovalyenin kendi goriintlisii yansittigini diisiindiigii soylu bir kadina kars1 narsisist
sevgi beslemesi sonucu olusan i¢ ¢eligkiler Tanr1 Ask’1yla agiklanmistir (Eco, 2004, s.
163).

Orta Cag ve Ronesans arasindaki gecis siirecinde bulunan Dante, eserlerinde
bahsi gegen arzunun kilik degistirmesinin ¢ok fazla drnegi vardir. Italyan siir akimi olan
stilnovo Uslubuyla yazan ozanlar, erisilmez kadin efsanelerini Ronesans doneminde
yeniden canlandirilip, bastirilmis cinsel arzuyu mistik bir ruh haline doniistiirdiiler. Bu
doniisiim, stilnovo ozanlarmin ideal dona angelicata yorumu, kadin ideallerinin,
karmagik felsefi ve mistik kavramlar1 orten alegorik bir ortii gibidir. Dante’nin Yeni
Hayat eserinde dona angelicata’nin bastirilmis ya da sonsuza kadar ertelenmis arzunun
hedefi olmadigini; aksine, bir kurtulus yolu, Tanri’ya ulagma aract olarak
diisiiniildliglinii; artik bir hata, giinah ya da ihanet firsat1 degil, daha yiice bir ruhsalliga
gecisin anahtar1 oldugu anlagilmaktadir (Eco, 2004, s. 171-74).

Ronesans kadininin  giderek sinifsal olarak degisime ugradigini kadin
figiirlerinin kimligine bakilarak gortilebilir. Mona Lisa’nin kimligi hakkindaki
sOylentiler basli basina soylu kadin imajinin yerine c¢esitli siniflardaki kadinlarin

gecebilecegini gostermistir.

Roénesans’tan modernizmin ortaya ¢ikisina kadar olan siiregte, insan-merkezli
yaklasim giderek daha fazla yerlesmeye baslamistir. Insanin merkezde oldugu bu
yaklasim beraberinde akil, duygu ve 6znelligi sanat alanina katmistir (Huntiirk, 2011, s.
145). Bilimsel yenilikler, Aydinlanma, sanayi ve Fransiz Devrimi kentsoylu sinifin
estetik taleplerinin Onilinli acan olaylardir. Vasari, Sanat¢ilarin Hayat Hikayeleri adli
eserlerinde yer verdigi Ghiberti ve Donatello gibi sanatc¢ilarin Antik Yunan ve Roma
donemi eserlerdeki sanatsal tarza benzer yaklasimlar ortaya koydugunu iddia eder
(Vasari, 2015, s. 115-177). Ancak her ne kadar Ronesans sanatgilari Antik Yunan
eserlerini taklit etseler de pek c¢ok yenilik getirmiglerdir. Heykel mimariden
bagimsizlasarak, dinsel otorite telkininden kurtulup Ozgiirlesmistir. Perspektif

kullanilmis, iislup agisindan doganin taklit edilmesi devam etse de ge¢ Ronesans’ta
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(Manyerist Donem) S bi¢imli beden hareketlerinde goriildiigii gibi bigime dair yeni bir
dil arayisina girmislerdir (Huntlrk, 2011, s. 146). Daha 6zgiir bir yaratim siireci vardir,
clinkii Antik Yunan’da oldugu gibi parcga biitiin arasinda kat1 bilimsel Olgiilere gore

belirlenen bir oran-orant iliskisi yoktur.

Perspektifin kesfi, Flandre’da yeni boya tekniklerinin yayilmasi, Yeni-
Platonculugun etkisi ve heniiz varligt devam eden mistisizm birbirinden farkli ve
celigkili gibi goriinse de donemin kosullarinda tutarli gériiniiyordu. O dénemin insanlar1
“Giizelligi” hem bilimsel kurallar uyarinca doganin taklidi, hem de fani diinyada
dogrudan algilanmast zor olan dogaiistii kusursuzlugun goriintiisii  olarak
yorumluyorlardi (Eco, 2004, s. 176). Dogay: taklit etme bir bakima eski Yunan
sanatina doniis olarak algilanir, ancak Ote yandan Ronesans sanatinin Orta Cag
sanatindan odiing aldig1 bir diisiince de vardir. O da doganin, yani yaraticinin
hikmetinin mantik kurallartyla algilanamayacagiydi. Dolayisiyla sanatgr taklit ettigi
dogay1 estetik hazin sagladigi yeti ile algilanabilir hale getirecek yeni bir yaratim ortaya
koymas1 gerekir. Sanat¢i bu nedenle doganin yeniden yaraticis1 olma payesini eline

aliyordu.

Goriintii 5°de gorildiigii gibi, Leonardo Da Vinci’de, taklit bir yandan inceleme
ve tekil figiirlerin dogal Ogelerle yeniden kuruldugu, dogaya sadakat gdsteren bir
yaraticilik; bir yandan da bigimlerin pasif bir yansimasi olmayan, teknik yeniligin
gerekli oldugu bir faaliyettir. Taklit tipki, Da Vinci’nin kadinlarin yiiziindeki giizellige
gizemli bir hava kazandiran sfomato yontemi gibidir (Eco, 2004, s. 178).
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GOruntd 5: Leonardo da Vinci, Kayaliklar Madonnasi (Bakiresi) Virgin of the
Rocks, 1482, Louvre Muzesi, Paris.

2.2. MODERN SANATTA KADIN VE HEYKEL

Modernizm kavramsal olarak mesruiyeti hep sorgulana gelmistir. Oyle ki, farkli
alanlarda zaman olarak baslangici, gelisimi ve hatta yine kendisi kadar tartismali olan

bitisi farkli yorumlanabilir.

Doga bilimlerinde domino etkisi Nikolas Kopernik (1473-1543)’le baslayip
Galileo Galilei (1564-1642) ve lIsaac Newton (1643-1727) gibi bilim adamlarinin
faaliyetleriyle ilerlemistir. Felsefede de doga bilimleriyle hemen hemen ayni zamana
denk gelen fikirsel calkantilar ortaya ¢ikmistir. Niccolo di Bernardo dei Machiavelli
(1469-1527)’nin fantastik {itopya tasavvurlarina reddiye mahiyetindeki rasyonaliteye

dayanan ulus kavrami “ortak akil” kurgusunun ilk 6rneklerindendir. Francis Bacon
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(1561-1626)’1n tiimevarimsal yontemi ve zihinsel idollerin elestirisi modern bilime
kaynaklik eden ilk felsefi spekiilasyonlardandir. Her ne kadar René Descartes (1596—
1650) Kartezyen felsefesinde Ortagag diisiincesinin “ruh” kavramiyla modern bilimin
“beden” kavramina dair kendini uzlagsmaci bir iliski kurmaya zorlanmissa da modern
felsefenin en 6nemli kuramcilarindandir. Thomas Hobbes (1588—1679) genis anlamda
insan tahlilini yaparak siyaset felsefesinin en giiclii savlarini 6ne stirmiistiir. Nihayetinde
modern diistincenin kuramsal olarak cercevesini ¢izen Immanuel Kant (1724-1804)
olmustur. Ote taraftan modernizm, Sigmund Freud (1856-1939)’un Psikoloji
bilimindeki aykirt sdylemleriyle baslayacak kadar da yenidir. (Simsek, 2016, s. 20).

Modernizm genel itibariyle bakildiginda aklin aragsallastirilip biitiin iktidar
kurumlarin1 yeniden rasyonalite iizerine kurmaktir. Bu yeniden insa siireci, tiim siniflara
bireysel 6zgiirliik vaadini sunup tiimel ulus kimligi ve daha iddial1 bir bigimde evrensel
akil igerisinde bireyselligini yok eden yaldizli, rengarenk parlak bir kara delik gorevini
gdrmiistiir. Iste bu asamada akilsalligin mutlak egemenligini sorgulayan her girisim
modernizmin en bliylik krizlerine katki sunmustur. 20. yiizyilin en biiylik savaglari,
biiylik insani trajediler, aclik, kimyasal saldirilar ve daha bircok olay bu aragsal aklin

sorgulanmasini glindeme getirmistir.

Boyle bir sonug, sanat alaninda yeniden diisliniilmesi gereken sanatsal kaygilar
meydana getirmistir. Modernite sanatta Ortacag ve Ronesans donemleriyle
karsilastirildiginda en azindan baslangic icin soyutlama egiliminde oldugu sonucuna
varilabilir. Natiliralizmden ger¢ek kopusun donemi Ronesans olarak karsimiza
cikmaktadir. Buradaki kavramsal bakis sanatin hem tat alma hem de 6gretme araci
olduguna dair inancti. Ronesans’in sanatgilart giizellige yeniden doniisii Yunan
sanatinin  Natliralist ve matematiksel oran ilkeleriyle baskin 0Ogretici kistasini
gelistirmeye ¢alisan Aristoteles’in dramatik birlikler kuralin1 (zaman-yer-eylem birligi)

birlestirerek saglamaya ¢alistyordu (Lynton, 2009, s. 18).

19. yiizyilla birlikte Bat1 sanatinda rasyonel-liberal etkiler giderek karsisinda
kiiltiirel temal1 yaklagimlar1 buldu. Kadin kimligi acisindan bu donem sanatinda oncii
bazi kalkigsmalar dikkat ¢ekmektedir. Bu avandardizm hareketi igerisinde kadinlarin
sanata bakisinda ve sanatsal iiretimlerinde “anaerkil”, ‘“ana¢” tavirlar belirgin bir

bicimde gorulir. Mary Cassatt (1844-1926)’in resimlerinde kadinlar genellikle ev
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halleriyle resmedilmistir. Ozel alanlarinda ¢ocuklari ile birlikte kadin figiirleri yaygin
bir sekilde gosterilmistir (GOriintli 6). Zaten izlenimciligin bu dénemde kadin sanatgilar
tarafindan ilgi goérmesinin nedenlerinden birisi de ev hallerinin hatir1 sayilir dlclide ele
alintyor olusudur (Antmen, 2008, s. 25). 19. yiizyilin karakteristik sanatsal yonelimi
Izlenimcilik (Empresyonizm), avangard misyona uygun olarak sanati hem ara¢ hem de
amag olarak gormiistiir. Sanatin toplumsal degisimin rotasini belirleyen bir konumda

oldugu diisiincesi avangard tavrin en belirgin sdylemini olusturmaktadir.

‘Avangard’ terimi, toplumsal tasarimin olusmasinda sanata yiiklenen 6ncii rolii
anlatmak tizere, ilk kez iitopyact Saint-Simon tarafindan dillendirilir. 1830’larda, Saint-

Simon, se¢kinler sinifin1 olusturan bilim adamlar1 ve sanayicilere sdyle seslenir:

Sizlerin avangardi biz sanatcilariz... en etkilisi ve hizlis1 sanatin giiclidiir: insanlar arasinda
yeni fikirler yaymak istedigimizde, onlar1 biz tuvale veya mermere naksederiz... Toplum
iizerinde yapici bir iktidara sahip olmak, gercek bir rahiplik gorevi yiiriitmek ve saglam
adimlarla zihnin biitin melekelerinin 6niine diismek: Iste sanatin muhtesem kaderi

(Nochlin, 1989, s. 2).

GOrintl 6: Mary Cassatt, “Cocuk Banyosu”, 1 m x 66 cm, Art Institute of
Chicago Building, 1883.
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19. yiizyilin avangard kadin sanatgilardan bir diger 6nemli isim ise, Berthe
Morisot (1841-95)’dur. Morisot, kadinlarin 06zel alanlarmin disindaki kamusal
alanlarindaki varligin1 gosteren kir ve kent manzaralariyla taninmistir (Antmen, 2008, s.
24-25). Gerek Cassatt ve gerekse Morisot’nun sanat yaklasiminda kadin eksenli protest
bir tavir bulmak miimkiindiir. Ancak bu protesto diizeyi sadece sanatta nicel olarak
erkek yogunluguna karsidir. Temelde kiiltiirel temalarin baskinligi, kadin1 ev igerisinde
sadik, fedakar bir birey olarak yansitmalarindan anlasilir. Kadinlarin “ben de varim”
serzenisi erkek egemen kiiltiiriin kodlarin1 kabullenerek ortaya ¢ikmistir. Cocuk bakan,
yemek yapan ve bilumum kadinla anilan islerle kadin kimligine sanatta alan agma

cabalar1 avangard sanatgilar i¢in feminizmin sadece bir kivilcimidir.

Modern sanat terimi yukarida da bahsi gegtigi gibi yeni olani ¢aga ait olan tiim
sanat bicemlerini anlatmaktadir. 19 ve 20. yiizyillar genel olarak modern dénemi ifade
ettigi gibi modern sanatin tarihinin baglangicin1 da ifade etmektedir. Sanat iginde
yasamis oldugu cagin bir iz diisimii mii, yoksa ¢agin begenilerine ve karakterine yon
veren bir etken midir? Bu soruya birinci ve ikinci sikta da pozitif bir cevap verilebilir.
Neticede sanat ait oldugu toplumsal gercekliklerin duyarliligina sahiptir. Ayn1 zamanda

da sanat tarihsel olarak bir ¢ikis yolu bulma misyonuna da sahiptir.

Modern ¢agin en bliyiik sonuglarindan bazisi hizli degisimlerin toplum {izerinde
yaratmis oldugu krizler, buhranlar ve umutsuzluklar olmustur. Modernizm, temel olarak
rasyonaliteyi ve bilgi egemenligini ayricaliklastiran bir egilime sahip oldugu i¢in ihtiyag
duydugu destegi ve katkiy1 toplumun tiim siniflarindan alamamstir. Ciinkii kapitalizmin
ekonomik serbest¢iligine bagli olarak tiim siniflarin modernitenin her imkaninda esit
sekilde yararlanamama durumu esitsiz gelisim kosullarini ortaya koymustur. Modern
diinyanin “bilgi giictiir” yasasina dahil olamayan kitleler kendi kiiltlirel sermayelerinin
degersizlesmesinden dolay1 kiiltiirel gettolasmaya maruz kaldilar. Ozellikle 19. yiizyil
romantizmin bu sonu¢ iizerinden nemalanmasi giderek 20. yiizyilda sert milliyet¢i
politik akimlarin yiikselmesine neden olmustur. Kendini modern diinyanin
imkanlarindan digslanmis hisseden kitleler, birikmis 6tke ve tepkilerini Nazizm gibi sert
politik sdylemler {izerinden ifade etme firsatin1 bulmuslardir. Modern ¢aga bu sekilde
biitiinliik¢li olarak bakildiginda sanatin kitleler iizerindeki ydnlendirici etkisi daha

belirginlestigi soylenebilir.
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Modern sanatin egilim olarak giderek soyut bigemlere evrilmesi ilk kez
Empresyonist sanatgilarda goriilmektedir. Modern sanat akimlarin giderek yorum
farklariyla gesitlenmesi temelinde izlenimciligin moderniteye karst tavriyla

belirlenmistir, denilebilir.

2.2.1. Empresyonizm (izlenimcilik)

Klasik Gsluptan kopusun ilk adimi sanatta soyutlamaya duyulan ilgiyle baslandi
denilebilir. Izlenimcilik ile baslayan modern sanat anlayis1 ayn1 zamanda akademinin
disina tasan muhalif sanat durusunu da ifade eder. 1874 yilinda ilk izlenimci
sanat¢ilardan Nadar’in (1820-1910) Paris’teki stiidyosunda “Adsiz Sanatcilar Birligi”
adiyla anilan otuz kisiden olusan sanat cemiyeti, resmi salonlara ve akademik resme

alternatif olarak diizenledikleri bir sergiyle ortaya ¢ikmislardir (Antmen, 2008, s. 21).

Esasinda modern diisiinmenin kodlartyla uyum gosteren akademik sanata
alternatif durus sunmak, son tahlilde modernite elestirisi olarak yorumlanmasi gerekir.
Izlenimci sanat bu bakimdan aktivist durusuyla modern kurumlara kars: bir durus
sergilemistir. Ancak Ote taraftan modern sanat igerisinde keskin bir bigimde
modernitenin ¢eliskisini ifade etmektedir. Ciinkii izlenimcilik ayn1 zamanda 6zgiirliigii

vaat eden modern diisiincenin gereklerine de katki saglamistir.

Ronesans’tan modernizme dogru yolculukta ciiretkar kadin imgesinin sunumu,
modern sanat i¢in ufuk agicidir. Ciinkii Ronesans kadimi Yunan sanatindaki kadin
figtlirtine gore daha ciiretkardir ve sunumu da erotiktir. Bu durum modern sanatin kadin
bedeni ilizerinden gelenekle ¢atigmasi olarak gortilebilir. Ciplakligin kadin bedenine dair
mahremiyetin ahlaki tanimina ait bir unsur olusu baskaldiran sanat i¢in tahrik edici bir

sebeptir.

1874-86 yillar1 izlenimci olarak animsanan bazi bagimsiz sanatgilar salon
sergilerine ve akademik sanata muhalif bir durus sergilemislerdir. Claude Monet, Edgar
Degas, Camille Pissarro, Pierre-Auguste Renoir, Alffred Sisley, Berthe Morisot, Paul
Cezanne gibi sanatgilar bu grubun ilk sanatcilaridir. Her ne kadar Izlenimcilerle birlikte
yer almasa da, sergilerine katilmasa da bu sanatg¢ilar lizerinde etkisi olan Edouard Manet

de ilk Izlenimciler olarak adi1 gegmektedir (Antmen, 2008, s. 23).
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Gorintl 7; Edouard Manet, Olympia, Tuval/Yagli Boya, 130x190 cm, 1863,
Orsay Mizesi, Paris.

Fransiz ressam Edouard Manet (1832-1883)nin 1863 yilinda tamamladig
tablosundaki ¢iplak model, Manet’nin favori modeli Victorine Meurent’dir. Manet’nin
“Olympia” adli resmindeki ¢iplakli bir isyan durumunu ifade eder. Ayn1 zamanda klasik
kadin imgesini bozdugu soylenebilir. Bu nedenle de Olympia avangard ciplakligin ilk
orneklerinden biri olarak degerlendirilir. Ote yandan Olympia eseri (Gorintl 7),”Kirda
Ogle Yemegi” (1863) ve” Folies-Bergére’de Bir Bar” (1881) ile beraber modern resmin
simgesi olarak yorumlanir. Gergekgilik akiminin bir 6rnegi olan eser, Paris’teki Orsay

Miizesi’nde bulunmaktadir (Gombrich, 2009, s. 513).
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Goriintu 8: Edgar Degas, Saglarini Tarayan Kadin, 1884-1886, Hermitage
Mizesi, St. Petersburg.

Manet, Izlenimcilere gére daha keskin muhalif tavriyla, Izlenimci sanatgilara ilham
olmustur, denilebilir. Manet’nin avangard tarznmn etkisi, Edgar Degas gibi Izlenimci
sanatgilarda goriilebilir. Degas, genelde bale yapan kadin figiirlerini fotografik olarak
sunmasinin yani sira Saglarmi Tarayan Kadin (Goriintii 8) gibi tuvaller de yapmustir. Bu ve
benzeri tablolarda tipki Manet gibi kadinin erotik sunumunu yapmaktadir. Erotizm

Izlenimciler igin, geleneksel sanattan ayrismanin smir1 olmustur.

Izlenimci sanatin igerisinde her ne kadar kendini tammlamasa da Rodin, bitmemis
gibi duran, figiirlerini hareket halinin anlik pozlari gibi yansitan eserleriyle geleneksel
kaliplar1 kirmasi nedeniyle cogu elestirmence Izlenimcilerle ayni basliklarla degerlendirilir
(Huntdrk, 2011, s. 203). Rodin eserlerinde gesitlilik yaratmaya g¢ahismistir. Tung Cagi,
Cehennem Kapisi, Opiisme gibi eserler farkli dsnem ve gériislere ait iisluplari yansitmaktadir.
Opiisme adl eseri, bir bakima Yunan sanatindan ilham aldig1 kadar, modern baskaldirmin

erotizmine de gondermede bulundugu sdylenebilir.
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2.2.2. Ekspresyonizm (Disavurumculuk)

Kelime anlamiyla Izlenimcilige karsit anlamda “Disavurumculuk” olarak
adlandirilir. Ekspresyonizm bir sanat akimi tanimindan ¢ok daha genis anlamdadir; daha
¢ok Izlenimcilik sonrasi gelismeleri ifade etmeye yaramistir. Bir bakima bir diisiince
bicimini ifade etmektedir. Bu kavramin daha ¢ok Alman sanat gevresinde kullanilmasi,
Alman disilincesinin mabhiyetiyle alakali oldugu sdylenebilir. Alman diisiincesi
icerisinde Kant, Hegel, Marx, Freud c¢izgisinde ilerleyen gelenek disavurumcu sanatin
ortaya ¢ikmasinda etkileri oldugu soylenebilir. Freud’un Psikanalitik yoOntemi,
davraniglarin biling dist 6gelerin birer disavurumu oldugunu savliyordu. Hegel felsefesi,
goriintiilerin ardinda Geist denilen evrensel ilkenin diyalektik iligkisini sorguluyordu.
Kant, numen alanin disavurumu olarak fenomen alani tarif ediyordu. Bu bakimdan
Disavurumculuk Alman felsefe ekoliiniin sanat alanindaki tezahiirii olarak ortaya

cikmaktadir.

Lynton, Modern Sanatin Oykiisii adl1 eserinde Alman diisiincesi igerisinde gelisen

Ekspresyonizm i¢in sOyle ifadeler kullanmaktadir:

Bu terim Almanya’da 6zellikle sanat alaninda Empresyonizmden sonraki biitiin gelismeleri
igeriyordu. Ama gene de Almanya’da, genel bir anlamda kullanilmakla birlikte, bu akima
daha 6zgiil bir gorev taniniyordu. Ekspresyonizm, miizik ve edebiyatta (6zellikle de siir ve
tiyatroda) plastik sanatlarda da goriilen ve konularla bigimleri kisisel yasantilarin anlatim

araglar1 olarak goren belirsiz bir egilimle birlikte diisiiniiliyordu (Lynton, 2009, s. 25).
Sanat bir bakima bir disavurum edimidir. Ekspresyonizmle birlikte sanatin

avangard ve protest lislubu modern olana kars1 gelismistir, denilebilir.

Bu akimin getirdigi yenilik dogalciligin karsiti olarak bi¢im ve renklerde ruhsal
anlamda heyecanlar yaratmakti. Bu anlamda Matisse, Rouault, Vlaminck gibi ressamlar

bu tesebbiiste bulunan ilk kisilerdir.

2.2.3. Kubizim

Kibizmin en belirgin 6zelligi; Ronesans’tan bu yana kullanilmakta olan ve iki
boyutlu zeminde bir derinlik yanilsamasi yaratan perspektifin kullanimi yerine, bir
objenin ya da mekanin yalnizca tek bir yonden degil her yoniiyle ele alinarak ayn1 anda
birden fazla bakis agisiyla resmedilmesi temeline dayanir. Tuvali bir uzay olarak

gormekten vazgecgen kiibist ressam, bir anlamda, onun derinligi olmayan bir diizlem
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oldugunu kabul etti; bu arada da modeline sasmaz bir sadakatle bakmak yerine resmini
akildan yapmaya basladi (Y1lmaz, 2006, s. 45).

Goruntd 9: Pablo Picasso, Gitar, 427x640, 1914.

Kiibizm ile ortaya ¢ikan yeni bakis agist heykel sanatinda da karsiligimi
bulmustur. Braque ile beraber Kiibizmin 6nde gelen sanatc¢ilarindan olan Picasso,
resimlerinde kullandig1 parcalanmis formlar1 dncelikle kilden sekillendirdigi bir kadin
biistiinde degerlendirmistir. Picasso’nun yaptig1 ikinci bir yenilik ise heykeli geleneksel
teknikleri kullanmak yerine hurdaliktan buldugu atik parcalar1 degerlendirerek
olusturmasidir. Bu teknikle yaptigi c¢alismalardan ‘Boga Bagsi’ ve ‘Gitar’ en
bilinenleridir. ‘Gitar’ (Gorlntl 9) isimli ¢alismasi ile Picasso gitar1 ¢agristiran, tel,
delik, sap gibi temel birka¢ 6geyi govdeye kabaca yerlestirerek izleyicinin algisinda
gordiiglinii siniflandirma isteginden kaynaklanan benzetme diirtiisii ile karsisindakinin

bir gitar oldugu izlenimini yaratmastir.
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Kiibizm farkli perspektiflerle yapitin boyutlarini birlestirmesi, temelinde
zihindeki ayni objeye ait imgenin farkli ifadelerini yansitir. Bu ifade etme bigimi
ekspresyonist bir Usluptur. Kiibizmin nesneyi ifade etme bicimi ekspresyonist bir tercihi
ortaya koymaktadir. Clinkii kiibist sanatta nesnenin bilin¢dis1 bir kurguyla ¢arpilmasi
vardir. Nesne mevcut gergekliginin birkag tanimiyla ayni goriintiiniin igerisinde

yansitilmaktadir.

Bizde masa kavraminin dogabilmesi i¢in, masaya iligskin bir¢ok alginin, tiirli
denemelerle bellegimizde yer etmesi gerekir. Kahnweiler’e gore, nesnelerin kavramin
veren kiibist resimler, bellegimizde yer eden bu algilarin birikimini yansitiyorlardi. Bu
resimlere bakan bir isaret yazisiyla karsilagiyor ve bu isaretleri bir bir ¢ézerek onu
okumak zorunda kaliyordu. Bdylece kiibist yapitlar, Kahnweiler’in ve kiibist
sanat¢ilarin sozlerine bakilacak olursa, birbiriyle ¢elisen iki nitelik tasirlar. Bunlar bir
yandan soyut diisiinmenin Uriinii olarak dogaya bagli olmayan 6zerk varliklardir, 6te
yandan da bize dogay1 tanitan bir yazidirlar. Kiibistlerden sonra gelenler bu celigkiyi
ortadan kaldiriyorlar (Ispiroglu, 199, s. 20). Kiibist sanatin baslangic noktasinda
Picasso’nun “Avignonlu Kizlar” (Goruntl 10) isimli eseri yer alir. Buradaki figiirlerin

yalin ve koseli diizenlenisi Kiibizmin dogusunun habercisidir.

Gorlntd 10: Avignonlu Kizlar, Pablo Picasso, 1907, Yagliboya, 243.9 x 233.7
cm, Modern Sanatlar Miizesi New York.
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Picasso zamanla kiibist sanata daha fazla yonelerek kiibist sanatin 6nemli bir
temsilcisi olur. Diger ressamlarla beraber Mont Martre da ‘Bateau ‘Lavoir’ “yeni
camasir teknesi”’ ismini verdikleri bir atdlyede calismaktadir. Resim konular1 oldukca
sinirlidir. Ev esyalar1 ve miizik araclari ile yapilmis, natlirmortlar arada bir figiir
(Mandolinli Kiz) ya da bir portre herhangi bir mekansal ¢evre yaratilmadan tguncu

boyut renk tonlariyla yakalanir (ispiroglu, 1999, s. 20).

Kiibist sanatin ‘biresimci’ (sentetik) donemi 1912 yilindan itibaren ortaya ¢ikar.
Ozellikle Collage adi verilen c¢alismalar, bigimleri par¢alanmis olan gazete kesikleri,
cam, ambalajlardan alinmis pargalarin bir araya getirilmesiyle olusmaktadir. Bu tiirden
yontemlerle cisimlerin resmini yapma islemi bagimsiz bir isleme doniismiigtiir. Artik
tek bir nesnenin farkli algilarinin dogrudan bir goriiye sunulmasiin yerine farkli
nesnelerin ortak bir algi ekseninde bakis agisini genisleten, yorumu gesitlendiren

sanatsal bir tasarim metodu ortaya konulmustur.

Guernica  kasabast  Almanlarm  Italya’ya  saldirisiyla  bombalanip
yagmalanmasimin etkisi Picasso’ya tinlii “Guernica” (GOrintli 11) adli bir eseri
yaptirmistir. Guernica’da aglayan insanlarin, telef olan hayvanlarin haykirislar1 tasvir
ediliyordu (Yilmaz, 2006, s. 45). Guernica’da Picasso savagin insanlar ve doga
uzerindeki etkisini collage teknigiyle resmederek bigim-igerik iligkisine kullandigi

malzemeyle de anlam katmaktadir.

