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Ronesans doneminde yeniden kesfedilmis olan Roma donemi siislemelerinden
adin1 alan grotesk bi¢im, uyumsuz olan formlarin yeni bir form olusturmak igin bir
araya getirilmesidir. Biitiin kiiltiirlere ait mitolojilerde rastlanan insan hayvan karigimi
tanrilar ve yaratiklar grotesk beden bi¢imi olusturmanin kiiltiirel altyapiya isleyen bir
yonelim oldugunun kanitidir. Bu ydnelim sanat tarihi boyunca, de§isen sosyal ve
kiiltiirel sartlarin da etkisiyle, her donem kendini farkli bigimlerde gostermistir.
Ronesans doneminde liretilen eserlerde metaforik anlamlari iletmede ara¢ halinde iken,
Modern sanatta grotesk beden imgesi, donemin ruhuna uygun sekilde, sanat¢inin
yozlagsma, c¢oOkiis ve yabancilasma duygularinin beden iizerine disavurumu haline
gelmistir. Postmodern donemle birlikte sanatgilar, ifade araclarin1 sok edici
malzemelere ve yontemlere dogru gelistirmis ve izleyici deneyimi odakli bir anlayis
ortaya ¢ikmigtir. Giiniimiize kadar gelen siiregte sanatta grotesk beden, sinirlara ve
tabulara zarar vermek hatta yikmak {izere yola ¢ikan sanatcilarin en onemli ifade
yontemlerinden biri haline gelmistir.

Grotesk bedenin sanattaki tasvirlerini ve sanatgilar1 grotesk imgeye yonlendiren
sebepleri ortaya koymak i¢in yapilan bu tez ¢aligmasimin ilk bdliimiinde, grotesk
kavraminin kdkeni, tarihsel siire¢ icerisinde degisen tanimlamalar {izerinde durularak,
kavramla baglantis1 olan ¢esitli kuramcilara ait, felsefik ve psikolojik kavramlar ele
alinmistir. Bedenin kategorilere ayrilarak incelendigi ikinci boliimde saglikli, giizel ve
normal olarak goriilen bedenden yola c¢ikilarak bedeni grotesk tanimina yaklastiran,
normaldis1 goriilen ucube beden anlayisi tizerinde durulmustur. Sanatsal {iretimin ilk
ilham kaynagi olarak goriilebilecek dinler ve mitolojilerde rastlanan grotesk canlilar ve
bunlarin sanattaki temsillerinin arastirildig: {igiincii boliimden sonra, dordiincii, besinci
ve altinci boliimde, Ronesans’tan giiniimiize kadar gelen siire¢ boyunca sanat tarihinde
grotesk beden imgesinin gegirdigi doniisiimler, 6rnek olarak alinan sanatcilar ve sanat
eserleri lizerinden incelenmistir.

Anahtar Kelimeler: Grotesk, Beden, Grotesk Beden, Sanat, Cagdas Sanat



ABSTRACT

PROFICIENCY IN ART THESIS

GROTESQUE BODY IMAGE IN ART UNDER THE EFFECT OF
SOCIOLOGICAL AND PSYCHOLOGICAL FACTS
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Jury: Prof. Mehmet KAVUKCU
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The grotesque form, which is named after the Roman period ornaments
rediscovered during the Renaissance, is bringing incompatible forms together of to
create a brand new form. The human-animal mixture of gods and creatures found in
mythologies of all cultures prove that forming a grotesque body form is a penetrating
orientation to the cultural infrastructure. This trend has been manifested in different
forms throughout the history of art with the influence of changing social and cultural
conditions. While the grotesque body image was a kind of tool to deliver metaphorical
meanings in the works produced in Renaissance period, in modern art it has become an
expression of the artist's degeneration, collapse and alienated feelings on the body in
accordance with the spirit of the time. Along with the Postmodern era, artists have
developed expression tools towards shocking materials and methods and focused on
audience experience. In the process up to present, the grotesque body in art has become
one of the most important expression methods of the artists who set out to harm or even
destroy the boundaries and taboos.

In the first part of this thesis, which was made in order to reveal the imagery of
the grotesque body and the reasons leading the artists to grotesque imagery, it is
intended to discuss the roots of the grotesque concept, changing definitions in the
historical process, and the philosophical and psychological concepts of various
theoreticians connected with the concept. In the second part, the body is divided into
categories, on the basis of body seen as healthy, beautiful and normally, emphasized on
the concept of freak body which seems to be abnormal and approximates the body to the
grotesque definition. The third chapter focuses on the grotesque creatures in religions
and mythologies that can be seen as the first inspiration for artistic production and their
artistic representations. In the fourth, fifth and sixth chapters the transformations of the
grotesque body image in the history of art, from the Renaissance to present, have been
examined through examples of artists and works of art.

Key Words: Grotesque, Body, Grotesque Body, Art, Contemporary Art
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GIRIS

Insanoglu varolusundan itibaren ¢evresinde algiladig: varliklari, duygular1 ya da
gorintiileri, deneyimleri aracilifiyla zamanla olusturdugu belli siniflandirma sistemleri
yardimiyla ¢esitli kategorilere ayirarak tanimlamistir. ROnesans sanatinin kuramcisi
Alberti’ye gore resim; “Goriliniir diinyanin bir kesimine dogru baktigimiz penceredir”
(Lamarque ve Olsen, 1998: 409). Bu tamimdan hareketle klasik anlayista sanatin
gorliineni iletmek amacina vurgu yaptigi soylenebilir. Oysa goriiniir diinyada
karsilasmadigimiz ya da karsilagsak bile gormezden geldigimiz gergekliklerin de sanat
yoluyla ifade edildigi ortadadir. Bu anlamda 6ne ¢ikan, 6zellikle din ve mitolojilerde
tasvir edilmis tuhaf canlilar kadar, bedensel anomalilere sahip bireylerdir. Yine
Ronesans diinyasinda yasamis ve sanat tarihinin babasi sayillan Vasari i¢in sanatin
kokeni dogadir. Bu anlayisa gore bir sanatgr dogayr kusursuz bir sekilde taklit
edebiliyorsa yetkin bir sanatgidir. Bu anlayis Modern sanatla birlikte; “Dogay1 ya da
gercekligi en iyi ¢arpitan ve yerine farkli bir gergeklik onerebilen sanat¢i en 6zgiin ve
yetkin sanatgidir” sekline doniismiistiir. Ciinkii modernizmin en Onde gelen arayisi

yeniliktir.

Vasari’den sonra, onun diisiinceleri dogrultusunda hazirlanan Paragone’da, resim
sanat1 Ovilerek ressam, “biitiin insanlarin ve nesnelerin efendisi” olarak kabul
edilmistir. Ciinkii ressam, ¢evresinde gormek istedigi giizellikleri kendisi yaratabilme
giiciine sahiptir. Eger korku veren ya da giiliing seyler gérmek istiyorsa onlar1 da ortaya
cikarabilir (Gombrich, 2015: 81). Bahsedilen bu ikinci yol, grotesk bi¢im yaratan
sanatcilarin tercih ettikleri yoldur. Grotesk, hayatin yiizeyinin altinda kalan, adi
konulamayan korkular, kompleksler, kabuslar, endise gibi ruhsal durumlar1 ifade eden
sembolik bir sanatsal kategoridir. Yogun ve abartili duygularin tasviri igin ve yogun ve
abartili bigimlerin kullanilmasidir. Sanattaki grotesk bedenin tasvirleri, sanat tarihi
boyunca; insan bedeniyle kaynasmis hayvan ya da bitki formlarindan, fantastik
yaratiklarin tasvirine, insan bedeninin deforme, yarali ve igreng gorliniimlerinden yeni
bir tiir onerme anlayisina kadar degisim gostermistir. Hayal giiciiniin azimsanmayacak
rolii ile ortaya ¢ikan bicimler; izleyicide eglendirici ve korku verici hisleri ayni anda
uyandirirken ayni zamanda akil dis1 ve sagma olarak algilanarak “6tekilik” durumunu

giindeme getirirler.



Grotesk teriminin ortaya ¢ikmasina sebep olan siislemelerin 15. yiizyilda
kesfedilmesinin ardindan, grotesk terimi, alisilmadik ve tuhaf olarak kabul edilen
goriintiileri tanimlayan bir kategori haline geldi. Sonraki donemlerde, sanatcilar grotesk
bi¢imin etkisinden semboller araciligiyla, dini, ahlaki ve sosyal mesajlar vermek icin

yararlandilar.

Grotesk, temel olarak beden ve beden algisi ile baglantili bir terimdir. Insan ve
hayvan bedeninin benzerlikleri ve farkliliklar1 grotesk bi¢im olusturmada sanatgilarin
tizerinde diistindiikleri konulardir. Grotesk beden imgesi sanatin baslangicindan itibaren
varligin siirdiirmiistiir. Insan formunun smirlarmin insana yetmedigi yerde ortaya
grotesk imge ¢ikmistir. Kendisine gosterilenle, sunulanla yetinmemenin sonucu olarak
insan disim1 kesfeden sanatgi alternatif beden bigimlerini kesfe ¢ikti. Grotesk beden
imgesinin kullanimindaki amag sanat tarihi boyunca farklilik gosterse de hep sinirlarla
ilgili olmustur. Sinirlar1 bozmak isteyen sanatgilar, ¢esitli dénemlerde, o donemin
psikolojik ve sosyal ortaminin kendilerine sagladiklar1 altyapinin el verdigi boyutta

grotesk beden tasvirine bagvurmuslardir.



BIiRINCi BOLUM

GROTESK KAVRAMI

1.1. GROTESK KAVRAMININ ORTAYA CIKISI

Italyanca magara, dehliz anlamma gelen “grotta” kelimesinden tiiretilen grotesk
sozciigii (Ingilizce ve Fransizca da; grotesque, Almanca; groteske), dzellikle dekoratif
bir tarzi tanimlamak iizere ortaya ¢ikmis ve zamanla igerigi degismis bir terimdir.
Mimari, resim ve heykelde karsimiza ¢ikan grotesk bezemede insan, hayvan ve
bitkilerin hayal giicli yardimiyla, birbiri i¢ine karistigi tuhaf ve komik olarak

nitelendirilebilecek goriintiiler olusturulur.

Grotesk sozcigii ayrica, tuhaf bigcimlemeler ya da garip dekoratif isluplar i¢in de
kullanilmistir. Dekoratif bir 6ge olarak grotesk, diissel olarak bigimlendirilmis insanlar,
hayvanlar ve masalsi varliklarla birlikte resme ya da heykele konu olabilecek bigcimde
islenmis askigelenkler (girland) ve g¢iceklerden yapilmis kompozisyonlar ve fantastik
mimari 6gelerle arabesk ve kivrik dal tiirlerinde bezemelerden olusur”(Bozkurt, 2008: 629).

Grotesk imgeler temelde korku ve komedi duygusunu ayn: anda hissettiren imgelerdir.
Terimin isimlendirilmesi aslinda bir yanlis anlamadan ileri gelmektedir. 1480’li yillarda
Roma’da bir gencin kazara igine diismesiyle kesfedilen Neron’un Domus Aurea’sina
(Altin Ev) yapilan kazilarda kesfedilen freskolardaki siislemeler grotesk teriminin
ortaya ¢ikmasina sebep olmustur. Kazilarda girilen odalar yer seviyesinin altinda
oldugu, ve iizerinde yeni toprak seviyeleri olustugu icin, kesfi yapanlar bulduklari
kismin bir magara oldugunu sanmis, ve siislemeleri de “magaraya ait” anlaminda,
Italyanca “grotto” kelimesinden dolay1 “grotesk” olarak nitelemislerdir. Domus Aurea,
M.S. 64 yilinda meydana gelen biiyiik Roma Yangini’nda yanan, Esquiline
Tepesi’ndeki aristokratlara ait evlerden kalan bosluktan yararlanmak isteyen Neron
tarafindan yaptirilmistir. Yangin sirasinda yeterli ¢aba gostermeyen Neron’un, yanan
alan tizerine bu sekilde biiylik ve ihtisamli bir saray yaptirmasi tepkiyle kargilanmus,
kendisinden sonraki imparatorlar tarafindan sarayinin asamali olarak yok edilmeye ve
izleri silinmeye c¢alisilmasina sebep olmustur. Neron dort yil sonra iktidarini
kaybettiginde hala bitmemis olan saray, sonraki Roma Flavian Hanedanligi doneminde
sokiilmeye baglanmig, Neron’dan sonraki hiikiimdar Vespasian, Neron’un izlerini

silmek icin saray kompleksinin banyolarini halka agmis ayn1 zamanda sitenin ortasina



halk i¢in Flavian Amfitiyatrosu’nu insa ettirmistir. Neron’un izlerini silme ¢abasi daha
sonraki imparatorlarin donemlerinde de devam etmistir. Titus, sarayin baska bir
boliimiine halk hamamu insa ettirmis, Trajan bu hamamlara baskalarini da eklemis, daha
sonra gelen Hadrian ise kentin en biiylik tapinagini saraydan kalanlar {izerine insa
ettirmistir. 40 y1l icinde Neron’un sarayindan geriye sadece saray girisinde bulunan
heykeller goriiniir olarak kalmistir. Sonug olarak Domus Aurea nin kalintilart diger
imparatorlarin eklemelerinin arasinda yeniden kesfedilmek icin, hava kosullarindan
korunarak beklemis ve Ronesans doneminde yapilan kazilarda saray kompleksine
tavandan giris yapan kasifler o doneme kadar bulunmus en miikemmel bi¢imde

korunmus bir Roma tarzi i¢ mekanla karsilasmislardir (Laing, 2015: 1-2).

Fotograf 1.1. Domus Aurea

Siislemelerde altin kullanilmasindan dolay1 “Altin Ev’” adin1 alan sarayin duvarlari
donemin inlii ressami Fabullus (veya Famulus) tarafindan freskolarla siislenmisti
(Fotograf 1.1). Hem fresko hem stucco teknigindeki bu freskolarda, insan, hayvan ve
bitki kisimlarinin karisimi canlilar ve satir, kiipid gibi mitolojik canlilar 6zgiir bigimde
birbiri i¢ine gegmis olarak, sanki birbirilerini doguruyormus gibi oriilerek yerlestirilmis
ve diinyanin alisilagelmis tasvir anlayist ve dogadaki simirlar ihlal edilmisti (Dacos,

(1969)’dan aktaran: Li, 2009: 31).