Gorinti 11: Picasso, Collage, Guernica, 1200x675, 1937.
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Ekim 1937 yilinda anne ¢ocuk ¢izimlerinden yola ¢ikarak, Guernica’nin bir tiir
dipnotu sayilabilecek Aglayan Kadin’1 yapti. Cagin yaygin konusu olan ¢ekilen acilar
burada cok yakindan bakilan bir kadin basina sigdiriliyordu. Ilk bakista resim salt
sanatsal ogeleriyle dikkat ¢ekmektedir. Oysa bu resme nereden ve nasil bakarsak
bakalim orta yerinde genellikle bir aci1 olarak kullanilan mendilin ¢ok koseli bigimi
goziimiizli aliyor. Kadin umutsuzlukla mendili 1sirmis gézyaslari mendile dogru akiyor.
Mendil kadmin agzmi bir pege gibi oOrterek acisinin siddetini vurguluyor ve
renklerindeki mavi beyaz karsithg Guernica’y akla getiriyor (Ispiroglu, 1999, s. 25).
Uzun bir dmiir yagsayan Picasso, yasami boyunca bir¢ok sanatsal eserler birakti. Sanat

tarihinde donlim noktasi yaratan bir sanat anlayisi ortaya koymustur.

2.2.4. Fltlrizm

Onciiliigiinii Filippo Tommaso Marinetti’in yaptig1 Fiitiirizm (Gelecekgilik),
yirminci yiizyilin baslarinda Italya’da ortaya cikmis bir sanat ekoliidiir. Fiitiirizm’in
amaci, dogadaki hareketlerin kiibist tekniklerle yansitilmasi olmustur. “Onlar i¢in
hareket her sey idi, amag ise hicbir sey.”(Demirkol, 2008, s. 51). “Ornegin otomobilin
hareketi ve hizlanma eylemi gelecekgiler i¢in duragan haldeki otomobilin bigim ya da
goriniminden cok daha 6nemliydi. Benzer bir bigimde, onlarin imgeleminde insan
kalabalig1 devlet kurumlarindan ¢ok daha anlamli bir politik gligtii.” (Demirkol, 2008, s.
53).

1910°’da Carlo Carrra, Giacomo Balla, Umberto Boccioni, Luigi Russolo ve
Gino Severini gibi ressamlar Fitirizme dair bir bildiri yayimladirlar. Bunlar aslinda o
donemde fiitiirist tarzda caligmiyorlardi, ancak hareket ya da “dinamik duyarlilik”
dedikleri seyi yakalamaktan, “nesneyi ve onu c¢evreleyen atmosferi” tasvir etmekten ve
“izleyiciyi resmin merkezine yerlestirmek”’ten bahsediyorlardi. Bu iddialarim
gerceklestirmek adina ilkin kiibist ifadeyi gelistirdiler. Kiibist resim sanatina 6zgi
bicimi c¢oziimlemesinin Otesine ge¢ip, modern hayatin dinamiklerindeki duygusal
karmasay1 yansittilar. Kiibistler; portre, 6lii doga, figlir veya manzara resmini segerken,
fuittiristler “hareket” kavramiyla ilgilenerek trenleri, hizli otomobilleri, yarisan
motosikletleri, danscilar1 ve hareket halindeki hayvanlar1 konu edindiler. Dinamizmi
genellikle, nesnenin bos ¢izgilerini ritimsel bir sekilde tekrarlayarak vermeye c¢alistilar.

Balla’nin ince bir alaycilik tagiyan “Tasmali Kopegin Dinamizmi” (1912, Buffalo Giizel
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Sanatlar Akademisi) ve “Hiz: Hareketin Yollari-Dinamik Diziler” (1913, Modern Sanat
Miizesi, New York) adli yapitlart bu anlatimin tipik 6rnekleridir (Senyapili, 2010, s.
56). Futtrizm, bicim olarak kibist etkileri yansitirken, igerige dair gelecege yonelik

ongoriiler sunmaktadir.

Tipkt Kiibistler gibi fiitiiristler de sanatlarinda eszamanliligi yakalamayi
denediler. Ancak kubistler, ¢ozlimledikleri nesnenin birkag¢ yiiziinii birden ayni anda
yansitirken, gelecekgiler belli bir ¢evrede ayni anda gelisen her seyi tasvir etmeye
koyuldular. Bunun en iyi 6rnegi Boccioni’nin “Sokagin Giriltiisii Evi Etkiliyor”,
(1911, Asag1 Saksonya Eyalet Galerisi, Hannover, Almanya) adli yapitidir. Adindan da
belli oldugu gibi Boccioni bu resimde gorsel duyulart oldugu kadar, isitsel duyular1 da
vermeye c¢alismistir (Huntiirk, 2011, s. 215).

Gorlntd 12: Boccioni, “Mekanda Siirekliligin Benzersiz Bigimleri”, 355x434,
1912.
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Boccioni, ayni zamanda heykelle de ilgilendi ve 1912°de bir bildiri yayimlada.
Bu bildirinin sonrasinda daha fazla heykel yapmaya basladi, Sisenin Uzaydaki Gelisimi
(1912, Modern Sanat Mizesi, New York) ve Mekanda Siirekliligin Benzersiz Bigimleri
(1913, Modern Sanat Mizesi, New York) (Goruntt 12) gibi ¢ok 6zgiin yapitlar ortaya
koydu. Antonio Sant’Elia 1914’de mimarlik konusunda bir bildirge yayimladi.
Mimarligin kalict olmamasi gerektigi dogrultusundaki diisiincesiyle 20. Yiizyilda
gerceklestirilen en fantastik yapilari sanki daha o zamandan gormiistii (6rnegin 1972
Miinih Olimpiyat Oyunlar1 i¢cin mimar Frei Otto’nun yaptig1 c¢adir striiktiir). Ama
1916°da 1. Dinya Savasi’nda bir ¢arpismada 6ldii ve Ugan Yapilar’ini higbir zaman
gerceklestiremedi (Huntiirk, 2011, s. 216).

Fitiiristler, Nihilizm ve Dadaciligin ortaya ¢ikmasinda 6nemli roller oynadi.
Robert ve Sonia Delaunay ve diger Orfist sanatgilar, Rusya’daki Isincilar ve
Suprematistler biiylik 6lciide fiitiiristlerin etkisi altinda kaldilar. Davit ve Vladimir
Burlyuk, Moskova’da Mayakovski ile birlikte gelecek¢i bir grup olusturdular.
1910’larin sonlarinda Joseph Stella New York kentinde gelecekgiligi etkileyici bir
bicimde kulland1 (Ispiroglu, 199, s. 32).

Fitiirist ressamlarin en yashlar1 olan Balla, Boccioni ile Severini’ye Yeni —
[zlenimcilik’i tanitmugti. “Bizim, rengi ¢oziimleyen Seurat, Signac ve Gros’nun
Divizyonizmini bir araya getirmemiz gerekir” diyen Boccioni, arkadaglar1 arasinda en
kabiliyetlisi olarak goriiniiyordu. Bununla birlikte Boccioni, sonralart heykel yapmaya
baslamis ve “oylum i¢inde devam eden bigimler” adimi tasiyan heykeli ile (1913)
Konstriiktivistler’i etkilemisti. Severini, zarif bi¢cimler ve zevkli renkler kullantyordu.
Eserlerinde hareket karakteristiktir (Pan Pan Dans1) (Lynton, 2009, s. 50). Onceleri
Fiitiirist olan Russolo, akustik ve miizikal problemlere dondii ve “Bruitisme”

(Giirtiltiiciiliik) akimini buldu.

“Kosan bir atin dort degil yirmi ayag1 var” diyen Fiitiirist sanatcilar, oncelikle

biiyiik kent hayatinin heyecanlarini yastyorlardi.

Bir oda icinde bakarak balkondaki bir kisiyi resmederken, ancak pencere cercevesinin bize
izin verdigi kadari ile gorlis alanimizi sinirlamiyoruz. Bildkis balkondaki adamin gorup
yasadigr duygularini, ¢evresiyle vermek istiyoruz. Caddenin giiriiltiisi, sagda ve solda

derinligine giden evlerin sirast... (Lynton, 2009, s. 50).

Fiitlirizm, objenin deneyimlenebilir goriintiileriyle kendini sinirlamay1 kabul

etmemektedir. Bir bakima amaci odak haline getiren bakisi savunur, 6te yandan bu
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amaci nesnenin deneyimleriyle sinirli tutmaz. Nesne deneyimi, insanin i¢ yasantisiyla
yeniden anlam kazanir ve bu anlam gelecege dair bir tasarimi ifade eder. Ruh hallerin

nesneler Uzerinde yeniden tasarimi: demek daha dogru olur.

2.2.5. Dadaizm

Ziirih’te, Dadaizm 1916 yilinda, Hugo Ball’in sahibi oldugu bir kafede toplanan
Jean Arp, Tristan Tzara, Richard Hulsenbeck, Marcel Janco ve Emmy Hennings gibi
sanat¢ilarin aralarinda bulundugu, bir grup savas karsitinin olusturdugu akimdir
(Antmen, 2012, s. 45). Dada akim1 esasinda sadece bir sanat ekolii olmamanin yani sira,
fikirlerini sanatsal metotlarla yansittiklari i¢in, bir zaman sonra sanatsal bir hareket
olarak anilmigtir. Dada hareketinin temel niteligi, I. Diinya Savasina yol actiklarini
diisiiniilen, burjuva degerleri ve burjuva degerlerinin bir uzantis1 olarak gordiikleri

sanata kars1 olan tavirlaridir.

Dada hareketinin anti-sanat tutumlari, sanat ile hayat arasinda var olan sinirlar
ortadan kaldirma arzularinin temelini meydana getirir. Bu amaglarini elde etmek igin
ise, klasik burjuva estetiginin degerleri olan, beceri ve giizellik anlayislarini yererek,
yerlerine yaratict diisiinceyi 6n plana ¢ikartmislardir. Dadacilara gore, salt giizellik

kurallarina bagh kalip hareket eden sanat¢1, yaratici fikir agisindan kisitlanmistir.

Dada ekoluniin anti-sanat tutumunun en fazla bilinen olayi, “... anti-sanat
terimini ilk kez kullanan Marcel Duchamp’in (1887-1968) hazir-nesneleridir.” (Antmen,
2008, s. 124). “Onceden yapilmis bir esyanin, sanatci tarafindan baska bir islev ve
anlamda kendi eserine sokularak degerlendirilmesi ve yeni bir bicim olusturmasi”
anlamina gelen ‘Hazir nesne’ bulusunun en taninmis 6rnegi Duchamp’in pisuaridir
(Turani, 2010, s. 120). Duchamp bir pisuari ters gevirip, bir ayagin iistiine oturtmus ve
“cesme” (GOruntl 13) adiyla seyirciye sunmustur. Bu sekilde, her hangi bir nesneyi
sanat nesnesi olarak ortaya koyarak, onu sanat nesnesi haline getirenin sanat¢inin

kendisi oldugunu vurgulanmistir.

“Duchamp agisindan bakildiginda, hazir yapimlar (ready made) geleneksel resim
sanatinin disina ¢ikma ve o zamana kadar goriilmemis bir bicimde diislincelerini
aktarma olanagi anlamina gelmistir.” (Antmen, 2008, s. 125). Bu diisiinceden hareketle,

“Bir nesneye yeni bir fikir getirmek zaten bir tiretimdir. Duchamp bdylece yaratma
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teriminin tanimi tamamlar: Yaratmak bir nesneyi yeni bir senaryoya sokmaktir, onu bir
Oykude bir karakter olarak ele almaktir.” (Bourriaud, 2004, s. 41). Kavramsalligin yeni
bir boyut eklemesiyle, yaratici fikir, el becerisini gegmistir. Sonu¢ olarak heykele dair
tanim kokten degisime ugramis ve her hangi bir nesnede bir sanat eseri olarak

sunulabilir hal almistir.

S =

GOorintt 13: Marcel Duchamp, Cesme, “Fountain”, San Francisco Museum of
Modern, 38.1 x 48.9 x 62.5 cm, 1917/1964.

Mademki sanayi, mimesisin karsisina taklidi daha iyi uygulayan bir etken ve
teknik olarak ¢ikmisti, o halde, o zamana kadar tanrisal bir gorilintiiyii bize en inandirici
bicimde yansittigi ig¢in “dahi” olarak goriilen sanatgidan artik s6z edilemezdi.
Duchamp’in sdylemeye c¢alistigi “sanatcinin” Oliimiiydii. Yetenek teknikle birlikte
sadece makinedir. Degerli olan, el becerisi ile iiretmek degil, bir kavrami
diisiinebilmektir. Dolayisiyla Duchamp, sanati tamamen kavramsal bir asamaya
cekmeye calismistir. Bunu da sanayinin karsisina ready-made’i ¢ikararak yapmustir
(Erzen, 1993, s. 15). Nesnenin 6ziine ulagsmak i¢in, onu parcalamaya calisan kiibist
sanatin ileri bir asamasi goriilebilir. Ciinkii kiibistler de tipki dadacilar gibi nesnenin
goriinenleriyle degil, onlarin 6z olarak sahip olduklar1 diisiinceyle ilgileniyor. Ancak

artik, Dadaistler i¢in sadece nesne degil, eser de yoktur.
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2.2.6. Konstruktivizm

20. yiizyilin baglarinda gelisen soyut sanat, donemin bilimsel ve felsefi diislincesi
ile yakindan ilgiliydi. Empresyonistlere kadar gelen dénemde nesneyi merkeze alan bir
bakis acist agirlikta iken, Ozellikle fizik ve diger bilimlerdeki gelismeler, madde ve
zamanla ilgili gorislerin degismesine yol agmis, farkli bir evren yorumlanmasini

miimkiin kilmustir.

Donemin sanat anlayisinin soyut bir sanat olarak deneysel gercekligi degil de,
deneysel gercekligin iistiinde bulunan diisiinsel-soyut bir varligi nesne olarak almasina
paralel, ayn1 donemin felsefesinde de paralel yonde, duyuiistii bir varliga ulagsma
yoninde bir gaba goriilmekteydi. Sanat, aradigi duyu istii, zaman mekan dis1 mutlak
varhigr mutlak diistinsel bigimlerde, geometrik bigimler diinyasinda elde ediyordu
(Tunali, 1996, s. 143). Bu anlamda sanat, doganin bir taklidi degil, tersine, sanatg¢inin
renk, ¢izgi ve bigimlerle meydana getirdigi, doga ve nesnelerle ilgisi olmayan “kendine
Ozgii” bir varlik olarak anlagiliyordu. Boylece sanat giderek doga ile ilgisini azaltarak,
once doganin bir deformasyon’u (analitik kiibizm) olmus, daha sonra da sentetik
kiibizmde salt kurgusal (speculativ-konstruktiv) bir sanata dontismiistiir (Tunali, 1996,
s. 175). Sanattaki bu soyuta dogru gidis, Soyut Ekspresyonizm, De Stijl, Suprematizm
gibi akimlarda da kendini gosterir. Donemin soyutlastirmaya dogru giden felsefi

diistincesinin bir baska yansimasi ise Konstriiktivizmdir.

Rus sanatgilarin  onderliginde bu yaklasim, dinamik, elektrik, 151k ve ses
elemanlarimin kullanildigi otomasyonlarda ortaya ¢ikar. Bu ylzden konstriktivizm
yalniz geometrik sekilleri konu edinen bir resim anlayisindan ¢ok daha fazla kavrami
ifade etmektedir. Endistri Devrimi’nden itibaren bilimin ve teknolojinin, sosyal
alandaki etkilerinin felsefeye yansimasmin sanattaki yansimalarindan biri olarak da
diisiiniilebilir. Konstriiktivist sanatci, teknigi ve makinelesmeyi yiiceltmesi acisindan bir
anlamda futdristtik bir yaklasim da sergilemektedir. Yenilik¢i, cag1 yakalamaya galisan,
topluma giren bir sanat ile yaratma 6zgiirliigliine kavusulacagina inanan Konstriiktivist

sanate1, bu acidan Rus devrimin ilk yillarinda 6ncii olarak kabul edilmistir.

Sanatin toplumsal bir hedefe hizmet etmesi gerektigine inan Vladimir Tatlin
Konstriiktivizm sanatin en 6nemli oncuilerindendir. Vladamir Tatlin ve Alexander

Rodschenko onciiliik ettigi 25 sanatg1 1921°de Malevich ve Wassily Kandinsky gibi
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“sanat i¢in sanat” fikrine karsi gelerek ve endiistri tasarimi, gorsel iletisim ve
uygulamali sanatlarda triin vererek, kendilerini yeni komunist toplumun hizmetine
adamuglardir (Alison, 1995, s. 94). Bu Konstruktivistler, sanat¢ilari sanat i¢in sanat
fikrinin gereksiz seylerle ugrasilmasindan vazgegip, afis iiretmeye davet ettiler;
komiinist toplumun bir bireyi olarak sanat¢inin eski siipriintiileri ortadan kaldirarak,

yeni bir yasam kurmak i¢in ¢aligmalar yapmasi gerektigini savunmuslardir.

2.2.6.1. Bauhaus Sanat Okulu

Geleneksel gorsel sanat zaman ve mekéanda bir an1 ve durgun bir hali yakalayip
temsil etmesi bakimindan duragandir. Ozellikle Bauhaus diisiincesi ve Rus
Konstiiktivizmi, 20. yiizy1l baslarinda, sanatta geleneksel malzemeler yerine endiistriyel
malzemelerin kullanimini ve sanatla iiretim arasindaki ayrilifin ortadan kalkmasini
ongoriiyordu. Bu Ongoriiniin arkasinda esasen endiistriye dayali modern bir toplum

tasavvuru vardi (Artun, 2009, s. 12).

1926’dan sonra Bauhaus ogretim iiyesi Laszlo Moholy-Nagy’'nin yaptigi
resimlerin ¢ogunda diiz ya da girintili farkli plastik maddeler lizerinde yapilmis, bu
sekilde 15181n nesne iizerindeki fiziksel bosluklara ulagmasi saglanmistir. En {inlii yapit1
olarak bilinen 1930’da sergiledigi kinetik bir heykeldi. Bugiin Isik-Uzay Modulatori
diye bilinen bu yapitin, sergilendigi donemde ad1 Isik Donanimi’ydi (Lynton, 2009, s.
118). Moholy Bauhaus’da 151k ve renk iizerine yaptig1 deneylerde makine estetigine ve

Elementarist goriislere 6ncelik vermistir.

Moholy-Nagy binalarin ve farkli yapilarin bazi béliimlerine yansitilan hareketli
151k kompozisyonlari liretmek tizere kurulmus araglar tasarlamis ve soyut 1s1k gosterileri
icin TV ekraninin kullanilabilecegini 6ngormiistii. “Moholy-Nagy’nin resim, heykel,
mimari ve film kuramlarimin belkemigini olusturan 151k gosteri araglari, aslinda video
aletleri ile yapilmasi miimkiin olabilen renkli 1s1k gdsteri modellerinin ilk &rnekleridir

(Turim, 1995, s. 100).

Kadinlarin bu Alman okuluna girmesine izin verilmesine ragmen (yas ve cinsiyete
iyi bir line sahip olmak kosuluyla bakilmaksizin), gl¢ll bir toplumsal cinsiyet 6nyargisi
yapist hala gegerliydi. Ornegin, kadin 6grenciler resim, oyma ve mimarlik gibi erkek

egemen ortamlardan ziyade dokuma pesinde kosmaya tesvik edilirdi. Bauhaus’un
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kurucusu Walter Gropius bu ayrimi, erkekleri ¢ boyutlu ¢aligmalar igin tesvik ederken,
kadinlarin sadece iki boyutlu eserler vermekle yetinebilecegini sdylemekle yapmustir.
Anni Albers, Marianne Brandt ve Gertrud Arndt gibi kadin heykeltiraslar, dokumacilar,
endiistriyel tasarimcilar, fotograf¢ilar ve mimarlar, okulun sadece sanat ve islevin tarihi
birlikteligini gelistirmediler; ayrica yiizyillar siiren sanat ve tasarim inovasyonlarinin

temellerini de attilar (Gotthardt, 2017, s. 15).

Marianne Brandt (1903-2000)’1n ilk ¢alismasi, 1924’de yaptig1 ¢alismalari, daha
once kadmlarin girmesinin yasaklandigi metal atlyesini onun igin acan Laszl6 Moholy-
Nagy’yi ¢ok etkiledi. Bauhaus ile ilgili en ikonik eserler tasarlamalar yapti. Bunlarin
arasinda MoMA nin koleksiyonunda yer alan yar1 metal bir topu andiran kiil tablas1 ve
ilk 6grenci tasarimi olan bir giimiis Cay Demligi (Gorlintu 14) ve suizge¢ bulunuyor ve
bugiin hem Met hem de British Museum gibi kurumlarda sergileniyor. Bauhaus’daki
yillart boyunca Brandt, Almanya’nin en {inli endiistriyel tasarimcilarindan biri oldu.
Moholy-Nagy, 1928 yilinda metal atdlyesinin basi olarak gorevinden ayrildiktan sonra,
yerine erkek mevkidaslarin1 devre dis1 birakan, Brandt gecti. Ayni yil, okuldan ¢ikan
ticari basari sergileyen nesnelerden birini gelistirdi: En ¢ok satan eseri “Kandem Basucu
Masa Lambasi” oldu. 1929’da Bauhaus’tan ayrilan Brandt, metal esya sirketi
Ruppelwerk Metallwarenfabrik GmbH’nin tasarim departmanimnin miidiirii olarak ise
basladi1 (Gotthardt, 2017, s. 16).
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Gorintu 14: Marianne Brandt, Cay Demligi, British Museum, 1924.

Yine Bauhaus okulunun bagka bir sanat¢is1 Alma Siedhoff-Buscher (1899-1944),
Bauhaus’un dokuma atélyesinde, erkek agirlikli ahsap heykel boliimiine gegen birkag
kadindan biriydi. Orada, bugiin iiretimde kalan Kiiciik Gemi Yapumi Oyunu (Goruntl
15) da dahil olmak iizere bir dizi basarili oyuncak ve mobilya tasarimini icat etti. Oyun
Bauhaus’un temel prensiplerini ortaya koyuyordu: Ana renklerdeki 22 blok, bir
teknenin sekline doniistiiriilebilir, ancak yaratict deneylere izin verecek sekilde yeniden

diizenlenebilir. Oyuncak ayrica kolayca ¢ogaltilabiliyordu (Gotthardt, 2017, s. 23).
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Goruntd 15: Alma Siedhoff-Buscher, Kii¢ciik Gemi Yapimi1 Oyunu, 1925.

Siedhoff-Buscher ayrica yaymnct Verlag Otto Maier Ravensburg i¢in tasarladigi
kesme takimlar1 ve boyama kitaplari ile de tanindi. Ancak en 6nci ¢alismalarindan biri,
hareketin estetigini Ornekleyen Bauhaus iiyeleri tarafindan tasarlanan “Haus am
Horn”da ¢ocuk odasi igin tasarladigi i¢ mekan modelidir. Siedhoff-Buscher, modiler,
yikanabilir beyaz mobilyalart da tasarladi. Her parcayr cocukla “biiylitmek” igin
tasarladi: Bir kukla tiyatrosu, raflara ve degisen bir masaya doniistiiriilebilirdi
(Gotthardt, 2017, s. 14).

Konstriiktivizm ve Bauhaus gelenegi tizerinde ¢alisan Macar asilli sanat¢1 Nicolas
Schoffer 1935 yilinda Fransa’ya go¢ etmisti ve 1948 yilinda ‘mekansal dinamik’
(spatio-dynamic) heykelleri tizerinde ¢alismaya baslamisti. Schoéffer’in 1955 yilinda
Paris’te kurdugu 50 metre yiikseklikteki otonom, eksensel ve dis merkezli mekansal
dinamik Kkulesinin hareketleri bir elektronik beyin tarafindan diizenleniyordu ve yap1
ayrica Fransiz Besteci Pierre Henry tarafindan bestelenen miiziklerin oldugu on iki
kaset kaydmi yaymnliyordu. Schoffer 1956 yilinda miihendis Francois Terny’nin
katkilariyla gelismis teknolojik yontemler kullanarak ‘Cysp I’ adl1 bir kule yapti. ‘Cysp’
kelimesi ‘cybernetic’ ve ‘spatio-dynamic’ kelimelerinin ilk iki harflerinden olusuyordu.
Schoffer iiretimlerinin ¢esitli yonlerini tanimlamak ic¢in sozciikler tiiretmistir (Stiles,

1996, s. 385).
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2.3. POSTMODERNIZM’DE FEMINIST YAKLASIMLAR

Postmodern feminizm, 20. ylizyil felsefesi i¢inde ve postmodern yapinin teori ve
pratikleriyle bi¢cimlenir. Postmodernizm, felsefe ve teori alaninda oldugu kadar kiiltiirel
ve siyasal alanda da etkili olmustur. Post-yapisalct felsefe ve psikanaliz anlayisiyla
birlikte feminist yaklasimlari birlestirerek, moderniteden destek alan feminist anlayisina
kars1 elestiriler gergeklestirirler. Postmodern feminizm, Mary Joe Frug’un feminizm ve
postmodernizmin  birlesiminden  olusan, “A  Postmodern Feminist Legal

Manifesto”suyla kendine yasal bir dayanak olusturmustur (Kozlu, 2009, s. 7).

Berktay’a gore, “Postmodernist diislince, toplumsal yapilar1 gézden kagirarak,
yalnizca iktidarin bireyler tarafindan nasil deneyimlenip, uygulandi§ina odaklanma
egilimindedir” (Berktay, 2006, s. 70). Postmodernizm, feminizmin aydinlanma
diisiincesine ve onun iirettigi teorilere karsiyken; feminizm ise bunun tam tersi bir
yapida modernizm ile baglantili bigimde varolmustur. Feminizm, modernizmle
yogrulmast nedeniyle postmodernizmle iligkilendirilemez. Ancak bazi feministler
postmodern yapida bir feminizm olusturulmasi icin calismuslardir. Iki yaklasimda
aydinlanma diisiincesine ve onun olusturdugu hiyerarsik yapiya karsi ¢ikmaktadir.
“Feminizm aydinlanma felsefesine ve bu felsefenin erkek cinsiyeti temeline
dayanmasina karsi ¢ikmaktadir. Postmodernizm ise biitliinliyle aydinlanmay:
reddetmektedir. Feminizm kadin cinsiyetine verilen degeri yiikseltirken, postmodernizm

erkek ve kadin cinsiyeti ayrimin reddetmektedir” (Yiiksel, 2001, s. 111).

Postmodern feministler, modernizmin erkek - kadn esitligi savunusunda kadinin
ikincil konumdan kurtulamadigini belirtmislerdir. Postmodern feminist yaklasim kadin
ve erkek arasinda ikilik yaratmayacak soOylemler ortaya koymaya ¢aligmistir.
Postmodern feministler kadin merkezli bir anlayisla, siyasal, politik, kiiltiirel ve
toplumsal yapiyr elestirmisler ve kadin taraftar1 yaklagimlar olusturmuslardir.
Modernizmin kadin erkek savunusu i¢inde, ataerkil yapinin, pratikte korunan yonini
elestirmislerdir. Postmodern feminizme goére degisik anlayislar iginde kadinlarin
savunusu yapilmalidir. Yasanilan ¢agda kadinlarin tek tip sorunu yoktur ve bu nedenle
genellestirilmis sdylemlere karsidirlar. Irk, sinif, cinsiyet, etnik koken gibi farkliliklar
postmodern feminizmin yaklasgimi ic¢inde degerlendirilir. Bu yaklagimda bireysel

farkliliklar ve tekil yap1 korunarak, kadinlara ait sorunlar ¢oziilmelidir. Kadinlara ait



50

evrensel dogrularin olmadigini, etnik ve yerel farkliliklarin dikkate alinmasi gerektigini

savunurlar (Yiksel, 2001, s. 111).

Feministler, postmodernizmin “Ozne’nin &liimi” ile ilgili yaklasimini, bu
alandaki anlatilarin yetersizligi nedeniyle elestirirler. Eger, 6zne ve 6znenin s6z hakki
yoksa 0 zaman toplumbiliminde, kadin perspektifine, 6zel bir dikkat géstermenin
anlami da yok demektir. Kendilerini giiclenen 6zneler olarak ortaya koymaya baglayan
kadinlar, postmodernizmin bu yaklasimiyla kendilerine ait anlam ve igerikten yoksun
birakilmis olurlar (Rosenau, 2004, s. 86-87). Bununla birlikte; “Modernizmin iist-kuram
ve Ust-anlatilarinin toplumsal cinsiyet, sinif ve Kkiiltlirden kaynaklanan can alici
farkliliklarinin iizerini Ortiip gormezden geldigi, liberal esitlik kavramlarinin ve “insan
haklarina iliskin evrensel sdylemlerin kadinlari, siyahlari, diger marjinal ve gii¢siiz
topluluklar1 tam olarak hesaba katmadigi c¢ok aciktir. Postmodernist diisiince c¢ok
sesliligi onemseyen yaklagimiyla, 1960’larda yer alan cesitli radikal toplumsal
olusumlara ¢ekici gelmektedir. Postmodernizmin radikal yani genellikle, eril bir nitelik
tastyan aynilik ve hiyerarsi kavramlarmin feminist elestirisiyle iliskilendirilir; ¢iinkii
postmodernist epistemoloji, heterojenlige deger verir ve tek¢i ‘“‘erkek” ve “kadin”
kavramlarina karsi giiglii bir sorgulamayr temsil eder” (Berktay, 2006, s. 69).
Dolayisiyla postmodern feministler kadin kimligini olusturamaz ve bu nedenle politik

yapidan uzaktirlar.

Postmodern feministlere gore kadin-erkek esitligi i¢in kadin-erkek karsitligindan,
evrenselcilikten hatta tarihten bile vazgegilebilir. Onlara gore bugiine kadar olusturulan
her tiirlii gosterge esitlik i¢in ortadan kaldirilmalidir (Yiiksel, 2001, s. 113). Bu noktada
Sherrie Levine’nin c¢alismalarinin postmodernist yapiyr ve postfeminist goriisleri
destekler yonde oldugu gorllebilir (Goruntl 16). Sherrie Levine, diger sanatgilarin

eserlerini kendine mal eder.
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Gorunti 16: Sherrie Levine, After Edward Weston, 1981.

Kendine mal ettigi Oteki’nin imajlarimi (kadinlar, ¢ocuklar, zavallilar, deliler gibi)
kamulagtirdig1 goriilebilir. Ayn1 zamanda Sherrie Levine yaratict deha olarak gosterilen
erkek mitlerinin gururunu kirmayi onerir. Sherrie Levine’nin ¢aligmalarinda oldugu gibi
postmodernist siiregte psikanalizin Freud’un ve Lacan’in goriisleri tartismalarin odak

noktasinda yer almaktadir.
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UCUNCU BOLUM

KAVRAMSAL SANAT, HEYKEL VE FEMINIST YAKLASIMLAR

3.1. 1960 SONRASI SANATTA DEGISIMLER

1960’11 yillardan beri sanat alaninda yasanan belki de en biiyiik doniisiim, sanatin,
nesneye olan gereksiniminin tartisilmaya baslanmasidir. Diisiincenin 6n plana gegtigi
bir sanat pratiginin etkileri yogun bir bi¢imde hissedilmeye baslayinca, yapitin maddi
varligi ve bigimi etkisini bilyiikk 6lciide yitirmistir. Ik basta “Diisiince Sanati”,
“Enformasyon Sanat1” gibi isimlerle anilan bu tiirde yeni egilimler, Minimalist sanatg1
Sol Lewitt’in kendi yapitlarinin kavramsalligini vurgulamak i¢in 1967 yilinda Artforum
dergisinde yayimladign “Kavramsal Sanat Uzerine Paragraflar” yazisindan sonra
“Kavramsal Sanat” basgligi altinda toplanmis, ayrica “konseptiializm” (kavramcilik)
dénemin hemen tiim alternatif ifade bicimlerini karsilayan bir genel terim haline

gelmistir (Antmen, 2010, s. 193).

Sanatginin bedenini kullanarak gergeklestirdigi performans ya da “happening”
(olusum) tiiriinde gosteriler; resim ve heykel gibi geleneksel tirlerin 6tesinde uzanan
enstalasyon ya da “environment” (¢evre) tiirlinde diizenlemeler; galerinin ve miizenin
hem fiziksel, hem ideolojik smirlarin1 asmak adma acik alanlarda ve dogada
gerceklestirilen arazi, toprak, ¢evre sanat1 tliriinde projeler ve benzeri sanatsal ifadeler,
izleyiciyi estetikten Once zihinsel bir algilama siirecine ¢agirmasi bakimindan,
‘kavramsalciligin’ sinirlart i¢inde degerlendirilebilir. Bu tavrin 6ziinde, geleneksel
anlamda sanat nesnesinin tekil, kalict ve maddi deger olusturan ‘metasal’ yoniine, yani
piyasa olgusuna, bir tepki bulunmaktadir. Tekil nesneyi dislayarak yerine diisiinceyi
koyan kavramsal sanatcilar, belgeler, fotograflar, haritalar, taslaklar, videolar vb.
‘tastyict araglar’ kullanarak sanatin geleneksel tanimini ve bi¢imini sorgulayan bir

devrim gergeklestirmislerdir.

1960°l1 yillarda bir anlamda yeniden kesfedilen Fransiz sanat¢i Marcel
Duchamp’dir. 1960’1 yillarda sanat ortamima damgasini vuran Kavramsal Sanatin

diisinsel temelleri, Duchamp’in 1910’larda ortaya attigi ‘hazir-nesne’ olgusuna ve
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Ozellikle 1917 tarihli “Cesme” adli yapitinin giindeme getirdigi sorulara
dayandirilabilir. Duchamp’in “Cesme”si, Mott Works adinda bir diikkandan satin
alinan, seri Uretilmis bir pisuardir. Duchamp bu pisuar1 bir kelime oyununa basvurarak
R. Mutt diye imzalamis ve katilimer {icretli bir sergiye gondermistir (Antmen, 2010, s.
194).

Boylece siradan bir nesnenin sanat olarak nitelendirilmesindeki Kriterleri
sorgulayan sanat¢i, bu kriterlerin olusumunda kurumlarin, elestiri mekanizmasinin ve
izleyici beklentisinin roliinii irdelemistir. Duchamp’in eylemi, sanat olgusunu
doniistirmeye yonelik yeni bir dnerme olarak, 20. yiizyil avangard ruhunun bir simgesi
niteligindedir. Bu ac¢idan bakildiginda 1960’11 yillara damgasini vuran Kavramsal
Sanat’in, ya da Neo-Avangard olarak nitelendirilen tiim ifade bi¢imlerinin diisiinsel

kapsamini, Duchamp’in eyleminin ¢esitli agilimlari iizerinden okumak miimkiindiir.

3.1.1.Kavramsal Sanat ve Feminizm

Kadin hareketlerinin ortaya c¢ikisinda feministler, kisisel deneyimlerin ifade
edilmesinin 6nemini vurgularlar; kadinlarin yasadigi ezilmenin yaninda 6zlemlerinin
ifade edilip belgelenmesi kadin sanatina 6zgiirlestirici bir giic vermistir. Kisisel olanin
radikal bicimde yeniden kavramsallastirilarak toplumsal giigleri, hatta bilingaltinin
giiclerini icerecek bicimde genisletilmesi, kisisel deneyimlere daha analitik bir tarzda
yaklasilmasini kaginilmaz kilmaktadir. Kadinlarin ezilmesine yol agan yapilarda gergek
bir doniistim yaratmak adina, deneyimin, kadinlarin bilingli olarak hissettikleri ve ifade

ettikleri ihtiyaclarinin 6tesine taginmasi gerekir.

Genellikle hakim kiiltiir soyleminde kaybolmus feminist sorunlar1 6ne ¢ikarmaya
calisan bazi radikal siyasi sanal formlar degerlidir; ama kuramsallastirilmadig: takdirde
bu tilir sanat formlarmin etkisi sinirlt kalir. Ajitprop, beden sanati ve ritiiellestirilmis
siddet gibi daha militan feminist sanat formlari, 6rnegin 6fkenin dile getirilmesini
saglayarak ya da kadinlarin ezilisiyle ilgili belli bir olguya ya da duruma odaklanarak
kisa vadede sonug verebilir (Antmen, 2012, s. 254). Ancak bunlarin etkisi kisa siirelidir.
Kuramsal boyutu daha geliskin olan bir sanat, kadinlarin ezilmesinin sonuglarindan
ziyade, derinlerde yatan yapisal nedenlerine yonelerek kalicit degisimlerin olusumuna

katkida bulunabilir. Radikal feminist bir sanat, kadinlarin toplumsal pratikler
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aracilifiyla kiiltirde nasil kurgulandigimi da irdeler; bu kurgu anlasildiktan sonra
“kadin”in bir meta olarak {iretim siirecini bozmaya yonelik bir estetiin iiretimi
mumkin olabilir. Boylece kisisel diizlemi asarak, ideoloji, kiiltiir ve anlam tiretimi gibi

sorunlara el atan bir kuramin gerekliligi ortaya ¢ikmaktadir.
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Gorunt 17: Mary Kelly, Belge VI, Dogum-Sonrasi Belgesi’nden kesit, 1977-
1978.

Mary Kelly’nin 1973’te baslayan Dogum-Sonrasi1 Belgesi (GOrintl 17) bashikli
calismasi, dogumdan itibaren gelisen anne-g¢ocuk iliskisinin gorsel bir cetelesidir.
Annelik deneyiminin kiltirel ve psikolojik boyutlarin1 irdeleyen Kelly’nin bu

calismasi, kavramsal sanata kadinsi bir 6znellik getirmesi agisindan dikkat ¢ekmistir.
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3.1.2. Enstalasyon

Enstalasyon, kavramsal sanat baglaminda 20. yiizyilda ortaya ¢ikmis ve son yarim
asirda bugiinkii halini almistir. Temel olarak igerisinde pek ¢ok sanatsal yaklagimi
barindiran enstalasyon ¢ok yonlii bir sanat bi¢gimidir. Belli bir mekan i¢inde yaratilan
enstalasyon mekanin vasiflarii kullanip, igerleyerek hem mekana ait objeleri hem de
seyircileri yarattmin olusumuna dahil eder. Bu yiizdendir ki, enstalasyon sanat eserini
inceleyen seyirciye sanatsal bir deneyim yasatir. Bu yoniiyle enstalasyon performans

sanatina da Onciiliik etmistir, denilebilir.

Kavramsal sanatin bir degisik bi¢cimi olan enstalasyon sanatinda sergileme yeri ve
salonu tiimii ile sergiyi agmak isteyen sanatg¢iya birakilir. Sanat¢i yapitlarinin hepsini bir
diisiinceyi izleyiciye anlatmak i¢in salonu diizenler. Baz1 sanatcilar, sanat1 ya da siyasal
ortami elestirmek i¢in daginikligi segerler. Bazilari ise yeni bir anlayigi vurgulamak igin
ayn1 bicemdeki yapitlarini bir biitiin olusturacak tarzda diizenlerler. Bu tarz giinliimiiz
sanat¢ilart tarafindan yogun olarak kullanilmaktadir. Cesitli sanatcilarin diizenlemeleri

dogal olarak birbirinden farklidir (Demirkol, 2008, s. 175).

Yakin dénemin en 6nemli sanatgilarindan Amerikali Joyce Kozloff, metro ve tren
istasyonlarina yerlestirilecek enstalasyon siparisleri sayesinde eserlerini kamusal alana
tagimistir. Bu tiir isler, sanat1 daha genis kesimlere ulastirma yoniindeki feminist amaci

gergeklestirir ve dekoratif sanata feminist bir hedef kazandirir (Antmen, 2012, s. 30-31).
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Gorintii 18: Joyce Kozloff, Dekore Edilmis I¢ Mekéan, 1980-1981, Enstelasyon,
Smithsonian Institution, Washington.

1970’11 yillarda kadinlara 6zgii sanatin temellerini arastiran Joyce Kozloff,
kadin iiretimiyle 6zdeslestirilen el sanati, zanaat, dekorasyon gibi olgulardan yola
cikarak daha ‘mindr’ goriilen bu tiretimleri glizel sanatlar mertebesine yiikseltmenin
cesitli yollarin1 denedi. Kadinlarin {irettigi el sanatlari iiriinlerinde yiizyillarca kullanilan

motiflerin izini siirerek bunlar1 ¢agdas sanata uyarlayan Kozloff, donemin 6nde gelen
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akimlarindan minimalizm ve kavramsal sanata karsit bir tavir i¢cinde, sanat ortaminin

‘dekoratif’e yonelik kaygisinin iizerine gitti (GOrintu 18).

3.1.3. Minimalizm

Soyut geometrik anlayisin temsilcisi Mondrian ile Anti-art anlayisin temsilcisi
Marcel Duchamp’in biiyiik etkisinde kalan sanat¢ilarin 1962'de baslayan c¢alismalarinin
resimde ve yontuda bir 6n-minimal doneminden s6z etmek gerekiyor. Heykel sanatinda
Tatlin’in 1913’lerde yaptig1 konstriiktivist/insaci1 anlayistaki lic boyutlu soyut geometrik
‘Kose Rolyefleri’ ile bu anlayisin yontucularma 6rnek olmustur (Demirkol, 2008, s.

153).

“En azla en c¢ok™u anlatmayr amaclayan, 1960’1larin basinda harekete gegen
sanat¢ilar, 1966 yilinda New York’da Yahudi Miizesi’'nde “Ana Yapilar/Primary
Structures™ adli sergiyi agtilar. Bu sergiye katilan 6nemli ABD'li sanatgilar: Carl Andre
(1935), Larry Bell (1939), Dan Flavin (1933), Donald Judd (1928-1994), Sol Le Witt
(1928), John McCracken (1934) Robert Morris (1931 ) v.d. (Demirkol, 2008, s. 154).

1913 yilinda beyaz bir zemin iizerine siyah bir kare yerlestiren Rus sanatgi
Kazimir Malevig, resmin belli nesneleri gosterme, temsil etme ugrasina kars1 gelerek,
kendiliginde anlam bulan bir sanatsal anlayisin onciliiglinii yapmistir. Malevi¢ boylece
sanat1 temsil olgusunun ideolojik islevinden ayirmais, islevselliginden arindirmis; ama
bir yandan da bu yaklasimiyla Tatlin ve Rodgenko gibi Rus Konstriktivistlerinin
bicimle islevi 6zdeslestiren ideolojik yaklasimindan ayrilmistir. 1964 yilinda Amerikali
Minimalist sanat¢i Dan Flavin “Tatlin i¢in Anit” adli yapitim1 sergilediginde, Tatlin’e
oldugu kadar Malevi¢’e de bir gonderme de bulunmaktadir (Antmen, 2010, s. 181).
Flavin’in yapiti, floresan 1s1klariyla yapilmis bir diizenlemedir. Sanatci bunlara herhangi
bir miidahalede bulunmamais, yalnizca belli bir diizen i¢inde bir araya getirmistir. Yapit,
goriinlise bakildiginda, herhangi bir seyi temsil etmemekte, herhangi bir sey
anlatmamaktadir. Yalnizca vardir. Flavin’in yapitimin 6rnekledigi gibi, Minimalistler

i¢in sanat, “ne goriiyorsan, odur”; 6tesi yoktur.

1940'lardan 1960’lara uzanan siiregte etkinligini siirdiiren Amerikan Soyut
Disavurumculuk akiminin bireysel disavurumu ve derin 6znelligi yiicelten tavrina

karsilik Minimalizm nesnel bir sessizligi benimsemis; Disavurumcularin her dogaglama
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firca darbesine yiikledigi varolussal anlamlar karsisina rasyonel bir tavrin gostergeleri

olarak, simetri ve diizeni koymustur.

Temelde ABD kaynakli bir akim olan Minimalizmin baglica temsilcileri, birlikte
hareket eden sanatgilar olmadigi gibi, ‘Minimalist’ diye bir damgayr da Oziinde
reddeden Frank Stella (1936- ), Donald Judd ( 1928-94), Dan Flavin ( 1933-96), Cari
Andre (1935- ), Sol LeWitt (1928-2007), Richard Serra (1939- ) ve Robert Morris’tir (
1931 - ). Bu sanatgilarin her biri, ‘lig-boyutlu nesneler’ kurgulamakla ilgilenmis, resim
ya da heykel gibi aligilagelmis ifade bi¢cimlerinin 6tesinde bir sanatsal ifadenin arayisini

duyurmuslardir (Antmen, 2010, s. 182).

Minimalistlere gore gercek mekani kullanmak, baska bir deyisle espasin kendi
icinde olmak, boyanin ylizey iizerinde yarattigt mekan yanilsamasindan, yani espas
duygusundan ¢ok daha heyecan vericidir. Minimalistler, yapitlarini tasarlarken belli
Ogeler arasindaki dengeyle saglanan kompozisyon kaygisindan da vazgecmisler,
Ogelerin dizisel tekrarna dayali simetrik bir diizenle saglanan biitiinlige Onem
vermigler, yani parca-biitiin iligkisi gozetmislerdir. Minimalizm tanimi, giincel
endiistriyel malzeme/yontem kullaniminin yani sira iligkisel olmayan bir kompozisyon
anlayisini, tim fazlaliklardan 'arindirilmis' bir bigimsel sadeligi ve birimsel ogelerin

tekrarini igerir.

3.1.4. Video Art

Video sanati, genellikle kisa siireli bir gorsel deneyim sunmasina ragmen, sanat
alaninda performans olarak, televizyonun toplum iizerindeki etkilerinin goriinmesinden
sonra ortaya ¢ikmistir. Televizyonun teknolojinin toplumla olan baglantisinin en hayati
unsurlarindan biri oldugu savunulabilir. Televizyon bir kitle iletisim araci olarak en ¢cok

bilinen ve giiniimiizde dahi en ¢ok tercih edilen aygittir.

Televizyonun bagkalarinin se¢imlerine, ideolojisine bagli olarak var olan
dayatmaci ortamina karsin, video bireyseldir. Ciinkii videoda goriintii kaydi, silme,
sunum gibi teknik stirecler kullanicinin se¢imine baghidir. Bu bakimdan video sanati
fotograf, sinema ve televizyon gibi iletisim aygitlarini igine alirken, sanat ortami
olusturma yolunda onlardan ayrilir (Bozkurt, 2005, s. 92). Muammer Bozkurt’a gore;

video fotograf, sinema ve televizyonun melez ‘¢cocugu’ olarak tanimlanabilir. Sanat¢1
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icin, malzemenin imkanlarin1 sonuna kadar zorlamasinin gerisinde “insan-nesne
diyalogu yatar” tezinden hareket edildiginde; bu durum sadece sanat¢i-video arasindaki
diyalog degil, {igiincii kisi olan izleyiciyi de bu iliskinin i¢inde diisiinmek gerekir ki, bu

durum video sanatinin temel dayanaklarindan biridir (Bozkurt, 2005, s. 93).

Video sanati, ortaya cikisinda dayandigi gergeklik, televizyon yayinciliginin
toplumsalliga etkisi, kitle kiiltliriiniin olusumuna katkist ve onu desteklemesine karsi
duyulan elestirel tavir gibi anlasilmistir. Teknolojinin olanaklarini sinirsiz sahiplenen
modernizmin toplumsal yiginlar1 kontrol altina almasi i¢in televizyon ve diger medya
araglarii kullanmasi elestirel sanatin i¢inde goze c¢arpan en Onemli olgu oldugu
sOylenebilir. Sanatgilarin, 6zellikle video sanatc¢ilarinin videoyu televizyona karst bir
olanak olarak kullanmasinin altinda teknoloji ile kapitalizm arasindaki siki iliskiye dair
net bir elestiri vardir. Bu elestiri televizyonun yaratmis oldugu algimin kiiltiirel
yikimlarima yoneliktir. Medyanin ve kitle iletisim araglarini elinde bulunduran sinifin

egemenligine karsin sanatg¢inin daha lokomotif ve islevsel bir araca ihtiyaci vardi.

Video maddi olarak daha cazip bir ara¢ ve tasinabilir, ulasilabilir olusu nedeniyle
tercih edilmesi ilk akla gelen nedenlerdendir. Oysa bu paragrafta anlatilan genel kaninin
aksine video sanati, teknolojinin algisal sablonlar olusturmak i¢in kullanildigina dair bir
elestiri olmanin &tesinde, ilerlemenin biiyiileyiciligine bir giizellemedir. ilerde
gorecegimiz gibi hi¢cbir video performansta televizyona ve islevlerine yonelik elestiri
bulunmamaktadir. Kismen ilk 6rnekleri televizyon karsiti gibi goriinse de zamanla
estetik yanina yapilan vurgular ¢ogalmistir. Bunun yan sira kadin sanatgilar i¢in de bir

ifade arac1 olmustur.

Videonun televizyon ve diger gorsel medya araglari gibi bir fikri bagka bireylere
iletmek, onlarmn zihinlerine yerlestirmek gibi bir gorevi yoktur. Video bir sanat araci
olarak bir fikri sergilemek amacini tagir. Video sanatinin ilk performanslar televizyon
karsit1 hareketler gibi ortaya ¢ikmigsa da zamanla tam olarak boyle olmadigi, aracin
estetik yanin1 vurgulayan konulu ¢alismalar agirlik kazanarak belirgin hale gelmistir
(Derman, 1992, s. 88). Bdylece salt bir etkinlik degil, sanatsal kayginin video

araciliiyla sergilenmesi ortaya ¢ikmistir.

Gerilla video, kapitalizmin teknolojik bir olgusu olarak televizyona karsi bir

bagkaldir1 iddiasin1 temsil etmektedir. Alisilmis televizyon goriintiileri carpitilarak
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sunulmus ve izleyicinin, televizyon yayin sistemindeki carpik yapinin farkina varmasi
saglanmaya calisilmigtir. Taginabilir kamera ile gilinlik yasamdan alinan goriintiler
sanatgilar tarafindan yeniden iretilmis ve topluma ayna olmak gibi Ggretici bir amag
gudillmiistir (Altunay, 2004, s. 176). Boylece video bir bakima kavramsal sanat
deneyimlerine de onciilik etmistir, denilebilir. Ancak gostergeleri, kavramlari dijital

goriintliler, yer yer ses ve 151k olmustur. Modern sanatin klasik 6gelerine bagl kalmistir.

Videonun onciil ¢alismalari, iki ve iic boyutlu anlatimlar, ses ve hareketle
yonlendirilerek, elektronik tasarimlar meydana getirilmistir. Videonun renk sisteminin
sesle birlikte yonlendirilmesiyle farkli ¢izim ve boyamalar gergeklestirilmistir (Kilig,
1995, s. 11). Sanat¢1 dijital diinyayr kendi yaraticiligiyla birlestirmistir. Bu bakis agis1

hizl1 {iretim yapmasina, elestirel bakmasina yeni bir boyut kazandirmistir.

Video sanatina genel bir bakis agis1 gelistirildiginde, video goriintii; st
gerceklik ve kiltir alanlart istiinden mekan, zaman, plastik G6gelerin rahatlikla
birlestirilip bilinmeyen bir boyuta taginmasina olanak verir. Bu ozelliklerin ortaya
cikmas1 video sanatindan geleneksel alginin bir tarafa birakilmasini saglamistir.
Izleyicinin de igerisinde oldugu yeni bir boyuta gegmesine yeniden retilebilir olmasi da
ist anlatilar olusmasina sebep olmustur. Video sanatcilart video filmlerinin uzun siire
belleklerinde kaldigindan s6z etmektedir. Bu kalicilik bizim anlamlar1 yiiklememize ve
Ust- anlatilar gelistirmemizi saglamistir. Bu durumda videoyu kurgu, enstalasyon ve
eylem olusumlar1 i¢inde diistinmek kaginilmaz olmustur. Video bir iist baslik olarak
alinirsa video enstalasyon, video film, video performans, performans video olarak
siniflandirmak video sanatinin {iretimi ve tarihsel silireci acisindan dogru

konumlandirilmasini saglamaktadir (Bozkurt, 2005, s. 93).

Video enstalasyonu izleyiciyi i¢ine sarar. Sergilendigi ortam geregi miizeler ve
galerilere ihtiya¢ duyar. Zaman ve mekandan bagimsizlastirir. Video performans ve
performans video 1920’lerde Dadaist hareketlerden alirken, 1950 yilinda performans,
happening ve body art sanatinin igerisinde olmasi ile gelisim gostermistir. Ikisi
arasindaki farki ise soyle agiklanabilmektedir (Tizara, 1997, s. 65). Video performans
“eylem, olusum” performans videosu “film” baglaminda ele alinmalidir. Ayni gibi
goriinen birbirilerinden farkli alanlardir. Video performans ve performans videosu

eylemin ici ve eylemin tanig1 seklinde adlandirilabilir. Video filmi ise sinem ile gelisen
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bir kavram olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Bireysel olusu nedeniyle televizyon ve sinema
arasinda bir yerde olmasini saglamistir (Bozkurt, 2005, s. 93-169). Video filmde mekan
ve nesneler gerceklikten koparilir. Belgeleme yaniyla performans videosunun yani sira
yeniden filme doniisebilir. Videoda kurgusal bir diinyanin igerisinde olunur. Teknik

anlamdaki videonun kurgusal dilinden yeni bir anlam kazanir.

3.1.5. Happening ve Kadin

Kavramsal sanatin olusumunda Fluxus grubu, 6nemli bir Onciil sayilabilir.
Simdiye kadar ele alinan konular kavramsal sanatin teknolojik ayagiyla ilgiliydi. Bu
asamadan sonra kavramsal sanat igerisinde performans baglaminda 6nciil olan Fluxus

ve Happening sanat etkinlikleri incelenmeye ¢alisilacaktir.

Genis anlamda bir performans sanati olan Happening, gorsel sanatlar, siir, miizik,
dans, tiyatro gibi sanatlarin kimi 6gelerinin birlesmesi ile olusmustur. Bir¢ok sanati
birlestiren kapsayici bir sanat tiirii veya sanatin tiyatrolastirilmast denilebilir (Eroglu,
2007: 407). Happening terimi ilk kez Italyan Gergekci performanslarindan esinlenen
Amerikal1 sanat¢1 Allan Kaprow tarafindan 1950°1i yillarda kullamilir (Huntiirk, 2011, s.
321).

Happening sanati igerisinde yogun olarak miizik ve tiyatro sanatc¢ilarin bulunmasi
sanatin performans ayagimi giiclendirmistir. Oskar Schlemmers’in Bauhaus’ta soyut
tiyatro deneyimi bu duruma O6rnektir. 1952°de John Cage ‘Black Mountain Koleji’nde
onlarla eszamanli eylemler diizenler. Bu eylemlere sair Charles Olson, dans¢i ve
koreograf Merce Cunningham katilmistir. 1960’larda Fransa’da Yves Klein benzeri
sekilde calismistir (Huntiirk, 2011, s. 321-22). Kavramsal sanat altinda bir baglik olarak
Happening, sanatin nesne {iizerindeki plastik uygulanabilirliginden siyrilip;
sergilenebilir, yeniden kullanilabilir objeleri devreden c¢ikararak, fikirsel yaraticiliga
onem verilmektedir. Yves Klein kavramsalligi meydana getirmek i¢in, boya, beden ve

zemini kullanarak teatral resim dizilerinden sergiler agmustir.

1956°da tek renk tonu olarak maviyi kullanarak son derece yogun ve zengin mavi
tonundan yapilan resim dizilerine baslamigtir. ‘Uluslar aras1 Klein Mavisi’ adiyla bu

rengin patentini almis ve bazi nesnelere uygulamistir. Mavi alevler, mavi sivilardan
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sonra, mavi boyali ¢iplak kadim1 kendi yonteminde dikey ve yatay tuallere degisik

acilardan bastirarak ¢esitlemeler yapmay1 denemistir (Lynton, 2009, s. 332).

Alan Kaprow, 1959’da New York’taki Reuben Galerisinde 6 Bolumli 18
Happening adli galerisini sunmustur. Kaprow, Oldenburg ve 6teki Amerikali sanatgilar
New York’ta ve diger yerlerde bir¢ok Happening’ler diizenlediler. 1962’den itibaren
Avrupa’da da her tiirden Happening sergilenmeye baslandi (Lynton, 2009, s. 333).
Kaprow’un 1962°de sergiledigi Avlu/Meydan (The Courtyard) (Gorlnti 19) da bir
Happening 6rnegidir. Bir avluda yiiksek¢e merdivenle ¢ikilan enstalasyon goriiliir, birisi
yerlestirmenin c¢evresinde yavas hareketli daireler ¢izerek bisikletini siirer. Burada
sanat¢inin izleyiciye empoze ettigi herhangi bir sey yoktur, eylem her izleyicinin
verebilecegi farkli tepkiye agiktir. Ne algilayacagi veya ne yapacagi izleyicinin

kendisine kalmistir. izleyici de bir bakima katilimeidir (Huntiirk, 2011, s. 322).

Goruntl 19: Allan Kaprow , “The Courtyard”, Happening at the Mills Hotel,
1962, New York. Photography by Larence N. Shustak.
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Insan bedenini sanatsal bir ara¢ olarak algilayan ve sanatsal diisiince ve
uygulamasinin 6ziinde beden hareketleri ¢aligmalarini yerlestiren Oskar Schlemmer,
sahne sanatlarinin tarihinde 6nemli bir rol oynamustir. Triadic Bale ile modern bir
tiyatro ve koreografi sanati olusturma istegini ve tutkusunu gostermistir. Ayrica
Bauhaus performanslar1 ve danslariyla Igor Stravinsky veya Arnold Schonberg gibi

onemli bestecilerin eserlerini sahnelemistir (Nochlin, (1989, s. 34).