Giinesin ve yagmurun soldurucu etkisinden zarar gérmemis olan bu freskolarin
giin 15181a ¢ikmasi ile birlikte Ronesans doneminin birgok sanatgisi, onlari gérmek igin
magaranin i¢ine inmistir. Bu sanat¢ilarin arasinda Michelangelo, Raphael, Pinturicchio
gibi sanatgilar vardi. 1490’11 yillarda, Altzn Ev’de kesfedilen bu grotesk bezemelerin
etkisi, onlar1 inceleyen Ronesans sanatgilari tizerinde goriilmeye ve taninmaya basladi.
Pintoricchio’nun Siena Katedrali’'ndeki Piccolomini Kiitiiphanesi igin yaptigi tavan
bezemeleri ve Signorelli’nin Orvieto Katedrali dekorasyonu erken ornekler olarak
sayilabilir (Li, 2009: 31; Bozkurt, 2008: 629). Grotesk terimi yerine arabesk ya da
burlesk gibi kelimelerin kullanildig1 olmustur. Arabesk, stisleme ile ilgili bir terimken,
burlesk, edebiyatta konu ile islenisi arasindaki uyumsuzluga verilen addir. Burleskte

ciddi seyler giiliinglestirilirken, sagma seyler ciddiye alinir (Bakhtin, 2005: 62).

Grotesk terimi yaygin olarak gorsel veya hayali deneyimlere gosterdigimiz
tepkilerde asir1 uglar1 kastederek kullanilan bir terimdir. 1987°de diizenlenmis “Tiksinti
Grotesk’in  Estetigi” bashkli bir serginin katalogunda grotesk su sekilde
tanimlanmustir: “Icimizdeki tiksinti veya yalin dehset duygularimi uyandiran atasal
yetenege sahip Ozellikle ¢irkin, korkung, tiksindirici, canavarsi veya tiiyler iirpertici”.
Aslinda bu tiir modern tanimlar grotesk kelimesinin kaynagiyla ¢ok az baglanti
kurabilen tanimlardir. “Grotto” kelimesi, “crypt” (mahzen) kelimesinin Yunan ve Latin
atalarinin  kokiinden gelmektedir. Bu kelime, sakli olmakla ilgili diger Yunanca
kelimelerle de baglantilidir. Mimari bir form olarak grottolar, baharla ve bahar ruhuyla
ilgilidir. Bu gizli imgelerin gomiili mahzenlerde ve koridorlarda bulunmus olmast,
mezar gibi kasvetli bir yeri hatirlatmalarina ragmen, belirgin bir bitkisel hayati, alegorik
gizemlerle dolu birlesmeleri ve sasirtict metamorfozlari igermeleri, kelimeyle ve
anlamiyla uyum iginde olarak diisiinilebilir (Summers, 2003: 20). Russo’nun da
belirttigi gibi grotesk kelimesinin, magara, magaramsi, algak, gizli, diinyevi, karanlik

olanla baglantis1 bedenin i¢ini ve i¢ organlar1 da akla getirir (Russo, 1995: 8).

Vasari’nin ifadesine gore, Giovanni da Udine ve hocasi Raphael yeraltindaki
siteyi ziyaret ettiklerinde “tazelik, giizellik ve miikemmelikle dolu” olan tasarimlardan
etkilendiler. Raphael ve o6grencisi Giovanni da Udine tarafindan Altin Ev’deki
freskolardan ilham alinarak yapilan duvar resimleri ve kemer siislemelerinde grotesk
pagan tasarimlar Incil’den alinma sahneleri gevrelemistir (Fotograf 1.2). Bununla

birlikte, Harpham, sanatgilarin Hristiyanlik konularinin merkezde yer almasina 6zellikle



dikkat ettiklerini, siislemelerin izleyicinin dikkatini dagitmasi ve lizerine ¢ekmesini
Oonlemek i¢cin merkez ve c¢evre siislemeler arasindaki simir1 belirsizlestirdiklerini

yazmistir (Li, 2009: 33).

Fotograf 1.2. Giovanni da Udine tarafindan yapilan duvar siislemeleri, Vatikan

Grotesk'in  gesitli bigimleri, rasyonalizm veya mantikla belirgin bigimde
celiskilidirler. Grotesklik, form ve igerik arasindaki zitlik ve abarti, heterojen unsurlarin
kararsiz bigimde karistirilmasi, ayni anda hem sagma, hem de korkutucu olmasiyla
paradoksal bir yapidadir. Grotesk, belirsizlik ve absiird ile oynanan bir oyundur
(Shabot, 2014: 507). Groteskin belirsizligi endiseye yol agabilir ancak endisenin baskin
durumda oldugu yerde ayn1 zamanda yaraticiliga da vurgu vardir. Grotesk kurgu, genel
yarginin ve doganin kanunlarimi ihlal eder. Siniflandirmalari, tanimlamalar altiist eder
ve sonug olarak giiliing ile korkung, absiird ve dehset arasinda bir gerginlik yaratilmig

olur (Edwards ve Graulund, 2013:4).

Groteskin etkinlik alanmi sinirlardir. Grotesk, sinirlara yaptigi seylerle tanimlanir,
sinirlart ihlal eder, smirlar1 birlestirir, sinirlardan tasar, simirlari istikrarsizlastirir.
Grotesk simirlarda var olur ve groteskin varliginda sinir, gelenek ile ilgili degilse var
olamaz. Smurlilik groteskin hem giizel hem de yiice ile iliskisinin kritik bir 6zelligidir.
Estetik sdylemde, net ve kesin sinirlar, giizellik anlayisinin ayrilmaz bir pargasidir,

Siirlar sorunu groteski acik sekilde yiiceden ayirir. Yiicenin dinamik veya sayisal



smirsizligi, akli bastirir ve onun giiglerini asar. Buna karsin grotesk, bilinen, geleneksel

ve anlasilabilir olanin sinirlari ile sitirekli miicadele i¢indedir (Conelly, 2003: 4).

Bu smirlara tarihi ve kiiltirel bir bakis agisiyla da bakilabilir. Ornegin,
Kongo’daki Nkisi ya da Hindistan’daki Ganesha temsilleri, Avrupali kiiltiir alanina
girene kadar grotesk olarak tanimlanmiyordu (Fotograf 1.3 ve 1.4). 19. yiizyilda,
Avrupa sanatinin ve estetiginin c¢evresine girdikce, bu goriintiiler, Avrupali temsil
kurallarina aykir1 olarak algilandiklari i¢in canavarsi ve grotesk olarak nitelendirilmistir.
Bununla birlikte, yiiz y1l i¢cinde bu imgeler bat1 kiiltiirline tamamen asimile olmuslar ve
sanat miizelerinde ve akademik miifredatta goriiniir hale gelerek grotesk olmaktan
cikmislardir. Kisacasi, yalnizca yerlesmis bir sinirla sikint1 yasadiklarinda grotesktiler
(Conelly, 2003: 5).

Fotograf'1.3. Ganesha Fotograf 1.4. Nkisi

Gergeklik; pargali, heterojen, hibrid ve ¢ok yonlii ise ve siirekli degisiyorsa,
mantiksal diislince tarziyla onu tanimlamak veya anlamak miimkiin degildir. Bu tiirden
bir gerceklik, simmiflandirict bir sistem tarafindan tanimlanamaz; ¢linkii Sistemin
belirledigi cerceveler her zaman siirlayict ve sabittir. Ayrica, rasyonel disiinmenin
temel dayanaklarindan biri, arastirma nesnesini asiriliklarindan, yani varligi agisindan
kritik olmayan pargalardan arindirma kavramidir. Oysa; kusurlar, 6zneler arasi hibritlik
ve Ozellikle asirilik groteskin ayrilmaz bir pargasidir (Shabot, 2014: 507). Bu anlamda,
grotesk, geleneksel olarak estetik ve sanat tarihi tarafindan belirlenen sinirlar igine

kolayca sigmayan bir goriintii sinifin1 tanimlamaktadir ve her seyi kapsayan bir sistem



yoluyla gergekligi temsil etme veya simiflandirmanin imkansizligini kanitlar. Grotesk
terimi, ilk once dekoratif Roma tasarimlarin1 tanimlarken, sonraki donemlerde, daha
once var olan bir ¢ok imge grotesk baslig1 altinda toplanmaya baslamis ve Bati'nin
kiiltiirel alaninin tamamen disindaki goriintiilere kadar genisletilmistir. Grotesk sanat,
Arabesk sanatla karsitlik iginde olmayip siki bir yakinlik iginde gelismistir. Groteskin
18. yiizyilda da Akil Cagi doneminde sadece tanimlayici bir terim olmaktan ¢ikip Kiigiik
disiiriici bir anlam kazanmasma karsin bu kavram daha sonralar ve Ozellikle de
Romantizm doneminde yiiceltilmistir (Bozkurt, 2008: 629). Son iki ylizyilda, groteskle
de baglantili olan deneyimi tanimlamak i¢in bir ¢ok yeni terim ortaya ¢ikmistir. Bu
terimlerin arasinda; arabesk, burlesk, abject, informe, tekinsiz, brikolaj, karnavalesk,
konvulsif giizellik ve distopya vardir. Ancak zamanla, "grotesk" sozciigii bu karmasik
anlamlarinm1 bir dereceye kadar kaybederek, korkung bir seyi veya abartili bir seyi tarif
etmeye basladi. Grotto (magara) kelimesinin ¢ok sayida yan anlami ile baglantili olarak

topraksilik, dogurganlik, karanlik, 6liim gibi temalarla degerlendirilmeye baslandi.

1.2. GROTESK KAVRAMININ GELISIMI

Sanat tarihi boyunca ¢ok c¢esitli kuramci ve tarihgiler grotesk bigimle ilgili
degerlendirmelerde ve tanimlama girisimlerinde bulunmuslardir. Grotesk bigimler,
Antik donemde, Horace ve Vitruvius tarafindan kinanmis big¢imlerdir. Giivenilir ve
taninmig olan bu antik metinlerdeki elestirel tanimlari, grotesk bigimlerin kesfini nemli
bir olay haline getirmis ve daha sonraki tarihsel gelisimleri i¢in Onemli olmustur.
Horace’in M.S. 19 yilinda yazdigi Bat1 elestiri tarihinin en etkili metinlerden biri olan
Ars Poetica metni bir canavar resmi Ornegiyle baslar: “Eger bir ressam, bir insan
kafasini bir atin boynuna eklemeyi ve agac¢ dallari iizerine, oradan buradan toplanmis
kus tiiylerini sagmayi secerse, boylece iist tarafta giizel bir kadin olarak baslayan sey,
asagida siyah ve cirkin bir balik olarak sonlanirsa, dostlarim, kendinizi giilmekten
alabilir miydiniz?” (Horace (1989)’dan aktaran: Summers, 2003: 21). Horace eserinde,
sordugu bu soruya karsilik olarak soyle bir savunma cevabi gelecegini varsaymistir:
“Ressamlar ve sairlerin her zaman meydan okumaya haklari (protestas audendi) vardir”.
Bu savunmaya, “Bu yeterince dogrudur” diye cevap veriyor Horace, “Ama vahsi
olanlarin evcil olanlarla, veya siirlingenlerin kuslarla veya kuzularin kaplanlarla olmasi

yerinde degildir. Daha onceki sanatcilarin yolundan giden ressam ve sair doganin



siirlarini asacaktir, ancak bu, ‘bos bigimler’ yapmak olur”. Horace bu tiir canavarsi
olarak gordiigli buluslari kiiglimsemis, onlar1 “aegri somnia” yani “hasta bir adamin
rilyalar1” olarak adlandirmis ve bu tanimlama ile groteski asir1 fantazinin yol agtig1 bir
patoloji olarak nitelemistir. Horace’in ¢agdasi1 Vitruvius da benzer terimlerle groteskleri
resimde bozulma olarak tanimlayarak kinamistir. Dolayli olarak ayni elestirileri mimari
sanatina kadar genisleterek: “Siva iizerindekiler, belli seylerden alinmis belli temsiller
yerine canavarlardir” demistir (Vitruvius (1985)’den aktaran: Summers, 2003: 21).
Ronesans doneminde Leon Battista Alberti, Horace ve Vitruvius tarafindan belirlenen
elestirel yolu benimseyerek fazla hayal giiciiniin {iretimi bir asirilik olarak gordigii
groteskleri reddetmistir. Alberti’nin Stoik Klasisizm temelli sanat goriigiinde groteskler
yasak bolgeye yerlestirilmistir ¢linkii, Stoik Klasisizm’in sanatsal yeniligi hedef alan bir
niteligi vardr (Alberti (1972)’den aktaran: Summers, 2003: 22).

Grotesk ¢ergevesinde daha eski donemlere kisa bir bakis attigimizda, Platon’un,
Leontius hakkinda anlattigi hikaye karsimiza ¢ikar. Leontius’un, Atina’nin duvarlarinin
disinda karsilastigi, idam edilmis suglularin cesetlerine bakmak i¢in duydugu anlik
arzuyla miicadelesi groteskligin izleyicide uyandirdigi tiksinti ve arzu duygularinin
celiskili dogasini hatirlatir. Leontius, bir siire bu arzuyla miicadele eder Ve i¢i tiksintiyle
dolar. En sonunda o6liilerin bulundugu noktaya dogru, gozlerini dort acarak kosar ve
seytanin ele gecirdigini disiindiigii kendi gozlerine: “Alin bakalim, doyun bu giizel
manzaraya” der. Leontius’un gordiigii sey ve deneyimledigi duygu hali, grotesk olarak
nitelenebilir. Ve bu hikaye, “kakos” ! ile “kalos™? olana kars1 hissedilen skopofilinin®
zithgint icermektedir. Her ikisine duyulan arzu esit yogunlukta olmasina ragmen,
giizellige bakma arzusuna kars1 koyulmamasi gerekirken cirkinlige bakma arzusuna

kars1 koyulmasi beklenir (Summers, 2003: 27).

Aristo da Poetika’da gérmenin ac1 verici oldugu seyleri 6rnegin; kiigiik diisme,
olim gibi olaylar1 gdsteren seylerin benzerlerinden zevk aldigimizi sdyler. Ancak,
Platon ve Aristo’nun degerlendirmelerinin arsinda bir fark vardir. Leontius gercek
seyleri gormiistiir. Aristo ise taklit edilmis, yani insan yetenegiyle yaratilmis

bicimlerden bahsetmektedir. Ceset resimleri gordiigiimiizde normalde hosnutsuz

! Yunanca cirkin
2 Yunanca iyi ve giizel
% Bakma arzusu
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olacagimiz bir goriintiiden, taklitteki ustalik sayesinde zevk aliriz. Aristo ayni1 zamanda
Yunan fantazyasinin phosdan® geldigini ifade etmistir. Fantazya kelimesi 1sikta yani
giindiiz goziiyle goriinen seylere gonderme yapar ve zihnin kendi 1s181na sahip oldugunu
ima eden bir metafordur. Groteskin betimleme ve hayal giicii ile dogrudan baglantili

olmasi1 sebebiyle groteski ve fantazyay birlestirmektedir (Summers, 2003: 28).