Goriuntl 20: Oskar Schlemmer, Triadic Bale, Berlin, 1922.

On dokuzuncu yiizyill bale geleneginin formlu mayolar1 ve diaphanous
onlaklerinin aksine, Triadische Ballett’in kiyafetleri hareketi kisitlamak i¢in tasarlandi.

Schlemmer, koreografiyi diisiinmeden Once kostiimleri yaratti, boylece danscilarin
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hareketleri, giydikleri sanat eserinin sinirlamalar igerisinde gergeklesir. Sonug olarak,

sanatg¢ilar sahneye bir oyuncak ya da kukla gibi sarsintili bir tarzda ¢ikar.

Erkek sanat¢ilarin  egemen oldugu Hapenning sanatinda Schlemmer’in
Triadisches Ballett (Goruntu 20) eseri kadin imgesinden esinlenmistir. Schlemmer’in
avangard estetigini ve insani makine olarak diislinerek insan diirtiilerinin ardindaki kalbi
gosteriyor. Bu son derece stilize edilmis ¢alisma, Bauhaus ethosunu gdsterir ve insan
bedenini soyut sanat olarak yansitmaktadir. Schlemmer’in fantastik kostlimlerinde
oynanan oyun bir bitiin olarak goriilebilir. Boyali altin detaylara sahip dokme demir,

demir tel ve levha piring karisimindan insa edilen bes ayr1 heykel tasarimindan olusur.

3.1.4. Fluxus ve Kadin

Uluslararast bir avangard grup olan Fluxus ismi Litvanya kokenli Amerikali
sanat¢1 George Maciunas tarafindan verilmistir (Huntiirk, 2011, s. 321). Maciunas’in
(1931-78) yazdigi “Fluxus Manifestosu”nda, 1960’11 yillarin en radikal sanat
hareketlerinden olan Fluxus’un hedefleri ilan ediliyordu. Fluxus aslinda 1960’11 yillarin
toplumsal muhalefet bigimlerinden beslenen, donemin Kdltiirel muhalefet dalgasina

eklemlenen bir olusumdur (Antmen, 2010, s. 203).

Fluxus 1960’larda Avrupa’da ortaya ¢ikmis Happening’e benzer yonleri olan bir
sanat akimidir. Fluxus’un ortaya ¢iktig1 zaman, bilimin disiplinler 6tesi karmagsikliga
erdigi donemdir. Fluxus ve intermedia, elektronik, miizik ve televizyon 1s18inda ortaya
cikmistir. Fluxus sanatgilart Wolf Vostell ve Nam June Paik, TV, iletisim teorisi ve Zen
diistincesini maddi duruma doniistiirerek Video Sanati yaratmislardi (Friedman, 1990, s.
23). Video sanat1 ve enstalasyon i¢in de benzer bir durum s6z konusudur. Fluxus’da
simdiki zamana ait sanatsal edimler gecerlidir; sona ermeyen bir anlam iiretiminin
zamana ve izleyiciye bagl olarak devam eden performans tiirii anlatim dili Fluxus ile
0zdeslik gostermektedir. Her ne kadar bu anlayisi paylasan bir¢cok sanat¢i olsa da
Fluxus i¢in tam anlamiyla sanatsal bir grup adlandirmasi yapilmaz. Fluxus
sanat¢ilarinda sosyal hassasiyetler, estetik fikirlerden Once gelir. Benimsenmis,

kaliplasmis ¢cogunlukla burjuva tavir ve tutum bigimlerini yikmaya ¢alisirlar.

John Cage, Nam June Paik’in de hocasidir ve Fluxus’un bir temsilcisi olmaktan

Ote bir 6ncl, bir esin kaynagi olarak tanimlanabilir. Cage’in New York’daki New
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School of Social Research’de verdigi deneysel kompozisyon derslerine katilan George
Maciunas, “Somutluk ve giiriiltii fikrini, Fiitiirizm ve Russo’dan aldiklarini sdyler. Hazir
nesne fikrini Marcel Duchamp’dan, kolaj fikrini Dadacilardan. Cage’in hazir-nesne
fikrini hazir-ses kullanarak genislettigini, Fluxus sanat¢ilarinin Dada’daki hazir-nesne
fikrini hazir-eylem’e doniistiirmiistiir. Hayata dair diisiincelerini Zen Budizmi ve klasik
Cin felsefesinin sekillendirdigini belirten John Cage sanatin, hayatimiza, etrafimizda
olan bitene yonelik bakis acimizi degistirebilme gibi bir isleve sahip oldugunu diisiiniir.
Bu fikir, sanatta oldugu kadar hayatta da bir degisimi talep eden Fluxus ideallerinin
Ozeti gibidir (Antmen, 2010, s. 204).

Zen disiincesinin Fluxus sanatinda cagdas formlarin yikiciligini onarmaya
yonelik niifuzu olmustur. Zen’de akil ve mantigin egemenligine karsi, serbest akisi ve
olumlu siireksizligi icinde sade yasami yakalamamizi onemsizlestirerek onu kaliplara
yerlestirip yok eden agiklamalara bagvurmadan, simdiki anin kararli bir bigimde temsil
etmeye yOnelik bir egilimdir (Eco, 2016, s. 243). Zen’in lizerinde etkisinin en ¢ok
bulundugu Amerikan avangard miizigidir. Bu anlamda Eco, Cage i¢in, “miiziksel diizen
bozuculugun peygamberi ve rastlantinin baspapazidir” der. Yani atonal miizigin
neredeyse bilimsel bir kararla hedefledigi geleneksel yapilarin yikilmasi islemi, Cage’de
sinirsiz bir tahrip olarak karsimiza cikar (Eco, 2016, s. 251). Boylece Fluxus, ¢agdas
akil ve mantik bigimciligini farkli kaynaktaki geleneksel kodlar1 referans alarak mevcut
geleneksel yapilara savas agmistir. Bu durum doénemin modernite elestirilerinin hem

celiskisini hem de paradoksunu yansitir.

Miizikal Minimalizm, besteci ve sanat¢i La Monte Young’in yaraticist olarak
taninan Fluxus ile de iliskiliydi. Kompozisyonlari, ayristirilmis yapilar1 ve olaganiistii
uzunlugu ile karakterize edildi. 1960 yilinda, New York sehir merkezinde, Chambers
Street Loft Serisi olarak bilinen Ono’nun atdlyesinde diizenlenen sanat¢i, dansgi,
miizisyen ve bestecilerden olusan bir dizi etkinlik diizenlemek i¢in sanat¢1 Yoko Ono
(1933) ile birlikte ¢alisti. Maciunas, Fluxus ile ilgilenecek diger bir¢ok sanat¢iyla
birlikte katildi. Ono’nun stiidyosu, yenilik¢i ve deneysel yeni g¢alismalarin merkezi
haline geldi (Obrist, 2010, s. 43).
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Gorinti 21: Yoko Onu, Kesik Parca (Cut Piece), One Woman Show, 1960-1971,
Museum of Modern Art, New York, 2015.

1964’te Ono, Onemli performanslarindan biri olan Cut Piece’i (Kesik Parca)
(Goruntii 21) sergiledi. Oniinde bir ¢ift makasla bir sahnede otururken, seyirciye onun
yaklagmasini ve bir parga giysisini kesmek i¢in makas kullanmasini istedi. Bazi
seyirciler tarafindan saldiriya maruz kalmadikga neredeyse hareketsiz ve ifadesiz kaldu.
1966°daki deneyimle ilgili olarak sdyle diyordu: “Insanlar bende hoslanmadiklar:
parcalar1 kesmeye devam ettiler, ta ki, bedenimin bir tas gibi hareketsizligini sona
erdireceklerini inandiklar1 ana kadar. Fakat bedenimin bir tag gibi hareketsiz olmasindan
rahatsiz olduklarindan dolayr bunun sebebini 6grenmek istiyor gibiydiler.” (Obrist,
2010, s. 43).

Kadin sanatcilar, Shigeko Kubota ve Yoko Ono, kadinlar1 disarida birakan bir
sanat diinyasinda esitlik yaratmayi basarmislardi. CUnki Fluxus, ana akim sanat
diinyasinin disindaydi. Boyle bir harekette, Amerikali bir gurbetci olan Japon bir kadin,

Yoko Ono, kavramsal sanat eserleri ve performanslari icin kabul edilecek bir mekéan
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bulmasi gerekirdi. Ancak modern sanat camiasinin tavri bu istegi zorlastirmaktaydi.
Oysa Fluxus miizelere yerlestirilmemisti, nesneye dayali olmadigi ve bu nedenle de
toplanamaz oldugu diisiiniildiiglinden Ono ve diger kadin sanatgilara sanatin1 yapma

imkan1 sunuyordu.

3.2. FEMINIZM ve HEYKEL ILiSKiSi

Feminist sanatta bedenin énemli bir yeri vardir. Bu yiizden ¢ogu feminist sanatg1
geleneksel sanat bigimlerinden ¢ok performans gibi yeni olanaklar1 kullanmak
istemistir. Bunun yaninda heykel, resim, fotograf ve video sanatt da feminist

sanat¢ilarin ¢okca basvurduklar: sanat tirleridir.

Feminist sanat¢ilar ¢alismalarinda tarihi stireclerde minér olarak goriilen, kadinla
Ozdeslestirilen el sanatlari, dikis, nakis ve orgiiye bilingli olarak bagvurmuslardir. Soyut
resimlerini renkli ipliklerle dikmek gibi, zanaatin anonim tarafi da vurgulanmak
istenmistir. Modern heykel sanatinin 6nemli Onciilerinden Polonyali feminist sanatci
Magdalena Abakanowicz (1930-), dogal liflerle ¢alisarak dokuma heykeller
gergeklestirmistir (GOriintll 22). Bunun yani sira bedeni cagristiran soyut diizenlemeler

de yapmustir.

Goriintl 22: Magdalena Abakanowicz, Agora Heykelleri, Chicago Grant Park,
2006.
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II. Diinya Savast’ni takip eden yillarda Abakanowicz, Avrupali meslektaslarinin
aksine, ticari goriintiilerin Pop tarafindan etkilenen kullanimma ve daha sonra kavramsal
olarak titiz objelere yonelmis gorsel bir dil ile ortaya ¢ikt1. Bigimci heykelleri, siddetin insan
derisi Uzerindeki etkileri ve bombalama ve savaslarla ortaya ¢ikan topraklar i¢in metafor

haline gelen burusuk ve sikintili ylizeylere dayaniyordu (Greenberger, 2017, . 54).

Yine, 1965 Banglades dogumlu feminist heykel sanatcis1 Tayeba Begum Lipi, heykel
disinda resim, baski, video ve enstalasyon ¢alismalarinda kadinin diinyadaki diglanmigligini
ve kadin bedeni temalarini kullanmistir. Sanat¢1 malzemelerini kiivet, tekerlekli sandalye,
tuvalet masasi ve kadin i¢ camasirt gibi giinliik yasam nesnelerinden segiyor ve bunlarin
yapiminda ¢ogunlukla ¢engelli igne ve jilet kullanmaktadir. Malzeme tercihinde iilkesi
Banglades’te kadina yonelik siddeti ifade etmek igin kesici aletler kullanmayi tercih
etmektedir. Kirsal kesimde dogumda kullanilan jilet, kendisinin g¢ocukluk yillarinda
gozlemcisi oldugu evde, cbe ile dogan yegenlerinin ve kuzenlerinin dogumunda
kullanildigindan gorsel hafizasina kazinmig bir materyal olarak kalmistir. Lipi, 6nce fabrika
tiretimi jilet kullanirken, sonrasinda farkli biiyiikliiklerdeki nesneleri i¢in ozel iiretilen
jiletleri kullanmaya baslar (Kavrakoglu, 2016, s. 43). Kadin bedeninin animsattigi
yumusaklik ile karsitlik meydana getiren, bedene koruyucu bir zirh olan eserler yaratmistir.
Sanatci duvara asil, sag telleri bakirdan yapilma bes peruk ile iilkesinde cinsiyet degistirmis
bireylerin sesini duyurmak, onlarin korkularmi ve toplumdan dislanmigliklarin1 anlatmak
icin Aymi Olamayiz (Gorunti 23) adli eserini yaratnusti. Ulkesinin onde gelen cagdas
sanat¢ilarindan biri olan Lipi, iki kez iilkesini Venedik Bienali’nde temsil etmis, cok fazla

odil almig bir sanatgidir.

Lipi’nin malzeme se¢imi tirag bigagi ile smirli degildir ve sadece kadmlarin boyun
egmesine odaklanmaz. “Biz Aym1 Olamay1z”, bakir tellerden yapilmis bes peruktan olusan
duvara monte edilmis bir kurulum, Dhaka’daki transsekstieller toplulugunun yasadigi korku

ve izolasyona ses verir.



69

I

Goruntu 23: Tayeba Begum Lipi, Ayn1 Olamayiz (We Can’t Be the Same), New
York, 2016.

Feminist sanatin oncii kadinlarindan Judy Chicago (1939), 1979 yilinda yaptig
Yemek Daveti (Gorintti 24) adli enstalasyon, ilk epik Feminist Sanat {iriinii olarak kabul
gdérmektedir. Bat1 kiiltiiriiniin Virginia Woolf, Bizans Imparatorigesi Theodora gibi 39
meshur kadminin bu tiggen masada yeri vardir. Sofradaki tiim tabaklar el boyamasi Cin
porselenleridir. Tiim pegeteler ile runner’lar nakislidir. Her tabakta vajinay1 andiran bir
taraf vardir. Masanin durdugu zeminde {liggen seramikler yerlestirilmistir ve her birinin
iistlinde iin birakmis 999 kadinin isimleri yer alir. Eserin yapimi ¢ok sayida kadin
sanat¢inin destegiyle 1974-1979 yillar1 arasinda gerceklesmistir. Eser, ¢iktigi diinya
turnesinde 15 milyon kisi tarafindan seyredilmistir. 2007°den bu giine New York’ta
Brooklyn Feminist Sanat Miizesi’nde sergilenmektedir (Kavrakoglu, 2016, s. 45).



70

Gorintl 24: Judy Chicago, Yemek Daveti (The Dinner Party), 1979.

Simone de Beauvoir’a gore; kadin, tarihin olusumuna katilmamistir, tarihi yapan
erkektir. Kadinin ikincil konuma itilmesinden dolay1 kadin, erkege atfedilen akil ve
askinlik diizeyinde olamamustir ve kendisine bicilen yapma kimlikle sadece biyolojik
diizeydeki olaylarin i¢inde kalmistir. “Bu yap1 i¢inde de Beauvoir’a gore erkek, kendini
kendi (self) ve kadini1 6teki (other) olarak tanimlar” (Isik, 1998, s. 51). S6zu edilen bu
stirecler feminist sanatin olusmasi i¢in gerekli altyapiyr hazirlamistir. Feminist
sanatcilar da soyut sanat gibi, modernist formlardan yararlanarak benzer plastik
siirecleri kullanmiglardir. Bu arada feminist sanatcilar erkeklerden ayri olarak, birbirine
benzeyen kitle kiiltiirii ve yiiksek sanat i¢inde kadinlarin {topik (i¢inde bulunulan
donemlerin etkileriyle kimi zaman kutsal, kimi zaman cinsel bir obje kimi zaman ise

varligi sadece ev igerisinde tanimlanan... vb) imajlarini elestirirler.

Unlii kadin heykeltras Louise Bourgeois, i¢in &teki (escinseller, zenciler... vb.)
olduk¢a oOnemlidir. Ben, benim, bana ait gibi birinci tekil sahsa ait sdzcelerden
hoslanmadigini, diizenlenen konferanslarda yaptigi konusmalarin da aslinda kendisi

hakkinda olmadigini, onu dinleyenler ve izleyenler hakkinda oldugunu belirtir. Sartre’in
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“Oteki insanlar cehennemdir.” séziine karsilik, Bourgeois ise sdyle der: “Benim icin
onlarsiz olmak cehennemdir, cehennem onlarin yoklugudur” (Herkenhoff, 2003, s. 8-
25). Bourgeois, kendini ge¢misin kontroliinde hisseder ve bunun kendinin olusumunu
sagladigini diisliniir. Bu distinceleri, donen, kivrilan, i¢ ice gecen c¢izimler, resimler,

heykeller ve enstalasyonlar olarak sanatina yansir.

Feminist hareketin sanatta yansimasinin ilk goriindiigii yer Amerika’dir. 1970
yilinda Kaliforniya’da Fresno State Koleji’nin bazi 6gretmenlerinin ve 6grencilerinin
olusturduklar1 Feminist Sanat programi, 1971 yilinda Kaliforniya Universitesi Giizel
Sanatlar Enstitlisii’'ndeki programin baslamasina etkendir. Judy Chicago, Kaliforniya’da
Miriam Schapiro ile birlikte ¢alisirken; 1973°te Arlene Raven ve Shelia De Brettville ile
Los Angeles’ta halk katilimli Feminist Sanat Boliimiinii olustururlar (Antmen, 2012, s.
134).

Feminist sanat anlayisinin gosterilmesi i¢in Judy Chicago biyik cabalar
harcamistir. “Aksam Yemegi Partisi” (1974-79), “Dogum Projesi” (1980-85) onun pek
cok goniillii ve sanat¢1 katilimiyla gerceklestirdigi 6nemli projeleridir. Chicago, “Aksam
Yemegi Partisi’ni” bat1 kiiltlirliinde 6nemli oldugunu diistindiigii 39 kadinla birlikte 99
kadina sayginin gostergesi olarak yapmistir. 1977°de ise Leslie Labowitz ve Suzanne
Lacey gibi sanat¢ilarin, Los Angeles Belediye Binasinda gergeklestirdikleri “In
Mourning and in Rage” adli performanslar1 (Kozlu, 2009, s. 10), cinsellikten dolay1
islenen cinayet kurbanlarini géstermek ve basmin bu olaylart manipile eden tavrini

elestirmek igindir.

3.3. BEDEN PERFORMANS SANATI ve FEMINiZM

20. yiizyilin ikinci yarisinda disiplinleraras1 6zelligiyle dikkat ¢eken ve ancak
1970’lerde bagh basina bir tiir olarak kabul edilmeye baslanan Performans Sanati,
“Beden Sanat1”, “Happening”, “Aksiyon” gibi ¢esitli bagliklar altinda giindeme gelmis,
Sitiiasyonizm, Fluxus, Feminist Sanat, Arazi Sanati gibi farkli akimlar dahilinde de
uygulanmustir. izleyici &niinde “sahnelenen” bir tiir olmasi agisindan tiyatroyla
benzerligi glindeme gelen Performans Sanati’nin, 6ziinde Kavramsal Sanat’in bir kanadi

olarak gelisme gosterdigini, tiyatroyla olan iliskisinin gorsel sanatlarla olan iligkisinden

daha mesafeli oldugunu vurgulamak gerekir. Performans sanati, tiyatro kadar siiri,
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miizigi, dans1 da igerebilen sinirsiz bir yaklasimlar biitiiniidiir. Bir ya da birkag
sanatciyla; izleyicinin onilinde ya da izleyiciden uzak; birka¢ dakika, birka¢ saat ya da
birkac giin strebilen; zaman zaman fotograf ya da video kayitlar1 halinde sergilenebilen
Performans Sanati, ger¢ek anlamda uluslararasi bir nitelik gosterebilmis sanat akimlari

arasidadir.

3.3.1. Marina Abramovic

Abramovic 1946 yilinda Yugoslavya’nin Belgrad sehrinde diinyaya geldi.
Hayatini ve g¢aligmalarini New York’ta siirdiiriiyor. Yapitlart Venedik Bienali ve
Documenta gibi uluslararas1 biiylik 6lgekli sanat merkezlerinde sergilendi. 1998’de
actigr “Sanat¢inin Bedeni-Kamusal Beden” baglikli sergi, iilke genelinde farklh
kentlerde sergilendi (Wilson, 2015, s. 14). Bir Dogu Avrupali ve radikal politik
stiregleri gegiren Yugoslavyali olmasindan kaynakli dezavantajli durum, Abramovic’in
sanatinda bir ilham ve yaratim kaynagi olmustur. Kendi ifadesiyle disiplinli ve
annesinden hi¢ sevgi goérmemis bir ¢ocukluk yasamistir. Sonraki Amerikali yillari,
sanatinda Ozgiirliigiin sinirsiz firsatlarint sunmustur. O da tipki Shirin Neshat gibi
yasadig1 iilkeden dolayr iki karsit toplumsalligin igerisinde sanatini var etmistir.
Yugoslavya’nin Komiinist rejimi ve ABD’nin liberal demokrasisi iki farkli insan tipini
temsil eder. Komdinizm terbiyesiyle blylyen Abramovic daha sonra liberalizmin

serbest¢iligi ile sanatin1 ylikselten bir sanat¢1 olmustur.

Sanatc1 giizelligi kadinin hirpalanigini postmodern anlayisin kadin ruhunda ve
bedeninde yarattigi siddeti aciyla deneyimler. Bunu yaparken kendi bedeninin
stnirsizligini kullanir. Geleneksel anlayistan kopar, inaniglarin ve kiiltiirlerin yarattigi
kaygan zeminin icerisinde ayakta durmaya calisan kadin imajmna ¢ok kimliklere
benzerliklere ayriliglara deginir. Bir bakima ruhani bir ritliele doniisen performanslari
ile gecmisiyle hesaplagsmaya calisir. Gegmisinin, cocuklugunun sevgisizligine olan

elestirisini bedeni lizerinde bir cezalandirma edimiyle gergeklestirmeye calisir.

Ulay ile yaptig1 performanslar kadin erkek esitsizligini ayni1 diizeyde gosterdigi
diistiniilebilir (GOrlntli 25). Performanslari incelendiginde yapilan her davranis
karsiliklidir. 1kisi de ¢iplaktir, bagirir, sevisir, piisiir, nefes alir verir, acty1 hem kadin

hem erkek olarak ayni oranda deneyimler her sey aymidir, ‘esit olmama’ kavramini
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ritimsel bir sekilde gozler Oniine serer. Abromovic farkliliklart ve ayriliklar1 da her
alanda esitlemeye calisir. Hangi kiiltiir, din, mezhep yasanti olursa olsun bunun cinsiyeti
olmadigin1 gosterir. Icindeki siddet ve vahset, hayvansal diirtiiler insan olana dair her
olusumu gosterir. Sanat¢1 toplumsal bedenin baskilarini topluma mal olmus sanat¢1 beni
ile cevap verir. Bunu yaparken ben’deki beden toplumsal bedeni baskilar durumlar
terstir, olmasi gerektiginin disindadir. Bilinen gergekligi yikar bunu yalniz
deneyimleyemez baskiy1 baskinlikla bastirir. Izleyicinin sinirlarini zorlar arada sinerji

yaratarak 6liim ve aci’nin sinirlarinda gezinir.

Abramovic performanslarinin ekseninde ses, beden ve bellek o6zgiirliigiiniin
kavramsal tanimlar1 vardir. Cogu performansinda sesi bir ¢iglik formuyla kullanmaya
calisir. Bir performansinda sirt {istli yere yatar ve sesini kaybedene kadar {i¢ saat kadar
bagirir. Bedenin 6zgiirliigli performansinda siyah bir esarbi basina sararak, c¢iplak bir
bicimde Afrika davulu ritmiyle sekiz saat kendini kaydedip devrilene kadar hareket
eder. Bellegi 6zgiirlestirme temal1 performansinda ise, bir sandalyeye oturur, o an aklina
gelen tiim sozcileri saymaya baslar, bilingaltindan daha fazla bir sozciigiin ¢ikamaz
duruma gelmesi bir buguk saati bulur (Huntiirk, 2011, s. 320-21).

Sanat¢inin video sanatin1 kullanmasi, tipki Orlan’nin kaliciligi sorgulamasi gibi
izleyenin bilingaltinda unutulmamak olarak sdylenilebilir. Insan dogasi geregi gorsel bir
makine gibidir. Bu isleyis devam eder unutmak istedigini bilincaltina génderir ve
yasamina devam eder. Onun i¢in video sanati deneyimlerinin ii¢lincii géziidiir. Video
cekimleri kendinin ve insanlarin yasadiklarina bilingaltina atilan istenilmeyen durumlara
bir kanit gibidir. Silinemez, kaybolamaz. Abramovic suan an’da yasasa da video sanati
ile an’1 zamansizlastirir. Nesne- 6zne iliskisinin siddetli bir basamagini olusturur,
dogaclamadir. Bunu yaparken diisiinmez her sey videonun agilmasi ve performansa
baslamasi ile gelisir ve degisir. Diinyaya gelen bebegin yasama, olaya ve duruma
miidahale ettigi gibi( beslenmesi, altinin degistirilmesi vs.) yapmasi gereken davranig

yasanir o an’dadir. Miidahale edilmezse devam eder, edilirse degisir.
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Goruntl 25: Marina Abramovic and Ulay, Rest Energy, Performance for Video, 4
minutes, ROSC’ 80, Dublin, 1980, Courtesy of the Marina Abramovic Archives.

Abramovic yasanilanlar1 izleyiciye birakir ve artik bedensel durumundan
uzaklagir, diisiinsel boyutta kendi gercekligine yine diisiinsel ama mantik boyutundaki
izleyiciyi dahil eder. Video ise, haliisinasyonun gerc¢ekligini gozler oniine serer. Burada
sanat¢ct postmodern kavramlara kirilmalara, belirsizlige, nesnesizlesmeye, toplumsal
beklentilere, yasamin hizla degistirmesine karsi cikar. Bu cikista video onun
ensesindeki gozdiir. Ters ve olagan disidir. Post modern kadinda giizelligin tam tersi
durumlart gosterir. Kadinin smirmmi  degil insan olmanin  sinirint - sorguladigi

sOylenilebilir.
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Goruntl 26: Marina Abramovic ve Ulay. Great Wall, 1988. China.

Abramovic’in sanatinda nesneler ikincil planda olmustur, denilebilir. Onun
sanatinin asil nesnesi kendi hayatiydi. Ulay ile olan sevgililik durumunu sonlandirmak
icin de yaklasik 2500 km’lik yolu yiiriiyerek bitirdi. Hayatinda bir doniim noktasini
boylece performansa doniistiirdii. 12 yil siiren izin alma miicadelesi sonunda basariya
ulasiyor, fakat bu siirecin sonunda, Marina, Ulay’in kendisini aldattigini ve kadinin
hamile oldugunu 6greniyor. Bunun {izerine iligkilerini bitirmeye karar veriyorlar. Bunu
ruhani bir yolculuk sonrasinda yapmayi istiyorlar. Cift, 1988’de Cin Seddi’nin farkl
uglarindan birbirlerine dogru 3 ay boyunca yirlyorlar (Stiles, 2008, s. 132). Yolun
ortalarinda karsilagip son kez birbirlerine bakiyor, dokunuyor, sariliyor ve ayriliyorlar

(GOorlntl 26). Bu, birlikte yaptilar1 son performans olarak kaliyor.

Abramovic’in New York’taki Museum of Modern Art (MoMA)’a acgtig1
retrospektife sergisinin bir pargasi olarak gerceklestirilen Sanat¢i Aramizda (The Artist
is Present) 14 Mart-31 Mayis tarihleri arasinda yapildi; ziyaretgilerin ¢ektigi ¢cok fazla
fotograf, video filmi, tanik olduklar1 gosteriyi anlattiklar1 yazili ve sozlii ifadeler
sayesinde varligin1 halen sirduriyor (Wilson, 2015, s. 14). MoMA’da her giin halka
acik bir sekilde sergilenen Sanat¢i Aramizda performansi, yalin ve alisiimisin disinda

bir kurguyla sunuluyordu. Uzun kirmizi, dokiimlii bir elbise giyen Abramovic, genis,
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ferah bir avlunun ortasina yerlestirilen ahsap bir masanin bir ucunda oturmus, yiiziinde
kararli, mimiksiz, kayitsiz, duygularmm saklayan bir ifadeyle duruyordu. Izleyicilerden
isteyen gelip karsisinda istedigi kadar oturabilir, yiiz yiize bakisabilir; daha sonra bu
bakismanin anlamini, olusan duygulari, i¢ine girdikleri ruh halleri kelimelere dokmeleri
isteniyordu. Baz1 izleyiciler sanat¢inin sessizligini ifadesiz bakislarla ya da kahkahalarla
cevap Verilebilecek bir meydan okuma, kiskirtict bir tavir olarak algiladi. Bazilar ise,
bu stiktinet yogunluklu deneyimden kendinden gecti, bazilar1 da deneyimin altinda derin
bir keder oldugu hissiyle gozyaslarina boguldu (Wilson, 2015, s. 14). Nitekim bu
performansin konuklarindan biri de Abramovic’in eski dostu Ulay da vardi. Ulay,
Abramovic’in karsisinda oturdugunda derin bir keder hisseden konuklar1 dogrularcasina

gbzyaslarina bogulur.

Abramovic yapitlarinda ruhani bir donlisim  sergilemektedir. Kendi
sOyledikleriyle bu durumu agiklar. Baslangigta bir tasarim olarak diisiiniilen performans,
sanat¢inin bedenini bir etken olarak dahil oldugunda sonug¢ tamamuyla ritiiel bir teatrala

doniistir.

Biz kendi kavramimizi goriiniir kilmak igin son derece rasyonel bir noktadan ise baslariz.
Ama o rasyonel baslangigtan sonra dyle bir an gelir ki yapitin kendisiyle 6zdeslesmeye
baslarsiniz, yapitin kavramiyla tam anlamiyla bir 6zdeslesme s6z konusu olur ve bu durumda

rasyonel kontrolii, bilinci yavas yavas yitirmeye baslarsmmz. (Antmen, 2010, s. 237).
Her sey o anda olur ve biter, her sey gergektir. Bu gergekligin kendisi bir sanat
nesnesine doniisiir. Boylece gercekligin dayanilmazligi ve zorlayici izleyici tizerindeki

tesire doniisiir.

3.3.2. Carole Schneemann

Carolee Schneemann, multidisciplinary (disiplinler arasi) bir sanat¢i olarak
performans, video, fotograf, resim, heykel ve enstalasyon alaninda {riinler ortaya
koymustur.1960’lardan giiniimiize kadar ¢esitli sanat alanlarinda {retimleri kapsayan
feminist sanat birikimi igerisinde performans énemli bir yer tutar. Schneemann’in kadin
bedeninin bir tiir meta haline getirilisinin temsilini sunan ‘Et Senligi’ (1964) performans
sanatinin 6nemli bir 6rnegidir (Antmen, 2010, s. 242). Schneemann, 6zellikle beden,
cinsellik ve toplumsal cinsiyet tizerindeki soylemin sanattaki tanimini1 doniistiirmiistiir.

Onun yapitlarinin kronolojisi en eski geleneklerden siiregelen gizli tabulardan tiiretilmis



77

haz 6gesini kendi bedeninin toplumsal bedenle olan dinamik iliskide arastirmaya

dayanur.

Sanatginin Ozellikle iizerinde durdugu konu seyredilme, bakma, bakilma ve
arzudur. Arzulanan kadina bakis1 agisi itici ve sok edici bir sekilde sunar. Met Joy’da
bunun en carpict Ornegini gozler oniine serer. Kadin dogurganligi yeniden dogusu
bereketi ve iiretkenligi saglar. Bu inang ve bereket vajinadan gelir. Carole Schneeman
ise kan’in, anneligin ve kadin bedenine olan baskinin kanla ve dogurganlikla i¢ ice
gecisini ifade eder. Kan ritiielin bir parcasidir. Gelenekten giiniimiize kanin rengi
boyaya benzerligiyle oOrtiisiir. Kadin olusunu, bakireligi, kurban edilisi simgeler.
Toplumsal bedenin kadindaki baskisini gosterir. Cinselligin yasandig: erkek tarafindan

arzulanan vajinay1 Carole su climlelerle ifade eder:

Vajinay1 fiziksel ve kavramsal agilardan farkli disiindiim: bir heykelsi bigcimi, bir mimari
veri, doniisiim, dogum gecidi kutsal bilgi kaynagi. Vajinayi, disaridaki iri bir yilanin yari
saydam bir odasi1 gibi gordiim. Goriniirliikten goriinmezlige dogru yilanin gegisiyle
keyiflenmis sarmal bir tomar, hem erkek hem disiye 6zgi 6zelliklerle, Uretken gizemler ve
arzunun bicimiyle sarmalanmis. Igsel bilginin bu kaynagi, Tanrica inancinda et ve ruhu

birlestiren temel gosterge olarak simgelestirilebilirdi. (Haug, 1998, s. 43).
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Goriuntl 27: Carolee Schneemann, Interior Scroll, Performans, Carolina Nitsch
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Cinsellik, hazzin yasaklanmasi, temsil ve sanat arasindaki karmasik iligkiyi
Schneemann zihnini mesgul eder. Bu karmasik iliskiyi resimle degil ancak video
sanatiyla ifade edecegini savunur. Yaptig1 performansi az bir izleyici karsinda
gergeklestirir. Carole Schneeman video sanatim kullanirken arzulanan, istenen
pornografik goriintiilerin tersine bir baglantt kurar (Goriuntu 27). Beklentilere hitap
etmez. Goriilmek istenmeyen durumlari ortaya koyar. Insanin en savunmasiz oldugu an
ciplak oldugu an’dir.  Bir kadin sanatgi i¢in c¢aligmasinda bedenini ¢iplak olarak
kullanmas1 kadinin arzulanmasindan ¢ok daha farklidir. Bu ¢iplaklik resmin, heykelin
ve mimarinin geleneksel pratiginin olduk¢a radikal uzantisi olarak goriiliir. Fiziksel
siirlarin zorlanmasi ise; izleyeni hem diisiinmeye iter, hem de kendini tehdit altinda
hissetmesine neden olur. Sanatci eski tanriga imaji yeniden insa etmektedir. Evde,
yatakta, isyerinde, okulda ve sokakta kadinlar inisiyatifi ele almalidir bakis acisini
sunmaktadir. Kendi materyalini {reten sanatgi, aym1 zamanda materyal olarak
calismayla birlikte etin imaj degerlerini kesfeder video sanatini da bu baglamda kullanir.
Videolarinda kullandigi canli hayvanlar, cam parcalar1 yasamda kurulan

derecelendirilmis iliskilerdir.

Schneemann’in  iiretimleri, kadin sanatgilar agisindan, kadinlarin sanat
diinyasindaki beklentilere riayet etmedigi siirece sanatin {iretilebilir oldugunu
gostermektedir. Schneemann erkek-merkezli sanat endustrisinin dikkatini gekmek igin
sok edici sekillerde viicudunu kullandi. Tam olarak tabu kiric1 bir sanat¢1 olarak en fazla

tabu gostergesi olan vajina ile bu sdylemini kurmaya ¢alisti.

3.3.3. Orlan

1947 yilinda Fransa Saint-Etienne’de dogan sanatcinin asil adi Mireille Suzanne
Francette Porte’dir. Daha sonra ‘Orlan’ lakabini1 1971 yilinda kendisi vermistir (Goes,

2013).

Modernizmde kadina giizellik, genclik, dirilik verilmisken, postmodernizmde ise
kadina daha giizel, daha sik, daha basarili, daha begenilen ve daha dahasi eklenerek ¢cok
cesitli kimlikler olusturulmustur. Bu noktada Orlan “daha ve en iyilerin” {izerinden
kadina yiiklenen kavramlar elestirir. Zamansiz, mekansiz bir olgunun igerisinde kalan

kadini, degisen kimliklerin icerisinde olan kadin1 ayn1 zamanda 6zgiin olmanin anlamini
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irdeler. Bir diger olgu ise karisik, belirsizlik ¢ok cesitliligin igerisindeki kadinin kirilgan
olusuna bakisini ifade eder. Tiim bu durumlar1 Orlan kendi igerisinde sentezlediginde
guzellik kavramii gegmis ile gelecek arasinda da bir bag kurarak anlatir. Baudelaire
icin “Kadin makyaj ve makyajla birlikte olusandir” (Baudelaire, 2013: 31). Soylemine
Orlan estetik ameliyat ile cevap verir (Goruntu 28). Sanat tarihindeki eserlerin
kaliciligina, makyajin geciciligine karst kaliciligr estetik ameliyatla ortlistlirdiigi
distintlir. Yiizinde yaptigi degisiklikleri ise toplumsal bedenin diirtiilerine ben’deki

beden diirtiileriyle gonderme yaptig1 soylenilebilir.

Gorintu 28: Orlan, Ameliyat. “The Reincarnation of St. Orlan”, From
Omnipresence, 7th Surgery Performance, 1993.

Orlan, 1k ve cinsiyet sinirlarini asar ve “ben transseksiiel kadin hareketinden yana
bir kadimim” der (Orlan, 1997). Ne var ki Davis’e gore, gerceklestirilen bu cerrahi
doniistimler kalic1 olmadig1 i¢in cinsiyet degistirme operasyonu olmaktan uzaktir. Bu
projeyi, kimlik T{izerine postmodern feminist teoriye bir katki ve kimligin
parcalanmighigl, boliinmiisliigii, coklugu ve inisli c¢ikishihigi ile ilgili postmodern bir
kutlama olarak gormek daha yerinde bir yaklasim olabilir (Davis, 2003, s. 32). Bu
amaca hizmet edecek bir plastik cerrahi, kadinlara bedenlerinin kontroliinii yeniden
kazandirabilecek bir yoldur ve Orlan’in projesi feminist {itopyanin, iizerine insa edildigi

“ada”nin bizatihi bedenin kendisi oldugu bir 6rnegi olarak gortilebilir.
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Orlan, Carnal Art olarak adlandirdigi sanatsal performansin igerigindeki temel
bakis, Barbara Rose’un ifadesine gore “toplumun, kadin imajin1 alip geleneksel bir yolla
ve ikiylzlice Madonna ve fahise seklinde ikiye ayirmasi”dir. Rose, Orlan’in ‘operasyon
tiyatrosu’ olarak isimlendirilen, biitiin ayrintilartyla tasarlanmis performanslarinin
ardinda 6limiine ciddi sebepler iceren dahi bir sanat¢1 oldugunu diisiiniir. Sanati sanat
olmayandan aywran iki temel kistas kasithilik (intentionality) ve doniisim
(transformation) Carnal Art’ta birlikte sergilenir. Onun aykir1 ¢alismalar1 bizi sanati
sanat olmayandan ve normalligi delilikten ayiran sinirlar1 yeniden diisiinmeye zorlayan,

patolojik davraniglardan ¢ok estetik hareketlerdir (Rose, 1993, s. 85).

Sanatc1 kadinin toplumsal 6tekilestirmesini ve kirllganligini dile getirirken sanat
tarihi’nin ideal giizellik arayisina, erkek sanatgilarin yaptigi kadin portrelerinden bir
pargay1 estetik ameliyatla yiiziine yaptirmasiyla giizellik degerlerinin “neye ve kime
gore oldugunu” sorgular. Makyajla giizelligini ortaya c¢ikaran gizemini artiran kadina
sanat tarihindeki giizel anlayisina bir gonderme yapan sanatgi estetik ameliyatt kendi
yararciligiyla birlestirdigi  video sanatint da arag olarak kullanir. Sanatci
performanslarini video olmadan gerceklestiremez ameliyathanedeki goriintiilerini video
aracilifi ile izleyiciye ulastirir. Video onun fircas1 gibidir, duygularini, yasadigi
deneyimleri video aracilig: ile sunar. Oncesi ve sonrasini, zamansiz ve mekansizligi, en

onemlisi dogal ve yapayligi videonun gozlemiyle izleyicinin seyrine sunar.

Kadin tizerindeki yaptirimlara Orlan’in mesaj1 video sanati ile olmustur. Video
sanatinin sundugu imkanlar1 i¢ diinyasindaki sorgularin tipki bir ayna yansitigini
gostermektedir. Seyirlik bir sanat¢inin sanat eserinden bakisi lizerine ¢eken sanat¢i’nin
seyredilen bir sanat eseri olusunu beklenilenin disinda yansitir. Video goriintiilerinde
actyr narkozun etkisiyle deneyimleyemez aci ¢ekmek yerine bedenin anlami onun
kullanimindaki diisiinceden yola ¢ikar izleyicinin ruhunda yeni bir kanal acarak
olusturur. Videolarinda izleyici kendi diinyasindaki duygular1 ve sorgulariyla bas basa
birakir. Siire¢ “o an’dir” ve ge¢mistir. Zaman mekan olgusu izleyendedir. Seyredilen
merak edilenin s6ylemi yasanmis ve tiiketilmistir postmodern ¢agda kadinin tiiketildigi
gibi. Umutsuzlugun, kaygilarin igerisinde kalan kadinin her anlamda bozulusu Orlan’in
yiiziindedir artik. Postmodernin istedigi kadin yiizii, diisiinceleri, beklentileri degildir.

Video sanati ise bu yapibozumunun bir pargasidir. Yiizlesmenin yiizlesmesidir.
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3.3.4. Mona Hatoum

1952°de Filistinli bir ailenin ¢ocugu olarak dogan Mona Hatoum, kendi
kusagindaki bir¢ok Miisliiman kadin sanat¢iyla benzer bir kaderi yasamistir. Bu kaderin
odaginda siirgiin, miiltecilik, gé¢ ve gittigi yerlerde kadin kimliginden dolay: cifte
baskiya maruz kalmasidir. Beyrut’tan ayrildiktan sonra 1975 yilinda Londra’ya yerlesen
sanat¢1 Liibnan’daki i¢ savas doneminde yaptigi bazi performans ve enstalasyonlarla
taninmistir. Hatoum’un resimlerinin organizasyonunu yapan Kiirator Jessica Morgan’a
gére, Mona Hatoum, eserleri simdiye degin Ingiltere’nin biiyiikk miizelerinde

sergilenmemesine ragmen diinyaca taninmis bir ressamdir (Ehtesham, 2010, s. 41).

Sanat¢i irkeilik, cinsiyet ayrimi, yabancilasma ve boliinme gibi problemleri
anlatmak i¢in gecmisinde yasadigi i¢sel dramlarimi sergilemistir. Hatoum’un didaktik
olmayan gosterileri sirasinda izleyicilerle birebir diyaloga girerek onlari sahneye
almakta ve izleyicinin gozleriyle izleyiciye kendi diinyasini gostermeye c¢alismaktadir.
Bunu yaparken izleyiciyi cesaretlendirir. Performanslarinda sahneye aldig izleyiciyle

kendisi arasindaki ayrimi ifade etmek i¢in degisik yontemler gelistirmistir (GOriintu 29).

Goruntd 29: Mona Hatoum, Pull (Cekme), 1995. Performance.
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Hatoum’un 1988 yilinda sergiledigi, “Measures of Distance (Uzaklik Olgiileri)”,
video performansinda, siirgiin hayatinin uzaklik kavrami iizerinden ortaya c¢ikardigi
duygusal ve politik karmasay1 ifade ectmektedir. Measures of Distance videosu
sanatginin, Beyrut’ta ailesiyle yasadigi evde ¢ekilmis ve annesinin goriintiilerinden
olugmaktadir. Bu caligmasi {ilkesini ve 6zellikle annesini geride birakmanin yaratmis
oldugu duygusallig1 yansitmaktadir. Video bu ayriligin acilariyla ilgilidir (Moisdon,
1988). Sanatc¢1 annesinden kendisine gelen mektuplari, ekranda annesinin goriintiileri

devam ederken sesli bir sekilde okumaktadir.

Sanatcinin aile ve anne kavramina olan duyarliligi 1975 yilinda, heniiz yirmi ii¢
yasinda iken patlak veren i¢ savas swasinda Ingiltere’de  bulunmasiyla
iliskilendirilebilir. Ciinkii Mona Hatoum Londra ‘da iken i¢ savas siiresince, Liibnan’da
bulunan ailesinin giivenligi i¢in, ailesiyle iletisimine sinir getirmek zorunda kalmisti.
Daha sonra sanat ¢alismalari i¢in uygun gordiigii Ingiltere’de kalmay1 segen sanat¢inin
ailesiyle goriismeleri sinirli diizeyde kalmaya devam etmistir. Bu durum Hatoum’un aile
ve annesine olan duyarliligini gosteren caligmalarda kendisini gostermistir (Isik, 1998,
S. 43). Bu duyarliligin yani1 sira Hatoum’un g¢aligmalari, Liibnan’da siirgiin sirasinda
olusan izlerin yani sira cinsiyet ve irk ayrimi konusunda gosterdigi duyarliliktan
olusmaktadir. Hatoum Berlin ve Londra’da yagsamim siirdiirerek, calismalarina devam

etmektedir.

3.3.5. Cindy Sherman

Cindy Sherman’in {iniversite yillarinda kilik degistirme ve makyaj ile
gorliniisiinii  degistirerek kendi fotograflarini ¢ekmesi sanatinin ileriki donemine
yanstyacak lislubunun habercisiydi. 1977°de ulusal sanat bursu kazandiktan sonra New
York’a yerlesen Sherman, 1977 — 1980 doneminde, filmlerde kadinlara verilen klise
rolleri sorgulayan, model olarak kendisini kullanarak fotografladigi “Untitled Film

Stills” (Isimsiz Film Kareleri) serisi ile sanat ¢evrelerinde tanindi.

Cindy Sherman (1954-) ismi 1980 sonrasi feminist sanat baglaminda giindeme
gelen kadin sanatcilardan biridir. Sherman kadin bedeninin biyolojik ozelliklerine
odaklanmak yerine yapisokiimcii bir yaklasimla kiiltiirel ¢oziimlemelerin sanatsal

ifadelerine yonelmistir (Antmen, 2010, S. 242).
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ABD’li sanat¢i Cindy Sherman, fotograflarinda kendisini modern diinyaya dair c¢esitli
konularla ilgili yorumlarda bulunmak i¢in bir ara¢ olarak kullanir. “Untitled Film Stills”
(Isimsiz Film Kareleri) ve sonraki donem serilerinde Sherman, moda dergilerinin,
reklamlarin, sinema filmlerinin gorsel dilini kullanir ve toplumda kadinin rolii ve temsili,
medya ve sanatin konumu hakkinda carpici sorular ortaya koyar. Sanatginin ¢aligmalari
kavramsal fotograf olarak da nitelenir... Sherman igrenme, seks ve dlim gibi kavramlarla
iligkili imgeleri inceler. Bu fotograflar, insanin tahrik edilme, sasirtilma ve korkutulma

arzulariyla ilgili sorular sorar. (Yabanlioglu, 2012: 34).

.| Cindy Sherman, Untitled Film Still

" #250, 1992. Chromogenic color
print, 49 3/8” x 6’ 2 2”. Museum
of Modern Art, NYC.
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Cindy Sherman, Untitled Film Still
#263, 1992. Chromogenic color print,
40" x 60". Museum of Modern Art, NYC.

Gorinti 30: Cindy Sherman, Untitled Film Still #250, 1992. Chromogenic Color
Print, 49 3/8” x 6’2. Museum of Modern Art, NYC The Sex Series.

Sherman’in 1970’lerde basladig1 Isimsiz Film Kareleri (GOriinti 30), her karede
farkli bir kilia biiriinen sanatciyr ikinci sinif Hollywood filmlerini animsatan
gorlintiiler i¢inde gosterir. Sherman’in kendi c¢ektigi, 6znesi ve nesnesi oldugu
fotograflar, popiiler kiiltiiriin sekillendirdigi kadin imgesini sorgularken kimligin ne
kadar kaygan zeminde kurulan ve bozulan bir olgu oldugunu diisiindiiriir (Antmen,
2010, s. 276). Sherman kadini kendi bakisiyla ya da kadin bakis acisiyla degil, erkegin
bakistyla kadin1 yeniden kurmaya calismistir. Fotograflarinda ve filmlerinde kadin
olmast gerektigi gibi olma durumunun elestirisi eril bir kurguyla izleyiciye

sunulmaktadir.
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3.4. TURKIYE’DE FEMINIiZMIiN SANATA YANSIMALARI

Kadinlarda 1960’larda olugsmaya baglayan biling, kadinlarin geleneksel dinlerde
kendilerine verilen roliin, akla pek uygun olmadigmmin ayirimina varmalart ile
olugmustur. Dinsel inang ve etigin kaginilmaz olarak i¢ i¢e gectigini diisiinen kadinlar,
toplumsal adalet icin verilen micadelede kendi haklarmin savunulmadigini

gormiislerdir.

Giinlimiizde Feminizm, sanat alaninda da alisilmis ve bilinen tanimlar1 ve
durumlar1 yeniden tanimladigi ve ge¢misin sanatinin etik ve idealist degerler
baglaminda insanoglunun dogal ve evrensel degerlerini mi yoksa erkeklerin degerlerini
mi yansittigim tartismaktadir. Oyle ki kadin artik ikincil bir varlik olmayacak, eksiksiz
bir insan gibi goriinmemek i¢in erkekle 6zdeslesmeye gereksinim duymadan kadin
olusuyla gurur duyacaktir. Ayirim yalnizca bir yaratilis ayrimindan degil, ¢ikar

catigmalarindan ve karsilikli bagimliliktan dogmaktadir.

Kadinlarin kendi yer ve konumlarini kendilerinin belirlemesi konusunda pek fazla
caba harcamamis olmalar sasirtict degildir. Kadinlar, iktidar tekelini elinde tutanlarca
kurulmus ailevi, ekonomik, siyasal ve dinsel diizene boyun egmislerdir. Bu baglamda,
artik pek cok sanat eserinin geleneksel sanat tarihi yorumlarinin yeniden ele alinarak
sanatin sosyal ve Kkiiltliirel anlamda yeniden sorgulandigini sdyleyebiliriz. Kuskusuz
sanat tarihi de bu entelektiiel gelismelerden nasibini almaktadir. Yeni bakis acilar1 sanat
tarthinde de genis bir etki yaratmaktadir. Bu sayede, gecmiste ve gilinlimiizde kadin
sanatgilarin basar1 veya basarisizliklar1 yeniden degerlendirmeye tutulmus, bir baska

deyisle kesfedilmistir (Berktay, 2009, s. 16).

Giiniimilizde sanat tarihinden dislanmis kadin sanatgilarin ¢alismalari hakkinda
bilgi edinebiliyoruz. Ayni zamanda kadin sanatcilarin ayirt edilebilen; tamamen kadinin
durum ve tecrubelerinin ifadesine dayanan, erkeklerinkinden farkli bir {islubu temsil
ettikleri sOylenebilir 1970’lerin basinda, siiregelen erkek egemen kiiltiire duyulan
giivenin yitirilmesiyle kadin sanatgilar arasinda giicli bir dayanisma baslamis ve
feminizm sOylemi yayginlasmistir (Okan, 2012, s. 125). Bu da kadin sanatcilar
tarafindan oOne siiriilen ilk felsefi yaklasim olan feminizmin sanatta nasil
somutlanabilecegi iizerinedir. Dolayisiyla kadinlarin sanata getirdikleri en belirgin sey

elestirel bir kap1 aralamalari1 olmustur.
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Kadinlarin soylemi, 80’lerde esitlikten farkliliga doniisiir.70’lerde dislandiklart
fikri ile baslayan ortak tepkime 80’lerde yerini batili kadin-dogulu kadin’a, alt kesim-
iist kesim kadin’a, sanat¢isinin degisik diinya goriisiine ve yorumlarina birakiyor.
Kavramsal sanatin siirlarini gevseten 6znellik, global kadin kimliginin 80°1i yillardan
sonra etkisini yitirmesine ve yapiti iiretenin kendine yogunlagmasini sagliyor (Okan,
2012, s. 126). Kadinlarin yiizyillar boyunca sanatin nesnesi ve konusu olmalar1 birtakim
siniflandirmalarla kategorize edilmeleri bir¢ok kadin sanat¢iyr bu imgeleri diizeltmeye
yoneltmistir. Bir nesne olmaktan ¢ikip ‘sanat¢1 ’konumuna gegen kadin, artik kendi

imgesini de liretebilir hale gelmistir. Artik yalnizca bu imgenin muhatabi da degildir.

Tirkiye de son 20 yildir kadin ve cinselliginden soyutlanan, iilkiisellesen kadin
temalar1 sahneye ¢ikmaya baglamistir. Kurtulus Savasi ile baglayan bu temalar, kentli,
koyli, aristokrat, emek¢i kadin v.s gibi temalarla c¢esitleniyor. Fiisun Onur, Arzu
Basaran, Hale Tenger, Giilsiim Karamustafa, Inci Eviner gibi kadin sanatcilar, kadini

eserlerinde sorgulayan belli bash kisilerden bazilaridir.

3.4.1. inci Eviner

Inci Eviner (d. 1956) resim, heykel, yerlestirme sanati ve video sanati dallarinda
uriin veren Tiirk sanatgidir. Caligmalarinda politik mesajlar vermeden kadin kimligini
sorgulamaya caligmistir. Eviner, antropolojik bir yaklagimi ortaya koyarak iletisim ve
bedenler konulu caligmalarinda teni animsatmak i¢in malzeme olarak deri kullanir.
Islerinde kadin gdvdesiyle 6zdeslestirdigi hayvan imgelerini ve antropolojik imgeleri de
kullanarak 6zgiin bir tslup gelistirmeye calismistir. Bazen de doga imgelerini kadin

bedeni ile birlestirmeye caligmistir.
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Gorintii 31: Inci Eviner, Yeni Vatandas I-11-111, 365 x 832 cm Degisebilir
Boyutlarda Duvar tizerine akrilik, 6. Video, Renkli ve Sessiz, Dr. Nejat F. Eczacibasi
Vakfi1 Koleksiyonu, 2009.

Istanbul Modern’in diizenledigi Inci Eviner Retrospektifi, eserlerinin 1980’den
beri bu gine uzanan sanat yolculugunun iiriinlerini bir araya getirmektedir. Sergi,
Eviner’in desenden resme, videodan enstalasyona, fotograftan heykele kadar uzanan
yogun ifade arayisinin gelisim ve doniisiimiinii gézler 6niine seriyor (Gorlntu 31). Bu
koleksiyonda Eviner’in sanatsal birikimlerinin tarihsel bir siralamasi yerine, gecmis ve
bugiinii birlikte konumlandirma vardir. Sergi mekani sunuma dahil edilip farkli bir

kurguyla takdim edilmektedir (Atagok, 2010, s. 70).

Sanatginin ¢aligmalarinin merkezinde yer alan desen ¢alisma pratiginde zengin bir
tslup denemesi sunmaktadir. Kagit iizerine ¢izgilerle olusturdugu disavurumsal
yansimalar alegori, ikonografi, illiistrasyon, ideogram ve piktogramlarin sembolizmiyle
sanatsal bir dile donlismektedir. Gilizel olanin igindeki siddeti, bastirilmis olanin
potansiyelini ve bilingaltinin essiz yaraticiligini i¢ ice orerek giincel, giincel oldugu

kadar da zamansiz oldugu izlenimi veren yapitlar kurguluyor.

Inci Eviner, cagdas Tiirkiye sanatinin igerisinde sanatsal doniisiim anlaminda
etkin bir rol oynamis, dncii sanatgilardandir. Sosyal, siyasi ve kiiltiirel kosullarda kadin,

toplumsal cinsiyet ve kimlik politikalarina dair farkliliklar tizerine 6zgiin bir ifade alan
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bulmaya calismistir. Bireyin etkisi altinda kaldigi sdylemsel ve bilingalti siireglerin
kadin kimligi lizerindeki etkilerini arastirip belli bir imgesel kaliba sigmayan kadinlik
halini, sanatsal yaratimin hayal giicii alan1 olarak tanimlamaktadir (Atagok, 2010, s. 70).
Eviner giindelik hayatta kadin i¢in uygun goriilen temsil bigimlerini meydan okuyarak

sorgulamaktadir.

Inci Eviner ilgi ve arastirma alanlarinin gesitliligi agisindan siiphesiz kusaginin en
yaratici ve giincel sanatg¢ilarindan biridir. Serginin bir araya getirdigi yaklasik kirk yillik
dokiim, onun hem kendisi ile hem de insani1 var eden bilingalti, kiiltiir, tarih, doga ve
sanat biitiinligii ile kurdugu derin bagin zenginligini ortaya koyuyor (Atagok, 2010, s.
70).