Grotesk teriminin kuramsal analizini ilk olarak Ronesans donemi sanat tarihgisi,
Vasari yapti. Vasari, Vitruvius’un goriislerine dayanarak olumsuz bir yargida bulundu
ve duvarlari, “nesnelerin diinyasinin parlak yansimalari”yla siislemek yerine
canavarlarla kaplayan bu yeni “barbar” modayi lanetledi (Bakhtin, 2005: 60-61). Yeralti
magaralarinda kesfedilmesinden kisa bir siire sonra, Avrupa’da popiiler hale gelse de
groteskin dogasini tanimlamaya yonelik dikkate deger girisimler 18. yilizyila kadar
ortaya c¢ikmamigtir. Romantik doénemde, Friedrich Schlegel, grotesk biliminin
(Groteskforschung) ilk kurucularindan biri olarak kabul edilir. Schlegel'in taniminda;
“Grotesklik, sekil ve icerik arasindaki ¢eliskili bir kontrast, heterojen unsurlarin kararsiz
karisimi, hem sagma, hem de paradoksal olanin giiciidiir” (Kayser (1957)’den aktaran:
Chao, 2010:1).

Ayn1 dénemde, Victor Hugo, La Préface de Cromwell eserinde (1827), groteskin
celisik dogasimi soyle tanimlamistir: “Modern insan diislincesinde miithim bir rol
oynayan grotesk, her yerde bulunur; deforme ve korkung olanla ayn1 zamanda komik ve
giliing olanmi yaratir” (Hugo(1968)’den aktaran: Chao, 2010:1). Grotesk imgenin
merkezinde yer alan kararsizlik ve dngoriilemezlige vurgu yapan Hugo, ideal giizelligin
yalnizca bir standarti oldugunu oysa, grotesk icin miimkiin olan varyasyonlarin ve

kombinasyonlarin sinirsiz oldugunu ifade etmistir.

Yaklagik otuz yil sonra, Baudelaire de groteskin tanimini, birbiriyle celiskili
unsurlarin karisimi olarak yapmis ve seytani ile meleksi arasinda parcalanan insanligin
ikili dogasinin cisimlesmesi haline getirmistir. Baudelaire, groteski ¢agdas sanatin elde
edebilecegi en yiiksek form olarak gormiistiir (Baudelaire (1961)’den aktaran: Chao,
2010:1). Baudelaire’e gore; karikatiir gibi komedinin gesitli bigimlerinde de, diger
insanlardan Ustlin hissetmek i¢in digerlerinin sanssizliklarina glilmek insanin seytani

yoniine ¢ekici gelir. Grotesk bigimlere de, sanat¢cinin cesareti, ciiretkarligi veya

4 Yunanca 151k



11

yaraticiligina saskinlikla bakarak giileriz. Baudelaire’e gore grotesk en ilkel formdur
ancak, bir insanin digerleri ilizerinde Ustiinliiglinii degil, sanatginin doga iizerindeki

istlinltiglinii ifade eder (Harpham, 1976: 463).

Groteski olusturan uyusmayan unsurlarin daha ayrintili tanimini, 1874’de The
Stones of Venice eserinde Ruskin verdi: “Grotesk, hemen her durumda,, biri giiliing,
digeri de korkung olan iki elementin birlesimidir. Bu unsurlardan biri ya da digerinin
hakim durumda olmasina gore grotesk, neseli grotesk ve korkung grotesk olarak iki kola
ayrilir ” (Ruskin (1874)’den aktaran: Chao, 2010: 1). Aym1 donemde, Hegel daha ¢ok
arkaik groteskle ilgilenmistir., Hegel, arkaik Hint tanrilarinin formlarina dayanarak
groteski; farkli dogal evrenlerin birbiri iginde erimesi, dlgiilemez, abartilmis boyutlar ve
insan bedeninin farkli uzuv ve organlarinin ¢ogalmasi gibi 6zelliklerle tanimlamstir.

Hegel komigin groteskteki roliinii tamamen goz ardi etmistir (Bakhtin, 2005: 72).

Modern estetigin en etkileyici eserlerinden biri olan Kant’in Yarginin Elestirisi
eserinde, groteski degerlendirmeden g¢ikarmistir. Kant, groteski, bigime ve temsilin
kendisine tehdit olarak gorerek reddetmis, modern imgelemin igine sizan modernist
askinlik hayalleri olarak gérmiistiir (Conelly, 2003: 5-6).

Groteskin en titiz ve kapsamli arastirmalarini, Wolfgang Kayser, 1957 tarihli,
Sanat ve Edebiyatta Grotesk eserinde yapmistir. Kayser'in grotesk tanimini olusturan
onemli unsurlar arasinda, mantiksizlik, ¢arpiklik ve absiirdliik vardir. O’nun bakis
acisina gore, groteski korkung, yildirict ve sok edici olana baglayan sey absiirddiir.
Kayser'in grotesk teorisinde, karmasa, korku ve dehset, groteskin garip ve kaotik
dogasina yayilmistir, bu agidan, grotesk, riiyalar ve siirrealist fantastik ile yakin bir
alana yerlesir. Kayser’e gore; grotesk, rasyonel yasalarla celisir ve diizeni bozar,
varligina maruz kalanlara delilik ve aykirilik tarafindan yutuldugunu, kontrolii disinda
olan bir konumda oldugunu hissettirir (Shabot, 2014: 508). Kayser i¢in, grotesk {i¢ alana
yerlesmektedir: Yaratilis siireci (sanat¢cinin psikolojik durumu), sanat eserinin kendisi
ve gozlemci tizerindeki etkisi (Kayser, 1957: 180). Kayser, yine de, groteskin dogasini
tanimlarken, tciinci alani, yani sanat eserinin algilanmasini 6n plana g¢ikarmistir:
Grotesk, cansiz nesnenin artik canlidan ayrilamadig: bir diinya sunmaktadir, bu diinya
hem bizim kendi diinyamizdir, hem de bize yabancidir. Kayser’e gore groteskin en

temel oOzelligi, diismanca, yabanci ve insanlik dis1 bir sey olmasidir. Kayser
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yabancilagmanin altin1 6zellikle ¢izer: “Grotesk, yabancilagsmig bir diinyadir”. Kayser’ e
gore masal diinyasi tuhaf ve sira disidir ancak yabancilasmig bir diinya degildir. Oysa
grotesk diinya onceden bize asina olan, dost olan her seyin diisman kesildigi bir

diinyadir. Yani kendi diinyamiz bize yabancilasmistir (Bakhtin, 2005: 74).

Groteskin yarattig1 belirsizlik, tanidik ve gorilinliste uyumlu olan diinyanin,
yabancilastigint  ve tutarliligimin  pargalayip  bozuldugunu farkedilmesinden
kaynaklanmaktadir. Kayser 6zellikle, Hieronymus Bosch'un cehennem goriintiilerinin
kaynak oldugu, ve bu goriintiilerin giinlik hayatimiza kadar sizmasini saglayan ve
boylece simetrik ve statik sandigimiz diinyamizi; tutarsiz, farklilastirilmis ve igimizdeki
siddet duygusuna ilham veren bir diinyaya doniistiiren, Romantik ve Modernist
donemde daha etkin bicimde gorsellestirilen grotesk imge lizerinde durmustur (Kayser,
1957: 21, 37). Kayser igin, grotesk ile en uyumlu seyler; 1ssiz bolgelerde, kaygi verici
anlamlar kazanmis gececil ve siiriingen hayvanlar, bitkiler ve nesnelerdir; yilanlar,
baykuslar, oriimcekler, hasarat, siirlinen hayvanlar, yarasalar, tropik tirmanici bitkiler,
iskeletler, otomatlar vb. varliklardir (Kayser, 1957: 182-183). Bu bakimdan, Kayser'in
groteski, Freud'un “tekinsiz” kavramini animsatmaktadir; ¢linkii her iki kavramda da
tanidik gelenin yabanciya doniistiigii bir metamorfoz durumu s6z konusudur. Bu
niteligiyle Kayser'in grotesk kavrami, groteskin mizah yoniinii vurgulayan Bakhtin'in
grotesk kavramindan ayrilmaktadir. Kayser, eserinde, groteskin estetik bir kavram
olarak Avrupa (0zellikle Alman) sanat ve edebiyatinda li¢c doneminde gelisimi {izerine
yogunlagmistir: Karst Reform donemi, Sturm und Drang'dan Romantizm’e uzanan
donem ve 20. yilizyil. Bu li¢ donemde, Kayser'e gore, Onceki ¢aglarin rasyonalist diinya
goriisiine temelden meydan okunmus ve bu nedenle groteskin giicii kuvvetle
hissedilmistir (Kayser, 1957: 182-183). Sonucta Kayser, groteskin "neseli ve eglenceli
bir sey"in yani1 sira "ugursuz ve seytani bir sey"i icerdigine hilkmetmistir ve odaklandig:
ic periyot boyunca groteskin bu korkung dogasi hakim olmustur (Chao, 2010:2).
Kayser icin grotesk giilme; “Buruklukla birlesen giilme, grotesk bir bicim alir; bu da
alay ve igneli istihza 6zellikleri kazanir, son olarak da seytansilasir”. Buradan anlasilan
Kayser giilmeyi Romantizm ruhuyla yorumlamistir. Glilmenin neseli, 6zgiirlestirici ve

yeniden hayat veren yoniinii gormezden gelmistir (Bakhtin, 2005: 79).

Mihail Bakhtin, 1965 tarihli Rabelais ve Diinyasi adli eserinde, karnaval

kahkahalariyla dolu ve korkudan yoksun oldugunu diisiindiigii Ronesans groteskini,
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groteskin diger formlarinin iizerinde gérmiistiir. Bakhtin, Orta Cag halk kiiltiiriinii miras
alan Ronesans groteskinin, en iyi bigimde yash Pieter Bruegel’in 1562 yilinda yaptig
Dulle Griet resminde (Resim 4.19) ve "Diinya edebiyatindaki en korkusuz kitap" olarak
nitelendirdigi Rabelais'in 1532’de yaymlanan Gargantua ve Pantagruel eserinde temsil
edildigini 6ne slirmiistiir. Bakhtin Kayser’in grotesk tanimini maddi bedensellige yer
verilmedigi i¢in elestirmistir. Bakhtin’e gore, groteskteki maddi bedensellik sonsuz
zenginlige ve yenilenise sahiptir. Kayser’in tanimlarindan baska biri de, groteskin
modernist yorumuna tipik bir ornektir: “Grotesk id’i ifade eden bir bi¢imdir”. Kayser
id’i Freud’cu anlamindan c¢ok varoluscu anlamda alir. Kayser’e gore; “Id, diinyayu,
insanlari, yasamlarint ve davranislarini yoneten yabanci, insanlik disi bir gilictiir”.
Kayser, temel grotesk temalarin ¢cogunu, bu giiciin gergeklesmesine indirger, 6rnegin
kukla temasini, delilik temasini. Kayser’e gore; “Biz deli insanda yabanci bir seyler
oldugunun her zaman farkindayizdir; sanki ironinin bir nevi insanlik disi ruhu girmistir
delinin igine”. Oysa Bakhtin’e gore delilik temasi groteskte “bu diinyanin” yanlis
“hakikat”inden kagmak, bdylece diinyaya bu ‘“hakikatten” bagimsiz kalmig gozlerle
bakabilmek i¢in kullanilmistir. Kayser igin; “Grotesk oliim korkusunu degil yasam
korkusunu ifade eder”. Bu iddia varolusgulukla ilgilidir. Ve yasam ile oliimii karsit
olarak goéren bir diisiincedir. Bakhtin igin ise, grotesk imgeler sisteminde boyle bir
karsithik yoktur. Grotesk sistemde 6liim yasamin bir pargasidir, yasamin tazelenmesi,
yenilenmesinin kosuludur. Oliim dogumla iliskilidir. Mezar-rahim iliskisi vardur.
Bakhtin’e gore, Grotesk, insani diinyaya egemen olan insanlik dis1 gereklilik
bi¢imlerinden 6zgiirlestirir. Bu gereklilik her zaman ciddi, kosulsuz ve tartisilmaz bir
seyken, grotesk giilme ilkesi ve karnaval ruhu ile birlikte bu smirli ciddiyeti alasagi
eder. Insan bilincini, hayal giiciinii yeni olanakliliklara agmak iizere Ozgiirlestirir
(Bakhtin, 2005: 77- 78). Bakhtin, grotesk bi¢imin temel O6zelliginin canavarsilig
oldugunu ifade eder. O’na gore grotesk estetik, canavarsi olanin estetigidir. Bakhtin,
Hugo’nun groteski yiice olanla tezat konuma yerlestirmesine karsi ¢ikarak yiice ve
groteskin birbirini tamamladigini, groteskin hakiki giizeli ortaya ¢ikardigini ileri siirer
(Bakhtin, 2005:71).

Orta Cag ve Ronesans groteskinde yani, Bakhtin’in grotesk anlayisinda, diinyada
korku veren her sey, eglendiren, giiling canavarsiliklara doniisiir. Ancak

Romantizm’den sonraki donemde, yani Kayser’in groteskinde kasvet ve dehset vardir.
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Romantik grotesk korkuya ilham veren “yabanci bir diinya” sunmustur. Bakhtin’e gore;
“Grotesk gercekeiligin temel ilkesi itibarsizlastirmak, yani yiiksek, ruhani, ideal, soyut
olan her seyi yukaridan asagiya indirmektir; yukaridakileri maddi diizeye, ¢6ziilmez
bitiinliikleri i¢inde diinya ve bedenin alanlarina aktarmaktir”. Grotesk gercekeilige
giren biitlin diger bi¢imler, isledikleri konuyu itibarsizlagtirir, onlar1 yukaridan alip
diinya seviyesine indirir, ete kemige biiriindiiriir. Grotesk gergekgiligi belirleyen halkin
giliisiidiir. Bu giliis genellikle bedenin alt boliimleriyle baglantilidir, bu da giiliisii
itibarsizlastirir.  “Grotesk gercekeilikte yukaridakinin itibarsizlastirilmasi ve asagi
indirilmesinin bigimsel ve goreceli bir karakteri yoktur. Burada “asagi” ve “yukari”nin
mutlak ve topografik bir anlami vardir. “Asag1” diinyadir, “yukar1” ise sema. Diinya,
yiyip yutan bir 6gedir (mezar, rahim), ayn1 zamanda da bir dogum ve yeniden dogum
ogesidir (anne memesi)”. Kozmik olarak yukari-asagi budur. Bedensel olarak
bakildiginda yukari, yiiz veya kafa, asagi ise lireme organlari, karin ve kaba etlerdir.
Burada itibarsizlastirma, diinyaya inmek, hem yiyip yutan hem doguran 6ge olarak
diinyayla temasa gecmektir. Itibarsizlastirmak, aym anda hem gémmek hem tohum
atmak hem de &ldiirmektir. Itibarsizlastirmak ayni zamanda bedenin asag1 bolgeleriyle
mesgul olmaktir. Dolayisiyla digkilama, ¢iftlesme, ana rahmine diisme, gebelik ve
dogum gibi edimlerle iliskilidir. Itibarsizlastirma yeni bir dogum igin bedensel bir
mezar kazar; bu olumsuz ve yikici degildir sadece, ayn1 zamanda yenileyen bir 6zelligi
vardir. Bir nesneyi itibarsizlagtirmak onu sadece mutlak yikima dogru degil, liremenin
gergeklestigi asagi bolgelere, ana rahmine disiilen ve dogumun gergeklestigi yoreye
dogru firlatmaktir (Bakhtin, 2005: 47-49). Alt katman tarafindan st katmanin
degistirilmesi, ‘“bedensel hiyerarsinin tersine c¢evrilmesi”, toplumsal ve kiiltiirel
hiyerarsilerin de sembolik olarak yer degistirmesini igerir. Bakhtin i¢in, Rabelais'in
romant, hiyerarsik siralamanin bozulmasinin gorsellestirmeleri ile doludur. Ronesans
groteski karnaval ruhuyla doludur ve karnaval ruhu tiim korkular1 ortadan kaldirir bu
nedenle tamamen neseli ve parlaktir (Chao, 2010: 4). Bakhtin, groteskin fizikselligi ile
ilgili en iyi tanimlamalardan birini vermistir. Bakhtin’e gore, grotesk, iki bedeni tek
bedende ortaya koyar, bitmemis bir metamorfozda ortaya ¢ikarir; bir sekilde bir

bedenden her zaman yeni bir beden ortaya ¢ikar (Bakhtin, 2005: 52).

Lee Byron Jennings, The Ludicrous Demon (1963) adli kitabinda, Kayser’in

grotesk tanimindaki seytansi groteskin, oyunsu groteske asiri derecede hakimiyetine
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kars1 ¢ikarak, iki karsit faktor arasindaki karsilikli bagimliligi vurgulamigtir: "Grotesk
obje her zaman korkung ve giiliing niteliklerin bir birlesimini sergiler, gézlemcide ayni
anda hem korku hem de eglence tepkileri uyandirir” (Jennings (1963)’den aktaran:
Chao, 2010:2 ). Jennings bu iddiasini1 soyle ileri gotiiriir: “Grotesk'teki bu ‘ikili etki’ye,
tehditkar penge ve gagalarina, ¢ogunlukla palyago ifadeleri eslik eden Gotik gargoyleler
ornek gosterilebilir (Fotograf 1.5). Dahasi, 'en yogun grotesk etki', iki karsit faktoriin
her ikisinin de belirgin bi¢gimde temsil edilmesinden meydana gelir” (Jennings

(1963)’den aktaran: Chao, 2010:3).

Fotograf 1.5. Gotik Gargoyle, Manchester Katedrali

Jennings kiiltiirel degisimin i¢ dinamiklerinin bu iki tiir grotesk iiretim tizerindeki
etkisi ve korku faktoriindeki artma ve azalma tizerinde de durmustur. Jennings, korkung
unsurlara yapilan vurgunun derecesi ile belirlenen bu iki tiir groteskin, istikrar ve
istikrarsizlik, devrim ve tepki, hayal kirikligi ve memnuniyet gibi kiiltiirel kaliplarin
genel degisimi dogrultusunda bir donemde baska bir doneme gore farklilagsma
egiliminde oldugunu vurgular. Ornegin, 16. yiizyil, Jennings’ e gore, Kkiiltiirel
dinamikleri ve smirsiz yaratici enerjisi ve sonunda Orta Cag seytanligmin yogun
patlamasi ile groteskin gelistigi bir donemdir (Jennings(1963)’den aktaran: Chao, 2010:
3). Jennings'in ¢alismasi, groteskte eglenceli veya cazip unsurlarin agirligina dikkat
cekerek Bakhtin’e, Kayser’in karanlik grotesk vizyonuna karsi koymada destek

olmustur.
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Philip Thomson'in The Grotesque eseri, groteski hem duygusal hem de resmi
icerik bakimindan tanimlamada en iyi g¢abalardan biri olarak goriilir. Thomson;
“Grotesk, bir eserdeki ve esere verilen tepkideki uyumsuzluklarin g¢atismasidir ve
anormal olan ile yan yana durur.” diye ifade etmistir. Bu ifade ile; Thomson, bir sanat
eserinin fiziksel olarak anormal niteliginin, aynt anda hem eglenceli hem de korkung,
hem giiling hem de canavarsi olabilecegini kastetmektedir. Thomson groteski tuhaf,
parodi, karikatiir veya ironi gibi ilgili goriinen terimlerden ayirmistir. Grotesk ve
ironinin her ikisi de uyumsuzluklarin bilesimine dayansa da, ironi entelektiiel olarak
goriiniis-gerceklik, hakikat-ger¢ek disilik gibi iliskilerin kararliligmma dayanir. Yani,
ironide, uyumsuzluklar arasindaki gerginlik ¢oziilebilir veya serbest birakilabilir ancak

groteskte bu yapilamaz (Thomson (1972)’den aktaran: Chao, 2010:5).

Thomson, Bakhtin’le groteskin “her zaman bedene ve bedensel asiriliklara
bagvurdugu” konusunda hemfikir olsa da, fiziki anormalligi, fiziksel zuliim, fiziksel
miistehcenlik ve benzeri seyleri kapsayacak kadar genis bir bi¢imde tanimlamistir.
Ornegin Thomson, fiziksel zulmii normaldis1 olarak goriir ve sadistge bir zevki ortaya
cikarabilecegi igin grotesk olarak niteler (Thomson (1972)’den aktaran: Chao, 2010:5).
Formda ve duyguda rahatsiz edici gerginligi vurgulamasina ragmen, Thomson'un
grotesk kavrami agirlikli olarak duygu yonelimlidir. Bu nedenle ¢eligkili duygular
uyandiran tiim sanatsal uygulamalarin grotesk olarak diisiiniilebilecegi bir tanimlamanin

yolunu acar.

Thomson'un ¢aligmasinin aksine, Geoffrey G. Harpham, 1982 tarihli On the
Grotesque eserinde, groteskin karmasik duygusal tepkiler yaratma yetenegi yerine,
groteskin dogasindaki yapisal ¢eligki tizerine yogunlagsmistir. Harpham’a gore, grotesk,
mantiksal veya kategorik olarak birbirinden ayr1 tutulmasi gerekirken bir arada tutulan
seyler arasindaki "aralik"ta ortaya cikar: Yeni bir seyle karsilasildiginda, 6zne
kendisine, “Bu ne gibi?” (neye benziyor?) diye sorar, bu da “Bunun iginde hangi tanidik
bigimleri ayirt edebiliyorum?” demektir. Ozne eninde sonunda bu yeni sey i¢in uygun
yeri kesfeder. Groteskin etkinligi, nesnede bazi bigimleri tanimis olsak da, onu
tanimlayan ve ¢esitli elemanlar1 arasindaki, onlar1 bir arada tutan ilkeyi
anlayamamamizdadir (Harpham, 1982: 19). Diger bir deyisle, grotesk, tek bir nesnenin
icerdigi iki veya daha fazla form arasindaki kavramsal karmasada var olur. Boyle bir

aralik veya karmasa, tanidik olani rahatsiz eder, dili felce ugramakla tehdit eder ve bizi
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mantiksal olarak imkansiz bir alana, bir “kategori hatasi” alanina gotiiriir. Harpham bu
tanimla groteski metafor kavramiyla iligskilendirmistir (Harpham, 1982: 13). Groteski
metafor kavramiyla iliskilendirerek, groteskin yapisimi ve bilis tizerindeki etkisini
anlasilmasina katki yapmis olsa da, Harpham, biliste bir araliga sebep olacak herhangi
bir kategori karmasasini grotesk olarak niteleyerek, kavramin tanim araligimi fazla
genisletmistir. Ornegin, Harpham, Raphael'in Transfiguration (1516-20) adli eserini
grotesk olarak niteler ¢iinkii kompozisyonun iist ve alt bolimleri “anlati baglantisi
olmayan” olaylar1 tasvir etmektedir (Harpham, 1982: 69-70). Harpham'in mantigi ile,
benzerligi olmayan elemanlarin birlikte bulundugu herhangi bir sanat bigimi grotesk
haline gelir. Harpham i¢in; Grotesk bir yapi, yabancilagsmanin baskin oldugu bir yapidir.
Anidenlik ve sasirticilik, bu yabancilasmanin en temel unsurlaridir. Tanidik ve siradan
bir sey, aniden yikilir veya yabanci ve tekinsiz olan bir sey tarafindan baskilanir:
giivenilir olmayr birakan bizim diinyamizdir ve biz bu degisen diinyada
yasayamayacagimizi hissederiz. Grotesk 6liim korkusu yerine hayat korkusu uyandirir.
Harpham bu anlamda, Kafka’nin Ddéniisiim eserinin anlik yabancilagma ile ilgili en
kusursuz ornegi verdigini diisiinmektedir. Harpham’a gore; Bir nesnenin grotesk
olabilmesi igin izleyicide g tiir tepki uyandirmasi gerekir: Giilme, sagskinlik ve tiksinti
veya korku. Groteskte giilme, yaraticisi igin masum olabilirse de asla zararsiz degildir.
Groteskin komik tarafi, ¢irkin, deforme veya bozuk olana iistiinliik saglama arayisiyla
ilgili olabilir bu durumda grotesk giilme, tanidik olan diinya, seytansi ve kotii olan
tarafindan elde edilmis duygusu uyandirabilir. Groteskte kahkaha, izleyicinin bagka
herhangi bir yolla tistesinden gelinemeyecek durumlara, istem dis1 olarak gosterdigi bir
tepki seklinde de olabilir. Bu durumda kahkaha, korkuyu veya karmasa duygusunu
azaltir ve kabusu daha katlanilabilir kilar. Harpham; komedinin ya da korkunun baskin
olup olmamasina bagli olarak groteski, ikiye ayirir. Bir eserin her iki kategoriye girip
girmemesini; igreng, itici, miistehcen veya gececil, korkun¢ ya da 6limi hatirlatan
seylere yakin olup olmamasina baglamistir. Komik ve korkung groteskin alt boliimlerini
de su sekilde belirlemistir: Karikatiir, komik grotesk (sagma veya satirik), fantastik

grotesk (veya korkung), gotik (ya da 6liimii hatirlatict) (Harpham, 1976: 462-464).

Genel olarak groteskin tek seferde iki duygusal kutbu (korkung ve komedi)
birlestirdigi yoniinde bir fikir birligi vardir. iki duygusal kutuptan biri 6n plana

ciktiginda, digeri arka plana cekilir. Dieter Meindl, groteskin bu yoniini: “Grotesk,
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komik ve trajik ozelliklerin, giiliing ve korkung 6zelliklerin, gekici ve itici unsurlariin
gergin bir bilesimi olarak var olur. Vurgu, groteskin aydinlik veya karanlik tarafinda
olabilir’ seklinde O6zetlemistir (Meindl (1996)‘den aktaran: Chao, 2010: 4). Yani,
groteskin korkung ve itici ya da eglenceli ve cazip yonii daha 6n plana ¢ikabilirse de her
iki duygusal kutup da grotesk igin gerekli ve vazgecilmezdir. Bu iki kutup, groteski
duygusal olarak paradoksal hale getirmek igin birbirleri ile g¢elismeli ve birbirlerini

tamamlamalidirlar. Ciinkii, duygusal uyumsuzluk groteskin belirleyici niteligidir.

Diger yandan, Reuven Tsur, groteski “duygusal ¢oziilme” ya da “oryantasyon
bozuklugu” deneyimine indirgemistir. Tsur, korku ve kahkahanin her ikisinin de tehlike
durumundaki savunma mekanizmalar1 oldugunu belirtir: “Korku, tehdidin otoritesine
izin verirken, kahkaha, tehdidi reddeder. Grotesk, her iki savunma mekanizmasi aniden
askiya alindiginda ortaya ¢ikan duygusal ¢6ziilmenin deneyimlenmesidir” (Tsur, 2003:
266-67; Tsur, 1987:194). Meindl’in ve Tsur’unki gibi duygusal temelli yaklagimlardaki
sorun, duygusal yonelim bozuklugunun ya da uyumsuzlugun grotesk igin yeterli bir
durum oldugudur. Kara mizahta da ayni durum vardir. Hem grotesk hem de kara mizah,
acty1 kahkahayla, hassasiyeti zuliimle yan yana koymakla birlikte, groteskte bu yan
yana getirme, bir bedensel formun digerine doniismesi yani metamorfozundaki g¢eliskili

fiziksellikle ilgili iken, kara mizahda boyle bir durum yoktur (Chao, 2010: 5).

Harpham'in c¢aligmasindaki zayif yonlerden yola ¢ikan Noél Carroll, 6zellikle
cagdas grotesk lizerinde durmustur. Carroll, grotesk kavramini “biyolojik ve ontolojik
kategorilerin ihlali” ile sinirlandirmistir (Carroll, 2003: 297). Carroll’in anlayisinda,
kompozit veya hibrid varliklar kendiliginden grotesk olurken, Harpham’in grotesk
olarak nitelendirdigi, Raphael'in Transfiguration eseri gibi 6rneklerde goriilen iislup
veya estetik uyusmazlik, sadece mecazi anlamda grotesk olarak adlandirilabilir. Carroll
da daha Onceki grotesk arastirmacilar1 gibi bu tiir ihlalleri, korku ve mizah {iretimine
baglamigtir. Biyolojik ve ontolojik agidan saf olmadigi igin groteskin, korkuya ilham
kaynag olarak islev gorebilecegini savunmustur. Kan, hastalifa neden olan atiklar, deri
pargalar gibi Kirli ya da saf olmayan seyler, korkung ve igrengtir; ¢iinkii bunlar “benim-
benim degil”, “yasayan-0lii”, “igerisi-disaris1i” gibi kategorik ayrimlar arasindaki
catlaklarda yerlesmislerdir (Carroll, 2003: 300). Benzer olarak grotesk melezler de
kategoriler arasindaki bu catlaga yerlesmis varliklardir, biyolojik ve ontolojik olarak

kategorize edilemediklerinden korkungturlar. Grotesk, Oliimiin doguma, g¢iirlimenin
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biiyiimeye devamli doniismesini igeren tek bedende farkli elementleri karistirir.
(Carroll, 2003: 296).

Grotesk, yaratilmasi miimkiin olan ve olmayan arasindaki smir1 ihlal eder, ancak
bu, her imkansiz olan sey mutlaka grotesktir demek degildir. Genel olarak her dénemin
elestirmenleri, uyumsuz duygularin ve/veya uyusmayan bigimlerin bir arada
bulunmasindan dogan karigikligin groteskte 6nemli oldugu diisiincesini paylasmistir.
Tsur'unki gibi duygu temelli yaklasimlar, groteskin duygusal uyumsuzluga veya
tecriibeye indirgerken, Harpham gibi yap1 temelli yaklasimlar, grotesk basligi altinda
her tiir kategorik karisikligin yer almasi tehlikesine sahiptir. Groteskte, karsit iki
duygusal gii¢ birbirini yok etmeden ayni anda etkin olurlar. Harpham'in séyledigi gibi,
“Grotesk her zaman cekicilik-iticilik arasinda bir i¢ Savastir” (Harpham, 1982: 9).
Ruskin'in terimleri ile, eglenceli ve korkuncun oyunu, ¢atismasi ve isbirligi olmadan,
grotesk olamaz. Carroll, bilissel psikolojiye basvurarak groteskteki geliskili duygular
arasindaki etkilesim i¢in mantikli bir yorum oOnermistir. Carroll, korku ve mizah
duygular1 i¢in, dnemli bir ara¢ olarak kategorik anomali veya uyusmazligi gdsteren
grotesk fizikselligi diistinmiistiir. Carroll’a gore, bedensel parcalanma, hasta edici atiklar
veya tehlikeli hayvanlar gibi "saf olmayan" veya "zararli" unsurlar ilk bakista belirgin
ise, grotesk fiziksellik korkung hale gelir ve boylece giiglii bir psikolojik tehdit yaratir.
Tehdit unsurlar1 azaldig1 veya hafifletildiginde ise, grotesk fiziksellik, okuyucuyu veya
izleyiciyi etkili bir sekilde eglendirmek i¢in yiiksek bir absiirtliik iiretebilir (Carroll,
2003: 291-311).