Eviner’e gore Miisliiman toplumlarda kadin kontrol edilmesi gereken tehlikeli bir
varliktir. Her tiirlii simge, imge ve alegorilerle ifadesini bulur. Gorsel sanatlarda bazi
kadin sanatgilar gibi Eviner de bu simge ve imgelerin ardindakini merak etmektedir
(Atagok, 2010, s. 70). Kadin sanatgilarin iiretimlerindeki bazi form ve yaklasim

benzerliklerinin olmasinin temelinde kadin imgesinin tarihsel olarak ¢coziimlenmesidir.
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Gorintii 32: Inci Eviner ‘Harem’de Melling’in iinlii graviiriinii fon alryor, 2009.
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Inci Eviner, bildik bir harem graviiriinii yeniden yorumlayarak Avrupa
oryantalizminin temelini olusturan ana fantezinin -haremin- tarihine gondermede
bulunuyor. Eviner, Melling’in graviiriinii fon olarak kullanmakla yetinmiyor, ressamin
kendine 6zgii o ayrinticiligin1 da yeniden yorumlamaktadir: Ayrintilarda gosterilene,
ama ayni1 zamanda tstii Ortiilene boylece dikkat ¢ekiyor. ‘Harem’ (GOruntt 32) elbette
salt ‘harem’ degil: Bati’nin Dogu’yu okuma bigimleri, gorsel verilerle kurgulanan sahte
gercekler, kendi ‘gercegini’ baskasindan okumanin yarattig1 ige bakisin kaygan zemini
ve delirtici kimlik oyunlari... Sanat¢1 ‘Harem’de kadinlara bakiyor ama resimde esas
sorgulanan, erk ve erkek kavramlaridir (Fergokge, 2011). Eviner’in keyifli bir bigimde
g0z oyalayan, ama esas zihin kurcalayan videosu, ¢agdas Tirk sanatinda 6zellikle de

kadin sanatg¢ilarin neden ¢ok az Harem yorumu oldugunu diisiindiiriiyor.

3.4.2. Nil Yalter

1938 yilinda Kahire’de dogan Nil Yalter, Robert College’de okumustur. 1956’dan
itibaren ¢ok kez Fransa’ya gidip gelen sanat¢inin bir¢ok biiylik boyutlu tuval caligmalar
vardir. Desen, fotograf, film, performans gibi tekniklerde farkli deneyler
gerceklestirmistir. Tiirkiye ve diinya ¢apinda video sanatina onciiliik etmistir. Sanatgi,
farkli konular1 ve alanlar1 duyarlilikla birlestirebilen bir diisiince yapisina sahiptir.
1973’de, Paris Modern Sanatlar Miizesi’nde “Toprak Ev” adli ilk sergisini acar. Resim
yerlestirme, video, bilgisayar gibi bircok teknigi ayri ayr1 oldugu gibi bir arada da
kullanmistir. 1975 yilinda “Direnen Kadinlar” adli grubu kurar. “Kadinlar Hapishanesi”
(1974), “Rahime’nin Oykiisii” (1979) gibi birgok video ¢aligmasi gerceklestirmistir
(Yucel, 2013, s. 9).

Nil Yalter’in geleneksel resimden ii¢ boyutlu sanat teknigine gecisi, 1974-80
yillart arasindaki performanslarini belgelemek ve daha sonra video teknigi ile bunlar
tizerinde miidahalelerde bulunarak gerceklestirmistir. “Toreler” adli caligma dizisine
1980’de gegen sanatgi sonraki caligmalarinda da birey ve bireyi ¢evreleyen dis diinyayi

sistematik olarak iglemistir (Sonmez, 1994, s. 2).

1974 yilinda sanat¢inin hazirladigr “La Roquette, Prison de Femmes” (Kadimnlar
Hapishanesi) (Goruntt 33) adli ¢alisma ilk video denemesidir. Nil Yalter bu yapitinda

fiziksel ve ruhsal olarak hapsedilmenin dykusuni anlatmaya calismaktadir. Yalter sanati
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Oykiiler arast gecis ya da kendi dykiilerini devinim iginde bir siire¢ olarak gérmektedir.
Kendi oykiistinii bagkalarinin 6ykiileriyle birlikte kullanarak, kendi fikirlerini ortaya
koymaktadir. Yalter kadin sanat¢inin yalmizligint Kadinlar Hapishanesi’nde mahpus
kalan Mami adli kadinin anlattifi anilarla ¢akistirarak anlatmistir. Bu c¢aligmasinda
yontem fotograf, desen ve video enstalasyondu; hepsi birbirini tamamlayan unsurlardir

(Atagok, 2010, s. 250).

Gorinti 33: Nil Yalter (with Judy Blum, Nicole Croiset), La Roquette, Prison de
Femmes, 1974.

Sanat¢inin 1976-2005 yillart arasinda ¢ektigi Go¢menler serisinden olusan bir
video yerlestirmesi, sanat yasaminin neredeyse tamamina yayilan kendi go¢menligine
dair sorgulamalariyla farkli sehirlerde taniklik ettiklerinin birlesimidir. Philippe
Artieres, sergide yayimlanan katalog metinde Yalter’in gozlerini anilarin mahfazasina
benzetir ve “cagmmizin gérmezden gelinenlerinin, taninmayanlarinin,  sesi
olmayanlarinin bellegi” diye betimler. Artieres’e gore, “Sanat¢inin gézleri, onlarin en
kiiciik hareketlerini, en sessiz fisiltilarini, yiizlerinden gecen kiicliciik bir ifadeyi
yakalayip tutar.” Video yerlestirmeye eslik eden fotograf serisi de Yalter’in bakisindaki
detaycilig1 ve 6znesiyle olan samimi iliskiyi sergiler (Akbulut, 2016).
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Nil Yalter Feminizm’i, Marxizm baglaminda diisliniir. Kadinin ekonomik
Ozglrligli problemini Marxist bir perspektifle yorumlar. Ancak 1985’ten itibaren
caligmalarinda, bireyin ekonomi politigini birakip Kkiiltiirel bireyselligi baglaminda
yorumlar yapar. Boylece sanatci; kisisel olanin, evrensel boyutlulugu ile ilgilenmeye
baslamistir. Marqius de Sade video-enstalasyon c¢alismasinda, hicbir seyin kadindan
dogmadigin1 vurgular. Kiiltiirel, dini, politik ve etik handkaplari, yaratict kadin olan
sanat¢cinin, yikmasi gerektigi mesajint vermeye calisir. Oryantal stil, birgok nesnenin
karisimina izin verir. Bir¢ok nesnenin karisimini sagladigi i¢in sanatgi, oryantal barok
stil i¢in de ¢aligmalarini siirdiirmiistiir. Nil Yalter; tiim ¢alisma konularini, Dogu- Bati
sentezinden gelistirdigi tislubuyla ele almaktadir. Sanat¢1 gelistirdigi lislupla, sanatin ve

gercegin sinirlarini sorgular ve sorgulatir (Yicel, 2013, s. 9).

Nil Yalter, 1974 yilinda “Bagsiz Kadin” veya” Gobek Dans1” (Goriinti 34) adini
verdigi ilk video calismasini yapar. Bu video ¢alismasinin lislubunu Dogu-Bati sentezi
olarak tanimlayan sanatgi, icerik olarak Anadolu kadinina atifta bulunur. Gobek dansi
performansinda, gelenek¢i yapinin baskisi altindaki kadmin, kadinsal zevklerin
tiketimine elestirel bir vurgu yapmistir. Sabit olarak yerlestirilen bir kamera
goriintlisiiniin merkezinde gobek yer almaktadir. Sanat¢i, Rene Nelli’nin kitabindan
alintiladigr “Kadin hem digbiikey hem de i¢ biikeydir” seklindeki metni, siyah keceli
kalemle gobegine yazmaktadir. Yazilan metin, belinin asagisinda olan etekte de
mevcuttur. Sanat¢inin, gobek cevresine metin yazdiktan sonra, yazili bolge dans etmeye
baglar. Video, yirmi dakikadir. Sanat¢i bu videosunda primitif 6gelere gdndermelerde
bulunarak, yazilan metinle kadin siinneti olgusuna dair etnografik bir analiz sunar. Rene
Nelli’nin “Erotique et Civilisation” ifadesi Afrika’da kadin siinneti olgusuna dair
yaptig1 etnografik bir analizdir. Yaralanmig kadin egosunu; kendi bedenini bir arag
olarak kullanarak sahnelemis ve ironik bir tonla sergilemistir. Nil Yalter bu video
caligmasiyla, geleneksel yasamin baskist altinda kalan kadinin, dogal zevk

yoksunluguna dikkati ¢ceker (Akbulut, 2016).
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GOrintt 34: Nil Yalter, Bagsiz Kadin ya da Gobek Dansi, Video, 1974.

Nil Yalter’in kendisiyle 6zdeslesmis en dnemli eserlerinden biri de “Toprak Ev”
calismasidir. Gergek anlamda ‘avangart’ bir sanat¢i olan Nil Yalter, ¢esitli mecralar
(video, enstalasyon, fotograf, resim, yazi vesaire) birlikte kullanmasi ve biitiin bu
kanallar1 kullanarak ‘topyekun’ (ya da ‘interdisipliner’) bir sanat icra etmesi agisindan
da (en azindan Tirkiye sanati igin) avangart sifatini fazlasiyla hak ediyor. Boyle bir
disiplinler aras1 ve sosyolojik sanat Tiirkiye’de ancak 1990’larda miimkiin olabilmistir

(Ergeng, 2016, s. 65).

Yalter’in Tirkiye’deki sanatsal gelisim agisindan avangard bir konuma sahip
olusu siiphesiz 60’11 yillarda Paris’e go¢ etmis olmasi etkili olmustur. Verili bir alandan
cikan Yalter, farkli toplumsal olaylara (6zellikle 68 riizgarina) agik bir alanda kendi
yOntemini gelistirmeye baslamisti. 1973’te Paris’te agtigr ilk sergisi i¢in kurdugu
gocebe cadir1 (Topak Ev) (Gorlnti 35) bu alanin ilk yapitiydi. Cadir1 kadinlarin
yazgisina ve mekanina dair bir sorusturma alani olarak kullanan Yalter gdgebe ¢adirina
‘yurt” denmesi Uzerine bu degisken alani bir alternatif yurt metaforu olarak kullanmis ve
kadinlarin diinyadaki varligina dair radikal bir jest sunmustu. Yerlesik kodlarin disinda

kalan kimlik, topluluk ve varolus bic¢imlerinin arastirilmasi: Sanatla sosyoloji ve
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etnografinin politik bir bag aracilifiyla birlestirilmesiydi. Zaten Yalter 70’lerden
itibaren sanatin1 bir politik performans olarak da kulland1 (Ergeng, 2016, s. 67).

e

Goruntu 35: Nil Yalter, Toprak Ev, Museum of Modern Art of Paris 1973.

1973 yilinda Toprak Ev calismasi ilk olarak ‘cevresel sanat’ tabiriyle Paris
Modern Sanat Miizesinde sergilenmistir. Nigde c¢evresinde Yoriik cadirlar1 {izerinde bir
arastirma yapan Yalter, kece, metal gibi malzemeleri bir araya getirerek kurmustur
(Atagok, 2010, s. 250). Caligmasinin temasi saman geleneklerine yapilan vurguyla

primitif bir 6zellik tasimaktadir.

Nil Yalter, kendisinden oldukca etkilendigi Simone de Beauvoir’in attig1 cagdas
feminizmin fikirlerinin sanatsal uyarlanisiyla kalmayip gelistiren, artik erkekleri “Bu
kadinlar ne yapiyor?” dedirtecek noktasina getiren ve belki de bugilinkii kadin
sanat¢ilarimizin daha rahat ve atilgan olmalarina alt yapr hazirlayan miicadelelerinden
bahsederken dénemin ruhunu, heyecanini korudugunu ve hep koruyacagini hissettiriyor.
(Kiigtikyildirim, 2011). Nil Yalter, kendi yasam deneyimleri ve sorun edindigi sorunlara
bagl kalarak sanatini icra etmesinden dolayr yapmaciksiz, derin diislinsel yogunluga
sahip ancak bu derinligi katmanlayarak gosterebildigi i¢in, en basit sekilde aktarma

zekasina da sahip, son derece yaratici bir 6zellige sahiptir.
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3.4.3. Gulsiin Karamustafa

Tiirkiye’deki cagdas sanatin 6nde gelen isimlerinden Giilsiin Karamustafa, 1969
yilinda Istanbul Devlet Giizel Sanatlar Akademisi Yiiksek Resim Boliimil Bedri Rahmi
Eytliboglu Atdlyesi’nden mezun olmustur. Sinema sanatina, Atif Yilmaz’in “Bir Yudum
Sevgi” filminde sanat yonetmenligi yapmasiyla baslamigtir. Yonetmen olarak Fiiruzan
ile birlikte ¢evirdigi tek film “Benim Sinemalarim” ile ulusal festivaller disinda Fransa,
Kanada, Misir, iran, ABD, Japonya, Almanya, Belcika ve Hindistan'da bir¢ok festivale
katilarak odiiller alan Karamustafa, yurti¢i ve disinda birgok kisisel ve karma sergiler

agmustir (Heinrich, 2007, s. 13).

Karamustafa 1998 yilindan itibaren video sanatina ilgi duyup bu alanda yapitlar
ortaya koymaya baslamigtir. Sanatg1 1998-2005 yillart arasinda iirettigi eserlerde kimlik,
cinsiyet, go¢ ve gogmenlik, kiiltiirel kimlik gibi sorunlara, kavramsal sanat anlayisiyla
deginmeye baglamigtir. Kiiltiirel konulara ilgi duymasina ragmen etnik kimlik
baglamindaki tasvirleri reddeden sanat¢iya gore, etnik kimligin tekil yapist itibariyle
kimligi miilkiyete doniistiirmesi sanatsal estetigin paylasimci ruhuna aykiridir. Etnik
kimligin tek yonliliigiinden kaginarak, cinsel kimlik, giincel yasam, kent, politika,
giindelik yagam baglaminda aidiyeti bir biitiinliik olarak sorgulamak istemistir (Marci,
2005).

Sanatci, c¢ocuklugundan itibaren kendi hayatina ve ¢ocukluguna dair
izdiistimlerinin oldugu yapitlarinda fotograf ve hazir nesneler kullanmaktadir. Cocukluk
donemi oyunlarinda oldugu gibi hayal giiciiyle farkli anlamlar yiiklenen nesneler,
oyuncaklar sanat¢cinin plastik yaklagimlarinda da gosterilmektedir. Sanat¢i, Viyana’da
actig1 ‘Anit ve Cocuk’ sergisinde, ¢ocukluk ¢agina ait gorsellerle gocukluk imgelerini
birlestirmistir. Sltuna benzer kaidelerin iistiinde sergiledigi eserler gilindelik yasamin
icindeki nesnelerdir. Aglayan ¢ocuk resimleri, melek biblolar1 gérkemli siitun kaidelerin
tizerinde zithk teskil eden bu nesneler, ¢ocuklarin umarsizca yasama bakisini temsil
ederken yetigkinlerin kaliplar icerisinde sikismighigin1 gostermektedir. Eserlerinde
video-art uygulamalar da bulunduran sanat¢i, ¢ocukluguna ait imgeler ve onlarin
etrafinda sekillenen nesnelerden ilham alir. Mekan yerlestirmeleri ve enstalasyon
caligmalar1 da sanat¢inin kendi 6z yasamindan alintilar ile diizenlenmistir (Okan, 2012,
s. 123-138).



94

Sanatgr 98-2000 yillar1 arasinda calismalarinda oryantalizm konusu iizerinde
durmustur. Nil Yalter’in “Orient Express”inde oldugu gibi gogmen bir kadinin gég ve
goemenlik olgusu baglaminda Bati’nin Dogu’ya bakisi irdelenmistir. Ancak Yalter bir
gogmen olmasi bakimindan bu bakisini Bati’daki Dogulu bir kadin sanat¢1 goziiyle
kurmustur. Karamustafa ise bizzat Dogu’dan bakan bir perspektifi sunmaktadir.
“Oryantal Fanteziler Uzerine Pekistirme Serileri” kapsaminda hazirladig: “Disaridan”
(From The Outside) adli yapitinda video teknigini ilk kez kullanir. Saraymn harem
odasinda ¢ektigi bir video bu caligmasinda yer almistir. Harem hikayesinin anlatildigi
bu video haremi ¢ekip, Batili géziiyle ¢alismanin igerisine dahil edilmistir. Bu videoda
Leyla ismindeki bir kadinin sancili dogum hikayesi anlatilmaktadir. Dogulu kadin
kimliginin oryantalist bir agtyla islendigi goriilmektedir (Ugar, 2016, s. 172).

Karamustafa Fragmanlari Fragmanlamak (Gorinti 36) adi ¢alismasinda
oryantalizmle, oryantalist resimleri pargalara ayirip yeniden kurmustur. Bu isinde
sanat¢1 90’larda bu konuya bir blok halinde egilmek istemistir, ¢iinkii oryantalizmin
fazlasiyla tartisildigi bir donemdi. O donemde birbirini izleyen birka¢ isinde elindeki
biitiin olanaklar1 bu s6zii ve bu climleyi tamamlamak i¢in bir araya getirmistir. O donem
kendisine ne zaman bir sergi istegi gelse bu konuyu tamamlayan birtakim isler yapmaya
basladi. Bunlar bir araya getirildiginde aslinda ana sozii sdyleyebilecek bir duruma
geliyordu. Bunlar birkag taneydi -Fragmanlar: Fragmanlamak, Oryantal Fanteziler igin
Pekistirme Serileri- ve o projeler yan yana getirildiginde tek bir s6zii siddetli bir sekilde
sOyleyebilmekteydi. Bunlarin hepsi Erken Bir Temsiliyetin Sunumu ile birlikte bir bittn
teskil ediyordu (Zerman, 2013, s. 10). Edward Said’in “Dogu’ya bakis ancak
fragmanlarladir” s6ziiniin karsiliginda sanat¢1 da Bati’nin 19. yilizyil oryantalist resmine
bakip onlar1 fragmanlamistir. Ortaya sadece oryantalist bir bakis degil, male gaze

denilen tam anlamiyla bir erkek bakigiydi (Zerman, 2013, s. 11).
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Gorintu 36: Giilsiin Karamustafa, Fragmanlar1 Frangmanlamak, Vadedilmis Bir
Sergi, SALT Beyoglu, 2013.

Ataerkil toplumlarin erkekler lizerindeki en biiyiik travmatik etkisi duygularin
kalin bir eril goriintii altinda gizlenmesidir. Bu durum toplumsal yapinin toplumsal
cinsiyet rolleri baglaminda bireyden olusturdugu bir beklentinin sonucudur. Kadin
kimligini meydana getiren eril dil, bir bakima erkegin de i¢ine hapsoldugu bir toplumsal
eril model olusturmustur. Toplumsal beklentinin kadina yonelik olusturdugu aglama
edimini sanat¢1, erkek rol modeller tizerinden seyirciyle beraber gozlemlemeye
calismaktadir. Yesilgam’in belli baslh erkek modelleri iizerinden inceledigi “erkek

aglamalar1” videosunda “erkekler aglamaz” mitosunu sorgulamaya c¢aligmaktadir.

Giilsiin Karamustafa da tipki Nil Yalter gibi feminizm ile iligkisi Avrupa’daki
hareket dogrultusunda Tiirkiye’deki 6grenci ortamlarinda baslayan ve sonra farkli bir
politik baskiya doniisen 68 olaylar1 vesilesiyle olmustur (Atagok, 2010, s. 72). 68
ruhunun Orgiitlenip diizeni degistirmeye yonelik olan politik tavri, feminizm ile
bulugsmas1 kaginilmaz olmustur. Sanat¢inin toplumsal olaylara karst duyarliliginin
2000’lere kadar devam ettigine ge¢ donem eserlerinde de rastlamak mumkdandir. 2001
yilinda hazirladigi “Merdiven” adli videosunda, Romanya’dan aileleriyle beraber
Tirkiye’ye gelip akordeon ¢alarak dilenen ¢ocuklari konu edinmistir. Bu videosunda da

goc olgusunun tematik olarak islendigi goriilmektedir. Bu iginin sosyolojik boyutunda
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yiizyilin kiiresel bir sorunu olan gé¢menligin iglenmesi manidar bir durumdur. Birgok
Asyalt ve Ortadogulu feminist kadin sanatginin vazgecilmez konusunun go¢ ve
goemenlik olmasinin temelinde, sanatginin kendi hayatinda bu durumu yasamasinin
yan sira psikolojik sebepleri de vardir. Zira Karamustafa gibi sanatcilar, hayatlarinda

gbce ve gdemen olmaya dair kisisel deneyimleri bulunmamaktadir.

Gogmenlik kadin i¢in bilingdis1 bir korkunun sosyolojik ifadesi olarak gorulebilir.
Erkek egemen aile kurumundan kurtulmaya c¢alisan kadinin aile kurumunu iilkeyle
bagdastirip, ayr1 diismeye dair kaygilarin bigim degistirerek gogmenlik olgusuyla
yansitilmasi sdz konusu olabilir. Ote taraftan 6rnek alinan sanatgilarin bir kismiin
gocmen olmalarindan kaynakli eserlerinde go¢ ve gogmenlik konusunu g¢ok fazla
islemesi zamanla konunun feminist sanatin Onemli konular1 arasina girmesini
saglamistir. Boylece biiyiik sanatcilarda ilham alindiginda isledikleri konulara benzer

konularmn yeniden islenmesi sonucunu dogurmustur.

3.4.4. Siikran Moral

Stikran Moral yaptigi marjinal calismalariyla biiyiik yanki uyandiran diinya
capinda 6nemli bir Tiirk kadin sanatcidir. Ankara Universitesi egitim Bilimleri Giizel
Sanatlar Egitimi boliimiinden ve Roma Giizel Sanatlar Akademisinden mezun olan
sanatc1, caligsmalarini Istanbul ve Roma’da siirdiirmektedir. Calismalarinda genelde din,
akil hastaneleri, marjinaller, genelev, savas ve agk konularini inceler. Kadin bedeniyle
ilgili tabulara kars1 eserleriyle diinya ¢apinda bir {ine sahip olan sanat¢1, 1994 yilindan
beri performans, video ve enstalasyon calismalar1 yapmaktadir. Toplumun kaliplagsmis
yargilarin1 yitkma amaciyla genelev, akil hastanesi ve hamam gibi mekanlarda sergiler
diizenlemis olan Moral, kendini haksizliga tahammiil edemeyen bir sanat¢1 olarak

tanimlamaktadir (Living, 2016; Oztiirk, 2011).

Moral’in ilk olarak uluslararasi alanda dikkatleri {izerine ¢ektigi ve ikonografik
tersyliz etmeleri kullandig1 sanatsal deneyimi 1994’teki “Artista” (Sanatg1) (Goritintu 37)
performans c¢aligmasidir. Geleneksel sanat tarihinin ikonografik konularinin en
onemlilerinden birisi, “Isa’nin Carmiha Gerilmesi” sahnesini tersine cevirmistir ve
burada ¢carmiha gerilen Isa degil, bir kadin sanatcidir. Boylece Moral kendisini Isa’nin

yerine koyan ilk kadin sanat¢1 olmustur (Oztiirk, 2011, s. 132).
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GOrunth 37: Siikran Moral,” Artista”, Performans, 1994.

Moral’in cesaret isteyen bu caligmasinin arka planini da iyi bilmek gerekiyor, bu
caligmanin sergilenmesi ¢ok zorlu bir sliregten gegmistir; sanat 6zellikle son 30-40 yillik
bir siirecte sponsor bulmadan yapilmasi miimkiin olmayan bir is olarak karsimizdayken,
Italya’da kiiratorler ve galericiler ilk baslarda Moral’in eserlerini sergilemeyi
istememislerdir. Sanat¢i, acgik sozliliigi ve tasidigi kimlik (Tiirk) nedeniyle ilk

sergilerinde zorluklar yagamistir.

Moral bu sikintili durumdan uzlasmay: degil tabularin ve yasaklamalarini lizerine
giderek bir sonraki yi1l mevcut duruma bagkaldir1 mahiyetinde ikinci ikonografik isi
olarak Pieta sahnesini “Diffidate Della Storia Dell’Arte” (Sanat Tarihine
Glivenmeyiniz) ismini kullanarak iiretmistir (Ates, 2015). Sanat¢1 calismalarinda,
sistemin  diglanmiglarma,  kirllgan  unsurlarma,  Otekiliklere, marjinalliklere

odaklanmistir. Bu odaklanma, sistemdeki celiskilerin varligimi ifsa ederken, yarattigi
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saldirilar aslinda sanatin, sanat tarihinin savunma mekanizmalarini da sanatsal bir

zafiyete doniistiirmektedir.

Stikran Moral’in diger bir ¢alisma alani ise, toplumsal dislanmishgin magdurlar
ve magdur edenlerini goriiniir kilma ¢abasidir. 1998 tarihinde gergeklestirdigi,
Transistanbul Mercan adli performansi beden ve toplumsal cinsiyet olgular
dogrultusunda dayatilan toplumsal normlarin bir elestirisidir. Moral, gaylere toplumda
asagilayici ifadeyle “ibne” diyen maskiilen dilin i¢ yiiziinii agiga ¢ikarmaya calisir; gay,
travestilik gercekliklerine goriiniirliikk kazandirir. Sanat¢inin bu amacla gergeklestirdigi
caligmalarinin ilk izleri 1997°deki “Bordello” (Genelev) performansinda goriiliir (Cayir,
2016). Yiiksek Kaldirim’da bir genelevde gerceklestirdigi 24 saatlik performansinda
genelev kapisina “cagdas sanat miizesi” yazmis elinde de “satilik” (for sale) yazan bir
notu tutup, miize ve sanatc¢i kavramlarini, “genelev” ve “fahise” kavramlari {izerinden

egretileme yaparak kullanir. Bunu da incelikli bir sanat tarihi elestirisi baglaminda
yapar.

Sanatsal gorliyli yansitan estetik bakis nesnesini deneyimledigi kadar ayni
zamanda onu tiiketir. Ayni performansin 2005°’te Proje 4L Elgiz Cagdas Sanat
Miizesi’'nde tekrar edilmesi, isin miize duvarlar1 arasina girmesine neden oldu. Miizeyi
genelevle 6zdeglestiren Moral, bu performansin ardindan sdyle konusur: “Bordello daki
seyirci genelev miisterisi”, miizedeki ise “sanat miisterisi”. Ikisi de bakiyor. Biri cinsel
ithtiya¢ ve hemen tiikketme istegi duyuyor. Ama aslinda miizedeki seyirci de tiikketen bir
seyirci. Boylece kendilerini elestirmis oluyorlar. Sonugta gercek eylemi miizeye gelip

performansi izleyenler yapmis oluyor (Ates, 2015).

Stikran Moral diger bir performansinda, jinekolojik muayene masasina
uzanmistir. Bacaklarimin arasinda bir monitor vardir. Geleneksel temsili sanat
orneklerindeki gibi oturma pozisyonunda degildir. Sanat¢1 bu durusuyla bir yandan

disiligini, diger yandan en mahrem, korunaksiz ve erotik yanini yansitmaktadir.
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GoOrunt 38: Siikran Moral, Jinekoloji Masasi (Speculum), Video Heykel, 1996.

Bacaklarinin arasia yerlestirdigi monitdrde gosterilen videoda, sanat tarihinde
idealize edilen kadin temsili, Siikran Moral’in ayaklari altinda ¢ignenmektedir. Bu yolla
izleyici ile konusan vajina, kadinin diglandigi sanat tarihini desifre etmekte ve ona
kifretmektedir. Moral, Jinekoloji Masast (GOrintl 38) adli video ¢alismasinda 6tekileri
anlatmak i¢in “lanetli” bir yazar olarak tanimladigi Jean Genet’i hatirladigini soyler.
Delilik iistiine calistiginda amacinin “deli” olma halinin toplumca nitelenmis bir ruh hali
olmanin 6tesinde “ne var?” sorusunun cevabini aramakti. Onun biitiin yaptig1 sorularin
cevabimi aramakti. Istanbul’u jinekoloji masasi’nda bacaklarmin arasindan seyrettirmek

kiistah bir 6tekileri anlatma girisimiydi (Openart-ist, 2012).

Moral’in bir baska onemli ve ses getiren performansi “Amemus” da cinselligin
satilabilir bir durum olusunu dair bir sorgular1 vardir. Performans sanat¢iyr inanilmaz
noktalara gotiirmiistiir. Performansinda, kadinin cinselliginden rahatsiz olan, escinsel
iligkiden hem korkan hem de nefret eden histerinin yarattig1 kars1 konulmaz cazibenin
izleyicide nasil bir tesire sebep oldugunu gérmek miimkiindiir. iktidar kadin iizerinden
tirettigi erkek sdylemiyle de iktidarda kaliyor. Bu konuyu “ahlak” bekg¢iligine oturtarak,
oy verenlerine boylelikle teminat vermis oluyor. Ey kadin senin bedenin ve ruhun bize
ait, biz yani toplum, aile ne diyorsa onu yapacaksm. iktidar vajina bekg¢isidir; kadinin

her tiirlii hakki, yasami onun elindedir” (Ates, 2015). Bunun disina ¢ikan her sey erkin
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miidahalesini gerektiriyor. Ozgiirliik sdylemleri ailenin sahte bakireligini bozabilir,

sahte beyazligini, sahte masumiyetini bozar.