1.3. GROTESK iMGE

Asagilik ile komik ya da tiksinti ile ironi arasindaki imkansiz goriinen
birliktelikler grotesk bigimlerdeki belirsizlik duygusunun kaynagidir. Sanat eserlerinde
yaratilan grotesk figiirlerde bulunan altiist edici ve tuhaf kombinasyonlar, her tiir
olasiligin oldugu bir alan agar. Tamamlanmamis veya deforme olan grotesk bir beden
bizi insan olmanin anlami iizerine sorgulamalara iter. Bu sorgulamalar, bazen insan ve
hayvan ozelliklerinin kombinasyonu ya da normdan sapmanin ne anlama geldigi ile
ilgili kavramsal sorularla ilerler. Bu sorularimizin nedeni, mutlak otoriteye ve estetik
6l¢iiye meydan okuyan bu bi¢imleri idrak edemememizde yatmaktadir. Oysa, ¢irkinlik

olmadan giizellik, trajedi olmadan komedi, beyaz olmadan siyah olmaz. Olasiliklar i¢in
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ews e

groteskin, stabil bir zemine yerlesmesi imkansizdir (Edwards, 2013: 2-4).

15. yilizyilin sonlarinda yeniden giin 15181 gordiikten sonra, grotesk imgeye,
fantastik, absiird, antik, canavarca, tuhaf, igren¢, korkun¢ ve uyumsuz gibi anlamlar
verildi ve gotik, arabesk, danse macabre, chinoiserie, karikatiir, commedia dell'arte,
diable rie ve komedi gibi sanatsal stiller veya tiirlerle iligkili olarak goriildii (Chao,
2010: 7).

Kafka’nin Doniisiim eserindeki gibi grotesk, bir fikrin veya fiziksel bir durumun
icinde Ortiik bir bigimde de olabilir. Groteskin genel tavri diizenin kurallarinin
¢okistidiir. Bu yilizden eski inanglarin veya diizenin tehdit altinda oldugu veya sallantida
oldugu kargasa veya kriz donemlerinde en giigliidiir. Cilinkii grotesk algisi; insanlarin
gelenekleri, onyargilar, siradanliklari, bayagiliklariyla da ilgilidir. Iskeletler, korkutucu
yaratiklar, dehset veren canavarlar gibi fantastik groteski karakterize eden seylerin
bulundugu 6liimii hatirlatan korkung riiya alemleri, Bosch, Bruegel, Odilon Redon, Poe
ve Goya’nin bazi iglerinin dogal olarak yer alacagi bir kategoridir. Bununla birlikte
Harpham’in 6zellikle vurguladigi gibi, nerede giilmeyi biisbiitiin bitiriyorsak orada
groteski de bisbiitiin bitirmis oluruz. Grotesk, kategorizasyon kavramini tamamen
reddederken, trajikomik terimi groteske yakindir. Trajedi ahlaki bir evrene, komedi ise
rasyonel bir evrene ihtiya¢c duyarken, bir kategorinin digerinin igine gectigi grotesk,
daha esnek ozellikleri olan bir evrene ihtiya¢ duyar. Harpham’a gore, groteskin sanat
eserlerinde en uygun kullanimi, groteski katiksiz olarak kullanmak degil, grotesk
olmayan bir yap1 i¢inde bir element olarak kullanilmasidir. Boylece, groteski tiimiinde
icermeyen bir eserde, diinyanin i¢inde var olan deliligin veya kaosun goriintiisiinii anlik
olarak gosterme etkisine sahip olabilir. Thomas Mann, Past Masters’daki makalelerinin
birinde groteskteki bu yone dikkat ¢ekmistir. Mann’a gdre modern sanatin garpici
ozelligi, trajik ve komik kategorilerini ayri olarak tanimayi birakmasidir. Modern
sanatgl, hayati trajikomedi gibi goriir ve sonugta grotesk en baskin stili haline gelir
(Harpham, 1976: 462- 467).

Grotesk imge genellikle fantastik olsa da, fantastik her zaman grotesk degildir.
Hem grotesk hem de karikatiir abartmaya dayansa da, karikatiirdeki abartma, formlarin

veya biyolojik kategorilerin birbirlerine karigmasini gerektirmez. Sanatsal altyapisinda
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uzlasmaz ya da uyusmayan birlesenler olan her eser grotesk olarak nitelendirilemez.
Boyle bir genelleme, montaj, parodi, hiciv, sihirli ger¢ekeilik, kara mizah, trajikomedi
vb. uyumsuz bilesenleri iceren birgok sanat tiiriinii groteskle bagdastirir. Terimin
kokenlerine sadik kalinirsa: grotesk imgenin her seyden once fiziksel olarak arada
kalmis ya da transformal olmasi gerektigi kurali ortaya ¢ikar. Yani, heterojen beden
pargalarinin bir araya gelmesi, Dacos'un terimleriyle, bir formun baska bir forma
doniligimiiniin “stirekli metamorfoz"u ya da Bakhtin'in ifadesiyle, “olusma eyleminde
olan, asla tamamlanmayan bir beden” imgesi s6z konusudur (Dacos, 1969: 73; Bakhtin,
2005: 317).

Sanatta ilk grotesk imge Fransa Lascaux magarasindaki “Apocalyptic Beast”
(Kiyamet Canavar1) denilen yaratiktir (Fotograf 1.6). Kambur, hamile gibi sarkmis
gobegi ile bir aslan bedeni ve bir ¢ift uzun boynuz tasiyan ¢ikintili alna sahip bir atin
kafasindan olusmustur ve tiim bedenine garip dairesel isaretler yayilmistir. Bu en erken
grotesk imge, korku verici, demonik yaratik belki de ilkel insanin hayvan tiremesinde
gordiigi sihirli giiciin viicuda gelmis halidir. Diger yandan, garip goriintiisiine ragmen,
ornegin Willendorf Veniisii grotesk veya fantastik degil semboliktir ve insan {iremesinin

mucizevi yoniini akla getirir (Fingesten, 1984: 420).

Fotograf' 1.6. “Apocalyptic Beast”, Lascaux magarasi, Fransa

Grotesk olarak ilk kez etiketlenen, Nero’nun villasinda kesfedilen figiirler, farkli
biyolojik kaynaklardan gelen elementlerin birlestirilmesinden olusmustu, Bosch’un
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Milenyum Triptigi eserinin cehennem panelindeki grotesk yaratik o6rnekleri veya
Goya’nin graviirlerindeki grotesk insanlar. Bu imgelerin her biri farkli bir amaca hizmet
eder: ilki siisleme amaciyla yapilmistir. Bosch’un figiirleri dini bir doktrini
gorsellestiritken, Goya’nin groteskleri sosyal mizah amagli yapilmistir. Ugiiniin
uyandirdigr etki de farklidir, bezeme olarak iiretilenler aslinda illiistratif kenar
siislemeleridir ve izleyiciyi sok etmekten cok, goéze hos goriinerek eglendirirler,
Bosch’unkiler dehsete diisiiriirken, Goya’nin grotesk imgeleri ise acimasiz, karanlik ve
kizgin bir mizah duygusu tasirlar. Bu farkliliklarina ragmen, bu fi¢ tiir eser yapisal
olarak benzerdir. Ciinkii farkli biyolojik ve ontolojik kategorileri karistirarak
yaratilmiglardir. Bu sekilde, kategorileri birbirine karistirma egilimi grotesk imgenin
gorsel metaforlar1 iletmede bir arag olabilmesini saglamaktadir. Bu durumda groteskin
bir tiirli, bi¢imlerin birlestirilmesi veya birbiriyle kaynastirilmasidir. Bu durum
canavarsi groteskligin temelinde yatar. Dogal ve ontolojik diizenle ve normlarla ilgili
beklentilerimizi bozan figlirler de hibrit olmamalarina ragmen grotesk olarak
nitelendirilir. Dev ya da ciice gibi ucube figiirlerin grotesk olarak nitelenmesi bununla

ilgilidir (Carrol, 2003: 296).

Grotesk aslinda, yiizyillar boyu 6zellikle Rafael’in adiyla baglantili kullanilmustir.
Bunun sebebi siiphesiz Vatikan loggielerinde ve Villa Madama’daki resimlerinin
sohretidir. Groteskler ayni zamanda kitap resimlemelerinden mimari ve altar
panolarindaki resim ¢ercevesi siislemelerinde merkezi bir rol tistlenmistir. Grotesk Tiirk
dokumalarindaki desenler gibi, her tiir egzotik dekoratif desen i¢in de kullanilan bir
terimdir. Groteskin bu tiir bezemelerdeki, birlestirmelerden olusturulmus imgelerinin
altinda yatan temel metafor bitkisel bliylimedir, belki de biiyiimenin kisisellestirilmesi
olarak physis’in® kendisine génderme yapilmaktadir. Bu bezemelerde, kivrimlar, saplar
ve sarmasiklarin siirekli dontisiimii devam eder asla son bulmaz. Bir deniz kizinin
bedeninin bir balikla biitiinlestigini veya asma filizinin bir puttoya® doniistiigii
goriilebilir. Fakat bunlar formun tiimiiniin katildigi degisimler degildir, tipki
Daphne’nin bir defneye ya da Narcissus’un bir ¢igege donlismesi gibi, grotesk
bezemeler de, donilisiimiin bitmis halini degil tam degisim asamasini resmederler

(Summers, 2003: 23-24) (Fotograf 1.7).

® Yunanca doga
® Kanatli ve sisman kiigiik erkek ¢ocugu figiirii
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Fotograf 1.7. Raphael, Vatikan Siislemelerinden 6rnek

Antikite gibi Ronesans doneminde de grotesk imgeler, alisiimadik
goriiniislerinden dolay1 “canavarlar” olarak nitelendirilmistir. Bu goriiniis dogal seylerin
veya dogal seylere ait parcalarin dogal olmayan kombinasyonlarindan ileri gelir.
Grotesk imge, dontisiim halinde olan bir fenomeni yansitir: Dogumdan o&liime,
biiylimeden var olusa dogru giden ancak heniiz tamamlanmamig bir metamorfozun
gorsellestirilmesi s6z konusudur. Grotesk imgede bu metamorfozun iki kutbunu bir
arada ve ayni1 anda goriiriiz: eskiyle yeniyi, Olmekte olanla ddllenmekte olani,
metamorfozun basini ve sonunu. Bu yiizden de grotesk imge miiphemdir (Bakhtin,
2005:52). Bu kombinasyonlar1 iiretme giicliniin; fantezi, hayal giicii ve Horace’in
tanimlamasindan yola ¢ikarak “hasta insanlarin riiyalar1” olarak goriilerek patoloji ile de
baglantis1 kurulmustur. Avrupa kiiltiiriine yerlestigi gibi, grotesk kelimesi canavarsinin

yan anlami olarak kalmistir (Summers, 2003:24).

Groteskin arkaik dénemlerinde, baslangi¢ ve son, kis ve bahar, 6lim ve dogum
gelisimin es zamanli iki asamasi olarak verilmistir. Bu imgelerin Dbilesenleri
mevsimlerle birlikte dollenme ve gebelik, biiyiime ve 6liimdii. Bu antik grotesk imgeler,
dogal ve biyolojik hayatin dongiisel zamani ile baglantiliydi. Zamanla, grotesk imge
toplumsal ve tarihsel fenomenleri dongiisiine aldi. Tarihsel algi grotesklere yeni bir
anlam saglasa da, geleneksel icerikleri ayni1 kalmistir: Ciftlesme, hamilelik, dogum,

biiylime, ihtiyarlik, bedensel ¢ilirime, uzuvlarin bedenden ayrilmasi. Bakhtin groteskin



24

bu temeline Ker¢’ten giiniimiize kalan ¢dmlek koleksiyonunda yer alan ihtiyar hamile
acuze figiirlerini 6rnek gostermistir. Giilen hamile yash kadin goriintiisti, dogum yapan
Oliimiin gorintiisiidiir ve gii¢lii bir grotesk anlatimdir. Yasam, bu bedenlerde hem var
olmak tizeredir, hem de yok olmak iizeredir. Bu sekilde arada kalmisligin ve
tamamlanmamishigin 6zlinii icermek bedenin grotesk algisina tam olarak uyar (Bakhtin,
2005: 52-53).

Oldukga eski olan grotesk imgeye tiim halklarin mitolojilerinde ve arkaik
sanatlarinda rastlanabilir. Grotesk bi¢imlerde belli bir tutarlilik bulunmamakla birlikte,
bazi elementler digerlerinden daha sik gorinmektedir. Kayser’e goére yilanlar,
kurbagalar, siiriingenler, oriimcekler, baykuslar, 6zellikle de yarasalar gibi gece aktif
hayvanlar groteskte en sevilen hayvanlardir. Canli gibi davranan mekanik nesneler ve

maske grotesk eserlerde sik sik tekrar eden elementlerdir (Harpham, 1976: 461).

18. yilizyilin ilk yarisina kadar sanata egemen olan klasik kanon, groteski halk
mizah Kiltiriiyle bagdastirarak dislamis ve Onemsiz goriilmiistiir. Grotesk imgeler
“klasik” estetik agisindan yani “tamamlanmis” olanin estetigi agisindan bakildiginda
cirkin ve korkungtur (Bakhtin, 2005: 53). 17. ylizyilda groteskin bazi bigimleri, burjuva
diinya gorisiiniin sinirlamalariyla birlikte duragan ‘“karakter” sunumlarina dogru
dejenere olmaya basladi. Oysa gercek grotesk, var olusun olus halindeki dogasini
yakalamaya c¢alistigindan asla duragan degildir. Grotesk imgeler, varolusun iki kutbunu
ayni anda sunar: uzaklasan, 6lmekte olanla yeni dogmakta olani. Bu imgeler iki bedeni
bir beden i¢inde gosterir: Tomurcuklanan ve iireyenle, bolinmekte ve dlmekte olan
hiicreyi. Bir sanat¢inin groteski kullanmasinin en sik gériilen yollarindan biri, grotesk
karakterlerin yaratilmasidir. Ve groteskin yarattigi yabancilagsmayi gergeklestirmenin en
belirgin yollarindan biri de fiziksel deformitedir. Cirkinlik, Bat1 kiiltiiriinde, giinahin
canavarlikla baglantili oldugu ve yaygin olarak grotesk imgelerle resmedildigi ge¢ Orta
¢ag doneminden beri uzun bir gegmise sahiptir. O zamandan beri, eti ve bedeni
kotiiliikle esit goren sanatgilar bigimi carpitmistir. Bozulmus form, sapkinligir gésterme
olarak okunabilecegi gibi Quasimodo benzeri karakterlerde oldugu gibi i¢ giizelligin

zaferini anlatmak i¢in de kullanilabilir.

Harpham’a gore, Grotesk bir eser, izleyicinin tamidigi gercekligi temsil eden

estetik geleneklerle baslamali veya onlar1 da i¢germelidir. Groteskin klasik temalar1 olan;
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Veba, Danse Macabre (Oliimiin Dansi), Karnaval, Maskeli Balo, St. Anthony’nin
Bastan Cikarilis1, Kiyamet, gibi tabiati geregi grotesk olan temalar kullanilarak grotesk
olmayan yapilarin igine grotesk dahil edilir. St. Anthony’nin Bastan Cikarilis1 ve
Kiyamet sahneleri gibi konular1 isleyen eserlerde grotesk, karisiklik, kaos, delilik,
perspektif kaybi, sosyal ¢okiis, par¢alanma ve endise duygusu igin bir metafor kaynagi
olarak hizmet eder. Grotesk temalar; mantigin yikimi, bilingsizlige dogru ilerleme,
cilgmlik ve histeri, ile karakterize olan yeni perspektifler acarak geleneksel
diistincelerimizi tehlikeye atar (Harpham, 1976: 462-466).

Modern sanatgilar primitif sanata sanat goziiyle bakmadan once primitif sanat
genellikle amaci, bigimleri ve sembolizmi anlasilamadigi icin grotesk olarak kabul
edilirdi. Burdan da anlasilacagi gibi grotesk kiiclimseme igeren bir terim olarak
kullanilmistir. Ornegin; Romanesk heykeller, vahsi ve uUzatilmig formlariyla grotesk
olarak goriiliirdii. Ama, kivrilarak donen Isa figiirlerini, kendinden gecmis azizleri ve
hayali hayvanlar1 yontan heykeltraglar, yalnizca edebi, sozel veya stilistik gelenekleri
okuma yazmasi olmayan dindar halka ifade etme arayisindaydilar ve grotesk imge

tirettiklerinin farkinda degillerdi (Fotograf 1.8).

Fotograf 1.8. Tympanum (detay) 1125-35, Stone Abbey Church of Sainte-Foy, Conques

Maniyerist eserler iireten El Greco’nun resimleri de bigimlerindeki grotesklikten
dolay1 350 yil kadar ihmal edilmis ve modern begeni tarafindan yeniden kesfedilerek
degerlenmistir. Degisen zevkler, dnceden grotesk olarak tanimlanmis bir eseri grotesk

olmaktan ¢ikarabilir. Abartili duygularin ifadesi olan abartili bigimler sembolik
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dogalarindan dolay1 gizem, tekinsizlik veya korku duygularina daha fazla neden olurlar.
Gerardus Van Leeuw bu durumu; “Gtizellik kutsalligi 6ldiiriir” seklinde ifade etmistir
(Leeuw(1963)’den aktaran: Fingesten, 1984: 420). Bu sekilde giiglii duygular, bigimin
abartilmasin1 ve bozulmasini gerektirir. Ancak yine de formlarin abartilmis olmasi bir
eseri grotesk olarak tamimlamak igin tek basina yeterli degildir. Onegin Velasquez’in
Las Meninas’da deforme bir ciice kullanmasi, eserin groteskligini degil gercekeiligini
artirmistir. Ciinkii eserin konusu, bir grubun portresi olmasidir. Yalnizca formun ya da
yalnizca konunun abartili olmasi bir eseri grotesk olarak tanimlamak i¢in tek basina
yeterli degildir. Hem konunun hem formun grotesk olmasi gerekir. Eski sihir ve
cadilikla ilgili eserlerdeki illiistrasyonlar da, hibrit yaratiklar, seytanlar, u¢an cadilarla
dolu olduklar1 i¢in grotesk olarak nitelendirilirler (Resim 1.1). Bu eserlerdeki
yaratiklarin kaynagi, dedikodular, rivayetler ve batil inangl Kkitlelerin fantazileridir.
Uretildikleri donemde etkili olsalar da ¢agdas insani iirpertmedikleri icin grotesklikleri
bigimleri ile sinirlidir. Geoffrey B. Harpham da, bi¢imin tek basina herhangi bir seyin
grotesk olarak nitelenmesinde yeterli olmadigina vurgu yapmus, groteskin higbir
taniminin yalnizca bicimsel o6zelliklere dayandirilamayacagini, Onyargilarin  ve

beklentilerin de groteskin algilaniginda rol oynadigini belirtmistir. (Harpham, 1982: 17).

Resim 1.1. Ulrich Molitor, Cadilar Sebt Giiniine Gidiyor, De Lamiis et Pythonicis Mulieribus
kitabindan cizim

Frances S. Connelly; Grotesk imgeleri {i¢ ayr1 temel baglik altina almay1 Onerir:
kurulu gergekliklere meydan okumak veya yenilerini olusturmak i¢in benzerligi
olmayan seyleri birlestirenler, seyleri deforme eden veya parcalayanlar ve metamorfik

olanlar. Bu grotesk imge tiirleri birbirinden ¢ok farkli degildir ve izleyicide
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uyandirdiklar tepkiler, saskinlik ve korkudan komediye kadar uzanir. ilk tiir olan
birlesimsel grotesk, kentaurlardan cyborglara kadar sanat tarihi boyunca degisen canli
imgelerini tanimlar. Bu tiir grotesk, ayr1 diinyalardan seyleri bir araya getirdigi i¢in,
ayn1 zamanda kolajla da baglantilara sahiptir. ikinci tiir grotesk, yanls sekillendirilmis,
cirkin, abartilmis veya formsuz olan1 yaratmak igin, ideal bigimden sapma ile
olusturulmus imgelerdir. Bu tiir, karikatiiriin kasitli abartmalarindan, gercekg¢i imgelerde
temsil edilen, giinliik hayatta rastlanabilecek, normalden sapmalarla veya kazalarla,
bedenlerin, bi¢imlerin ve kategorilerin dagilmasini igerir. Metamorfik grotesk ise siireg

icinde, bir seyin ya da formun, bir bagkasina sekil degistirmesidir (Conelly, 2003: 2-4).

Conelly, grotesk imgelerin baslangicindan, 18. yiizyila kadarki siire¢ igerisinde
gecirdikleri asamalar1 da dekoratif asama, karnavalesk asama ve sembolik asama olarak
belirlemektedir. Dekoratif asama, Horace ve Vitruvius'tan kaynagini alan, klasik
donemdir, Ronesans doneminde ve daha sonra Aydmlanma donemindeki Sanat
Akademileri tarafindan yeniden yorumlanmistir. Horace’in Ars Poetica eserindeki
groteskleri nispeten kiiclimseyen anlayis1 bu donemin grotesk imgesindeki sorunlarin
birgoguna deginmektedir. Horace, daha sonra Ronesans doneminde yeniden kesfedilen,
insan torsosunun bacaklar yerine yapraklarla filizlendigi veya faunlarin kulaklarinin
mimari kivrimlara dogru biikiildiigii dekoratif duvar siislemelerini yorumlamustir.
Kategorileri birbirine karistiran, nerede baslayip nerede bittigi anlasilamayan, giiliing ve
eksik olarak niteledigi bu siislemelerdeki melezlerin, yiiksek sesle giilmek disinda
mantikli bir reaksiyon yaratmadigini iddia etmisti. Vitruvius da grotesk siislemenin
mimaride kullanimin1 uygunsuz bularak reddetmisti. Vitruvius’a gore klasik estetik
anlayisinda siisleme hayal giiciiniin Uriiniidiir ve mimari tasarimi gelistirebilir daha
cazip hale getirebilir ancak tasarim da, siisleme de rasyonel diizen igerisinde olmalidir.
Bu tartismalar Yiiksek Ronesans doneminde tekrar ortaya ¢ikmisti. Bu donemde hem
Giorgio Vasari, hem de Benvenuto Cellini, o donemde kesfedilen Domus Aurea duvar
siislemeleri ile iligkilendirerek grotesk imgeler tizerinde, sanatginin kisitlanmasi durumu
ile baglant1 kurarak durdular. Vasari, Michelangelo gibi sanatsal bir dehanin tasarim
kurallar1 ve edep kurallar1 tarafindan sinirlandirilmamas: gerektigini savunuyordu.
Michelangelo’nun fantastik buluslar1 ile ustalig1 birlesince ilahi yeteneginin ortaya
ciktigin1  dislinliyordu. En Begenilen Ressamlar, Heykeltiraglar ve Mimarlarin

Yasamlar: kitabinda grotesk tanimini, dekoratif bir terimden, Michelangelo'nun heykel
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ve mimari tasarimlarindaki kasitlhi abartmalarini ve g¢arpitmalarini igeren bir terime
dogru genigletmistir. 16. yiizyil boyunca, Maniyerist donemde, sanatg¢ilar, Ronesans
tarzinin smirlamalarina itiraz ettikleri i¢in groteskin biitiin yontemlerini ortaya
koymuslardir. Carpitmalar, anamorfozlar ve fantastik kombinasyonlar ¢ogalmis ve
destekleyici bir unsur olarak goriilen bu gorsel bicimler merkezi bir role gecmistir

(Conelly, 2003: 6- 7).

Karnavalesk asama, Rabelais'in eserlerinde dile getirilen ve Orta Cag
goriintiilerinde ifade edilmis olan asamadir ve daha sonra Mihail Bakhtin tarafindan
kuramlastirilmistir. Dekoratif, donemin tersine, bu grotesk tiirii halk kiiltiiriinden
kaynaklanmigtir ve 16. yilizyilda bir gilizel sanatlar gelenegine doniligsmiistiir. Dekoratif
grotesk, sanatsal yetenek ile ilgili estetik tartismalara yol agarken, Karnavalesk grotesk,
estetigin Otesindeki alanlarda agikg¢a saldirgandi. Sembolik asamada ise grotesk, ilkel ve
mistik bir tiir imgesel dil olarak yorumlanmistir. Ancak bu yorumlama, Aydinlanmanin
rasyonalist donilisiimii ile birlikte, bir ¢ok elestirmenin, sembollerin kullaniminin yani
sira mitik ve alegorik figiirlerin kullanilmasini da reddetmesine neden olacak sekilde
sekillenmistir. Bu donemde, Abbe'iin DuBos, 1719 tarihli eseri, Réflexions Critique Sur
La Poésie et Sur le Peinture’da modern zihnin artik alegorik ya da efsanevi canlilart
anlamayacagini ve bunu yapmak istemedigini savundu. Bununla birlikte, ayn1 donemde,
dogmakta olan sosyal bilimler, kiiltiiriin kokenlerini ve gelisimini arastirmaktaydi.
Kentaurlar ve grifonlar gibi hibrit grotesklerin yani sira modern zihin i¢in esrarengiz
olan semboller ve alegoriler, dilin erken bir formu olarak yeniden yorumlandi. Bu
calismalarin ilklerinden biri, Giambattista Vico’nun 1725 tarihli La Scienza Nuova
(Yeni Bilim) adli eseridir. Insan toplumunun koklerini ve gelisimini Yyeniden
yapilandirmaya calisan eser, hem “uygarlagmis” kiiltiirlerin tarih oncesi tarihini hem de
“ilkel” kiiltiirlerin mevcut durumunu ortaya koymaya ¢alismistir. Vico, kolektif kimlik
duygusunun “temsili evrenseller” in kurulmasiyla basladigini savunmustur. Soyut
kavramlar1 anlama ve olusturma yetenegine sahip olmayan ilkel insan, resim yoluyla
“sekil almis” olan yaratici evrensellerle kolektif kimlik duygusunu olusturmustu.
Vico'nun “siirsel canavarlar” olarak tanimladig1 bu resimler, birbirinden farkli seyleri
birlestirerek diisiince olusturma oOzelligiyle, sembol olarak tarif ettigimiz imgelere
benziyordu. Vico, zamanla, mantigin hayal giiciiniin yerini almasi ile, resimlenmis dilin

yerine alfabenin soyut karakterlerinin geldigini savundu. Bdylece, metin, soyut diisiince



29

icin baslica ara¢ haline geldi ve “siirsel canavarlar’i olusturan hibrit ve metamorfik
groteskler yerinden edilmis oldu. Vico, yaratict evrensellerin ve onlarin canavarsi
cisimlesmelerinin hi¢ bir zaman tamamen ortadan kalkmadigini, onlar1 yaratan kiiltiiriin,

kolektif gergekliginin i¢ine gomiildiigiinii savundu (Conelly, 2003: 11).

Modern sanatla birlikte, 20. ve 21. yiizyilda, sanatta, canavarca, sekilsiz, igreng
beden imgesi disiplinleraras1 bi¢imde kesfedilmeye baslandi. Jeffrey Jerome Cohen'in
yazdig1 gibi: “Canavarsi beden, kelimenin tam anlamiyla korku, arzu, kaygi ve hayal
gliciinii bir araya getirir, onlara hayat ve tekinsiz bir bagimsizlik verir. Canavarsi beden
saf kiiltiirii yansitan bir yapidir ve yalnizca okunmasi igin vardir: ‘monstrum’ etimolojik
olarak 'ortaya ¢ikaran sey' uyarisi yapar”(Cohen, 1996: 4). Modern sanattaki canavarsi
beden imgelerinin kaynagi, Aydinlanmaya kars1 olan seslerin ortaya ¢ikmasidir. Farkli
anlatilarin baskisi, Modernist perdeyi, arkasindaki bi¢imsizligi agiga ¢ikaracak sekilde
yirtmistir. Freud ve psikanaliz kuramindan sonra, grotesk imgelerin baglantilar1 daha az
masum olarak goriilmeye baslanmistir. Groteskin daha once baglantili oldugu siislemeci
estetik boyutu unutulmus, bitki ve hayvanlarin dogal olmayan bigimlerde birlesmeleri,
bu birlesimlerin ¢izgisel veya vejetal eklemelerle canlandirilmasi ve olusan desenin
stirekli tekrarlar ve simetrilerle ¢ogaldig1 grotesk bezemeler, yerini sanat¢inin zihninin
disavurumu olan rahatsiz edici goriintiilere birakmistir. ifade edilemeyeninin ifade
edilisi olarak, grotesk imgenin modern kullanilisi “miistehcen” veya “igreng” gibi
kelimelerle benzer hale gelmistir. Modern sanatta, grotesk imgenin yasamdan ¢ok
oliimle ve onunla baglantili olarak, hastalik, deformasyon ve delilikle baglantis1 daha

belirgindir (Summers, 2003: 26-27).