3.4.5. Canan Senol

Canan Senol, 1970 yilinda Istanbul’da dogdu. Once Marmara Universitesi’nde
Isletme egitimi almis, daha sonra ayni iiniversitenin Giizel Sanatlar Fakiiltesi, Resim
boliimiinti okumustur. Canan Senol, 2003 yilinda, ensest iliskisini konu aldig1 “See No
Evil, Hear No Evil, Speak No Evil (Gérmedim, Duymadim, Bilmiyorum)” (Gorinti 39)
adl1, barbie bebeklerini kullandig1 bir enstalasyon ¢aligsmasi yapmustir. Bu ¢alisma, Mor
Cati Kadin Siginma Evi’nde tanistigi, cocukken yillarca babasinin ve abisinin
tecaviiziine ugramis, daha sonra da babasinin zorla evlendirdigi kocasi tarafindan bin bir
tirlii cinsel iskencelere maruz kalmis bir ¢ocugu olan gen¢ bir kadinin hayat

hikayesinden etkilenerek yapilmistir (Senol, 2016).

Goruntl 39: Canan Senol, “Gormedim, Duymadim, Bilmiyorum” , 2003, C- print,
105 x 168 cm.

Bu kurulumda kullandig1 erkek barbie bebek, kiigiik kiz barbie bebege bircok
sekilde tecaviiz etmektedir. Kiigiik kizlarla 6zdeslesmis barbie bebekler masum birer
oyuncakken aniden karsimiza cinsel bir suistimali gostermek igin kullanilmistir. Arag

olarak oyuncak bebek kullanilmasi, kutsal bir kurum olan ailenin yeri geldigi zaman ne
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kadar tehlikeli olabilecegi ile Ozdeslestirilmistir (Senol, 2016). Senol’un bu filmi
pornografiyi cagristirdigi gerekgesiyle Avrupa’da bazi kisitlamalara ve sansiirlere maruz

kalmistir. Senol bu konuda sdyle bir goriis belirtir:

Bir filmde, kitapta ya da dergide cinsel iliski tim ayrintisiyla gosteriliyorsa bu pornografidir.
Buradaki ince nokta cinsel iliskinin gosterilmesi degil tim detaylariyla gériintiilenmesidir.
Sayet bir film, fotograf, ya da kitap pornografik olsun diye yapilmamissa iginde barindirdig:
tim o6zelliklere ragmen o porno degildir. Sadece oyuncaklarla yapilan bir sanat yapitinin
Almanya gibi bir iilkede pornografik olarak tanimlanmasi ve sansiirlenmesi trajikomik bir

durumdur. (Senol, 2016).

Aslinda sanat¢inin tepkisi sadece tacizi gergeklestiren kisiye degil, O aym
zamanda ¢ocugun annesi dahil, diger tiim akrabalar tarafindan bu olay bilindigi halde
gormezlikten gelinmesine de nefretle yaklasmaktadir. Bu tiir olaylarin aile iginde nasil
Ortbas edildiginin, aile denilen kurumun ne yasanirsa yasansin korunmaya
calisilmasinin bir gostergesiydi: Bir sistem olarak aile; devlet, toplum, din gibi iktidar
odaklar1 tarafindan kutsanmis, belli bir sistem i¢ine oturtulmustu. Hicbir kosul ve
durumda o sistemin bozulmamasi gerekiyordu. Ciinkii ekonomi, politika, din, devlet ve

toplum, 6zel hayat1 kiskaci i¢ine alarak varligin1 devam ettirmek zorundayda.

Canan Senol; video, fotograf, belgesel calismalarinin yani sira minyatiir ve
animasyon caligmalar1 da yapmaktadir. “[bretniima” adli video ¢aligmasinda
Gilineydogu Anadolu’dan sehre gdcen kirsal yore kizinin, evliliginden yasliligina dek
siren bir oykii yansitilmistir. Kurumsal dine, ahlaki, geleneksel ve laik degerlere
gonderme yapilan bu ¢aligmada; kadin bedeninin mesajlar alan1 olarak kodlanmasinin

yant sira, bu kodlama isine, kadinin da siireklilik sagladig1 anlatilmaktadir.

Tirkiye’de, 1980 sonrasinda, toplumsal cinsiyete yapitlarinda yer veren kadin
sanatcilar, sanat sahnesinde daha goriiniir hale gelmesine ragmen, akademik alanda ya
da sanat elestirileri yazan sanat dergilerinde yeterince one ¢ikarimamistir (Yilmaz,
2010, s. 125-134). Bu calisma igin yapilan alan yazin taramasinda, Tiirkiye’de
toplumsal cinsiyeti ele alan sanatg¢ilar iizerine gergeklestirilen akademik calismalarin

sinirli olusu agik bir bigimde ortaya ¢ikmistir.

Ibretniima (2009) adli animasyon videosunun baskarakteri, Giineydogulu fakir bir
ailenin cok guzel bir kizidir. Filmin hikayesi sozli edebiyattaki halk sdylencelerine
dayanir, anlatim tarzi da Binbir Gece Masallari’m1 c¢agristirmaktadir. Hikaye laik

degerlerle ahlak¢t muhafazakarlarin ve kurumsal dinin yeni yeni ortaya cikmaya
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baslayan duyarliliklar1 arasinda gidip gelen gerilimlere bogulmus Tiirk toplumunda
kadinin ¢agdas baglamimi konu edinmektedir. Anlati, baskarakterin hayati araciligiyla
evlilik ve aile kurumlarinin baskiciligini, kadin bedeninin siyasal ve dinsel bir meta
haline getirilmesini; kadin giizelligi kavraminin, oryantalistlestirmenin ve tiiketim
sOmiiriisiiniin  topos’u  olarak kullanilmasin1  sorunsallastirtyor.  Videoda ¢ogu
orijinallerinden uyarlanmis ve kolajli parcalarla birlestirilmis klasik Osmanl

minyatiirlerini ve hat sanatini1 andiran zengin bir gorsel dagar kullaniliyor (Senol, 2013).

Senol 1998 yilinda,“Manisali Gengler” adi verilen, duvarlara yaz1 yazdiklarindan
dolay1 iskence, cinsel ve sozlii tacize maruz kalan lise 6grencilerine ithaf ettigi, Seffaf
Karakol (Goruntl 40) adli bir caligma yapmustir. Bu ¢alismada, kendi fotograflarindan
olusmus bir fotograf dizisi, seffaf kisimlardan olusmus bolmelere yerlestirilmistir.
Fransa’da sergilenen g¢aligmanin her pargasi bir hiicreyi anlatmaktadir. Hucrelerin

birlestirilmesiyle hapishane duvarlari olusturulmustur.

GOrintd 40: Canan Senol, “Seffaf Karakol” Seffaf Film, Enstalasyon, 1998.

Canan Senol, yogunlukla bir¢ok istismarin sebebi olarak gordiigii toplumsal

normlarin 6zel hayatimiza olan miidahalesini su sozleriyle agiklar:
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Iktidar, toplumu bir bedenler biitiinii olarak gériip, her bedeni kontrol altina alarak “beden
kisitlamasi”na gider. Gozetlenerek ve normallestirme aracilifiyla 6zel hayatlarimiz kontrol
altina alinir. Yapitlarimi yetmisli yillarin feminist slogani olan ve simdi hala giincelligini
siirdiiren bir ciimle ile tanimliyorum “Ozel olan politiktir”. Ozel Hayat Politiktir, derken
sistemin bedenlerimiz, hayatlarimiz iizerindeki kisitlamasindan bahsediyorum aslinda. Bu
kontrolii, insanlarin giindelik yasam iginde her an gdzetime maruz kaldiklari telefonlarin
dinlenmesi, sehirlerin kameralarla g¢evrelenmesi, e-postalarin okunmasi, internet sitelerinin
stirekli denetim altinda olmasi, akilli kartlar yoluyla marketten veya banka atm’lerinden
yapilan ticari islemlerin izlenmesi gibi ¢ok sayida somut uygulamay: igerdigi kadar, okul,
aile, toplum ve din gibi iktidar alanlarinin hayatlarimizin bigimlenmesindeki, soyut gibi
goriinen somut uygulamasini da kapsiyor Bu diisiinceden yola ¢ikarak, aslinda sistemi
olusturan din, devlet, toplum ve aile gibi kurumlarin 6zel hayatimiz {izerindeki denetimi

izerine sorgulamasi yaptyorum. (Oztlirk, 2011, s. 132).

GoOrintd 41: Canan Senol, Odalik, Enstalasyon,1998.

Senol’un, Odalik (1998) (Gorunti 41) adli yapiti, oryantalist ressamlarin
resimlerine yaptig1 bir gonderme olarak okunabilir. Sanat tarihinin her doneminde
kadinlar, erkek sanatcilar tarafindan “her an sevismeye hazir sehvetli haz nesneleri”
olarak resmedilmislerdir. John Berger Gorme Bigimleri adli yapitinda kadinin erkek
egemen bir topluma gozlerini agmasi sonrasinda, bu diinyada izlenen ve kendini izleyen
bir obje olarak yapilanmasindan bahseder. Kadin, erkekler diinyasinda hi¢ durmadan
kendisini seyretmek zorundadir. Bu ona dogdugu andan itibaren dayatilan ve var olmasi
icin 6grenmek durumunda birakildigr bir gercekliktir. Berger’e gore kadinin kendi

varligin1 algilayisi, kendisi olarak bir bagkasi tarafindan begenilme duygusuyla
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tamamlanir (Berger, 2005, s. 45). Berger kitabiin ilerleyen satirlarinda, erkeklerin
davrandiklari gibi kadinlarin ise goriindiikleri gibi oldugunu dile getirir. Ikili iliskilerde,
erkekler kadinlar1 seyrederler, kadinlarsa seyredilislerini seyrederler. Bu durum, yalniz
erkeklerle kadinlar arasindaki iligkileri degil, kadinlarin kendileri ile iligkilerini de
belirler. Kadinin i¢indeki gézlemci, erkek, gézlenense kadindir. Boylece kadin kendisini
bir nesneye —ozellikle gorsel bir nesneye — seyirlik bir nesneye doniistiirmiis olur
(Berger, 2005, s. 63).

Canan Senol, Odalik adl1 yapitinda seffaf bir kiip i¢cinde ¢iplak kadin resimlerini
izleyicinin ilgisine sunar. Sanatg¢i, odaligin yalnizca Miisliman erkeklere 6zgli oldugu
anlayisina karsi olarak, mahrem kadin bedeni {lizerindeki seffaflik ortiisiiyle kadini1 daha
goriiniir kilmistir. Bir bakima iktidar1 yikma girisimi séz konusudur. Iktidara ait, 6zel
olanin kamuya a¢ilmasi, mahremi yikar. Bu kirilma noktasi, sdylemlerin yeniden
tartisilacagl, kadin bedeninin sanat tarihi icinde giidiimlii teshirini yeniden ve yeniden
sorgulanabilecegi bir zemini de beraberinde getiririr. Canan Senol’un kadini seffaf bir
odaya koyarak yapmaya calistigi, erkek egemen bakisin sdylemini katlayarak, bunun
absiirdligiini de gozler onune sermektir (Yilmaz, 2010, s. 129). Berger’in de soziinii

~o66

ettigi “seyirlik olma durumu” bu yapitta devam etmektedir, durum tam tersine donmiis
degildir. Canan Senol burada diiz bir bigimde resim yapan kadin karsisina ¢iplak erkek
figiiri yerlestirmez, aksine var olan kliseyi devam ettirir. Farkli olan, seffaf duvarlara

yaslanmis, digar1 tagmak isteyen ve her yonden izlenebilen kadin bedenleridir.
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Goruntu 42: Canan Senol, Fountain (Cesme), Video Performans, 2000.

Sanatgi, 2000 yilinda yaptigt bu calismasinda Marchel Duchamp’a bir
gondermede bulunmustur (Gorinti 42). Duchamp’in pisuari tersine gevirip ¢esmeye
doniistiirmesine benzer olarak memeleri tersine ¢evirip ¢esmeye doniistiirmiistiir.
Sanat¢inin dogum sonrasinda kendi bedenini kullandigr bir video performansidir.
Asagiya dogru sarkan gogiisler, kadinin verimlilik simgesi ve anne olan ikili roltndn bir

insan1 diinyaya getirmekle arttigin1 vurgulamaktadir.

3.4.6. Ayse Erkmen

Ayse Erkmen, mekanin islevi, tarthi ve mekana miidahale edebilen
yerlestirmeleriyle taninan bir sanatcidir. 1977 yilinda Istanbul Devlet Giizel Sanatlar
Akademisi ylksek heykel bolimiinii bitirmis, geleneksel heykel tanimimin disinda

yenilik¢i ve deneysel isleriyle dikkat ¢ekmistir (Morhayim, 2010, s.76).

“Istanbul Sanat Bayrami” “Yeni Egilimler”, “Giiniimiiz Sanat¢ilar1 Istanbul”,
“Oncii Kirk Sanatindan Bir Kesit” adli sergilere ve 1989-95 aras1 gerceklestirilen “A, B,

C, D Sergilerine” katilmistir. Yerlestirmelerinde hazir nesneleri ve kendi hazirladigi
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heykelleri Erkmen, sanatin miize ve galerilerin disinda da varligimi ve islevini
siirdlirebilecegini, farkli bakis agilart gelistirebilme kisilerin giinlik yasam iginde
cevrelerindeki her seyi zihinsel diizlemde sanat nesnelerine doniistiirebileceklerini
savunur (Morhayim; 2010, s. 79). Sanatginin isleri her zaman, bulundugu mekana
miidahale eden ve o mekanin bir 6zelliginden hareketle olusturulan yerlestirmeler yer

almaktadir.

Ayse Erkmen 2011 tarihlerinde Kendi Kendine (Goruntt 43) isimli sergisindeki
calismalariyla son 20 yilda gilincel sanat diinyasinin uluslararast ¢apta onde gelen
isimlerden biri olmay1 basarmistir. Eserleri, yerli ve yabanci miizelerde, uluslararasi
galerilerde ve bienallerde sergilenen Erkmen, diisiinceyi 6n plana ¢ikaran, zaman ve
mekan algisina yepyeni boyutlar getiren eserler iiretiyor; mekana 6zgii kullandigi

malzemelerle mekanin gizli anlamlarini ugucu/gecici heykelleriyle goriiniir kiliyor

(Gurbiz, 2011).

ZIHIMINNN) Y
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Goruntl 43: Ayse Erkmen, Kendi Kendine Sergisinin, Rampa, 2011.

Ayse Erkmen, Rampa’daki sergisi “Kendi Kendine” i¢in yeni, biiylik bir
yerlestirme iizerinde caligmistir. Erkmen, bu calismasinda internette bulunan, kimin
olusturdugu, nasil bir yapiya sahip olduklari artik bilinmeyen gorsel veri bankalarindan

olusan bir gézlemden yola ¢ikmaktadir.
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Ayse Erkmen’in Plan B (GOrlntl 44) baslikli heykel yerlestirmesi, Venedik’in
suyla olan kagimilmaz ve karmasik iliskisinden yola ¢ikiyor. I¢inde bulundugu sosyal ve
fiziksel cevreden yola ¢ikarak mekana ve duruma karsilik veren isleriyle taninan
Erkmen bu projesinde, Arsenale’nin bir odasini kompleks bir su aritma birimine
doniistiirdii. Heykel gibi isleyen makineler, izleyiciyi kanala temiz, icilebilir suyu geri

veren aritma siirecinin igine alacak.

Aritma biriminin birbirlerinden ayrilmis parcalari odanin dort bir yanina dagiliyor
ve renkli borularla yeniden birbirlerine baglaniyor. Erkmen, izleyicinin doniisiim
stirecinin pargasi oldugu bir mekan yaratmak amaciyla, bu zarif endiistriyel formlari

koreografik olarak diizenliyor. Siirecin sonunda, aritilmis su kanala geri veriliyor.

Ayse Erkmen’in form ve islev lizerindeki dikkatini bir kez daha ifade eden bu
proje, glindelik yasamimizi etkileyen sistemler ve siiregleri soyut bir bigcimde ifade
ediyor. Projenin olas1 gondermeleri arasinda, bedende dolasan kan, sinirlari asan
sermaye, okyanuslar1 asan mal akislari, devlet ve otorite mekanizmalar1 ve hayatta

kalmanin temel geregi olan, dogal kaynaklarin arz akis1 sayilabilir.

GOrintt 44: Ayse Erkmen, “Plan B”: Arsenale’de bir Su Aritma Sistemi, 2011.

“Plan B” yerlestirmesi, doniisiimiin bir parcasi haline gelen izleyici i¢in i¢
mekanizmalarin isleyisine yonelik bir deneyim {iretiyor. Sistemlerin makro ve mikro

katmanlar1 arasindaki iliskiyi sorguluyor. Degisimin olanaklarina siirsel bir gondermede
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bulunan “Plan B”, ayn1t zamanda, bizi kusatan karmasik sistemler ve yapilar i¢gindeki
stirdiiriilemez, ani ve kisa omiirlii ¢oziimlere ve degisimlere duyulan coskuya, ince bir

elestiri de getiriyor.

3.4.7. Nezaket EKkici

1970 dogumlu Nezaket Ekici, daha 3 yasindayken Almanya’ya yerlesmis ve
orada, baski, resim, heykel ve performans sanati egitimi almis diinya capinda 6nemli
performans sanatcisidir. Kendisi Marina Abromovig¢’in dgrencisi, isleri ile tiim diinyada
taninmis 6nemli Tiirkiyeli bir sanatgidir. Yaklasik 50 yillik bir tarihi olan sanatin bu dali
Tiirkiye’de heniiz yeterli gelismemis olsa da gen¢ sanatgilarla birlikte ilgi artiyor

(Tiiziin, 2015).

Sanat¢1  kavramsal tasarimlarini; giindelik hayatin  fikirleri {izerindeki
izdiigiimleriyle ifadelerini yerlestirme ve performans calismalari ile yansitmaya
calismaktadir. Genelde performans ve enstalasyon sanat¢isi olan Nezaket Ekici’nin
calismalarina Ornek olarak, adalet kavramini isledigi, “Balance” adli performansi

verilebilir.

GOrintd 45: Nezaket Ekici, “On the way — Safety and Luck”, Performance
Installation, 2011.



109

Nezaket Ekici’nin performanslari, fiziksel aciyr beden lizerine uygulayarak yari
mizahi bir Uslupla hiddetli mesajlar vermeye odaklidir. Performanslarini bir gorev
bilinciyle gergeklestirir. Ornegin bir duvar1 rujla boyayana kadar dpmesi kendisine
verilmis ya da yerine getirmesi zorunlu bir gérevmis gibi bir algi olusturabilmektedir.
Sanat¢1, performans icerisinde o an olugsmus bir amaca ulasana ya da yorulup bitkin
diisene kadar bu eylemlerini azimle siirdiiriir. Her performansi belirli bir plan dahilinde
yapilsa da, onun kontrolii disinda kalan etkenler performansini yonlendirebilir; bu da

basarisizliga gotiirebilecek bir risk potansiyeli barindirir (Gorunti 45).

Ekici, islerinde one cikan kiiltiirel, sembolik, toplumsal ve dini gondermelere
sinirlama getirmez. Estetik ac¢idan zengin ve taklit edilmesi gii¢ eylemler iiretir. Onun
performanslari, globallesen diinyanin kiiltiirleraras1 degerlerini tagir. Bu ayn1 zamanda,
sergilere katilmak i¢in devamli seyahat etmek zorunda olan bir sanat¢i olmasinin ve
Tiirkiyeli bir go¢men olarak Almanya’da siirdiirdiigti yasaminin da sonucudur

(Pazarbasi, 2015, s. 65).

Sanatcinin dayandig: temel ilkelerden biri, yillardan beri performans etkinliklerini
farkl1 cografya ve baglamlarda, yeni diizenlemelerle ve degisken izleyici kitleleri
karsisinda yenileyerek tretebilmesidir. Ekici bu yontemle, kiiltiirel siirlar giderek
ortadan kalksa bile performansin 0Oziiniin, degisik zaman ve mekanlarda, cesitli

cagrisimlar ve etkileri meydana getirebilecegini gosterir.

Ortaya koyaca@i performans heniiz tam bir diisiinceye doniismeden once, bu
diisiince nasil gergeklesebilir diye diisiindiigii anda bashiyor. Ciinkii performansta
kullanacagi malzemeyi bulmak, diisiinmek kadar performans siirecinin timiini
kurgulamak da etkinligin bir parcasidir. Tiim bu sathalarda, ruhuyla ve bedeniyle bu
fikre ulagsmaya ¢aligmaktadir. Tabii ki performansi yaptig1 an eylem ani, ama dnceden

tiim bu hazirliklarla performans basliyor (Pazarbasi, 2015, s. 66).

Performansin bittigini duruma bagl olarak, bazen malzeme belirlemektedir.
Ormegin “Emotion in Motion” isimli ¢calismada mekan kaynakli bazi kisitlamalar var.
Mekan tamamen Opiiciikle doldugunda performans da bitiyor. Bazense sadece sezgisel
olarak sonuca vardigini1 gorebilmektedir. Seyirciyi ve mekanin enerjisini hissediyor ve

otomatik olarak anliyor ki, durma zamani gelmistir. Bazense fiziksel olarak kendisi aci
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¢cekmeye basliyor ve viicudu “artik yeter” uyarisi veriyor. Bir bakima bu da durmak igin
en iyl zamandir. Marina Abramovic’in bakis agis1 daha ¢ok dogma gibidir, o bagindan
sonuna kadar, saatlerce ve saatlerce ne olursa olsun devam eder (Pazarbasi, 2015, s. 70).
Ekici bu konuda dyle degildir. Onun i¢in 6nemli olan insanlarin performans esnasindaki
yogun gerilimi hissetmeleri, bu noktaya ulastiktan sonra sonlandirmak gerekli diye
diisinmektedir. Ciinkii eger seyirci ¢ok fazla gerilim i¢inde kalirsa, performansi da bu
gerilim icinde yok olabilir. Baz1 durumlarda heyecan ve gerilimin ylikseldigi tam o anda
birakmak gerekir. Uzun siireli performans yaptig1 zamanlarda ise insanlar sanat¢inin
oldugu mekana gelip gidiyor, daha siiregen bir seyi bir siireligine izleyip devam

ediyorlar.

Goruntu 46: Nezaket Ekici, Cephane, Video Performans, DV 2:53 dk., Format 4:3
Ses, Renkli, 2007.

Calismalarmi  performans, heykel, enstalasyon ve video kurgulariyla
gerceklestiren sanat¢1 igcin  (GOrintl 46). Almanya ve Tirkiye arasinda yer almak, bu
iki kiiltirden beslenmek, bu ironilerle performanslarim1 gerceklestirmek onemlidir.
Ekici, bedeninin ve beden hareketlerinin sinirlarini zorlayan bir sanatgidir; kendini hem
ruhsal hem de fiziksel olarak sanat etkinligiyle birlestirir (Tiizlin, 2015). Nezaket Ekici

bir kadin sanat¢1 olarak bir¢ok performansinda kadinlarla ilgili konulara deginmesi tek
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basina feminist bir sanat¢1 oldugunu gostermez. Ciinkii ¢alismalarindaki temel problem
kadin ve erkek celiskisinin yarattig1 sonuclarla sinirli degildir. Bedenini heykelin bir
malzemesi olarak kullandiginda yapmak istedigi bir aktarimda bulunmaktir. Beden
sanatct i¢in yasadigi, gordiigli, hissettigi her sey i¢in bir sunum alanidir. Bu tiir bir
etkinlik tiyatro ya da dansla karistirilmamasi gerektigine, yapilanin sadece ince bir

ayrim noktasinda duran performans olduguna dikkat ¢ekmektedir.

3.4.8. Hale Tenger

Hale Tenger dogum yeri ve tarihi izmir 1960 olarak bilinmektedir. Ancak aile
durumu kendisini higbir yere ait hissetmemek gibi bir travmatik miras birakmistir. Baba
tarafi Balkan Savasi sirasinda Balkanlardan kacip Izmir’e yerlesmis ve bir daha da
iilkesine geri donememistir. Anne tarafi ise, uzun yillar Kahire ve Mekke’de yasamis,
Cidde’de dogan annesi alt1 yasindayken ailesi Istanbul’a go¢ edip yerlesmistir (Antmen,
2007, s. 11). Tenger i¢in bu kisa 0zge¢mis sanatinda onemli bir etkiye sahiptir.
Calismalarinda gog, kentlesme, modernizm ve savas gibi olgularin etkisi ¢ok fazla fark
edilmektedir. Sanatg1 kimlik, aidiyet ve kiiltlir gibi kavramlarin yani sira varlik/yokluk,
gecmis/gelecek, haz/ac1 gibi bireysel ve varolussal problemlere de deginmistir. Insan
yasamindaki varolugsal ¢eliskileri genel olarak ikilik ilkesi baglaminda diisiinen Tenger,

eserlerinde felsefi kurgusal bir yaratim siirecini olusturmaya ¢alisir.

Hale Tenger’in 1990’lardan itibaren sergilenen ilk donem eserleri, bu dénemde
Cagdas Tiirk sanatinda yeni bir anlatim dili olusturmaya yoneliktir. Tenger’in

3

eserlerinde ana problem uygarlik ve ilerlemenin kisi ve toplum iizerindeki ‘“yan”
etkileri, kiltiir ve iletisim sorunu gibi konulardir (Antmen, 2007, s. 12-13). Istanbul
Galeri Nev’de sergiledigi ilk yapitlarinin konusu ‘uygarlik/ilerleme’ kavramlar1 ve
‘insanlik durumu’ iizerine sekilleniyordu. Ancak daha sonraki yillarda da Tenger’in

sanatinda bir bakima ‘ana tema’ olarak beliren kavramlar oldu.

Uygarlik huzursuzlugunun birey tizerinde yarattig1 ruhsal etkileri irdeledi; iistelik
kendi ruhsal durumunu yansitan kisisel ipuclar1 verdi. Ornek olarak, “Zamanm Tarihi”
(1990) ve “Terakki” (1990) gibi eserlerinde, dogal ve endiistriyel malzeme arasindaki o
bilingli uyumsuzluk, egreti kurgulanan yapitlardaki kirilganhk, caglar boyunca

insanligin hizl ilerleme karsisindaki durumunu gosterdigi kadar, Tenger’in bu yapitlari
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tirettigi yillarda yasadig1 ayakta durma micadelesini de yansitiyordu (Tenger ve Kortun,
1997, s. 9). Zamanin Tarihi (GOrintl 47) Tenger’in en 6nemli heykel ¢alismalarindan
birisidir. Eser, uygarlik ve zaman kavramlarinin yikimlarina ve tahribatlarina vurgu

yaparak modern gelismeye dair giiclii bir elestirel pozisyon ortaya koymaktadir.

GOoruntl 47: Hale Tgnger, Zamanin Tarihi, Demir, Hasir, Bronz, Yanik Motor
Yagi, Ozel Koleksiyon, 1990, 50x45x170 cm.

Tenger, ¢agdas kiiltiiriin en gilincel yeniliklerinin sergilendigi, yeni milenyumun
ilk Expo’su olan fuar sirasinda Hanover’deki Tarih Miizesi’nde gergeklestirilen “Tuhaf
Ev” baghkli sergide de °‘gercekci’ diisleri yine alayci bir bakisla sorguladi.
“Sirkiilasyon” (2000) baslikli video enstalasyonu, Expo’ya ve bu tiir fuarlan ticari bir
govde gosterisine doniistiiren kentlere olan tepkisi iizerine temellenmisti. Bu eserinde,
kentsel baglamin yani sira sonucta bir tarth miizesi olan Historisches Museum’un

cagristirdig1 anlamlar1 da yansitan Tenger, miizede Alman tarihiyle ilgili resimlerin
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karsisina jonglorlerin top ¢evirdigi, ayilarin dans ettigi sirk goriintiileri yerlestirmistir

(Antmen, 2007, s. 61).

Expo gibi fuarlar nedeniyle kentlere yapilan masraflarin sadece kentsel ‘makyaj’a
gitmesine, yapilan kiiltiirel etkinliklerin bile makyajin bir parcast olmasina tepki
gosteren Tenger’in “Sirkiilasyon” videosu gdsterinin birikim asamasindaki sermayenin
imaj1 oldugunu sdyleyen Debord’un isaret ettigi gibi, diinyay1 kusatan gosteri kiiltiiriine

yonelik bir sézdu (Debord, 1996, s. 23).