Sinirlarin  ihlal edilmesi, her donemde avangard anlayisin degismeyen
ozelliklerinden biri olmustur, 20. ve 21. yiizyil sanatinda 6zellikle bi¢imsizlik {izerine
vurgu yapilmasi, sinirlarin ¢okiisii ve sinirlara yapilan saldirilarla birlikte bu sinirlarin

disinda birakilip otekilestirilenler ile ilgili yaraticilik alanlar ortaya ¢ikmustir.

1.4. GROTESKLE BAGLANTILI KAVRAMLAR
1.4.1. Karnavalesk

Bakhtin grotesk bedenin dogasini; deliklere ve ¢ikintilara vurgu yaparak, viicudun
kendisine yabanci olan diinyay1 i¢ine ¢ektigi veya disar1 attigi tiim siiregleri, sosyal

davranig kurallar1 tarafindan bastirilan tiim siiregleri ortaya ¢ikarmak olarak
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Ozetlemistir. Bu tiir bir grotesk beden imgesi, “karnavalesk” teriminin tanimi
igerisindedir. Karnavallar, geleneksel olarak, Orta Cag’da ve Ronesans’ta “bas asagi bir
diinya”y1 temsil eden, soytarilarin kral olarak ta¢ giydigi ya da eseklerin rahip olarak
kutsandigi hareket ve goriintiileri igeren kisa bir senlik doénemiydi. Bakhtin,
karnavallari, bastirilmis halk i¢in kendini ifade etme araci, halkin sesi olarak

yorumlamastir.

Orta Cag’da “charivari” adi verilen solenler, bagirip ¢agiran, miistehcen hareketler
yapan, kilik degistirmis insanlardan olusan kalabaliklarin tencere, ¢anak ve diger kap
kacaklarla giiriilti yaptigi grotesk parodilerdir (Resim 1.2). Bu sdlenlerde, insan
bedeninin maskeler araciligiyla grotesk temsilleri, kutsal kabul edilen seylerin parodileri
yapilir, kiifiirlerle birlikte dilde de serbestlik yasanirdi. Yilin geri kalan zamanlarinda
aylp olarak goriilen bu tip davramglar, sélen siiresince hos goriliirdii. Diger
bayramlarda geleneksel diizene ve hiyerarsiye saygi beklenirken, charivari sirasinda
toplumsal diizen ve hiyerarsi tersine cevrilirdi. Bu sekilde halk, bir anlamda feodal
diizenden ve kilise otoritesinden eglenceli bir bigimde intikam almig oluyor, seytan ve
oteki diinya ile ilgili parodilerle de Orta Cag hayatina hakim olan hastaliklarin sonucu
olan 6lim ve 6limden sonrasi ile ilgili korkulariyla yiizlesmis oluyordu (Eco, 2009:
140).

1 one one cuane Narreeze € oufty fuse auflts ceflie nace

Resim 1.2. Charivari, Roman de Fauvel,1300
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Orta Cag solenlerinin bir bagka Ornegi de “Festa Stultorum” veya “Festa
Fatuorum” denilen “Deliler Bayrami”dir. Bu bayram baslangicta kiliselerde mesru
bi¢imde yapilirken, Orta Cag’in sonunda kiliselerde yapilmasi tamamen yasaklanmis ve
karnaval eglencelerinde devam etmistir. Deliler Bayrami’nin neredeyse tiim ritiielleri,
muhtelif kilise ritiielleri ve simgelerinin grotesk asagilanisindan ve maddi bedensel
diizeye aktarilmasindan ibarettir: Sunakta yiyip igme ve igkili seks alemleri, agik sagik
jestler, soyunma” (Bakhtin, 2001: 95). 1444’te Paris Ilahiyat Fakiiltesi, Deliler
Bayrami’ni 6zel bir bildirge yayimlayarak savunmustur. Savunmada bayramin tamamen
alayci bir niteligi oldugu, “ikinci dogamiz olan ve insanda igkin gibi goriinen delilik
kendisini en azindan yilda bir kez 6zgiirce agiga vurabilsin diye” gerekli oldugu ifade

edilmistir (Bakhtin, 2001: 95-96).

Orta Cag bayramlarindan baska biri, Meryem’in bebek Isa ile Misir’a kagisini
kutlayan “Esek Bayrami”ydi. Bu bayramin merkezinde ne Meryem, ne de Bebek Isa
bulunmuyordu. Ayinin merkezinde, esek ve anirmasi vardi. Ayinin her bir béliimiine bir
anirma sesi eslik ediyor, ayin sonunda, ayini yoneten rahip, dua yerine, anirmayi li¢ kez
daha tekrarliyordu. “Esek, ayn1 zamanda hem kiigiik diisiiren hem yeniden hayat veren
maddi bedensel altyapinin en eski ve degismez simgelerinden biridir”’(Bakhtin, 2001:
98).

Resim 1.3. Pieter Brueghel, 1559, The Fight Between Carnival and Lent(Karnaval ve Perhiz
Arasindaki Savag), Panel tizerine yagh boya,118x164 cm, Kunsthistorisches Museum, Vienna



32

“Deliler Bayrami1”, “Esek Bayrami1” gibi bayramlar, karnaval ve charivari’ler,
gillmenin basrolde oldugu 6zel kutlamalardir. Bu tiir halk eglencelerinin vazgegilmez
Ogeleri taklit ve hiyerarsik diizenin tersine g¢evrilmesidir: “Soytari kral ilan edilir,
“deliler bayrami”nda soytar1 bir basrahip, piskopos ya da bagpiskopos se¢ilir, dogrudan
dogruya papanin yetkisi kapsamindaki kiliselerde sahte papa bile secilirdi”(Bakhtin,
2001: 102). Bu bayramlarda, elbiselerin ters yiiz edilerek giyilmesi, pantolonlarin basa
gecirilmesi, sahte krallarin ve papalarin segilmesi, groteskin temel niteliklerinden biri

olan yukaridakini asagi indirme ile ilgilidir (Resim 1.3).

Orta Cag solenlerinde halkin korkularini yenebilmesi de o6zellikle onemlidir.
Bunun igin, halkin ¢ekindigi gii¢ ve siddet simgelerinin ve 6limiin komik imgeleri
tretilmistir. Bu sayede korkutucu olan seyler groteskleserek ic¢inde komediyi de
barindiran bir hale gelir. Karnavallarda “cehennem” olarak adlandirilan bir araba
kullanilir, eglencenin doruk noktasinda da yakilirdi. Bu sekilde insanlar korkularinin
kaynaklariyla oynamis, onlart “komik bir canavara” doniistiirmiis ve sonunda yok etmis

olurlardi (Bakhtin, 2001: 111).

Resim 1.4. U¢ Karnaval Soytarisi, Yasl Pieter Bruegel'in ardindan Hendrik Hondius, 1642,
Graviir
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“Traumwerk” veya “Diable’rie” olarak bilinen, karnavaleskle iligkili bir baska
gelenek ise, bedenlerin canavarsi, iskence goérmiis veya parcalanmis oldugu daha
korkung grotesk imgeleri igerir. “Danse Macabre” (Oliim Dans1) veya “Son Yargi”
sahnesinin temsil edildigi eserlerdeki grotesk imgeler, bedenin arzusu ve istahiyla degil,
bedenin kaginilmaz basarisizligi ve 6liimii ile ilgilenirler. “Danse Macabre” sahneleri,
14. yiizyildaki biiyiik veba salginin sonucu olarak gelisen bir tasvir tiiriidiir. “Danse
Macabre iskeletlerin eslik ettigi papalarin, imparatorlarin, kesislerin ya da geng kizlarin
birlikte dans edisini gosterir ve yasamin faniligini, zenginlik, yas ve giligteki tiim

farkliliklari ortadan kaldirmay1 kutlar” (Eco, 2009: 67) (Resim 1.5).

Resim 1.5. Danse Macabre sahnesi (detay), Bernt Notke Atélyesi, 15. yiizyil sonu, Niguliste
Museum, Tallinn

Bir traumwerk ornegi sayilabilecek, Sanatgis1 bilinmeyen Asiklar Cifti tablosunda,
yaralarla kapli bedenlerinde kurbagalar, 6riimcekler, yilanlar gezinen yash, eskimis,
yaralar1 iizerinde ziyafet ¢ceken dev sinekler olan bir ¢ift betimlenmistir (Resim 1.6).
Eser, baghig ile birlikte bakildiginda grotesk hale gelmektedir. Ciinkii, baslikla birlikte
diistintildiiginde, eserin yarattig1 tiksintiye ragmen izleyiciyi giilmeye iten bir

uyusmazlik ortaya cikar. Ciinkii, bu tiir eserlerin karanlik bir mizah tarzlar vardir.
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Icerdikleri korkunclugu katlamlabilir kilmak ve eserin uyandirdigi korku ve tiksinti
duygusunu hafifletmek igin absiird bir mizah duygusunu kullanirlar. 19. ve 20.
yiizyillarda, Goya'dan Ensor'a, Dix'den Beckmann'a, Bacon'dan Kiki Smith'e kadar bir

¢ok sanat¢inin eserlerinde, karnavalesk ve diable rie tiirleri bir arada kullanilmistir.

Resim 1.6. Anonim, Asiklar Cifti, 1470 civari, Panel iizerine yagliboya, Musée de ['(Euvre
Notre-Dame, Strasbourg

Bakhtin’e gore; karnavalesk grotesk bigimin islevi her donemde, yaratict
Ozglirligiin onaylanmasi, farkli unsurlarin birlesmesi boylece, diinyaya hakim bakis
acisindan kurtulmak, degismez goriilen hakikatlerden, kliselerden ve evrensel olarak
kabul goren seylerden 6zgiirlesmeyi saglamaktir (Bakhtin, 2005: 62). Karnaval, grotesk
bedenin, koklii bir sekilde yerlesmis olan sosyal kodlar1 ve kiiltiirel degerleri ihlal ettigi
bir durumdur. Bu tanimiyla, karnavaleskin, en ¢ok ¢agdas kavramlardan abject (igrenc)
ile baglantis1 vardir. Abjection (igrenglik), karnavaleskle ayni sekilde bedenin yaratici
ve tahrip edici siireclerini birlestirip eriten bir siirectir ve kurallar1 yikmak isteyen birgok

sanatc¢ icin giiclii bir ifade araci haline gelmistir.
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1.4.2. Karikatiir

Karikatiir terimi ve tiirii ilk kez 16. yiizyilin sonunda ortaya ¢ikmistir. Gombrich’e
gore bu sanat tiiriinii ilk kez bulanlar Caracci kardeslerdir. Caracci kardeslerin elinden
ciktigina kesin goziiyle bakilan karikatiir sayisi az olsa da modellerinin yiizlinii
hayvanlara ve cansiz nesnelere doniistiirerek kendilerinden sonra gelen karikatiiristlere
ornek olmuslardir (Resim 1.7). Gombrich, giildirme amagli ¢izimlerin bu kadar geg
ortaya ¢ikmasinin sebebini imgeye atfedilen biiyiilii yonden duyulan korku, ciddi olan
bir seyin sakasini yapmaktan duyulan tedirginlik olarak agiklamaktadir (Gombrich,
2015: 289-290).

Resim 1.7. Annibale Caracci, Karikatiir baslar, 1590, Kagit iizerine miirekkep

Diger bazi sanat tarihgileri ise karikatiir tiiriiniin ilk 6rneklerinin Leonardo da
Vinci’nin yaptigi grotesk baslar oldugunu 6ne siirerler. Ciinkii bu baslar, saf temsilden
ziyade hicivsel bir amaca hizmet etmek i¢in yapilmiglardir. Fizyogonomi ile baglantili
bir yonleri olsa da, Leonardo, agikga fizyognomi bilimini kinamustir. Son Aksam Yemegi
cizimlerine bakildiginda, Leonardo’nun, Judas Iscariot'un portresini c¢arpitmadigi
goriliir yani igindeki kotiliik ve ihaneti yiiziine yansitilmamistir. Leonardo'nun
cizimleri, daha ¢ok, gorsel eglence, mantigin terk edilmesi ve bigim ve anlamin
yikimindan, kaostan zevk alma olarak goriilebilir. Elke Linda Buchholz ise, sanatg¢inin

bu ¢izimlerdeki amacini, genellikle karikatiirlerde oldugu gibi komik bir etki yaratmak
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degil, biiyiik bir ihtimalle, insan mimiklerini dogalliklarim1 kaybetmeden ifade

edebilmenin yollarimi arastirmak olarak gérmiistiir (Buchholz, 2005: 46).

Leonardo’nun karikatiirlerinde ideal giizellikten uzak, aptal goriiniimli, dissiz,
tavsan dudakli, abartilmis ya da kiigtltiilmiis burun ve ¢enelere sahip yiizler vardir.
Leonardo da Vinci gibi, insanligin en kusursuz tiplerini yaratan sanatgi, ayni zamanda,
en canavars: sekil bozukluklarin1 da yaratmis, insan ve hayvan arasindaki ara dereceyi
ya da hayvandan da asagi dereceye diistiriilmiis olan insan: gostermistir. Bazi 6rneklerde
burun yassilasirken, iist dudak kedigillerinkindeki gibi ¢ikinti yaparken, bazilarinda
burun, papagan gagasi gibi kancali bir bi¢im almistir. Leonardo’nun bu figiirleri
resmederken gergekten var olan insanlari gercekei bir sekilde mi betimledigi ya da
istisnalar tizerinde vurgu yaparak dogayr mui cgarpittigi tartisma konusu olmustur.
Miintz’e gore; gercekeilik, ozellikle cirkin olanla mesgul olmak olarak kabul edilirse,
Leonardo’nun gergekg¢i olmasi ihtimali azdir. Leonardo, groteskleriyle, sanatin 6znel ya
da varolmayani gostermesi gerektigini anlatir, izleyiciye bir bireyin fotograf
gercekligindeki imgesini sunmaz, kendi idealini ve hayalgiictinii sunar (Miintz, 2006:
212).

Ancak, Vasari, Sanat¢ilarin Hayat Hikayeleri isimli eserinde, Leonardo'nun bu

cizimler i¢in sokaklarda gordiigii ¢esitli tiplerden de yararlandigini yazmstir:

Leonardo’nun baska bir aligkanligindan da s6z etmeliyim: dig goriiniisli gbze ¢arpan, sagi
ya da sakali tuhaf bir adam gordiigiinde daima biiyiileniyordu; O’na cazip gelen kim
olursa olsun biitiin giin o kisiyi takip ediyor, sonunda adamu zihin gdziiyle 6yle agik segik
gormeyi basariyordu ki eve dondiigiinde adam sanki etten kemikten karsisinda
duruyormusgasina ¢izebiliyordu onu. Bu sekilde yaptig1 bir¢ok erkek ve kadin basi deseni
vardir. (Vasari, 2013: 224).

Giizellik fikrinin yasadigr Ronesans doneminde, Leonardo yine de canavarsi bir yani
olan ylizlere bakmay1 seviyordu ve bu yiizler ile ilgili bir notunda, grotesk baslari

fantastik olarak nitelemistir.