Tenger 1990’larin sonlarina dogru ii¢ boyutlu dykiicii anlatimlarin disina ¢ikarak,
metinsel temele dayanan c¢alismalar da gergeklestirdi. Bu tiir eserlerinin ilk
orneklerinden “Kesit” (1996), Rotterdam’da diizenlenen ilk Avrupa bienali
Menifesta’da gosterilen bir video enstalasyonuydu. Manifesta’nin amaci, gelecekte
sinirlar1 kalkmis bir Avrupa fikrine katkida bulunmakti. Tenger, sergiledigi baglami goz
onunde bulunduran biitiin eserleri gibi, burada da eserinin igerigini bu baglam {izerine
kurmustur. Yani “Kesit” de temel olarak icerdelik/disardalik ikilemi {izerine kuruluydu

(Antmen, 2007, s. 73-75).

Hale Tenger’in bu ilk video enstalasyonunda, ‘mekan’t Tenger’in ortadaki bir
duvarin iki yiiziine yansitilan kendi yiizii ve basinin arkasindaydi. Bu yiiz, hi¢
konusmadan, izleyiciye bakiyor: izleyici, anlatilanlart mekan igine yerlestirilmis
hoparlorlerden dinliyordu. Sanatginin duvarda yon degistiren yiiziinii ve sesini takip
etmek i¢in izleyicinin bu iki mekan arasinda gidip gelmesi gerekiyordu. Anlatilan
hikaye insanlarin yeryiiziinde hareketi, yolculuk, gb¢, zorunlu go¢ ve siirgiin gibi
olgular Gzerine kuruludur (Antmen, 2007, s. 75). Sanat¢inin diger video ¢alismalari ise
enstalasyon videosu olan Devren Satilik (1997) ve Kalp Agris1 (1999); salt video olan
Sinirlar/Siirlar (1999), Yok Yok Ulkesi (2001), Hayal Avcisi (2002) ve Denizdeki
Balonlar (2011) adl1 yapitlaridir.

3.4.9. Flisun Onur

Fiisun Onur, ¢agdas Tiirkiye sanatinda istisnai bir yere sahip olan bir sanatgidir.
Deyim yerindeyse marjinallerin marjinalidir. Oncii sézciigiiniin klasik anlaminda 80’li
yillardan baslayarak Tiirk sanatinin geleneginden koklii bir bigimde ayrilan sanatg¢ilarin

basindan geliyordu (Block, 2007, s. 4).
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Fiisun Onur, geleneksel heykel malzemesi kullanmaz. Plexiglas, cicek, fotograf,
kumas, tiil, ip v.b gilindelik yasamdan alinan sayisiz nesne onun c¢alismalarinin
malzemesini olusturmaktadir. Margrit Brehm, bu nesneler arasinda kumasa dikkat ¢eker
ve sanat¢cinin c¢alismalarinda kumasi segmesini, onun her an degisebilir bir malzeme
olusuna, yikanabilirligine, iitiilenebilirligine, katlanabilirligine, burusturulabilirligine,
baglar. Kumagin ayn1 zamanda bizim ikinci tenimiz oldugunu belirtir. Sanat¢inin 1985
yilinda Taksim Sanat Galerisi’nde agtig1 ‘Yasam-Sanat-Kurgu’, Eski Esyalarin Diisii
Sergisi, baglamlarindan ve kullanim bigimlerinden arindirilan eski esyalara sehpa

tizerindeki ortiiye tutturulmus lastik bir topa rastlayabiliyoruz (Okan, 2012, s. 129).

Fisun Onur, heykel boliimiinde Ali Hadi Bara’nin 6grencisi olmus ve onun
yenilik¢i fikirlerinin de etkisiyle daha 0Ogrencilik yillarindan baglayarak heykel
disiplininin formel diliyle ugrasmis bir sanatcidir. Onur’u 6n plana ¢ikaran asil sebep
ise, avangarda ‘“absiird” denilen bir donemde bircok tepkiyi goze alarak birgok
calismasiyla denenmemisi denemeye ¢aligmasidir. Sanat¢r 1960’larda ABD’ye giderek
felsefe ile sanat teorisi egitimini alip heykelin siirlarin1 zorlamay:r denemistir. Sanat
yasaminin tiimiinde yaziyla yakin iligki i¢inde olmus, kendini anlatan metinler, “yeni”
sanat i¢in teoriler kaleme almistir. Bu nedenle sanatginin biyografisine goz atildiginda,
daha erken doneminden baslayarak arayisinin salt bicimsel olmadiginin isaretleri

rahatga bulunur (Dastarli, 2001, s 34).

1950’lerde soyut heykel yapan sanatgilar gibi, Fiisun Onur da, Insacilarin 1920
tarihli “Gergek¢i Manifesto”’sunu c¢agristiran gercek bosluk ve gercek hacim sorunuyla
ilgilenmistir. Ona gore, “heykelin gereci oylum ve uzaydir. Ger¢ek uzayda gergek
oylumla gizli oylumu, uzay1 vermek” i¢in ¢abalamaktadir (Onur, 1986: 95). Plastik
sanatlar biresimi diislincesinden hareketle, yapitla birlikte i¢ginde bulundugu mekéani da
sorgulamigtir. Bu sorgulama sirasinda kimi zaman al¢1 gibi heykelin klasik
malzemelerini bicimlendirdigi gibi, kimi zaman da ¢evresinde buldugu hazir nesneleri
yapita dahil etmistir. Bir heykeltiras olarak kalici, saglam, yillar boyu ayakta kalacak
heykeller iiretmek diisiincesiyle bastan beri pek ilgilenmemistir. Bu egiliminin Yoksul

Sanat akimiyla da iliskilendirildigi olmustur (Y1lmaz, 2009, s. 207).

Fisun Onur’un 80°li yillara kadar calistigi, yalitilmig ortamin, eserlerinin

gelisiminde oldugu kadar onun sasirtic1 bir cesitlilige sahip olmasinda ve kisisel resim
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dilinin etkileyiciliginde de pay sahibi oldugu diisiiniiliir. ilk sergisi Taksim Sanat
Galerisi’nde siirerken, sanat¢1 piiriizsiiz bir bicimde yuvarlaklastirilmis renkli cam igleri
icin taslaklar hazirlar, pleksiglas ve aynalarla ¢alismaya baglar (Goriinti 48) (Brehm,
2007, s. 34).

GOrintd 48: Fisun Onur, “Resimde Uciincii Boyut / Igeri Gel”, (1981) 2014
(detay) Yerlestirme: Tahta, Boyali Ip, Siinger, Kumas Ve Payet 275 x 300 x 210.

Fisun Onur, sanatsal anlatim imkanlarini batlnlyle ayri bir dil vasitasiyla
cogaltmak tizere dikis nakis, dokuma ya da 6rme gibi el sanatlar1 tekniklerini, yani
geleneksel kadin islerini ¢alismalarinda kullanir. Asla salt bigime ait sorunlarin degil,
aksine icerigi olugturan unsurlarin teknigin se¢iminde belirleyici oldugunu ortaya koyar
(Brehm, 2007, s. 34). Onur, 1992 yilma tarihlenen “Herhangi Bir iskemle”de oldugu
gibi, tlil tarzi feminen malzemeleri siklikla kullanir. Beyaz tiillerle paketlenen ve
amaglarindan arindirilan ‘siradan’ sandalyeleri daha oOnce renkli 1siklar altinda
sergileyen sanatg1 bdylece onlari fetis nesneler haline getirmistir. Oznel bir Istanbul
hikayesi olan “Istanbul Takintis1” veya “Burada Yikananlar” ile “Orient’te Bulusalim”
yine 90’l1 yillardan ve anlatim dili itibariyle birbirlerine yakin ¢aligmalardir (Dastarls,

2001, s. 40).
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Biitiinliiklii formlarin disinda c¢alisan bir sanat¢cinin kendi cabalariyla eserlerini
saklamasinin zorlugunu isaret etmekle birlikte, hala bu calismalar1 edinerek en saglikli
kosullarda saklayacak, sergileyecek bir miizenin eksikligini tekrar hatirlatiyor. Kedi
figiirtinii daha once de kullanan Onur, 6len kedisine adadigi “Tekir’e Agit ta, golge
yardimiyla hayalsi-ugucu-fantezik bir temsil yaratmistir. Sergideki en ayriksi ¢aligsma
“Pembe Bot” videosudur denilebilir. Taslagi 1993’e tarihlenen c¢alisma, Onur’un
Kuzguncuk’taki aile yadigar1 yalisinin 6niindeki bogazin sularinda, serginin acik kaldigi
sire olan 8 saat boyunca gosterilmek (izere tek plan cekilen bir yiizen pembe bot ve ona
bagl dikdortgen formlardan olusmaktadir. Onur ailesinin yalisi, alt kat1 atdlyesi olan ve

evinden 6te kabugu, ruhuyla biitiinledigi varlik alanidir (Dastarli, 2001, s. 42).

Kadinliga has dil olusturma, sanatin anlatim Ozelliginin kavramsal acidan
sorgulanmasi, alaninin 6tesindeki miizikle uyumlanma, son derece genis bir yelpazede
sanata yabanci malzemelerle yaptigi ¢alismalar, Fiisun Onur’un ¢agdas sanata yaptigi
katkinin ne denli kapsamli ve yenilik¢i oldugunu ortaya koyar (Brehm, 2007, s. 130).
Kuskusuz maddeyi calismalarina katmasimnin 6zel bir 6nemi vardir. Daha ¢ok
endiistriyel malzemeleri kullanmaktadir. Diger ¢agdas sanatcilarin  kullandigi
malzemelerin karsiti olarak, Onur’un yaklasimi ne alintilama anlaminda bir benimseme

ne de bir yan anlam degisikligine isaret eder.

3.4.10. Nur Kogak

Nur Kogak (1941), kadinlarin nesnelestirilmesini bu kadar agik bi¢imde ifade
eden ilk kadin sanat¢gimizdir. Kadin imgesinin belli organlara hapsoldugunu, soyut
resmin optik yanilsama ustas1 Vasarely’e adamistir. Nur Kogak, Fotogercekgci teknik ile
toplumsal gercekliklerimizin nasil kurgulandigini, aile portrelerinde kiz c¢ocuklarina
yiiklenen misyonu, kent vitrinlerindeki i¢ camasir diizenlemeleri ile bir toplumun

mahrem ve namahrem algisinin doniistimiinii kurgulamistir.

Kocgak, yasadigi topluma egemen olan olaylari, sorunlarin en tipik 6rneklerini
ayiklamasimi bilerek ve ¢alismalarmi kendi segtigi konulara yogunlastirarak
programlamaktadir. Fetis Nesneler/Nesne Kadinlar’da sanatgr olaylar1t resimde
Ozdeslestirirken, simgeselligi arayip bularak, izleyiciye icerikle biitiinlesmis bir bigim

ve bir imge sunmak, bu imgenin insanin bilincinde yer eden giicliikte olmasini
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saglamak, tipki reklamlardaki gibi kalic1 bir animsatma yaratmak, ama ayni zamanda

kendi hicivli, uyarici yorumunu iletmek 6zelligini tagiyor. (Madra, 1984, s. 8).

1970’1lerde iiretilen “Fetis Nesneler” “Nesne Kadinlar”’dan 1989°da ilki yapilan
“Vitrinler” dizisine kadar gecen siire icinde 6zellikle Istanbul’da toplumsal yasamin ve
bireyin kimlik sorunsalinin evrildigini, gelisen tiiketim ekonomisinin toplum ve birey
tizerindeki etkilerinin degistigini, tiiketici kimliginin, kadin kimligiyle birlikte yeni
toplumsal paradigmalar icerdigi goriiliir. “Vitrinde Yasamak” (1993) kitabinda Nurdan
Giirbilek’in tarif ettigi, 1980’lerin basinda “toplumu kaplayan sis” goriinlimiindeki
kargasanin hafifledigi, giderek hiz kazanan IMF politikalar1 ve tiiketimi 6n plana alan
ekonomik ¢izginin 1993°e gelindiginde daha hizli tiikketen, daha refah bir ekonomik
sektorii yaratmis oldugu aciklik kazandi. Giirbilek bu durumu sdyle agikliyordu:

1980 sonrasinda, Tiirkiye’yi bir sis kapladi; birgok sey goriinmez oldu. Sisin Orttigi
insanlardi, iliskilerdi, nesnelerdi. Sis dagildiginda, her seyin net bir goriintii haline geldigini
fark ettik. Bakilanla kurulan iliski aslen bir seyir iliskisine, soziin kendisi bir vitrine doniistii.
Birgok seyin gosterildigi i¢in ve seyredildigi kadariyla deger kazandigi bir toplum c¢ikti
ortaya. Epeydir vitrinde yastyoruz hepimiz. (Gurbilek, 2016: 23)

Goruntl 49: Nur Kocgak, Denizli Horozu, Ankara Galeri Nev, 2012.
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Nur Kogak, yaptig1 heykel ve diger ¢aligmalarla Tiirkiye’deki Pop Art sanatinin
da temsilcisi durumundadir. Denizli Horozu (Goriinti 49) adli heykel g¢alismasi Pop Art
sanatinin Ozelliklerini tasimaktadir. Bu heykel ¢alismasi ilk kez 2012 yilinda Ankara
Galeri Nev’de Ilk Ciplak, Son Ciplak adli sergisinde izleyici ile bulusmustur. Kocak’m
bu sergisi aslinda 1974’e Paris’te baslattig1 “Fetis Nesneler/Nesne Kadinlar” adli resim
sergisinin devami gibidir. Her iki sergide de beden ve fetisizm olgularinin baglantilarina
vurgu yapilmistir. Kocak’in caligmalarinda hem erkek hem de kadin bedenin birer
fetisizm kaynagi olduguna dair mesajlar barindigin1 gérmek miimkiindiir. Sanat¢inin

eserlerinin genelinde popiiler bir feminizm {islubun hakim oldugu séylenebilir.
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DORDUNCU BOLUM

KiSISEL UYGULAMALAR

4.1. DUSEVI

Calismanin ana malzemesi olarak ahsap kullanilmistir. Karsilikli bir birine bakan
iki cerceve icerisinde siradan yasamin diislerini konu edinmistir. Soldaki ger¢evede
modern yasamin tutsak edilmis bireyinin kavramsal ve yorgun hali goze carparken,
karsisinda gorilis alani igerisinde yerlestirilmis doga tasvirini sunan bir c¢ergeve
goriinmektedir. Diisevi (Goruntll 50), modern hayatta yine belli bir sinirlilik igerisinde
olanakli diislerin miimkiin olabilecegini gostermektedir. Doganin igerisinde gosterilen
yol, bireyin kurtulusuna gonderme yapmaktadir. Sagdaki ¢erceve soldakine oranla biraz
daha genistir. Ciinkii bu cerceve soldaki tutsak bireyin diigidiir. Diis her zaman
gerceklikten daha genis bir sinir1 ifade eder. Ancak modern bireyin diisleri bile daha
mutevazidir. Istedigi sadece dziine, dogaya donmektir. Ancak tutsaklik bu arzularin

sadece diislerde olanakli olabilecegini gostermektedir.

Calismada, ayn1 zamanda pastoral bir tablo kullanilarak heykel ve resim sanatinin
kavramsal biitiinliigline dair bir kompozisyon olusturulmaya calisilmistir. Her ne kadar
modern sanatin bi¢imleriyle bir anlam olusturulmaya c¢alisilmis olsa da kullanilan
malzeme geleneksel malzemedir. Ancak temelde iki kompozisyonun birlikteligiyle yeni

bir anlamsal baglam olusturulmaya ¢alisilmstir.
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, Diisevi, Ahsap, 70x40 cm, 2014.

Gorintl 50: Ayga Burcu Okmen
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4.2. KADINA SIDDET

Bu calismada malzeme olarak hem ahsap hem de hazir nesneler kullanilmstir.
Ahsap zemin {lizerinde rastgele dagitilmis rakamlar ve iizerine yerlestirilmis bigak ve

kadin ayakkabis1i malzemesi bulunmaktadir.

Calisma genel olarak, kavramsal sanat kategorisinde degerlendirilebilir.
Kavramsal sanatin kullandigi hazir nesneler bu calismanin ana malzemesidir. Kadina
siddetin konu edinildigi bu ¢alismada (Gorunti 51), kirmizi renk 6zellikle segilmis olup
kadin kimligine génderme yapilmistir. Hem kadin kimligi hem de maruz kaldig siddet
bu renk iizerinde ifade edilmeye calisilmistir. Nesnelerin kullaniminda 6zellikle
simgesel temsiliyet islevi géz oniinde bulundurulmustur. Siddet 6gesi hem hazir nesne
olarak kullanilan bicak malzemesinde hem de kirmizi boya da gosterilmistir. Bunun

disinda zemine serpilmis rakamlarla ise zaman 6gesine gonderimde bulunulmustur.

Goriintii 51: Ayca Burcu Okmen, Kadina Siddet, Ahsap ve Hazir Nesne, 50x35
cm, 2014.
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Ortaya konulan ¢alismada giiniimiiz kadininin sokakta, evde, is yerinde siirekli bir
siddet dairesinde yasamak zorunda kaldigi vurgulanmistir. Eser kendi kompozisyon
Ogelerini malzemelerinde ve bu malzemelerin bir araya getirilme big¢imlerinde

almaktadir.

4.3. KADIN BEDENI

Calismada tamamen hazir nesneler kullanilmis olup, imgesel ¢agrisimlara agirlik
verilmeye calisilmistir. Kadin sa¢1 olarak ilk bakista gboze carpan gorintl, paspas
ipinden olugmaktadir. Ortasindan gecirilerek baglanmig kirmizi kurdele ise, goriintiiyii

kadin bedenine doniistirmektedir.

Burada birka¢ kavramsal baglam olusturulmaya calisilmistir. Birinci kavramsal
baglam, geng kizlarin toplumsal cinsiyet roliinii belirten saga baglanan kirmizi kurdele
ile kadin sagin1 ifade eder. Ikinci baglamda ise, gelinlerin beline dolanan ve bekareti

simgeleyen kirmizi kurdelenin ortaya ¢ikardig: sekil, kadin bedenini temsil etmektedir.

Calismada (GOruntd 52) ayn1 nesnenin toplumsal cinsiyet baglamindaki
islevselligi gosterilmeye calisilmistir. Geleneksel olarak kurdele hem gen¢ kizlarin
saclarmma bekar olduklarin1 gostermek ic¢in takilir, hem de gelinlerin beline bekaret
simgesi olarak takilir. Aynm1 zamanda bazi1 bolgelerde beyaz tiilbent etrafina sarilan
kirmiz1 kurdele yas ifade etmektedir. Yine kadinin sagin1 paspas nesnesi ile temsiliyeti
manidardir; kadinin emek {iireten yoniine gonderimde bulunulmustur. Kadinin “sagim
stiplirge etmesi” deyimi bu ¢aligmada bir bakima bagimsiz bir kompozisyon olarak

belirmektedir.
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Goriintii 52: Ayca Burcu Okmen, Kadin Bedeni, Hazir Nesne, 2015.

4.4. INSAN VE MEKAN

Bu calisma kavramsal sanatin malzeme secimine uygun olarak, hazir nesneler
kullanilmistir. Modern ¢agin teknolojik ilerlemeleri bireye yeni olanaklar sunarken aym
zamanda onu yalnizlastirmaktadir. Caligmada (Gorinti 53) modern bireyin modernite
ile birlikte yalnizlastigina vurgu yapilmistir. Teknolojinin simgesi olarak telefon cihazi
insana sinirsiz iletisim olanagi verirken, aslinda belli bir mekana da hapsetmektedir.
Bagcikli ayakkabilar burada simgesel olarak mekana baglanmisligi, hapsedilmeyi
gostermektedir. Modern yasam big¢imi bir yandan bir¢ok olanaklar sunarken bir yandan
da insanin hareketsizligine ve siirsiz iletisim imkanlari icerisinde iletisimsizligine yol
agmaktadir. Insan ve Mekan c¢alismas1 bu anlam da kavramsal olarak modern diinya
elestirisini  sunmaktadir. Calisma kavramsal heykel c¢alismasinin bir Ornegini

olusturmaktadir.
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Goriintii 53: Ayca Burcu Okmen, Insan ve Mekan, 2017.

4.5. TORE

Ulkemizde son yillarda feminizm ve kadin sorunu baglaminda tartisilan konularin
basinda tore olgusu gelmektedir. Calismanin (GOrintl 54) kavramsal vurgusu bu
baglamda degerlendirilmesi gerekmektedir. Yine heykel ve enstalasyon tiiriiniin bir

ornegi verilmeye calisilmistir.

Calismada geng kizlarin tére adina yash erkeklerle evlendirilmesine gonderimde
bulunulmustur. Baston bu sebeple yash erkegi simgelemektedir. Kirmiz1 esarp ile
evlendirilen gen¢ kizlar temsil edilmeye calisilmistir. Kullanilan malzemeler hazir

nesnelerden olusmaktadir.
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Goriintli 54: Ayca Burcu Okmen, Tore, 2017.
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SONUGC

Tarih boyunca kadin, kimlik olarak olusumu insanligin uygarlik macerasiyla ayni
asamalar1 gecirmistir. Bir cagi algilamanin belki de en belirgin kanit1 ‘kadin kimligi’nin
nasil tanimlandigidir. Kadinin toplumsal yasamdaki dogal konumunun ele gegirilmesi,
erkek diizenin Onciileri tarafindan ona bir kimlik vererek saglandigini calismanin

basinda ifade edilmeye ¢alisildi.

Sanat tarihi acisindan kadin kimligi, insanin estetik kaygilarini belirlemede
onemli bir etken oldugu sdyleyebilir. Kadin kimliginin dogurganlik, bereket ve bolluk
anlamlarimi ¢agristiran ilk tarim toplumlarinda sanat ve dinsellik arasindaki siir ¢ok da
belirgin degildir. Belirginlesmeyi daha ¢ok kentlesmenin ortaya ciktigi ve dinsel
diisiinceye alternatif olarak bilimsel ve felsefi bilginin ortaya ¢iktigi Yunan
medeniyetinde gorebilmekteyiz. Tabi bu donem her ne kadar felsefi diisiincenin
basladig1 bir donem olmus olsa da sanatin mitsel 6ziiniin ¢ok fazla yogun oldugu goz
ardi edilemez. Hatta dinselligin ve mitsel estetigin etkisi insanligin kiiltiirel genlerine o
kadar islenmistir ki, bu etkiyi Ortagag ve Yenicagda da gérmek miimkiindiir. Bu durum
sanatin kiiltiir yapict Ozelliginin ne kadar giiglii oldugunu gostermektedir. Ancak
sanatsal algiy1 etkileyen kiiltiirel evrimi daha net gorebilmek icin sanat tarihine
biitiinliiklii bir bakis acisiyla bakmak gerekecektir. Boylesine bir bakis acisinin
zincirleme alg1 diizenegiyle toplumlarin kiiltiirel, ekonomik ve sosyal geligmislikleri
hakkinda da bilgi sahibi olunabilir. Yani topluluklarin sanatsal ¢esitligine bakip onlarin

gelismislik ve uygarlasma diizeyleri hakkinda goriis olusturulabilir.

Sanatin 18. ve 19. ylizyillardan itibaren Bati’da yakaladig1 diizey, modern
uygarligin gelisimine dair tartismasiz bir cografi konum verdi. Modern sanat Bati
merkezli meydana geldi. Kaynaklarinin nerede geldigine dair yapilabilecek tarihselci
spekiilasyonlarin higbiri, sanatin verebilecegi kanitlar kadar giiclii olamadi. Eger
sanatsal gelisim Bati1 toplumlarindan gelismisse, ekonomik, sosyal ve birgok altyapisal
doniisiimiin de buralarda oldugu sonucunu dogurdu. Sanatsal olarak gelisim gostermis

Dogu toplumlar1 da goriild, ancak Bati’y1 6rnek alarak saglayabildi.

Tiirkiye, Iran gibi Dogu ve Miisliiman toplumlarin sanatsal gelisimleri de siiphesiz
Batic1 reformlarin etkisiyle ortaya ¢ikti. Iran’da 20.yiizy1l basinda ortaya cikan laik sah

rejimi ve Tirkiye’deki laik cumhuriyet rejimi sanatsal gelisimler i¢in dnemli avantajlar
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meydana getirdi. Bat1 kaynakli toplumsal reformlar bu iilkelerde sanatsal etkilesimleri
de beraberinde getirdi. Ozellikle Tiirkiye’de cumhuriyet rejimiyle birlikte Tirk
sanatcilar Batili sanatgilarla paralel gelisimler ortaya koyabildi. Iletisim ve medya
araclarinin yayginlasmasi da ayni zamanda bu etkilesimi eszamanli bir eksende

gelismesi i¢in zemin hazirlamistir.

Kavramsal sanat baglaminda video, enstalasyon, performans gibi sanat bigemleri
Tiirkiye’de hemen hemen Bati tilkeleriyle ayn1 zaman dilimlerinde gelisim gosterdi. Nil
Yalter, Nezaket Ekici gibi Tiirk sanat¢ilar ayn1 zamanda Avrupa’da yasadig: tilkelerin
sanatiyla da anildi. Ancak ele alinan konular bakimindan Tiirk sanat¢ilarin 6zgiin bazi
farkliliklar1 var. Yasamlarinda deneyimledikleri, gog¢, gogmenlik, kadin sorunu, 6tekilik

gibi olgular sanatlarina 6nemli bir kaynak olusturmustur, denilebilir.

Calismada ortaya ¢ikan nihai goris, sanatsal eylemler, evrensel bir etkinlik olma
ozelliginden dolayr diinya ¢apinda paralel ve birbirini besleyen gelismeler ortaya
koymustur. Cagdas diinyanin en belirgin 06zelligi dayandigi sosyal dinamiklerin,
toplumlarin birbiriyle etkilesiminden kaynaklanmasidir. 1960’11 yillar sadece sanat i¢in
bir kirtlma dénemi degildir. Modern sanat bahsinde ele aldigimiz baslhiklarda goriildiigii
gibi bir¢cok sanatsal akim aslinda belli bir toplumsal dinamigin aynasi olmustur.
Empresyonizmle baslayan modern sanat siireci sadece Bati toplumlarin kendine
miinhasir sorunlarindan iiretilmemistir. Temelde sanat koleksiyonerlerin Japon resim
sanatindaki bazi drnekleri Bati’ya tanistirmasiyla yeni lislup denemelerine yol agmustir.
Bunun yani sira yiizyihin emperyal politikalarinin milletler arasinda yarattigi etkilesim
donemin teorik tartismalarma zemin olusturmustur. Devam eden yillarda birgok
bilimsel ve teorik tartigmalar zorunlu olarak sanatsal ¢alismalara da sirayet etmistir.
Makinelesme ve teknolojinin gelismesi nasil ki, Fitiirizm ve Konstriktivizm gibi
akimlara ilham olmugsa; hizli toplumsal degisimlerin yarattig1 buhranlar da Dadaizm,

Feminizm gibi akimlarin olusmasina zemin hazirlamistir.

Modernitenin sanatsal ve diisiinsel seriiveni 0zellikle sosyoloji temelli olaylara
evrensel bir 0zellik katti. Modern sanat ayrica kadin sanat¢ilarin daha fazla etkin olma
olanagmi yakaladig1 bir ortam oldu. Ustelik bu siirecte kadin sanatcilar kendi kimlik
problemleriyle birlikte sanatta etkin olmaya basladilar. Bu durumda sanatta yenilikler

kadin eliyle saglanmis oldu. Feminist sanat tavr1 kendisini 6zellikle heykel, performans
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ve video gibi sanat tiirlerinde gosterdi. Kadin kimligini dogrudan kendi bedeni
tizerindeki kiiltiirel tanimlar1 sorgulayarak kesfetmek istedi. Bu sebeple geleneksel bir
tiir olarak heykel, kadin i¢in ¢agdas sanatta da islev goren bir sanat bi¢cimidir. Heykel
kimi zaman bir beden formu, kimi zaman da erkek egemen diislincenin tasavvur ettigi
bir kimligin somut yansimast olmustur. Yine performans ve videoda da kadinin agirlig

cagdas bir sorun olarak kadin sorunun giincelliginden kaynaklanmaktadir.

Calismada goriildiigli lizere batili kadin sanatgilar ile Tiirk kadin sanatgilari
bulusturan ortak nokta kadina dair tartigmalar olmustur. Tiirk ya da diger Miisliiman
kadin sanatcilar genelde gog, oOtekilik, feodalite gibi konular islerken batili kadin
sanat¢ilar ¢ogunlukla bireysel sorunlardan hareket etmistir. Ancak her iki kesim de
kadinin kimligi ve yeri konusunda bulusmustur ve sanatsal formlarin1 da bu ortak
noktaya bagli kalarak kurgulamistir. Boylelikle her ne kadar dogulu kadin sanatcilar
kendi geleneksel motifleriyle bigcimler iiretmis olsa da teorik olarak batili sanatcilarla
ayni kaynaktan beslenmistir. Bu durum ise sanatin evrenselligine dair dnemli bir

vurguyu ifade etmektedir.
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