Leonardo’nun yliz hatlarin1 grotesk hale getirinceye kadar abartarak ¢izdigi bu
karikatiirler, Leonardo’nun eserleri igerisinde, 16. yiizyildan 18. yiizyila kadar en iinli,
en ¢ok kopyalanmis, en ¢ok graviirii yapilmis eserleridir. Ve bircogu Ingiliz Kraliyet
ailesinin koleksiyonunda yer almaktadir. Ernst Gombrich, Leonardo’nun grotesk
cizimlerini hayranlik uyandirict buldugunu ifade etmistir. 1952 yilinda Leonardo’nun

karikatiirleriyle ilgili konferansinda, c¢izimlere duyulan begeni iizerinde durmustu.
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Gombrich’e gore; “Insan oncesi ¢ag olarak adlandirilabilecek olan cagda yer alabilecek
boylesi canavarliklar ve malformasyonlar -ciicelik, sakatlik ve tuhaf fizyognomi-
'merak’ Kategorisine aittir’. 1490 civarinda yaptig1 Yaslhi Asiklar Uzerine Bir Hiciv
olarak adlandirilan ¢izimi, eserin adindan kaynaklanan komedi yoniiyle birlikte rahatsiz
edicilik yonii kuvvetli bir ¢izimdir (Resim 1.8). Bu ¢izimde, yasli insanlarin gengler gibi
giyinmesini hicvetmek iizere, iki yasli, yipranmig ve clirliyen figilir, gengler igin
hazirlanmig giysilerle goriilmektedir. Yash adamin agzi kotii niyetini gosterir bicimde
seytani ve ahlaksizca agiktir. Arkadasinin yiizi, profilden, giiliing bir basligin altindan
goriilmektedir. Profilden goriintii, figiirii daha da canavarsi bir hale getirmistir;
Yanaklar1 ve burnu ¢okmiis, cildi kafatasina asilmis gibi durmaktadir. Higbir kas ve
doku hissedilmemektedir. Leonardo, bu adamin ve kadmin sagma ve korkung
goriintiisiinii akildan ziyade saplantinin bir meyvesi gibi goriinen bir goriintii iiretmek

icin kullanmistir (Jones, 2002: 10).

Resim 1.8. Leonardo da Vinci, Yash Asiklar Uzerine Hiciv,' 1490, Kagt tizerine miirekkep, 26.2
x 12.3 ecm, Royal Collection, Ingiltere
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2002’de diizenlenen “Leonardo da Vinci: The Divine and the Grotesque is at the
Queen's Gallery” sergisinin kiiratorii, Martin Clayton, Leonardo’nun en bilinen
karikatiirlerinden birine farkli bir yorum getirmistir. Bu karikatiirde asil bir Antik
Romali gibi defne ¢elengi giymis bir adamin gérkemli, anitsal gortiniisii, dort girtiltiicti
grotesk bas ile c¢evrelenmistir. Clayton’a gore bu ¢izim, ¢ingeneler tarafindan
kandirilmis bir adami gostermektedir. Cizimin yapildigi tarihte Leonardo, Milan’da
mahkeme sanatgisiyd:r ve c¢izimin yaklasik tarihi olan 1493'te, ¢ingeneleri sehirden
¢ikaran bir kararname vardi. Cizimin sol tarafindaki figiir, g¢elenkli adama sanki
yankesicilik i¢in elini uzatmitir. Sag taraftaki kadin figiir de, adamin avucunu okuyarak
dikkatini dagitiyor gibi bir goriintii vardir. Bu yorum dogru ise, Leonardo’nun ¢izimi
Bosch’un, Isa’y1 dért grotesk iskenceci ile gevrelenmis olarak gosterdigi Alay Edilen
Mesih resmine benzetilebilir (Jones, 2002:11). Bosch’un resminde de onurlu kahraman,
yabancilar1 hatirlatan giysiler icerisindeki (biri Miisliiman digeri cingene) koti ve
ahlaksiz kisilerle goriilmekteydi. Bu da yabanci olanin bizigmsiz olarak gosterilmesi

yoniindeki egilimin bir gostergesidir (Resim 1.9).

Resim 1.9. Leonardo da Vinci, Bes Grotesk Basg eskizi, 1 494, Kagt iizerine miirekkepli kalem,
261x206 cm, Royal Collection, Ingiltere

Fransa’da, Leonardo’dan bir kusak sonra yetisen Jacques Callot’nun asitle

indirme teknigiyle iirettigi grotesk cizimleri ve karikatiirlerinde, italyan Maniyerizm’i,
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Pieter Bruegel’in tarzi ile birlestirilmistir (Resim 1.10). Callott, Tintoretto ve El Greco
gibi, uzun, siska figiirlerle, kalabalik figiir topluluklartyla sasirtici birlestirmeler
olusturmustur. Konu olarak ise, Bruegel gibi, serserileri, askerleri, sakatlari, dilencileri
ve gezgin tiyatro oyuncularini almis ve onlar araciligiyla, insanin aptalca davranislarini

ve bu davraniglarin sonuglarini goéstermeye ¢alismigtir (Gombrich, 2002: 385).

Resim 1.10. Jacques Callott, Les Gobbi, suite appelée aussi Les Bossus, Les Pygmées, Les
Nains Grotesques serisi, 1616-22, Graviir baski, 18.5 x 26.3 cm, Metropolitan Miizesi

Modern karikatiir, bir insana veya belli bir toplumsal kategoriye karsi durusu
destekleyen bir tartisma araci olarak var olmustur. Karikatiiriin ¢ogunlukla siyasi bir
yonii vardir. Viicudun bir pargasi, genellikle de karakteri en ¢ok goriiniir kilan yiizii,
abartilarak, fiziksel bozukluk araciligiyla elestirilmek istenen ahlaki bozukluk alaya
alinir veya ifsa edilir. Bu tiir karikatiirler, konu edindikleri seyi asla zariflestirmezler,
aksine belirgin bir 6zelligini kusur derecesine kadar vurgulayarak daha da ¢irkin hale
getirirler. Ciinkii ¢izerin amact hedefini kiigiik diisiirmek ve izleyici goziinde nefret
edilir hale getirmektir. Bununla birlikte karikatiir i¢sel bir ¢irkinlik yerine, konu ettigi
kisinin baz1 6zelliklerini 6ne ¢ikararak, karakteri oldugundan daha iyi gostermeyi de
hedefleyebilir. Ornegin; Daumier ve Grosz’un Kkarikatiirleri kendi zamanlarinin
kisilerinin ahlaki diiskiinliigiinii ortaya koyma amacinda iken, italyan ressam Tullio
Pericoli, ¢izdigi diisiiniir veya sanat¢i karikatiirlerinde konu edindigi kisiyi kutlama
seviyesinde ele almistir (Resim 1.11) (Eco, 2009: 152).
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Resim 1.11. George Grosz, Made in Germany, 1920, Litografi, 48.3 x 39.1 cm. MOMA

Genellikle siyasi igerikli tas baski karikatiirleriyle tanmman Daumier,
disavurumcular1 da etkileyen tarziyla modern sanatin kurucularindan biri olarak kabul
edilir. Daumier’in elestirmek i¢in ¢izdigi avukat, yargi¢ karikatiirleri yogun ifadeleri ve
maskeleri andiran gdriintimleri ile ¢esitli insani duygular1 tasvir ederler (Resim 1.12).
Daumier, karikatiirlerinin bu yoniiyle, karikatiiriin yiiksek sanat {riinleri arasina

girmesini saglamis ve Ensor, Munch gibi disavurumcu sanatcilara 6n ayak olmustur

(Gombrich: 300-301).

ACTEALL TS fims

” il
e s sounisvivents les cas

Resim 1.12. Honore Daumier, Emile Ollivier karikatiirii, 1869

Parisli karikatiirist Jean Ignace Isidore Gerard, bilinen adi ile J.J. Grandville de

karikatlirde belirgin grotesk tarziyla ornek olusturan isimlerdendir. 1800’li yillarin
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basinda Paris’te litografi teknigiyle iirettigi karikatiirleriyle popiiler olan sanatci, Insan
yiizline ve hayvan bedenine sahip karikatiirleriyle, antropomorfik fantastik yaratiklar
yaratmis ve boylelikle bir insanlik komedisi sunarak, Paris’li burjuva kesimi
hicvetmistir (Resim 1.13) (Aran, 2016: 3-4).

aitre.

Mon nouveau maitre étit bon, silencieux, modeste, EXPLOYE SUBLTENNE
dans un ministére, el pr conséquent forl pauvre. — pace 18

JYappris, écrivez, ma chére Pie, c'est de Ihistoire, jappris i tirer le
pistolet. oz

Dés le second coup, j'étais aguerri.

— Je le crois bien, pensa | élait devenu sourd au premier. C'était ;:n_h-hilué de In barritee du Combat, un coq de I plus belle espéce :

— Jen tirai par la suite heaucoup plus que n'en ont tiré quelques il éait haut de jambes et se cambrait en marchant, comme un Coq
hommes de guerre, gardes nationaux célebres, dont Mhistoire fera trés- qui e veut rien perdre des avantages de sa tille. — racx-19.

Resim 1.13. J.J. Grandville, ‘Sceénes de la vie privée et publique des animaux’,1842

Bir bagka Fransiz karikatiirist Paul Hadol da, 1870’li yillarda Paris komiinii
sirasinda La Ménagerie Impériale (Imparatorluk Hayvanat Bahgesi) adin1 verdigi bir
seri karikatiir iiretmis ve Bonaparte ailesinin {liyelerini ¢esitli hayvanlarla birlestirerek

resmetmistir (Resim 1.14).
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LA MENAGERIE IMPERIALE .

x5 LA PRINCESSE MATHILDE

LATRUIE

Resim 1.14. Paul Hadol, Le Princesse Mathilde La Truie, 1870-71, Litografi

Schneegans, Geschichte der Grotesken Satyre eserinde komigi ii¢ tipe ayirmustir,
Bunlar: Soytarica komik, burlesk komik ve grotesk komiktir. Schneegans’a gore
soytarica komikte giilme dogrudandir, naif ve 6fkeden arinmistir, burleskte ironi vardir,
giilme dolaylidir, Groteskte ise 0Ozel toplumsal fenomenler yerden yere vurulur:
“Schneegans’a gore sanatta grotesk her seyden Once bir karikatiirdiir ama fantastik
boyutlara ulasan bir karikatiir...Schneegans, uygunsuz olanimn, inanilmaz canavarsi
boyutlara tasinmasini, groteskin temel dogasi olarak goriir. Dolayisiyla grotesk her
zaman yergidir. Yergisel bir yonelim olmayan yerde grotesk de olmaz ” (Bakhtin, 2005:
334-336). Ornegin Kuzey Ronesans: sanatgilarindan Quentin Matsys’in The Purchase
Contract (Aligveris Anlagmasi) baslikli resminde, karikatiirlestirilmis grotesk figiirlerle,

aligveris anindaki tacirlerin durumu hicvedilmistir (Resim 1.15).
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Resim 1.15. Quentin Matsys, Alisveris Anlasmasi, 1515, Tuval iizerine yagliboya

Bu noktada, Harpham grotesk olan karikatiir ile grotesk olmayan karikatiirii ayirt
edilmesi gerektigini ifade eder. Saf karikatiirist, doganin sundugu seyi tasvir eder ve
yeni carpitmalar yaratmaktan ziyade gizli egilimleri vurgular. Insan figiiriiniin en ideal
formda olan1 bile hayal giicii olan bir karikatiiriste sayisiz firsatlar sunacaktir, yine de
karikatiirist, keyfi veya sapik sekil deformasyonlardan ziyade figiliriin karakteristik
ozelliklerini sunmalidir. Harpham’a gore; karikatiirist, saglikli bir insanin bir miktar
caba harcayarak taklit edebilecegi bir durus ya da ifade sunar ve bu “pandomim ruhu”’
figirii komik hale getirir. Saglikli bir insanin iretemedigi bir durus ya da ifade,
pandomim yerine “pandemonium ruhu”®nu gésterir ve uyandirdig: duygular, saf komedi
ile iliskili olanlardan daha ¢ok grotesk ile iliskili olan duygulara yakindir (Harpham,
1976: 466).

Karnavalesk grotesk ile modern karikatiir arasinda oldukg¢a baglanti vardir. 16.
yiizyildan koken almasina ragmen, karikatiir ¢agdas donemde daha fazla 6n plana

cikmistir. Karikatiir, karnavaleskin saldirgan islevlerini kitle iletisim araglari ile, yeni

" Taklit ruhu
& Seytanlarin toplandig1 kanunlarin olmadig1 yer ya da cehennem.
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bir sosyal ve politik alanda siirdiirmiistiir. Tiim karikatiirler grotesk degildir, grotesk

ifadenin de yalnizca bir kismi karikatiire yakindir.

1.4.3. Fizyognomoni (Fizyonomi)

Physis (doga) ve gnomon (yorum) kelimelerinin birlesiminden olusan
fizyognomoni basitce, “yiizden karakteri okuma sanat1” olarak tanimlanabilir. Cok eski
caglardan itibaren insan bedeni ile karakteri arasinda baglanti kurulmus, bu egilim iki
yonde ilerlemistir. Dolaysiz fizyognomonik yontemde insanin oranlar1 dikkate
alinirken, zoomorfik yontemde insan ve hayvan bedeni arasinda parallellikler kurulmus
ve insan karakteri benzerlik gosterdigi hayvanin karakterinden yola ¢ikilarak
tamimlanmaya calisiimistir. Ornegin; kartal gagas gibi kemerli burnunun olmasi, kisinin
kartal gibi soylu oldugunun gostergesiydi; Okiizii andiran yiizii olan kisinin sakin bir

karakteri oldugu distiniilityordu (Baltrusaitis, 2009: 4-15; Gombrich, 2015: 127).

Resim 1.16. Giambattista della Porta, /nsan Fizyognomonisi kitabindan bir adam: bir okiizle
karsilastiran ¢izim, 1586, Graviir

Orta Cag diinyasina, Yunan-Roma doénemi fizyognomonilerin girisi Islam
araciligiyla gerceklesmistir. Insan-hayvan arasi benzerlikler ve hayvan karakteriyle
insan karakteri arasinda baglanti kuran Polemon’un kitab1 10. yiizyillda Arapca’ya
cevrilmisti. Razi’nin 1209 tarihli Kitab iil-Firase isimli eseri de insanin hayvansi
bigcimleri iizerine diisiinceleriyle 6ne ¢ikmistir. 1300’1 yillarda yasayan Dimagki de

fizyognomoniyi astroloji ile bagdastirarak katki yapmustir. Bati diinyast tim bu
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eserlerden yararlanmis, ve fizyonominin de etkisiyle Orta Cag diinyas1 biitiin canlilar
aleminin birbiri i¢ine gectigi melez yaratiklarla dolmustur. 15. yiizyilda Michele
Savonarola’nin yazdigi Speculum Physionomie de de astroloji ve fizyognomoni
bagdastirilmis, insanin karakter Ozellikleri dogadaki dort elementin yaninda dort
hayvanla biitiinlestirilmistir. Cabuk 6fkelenenler ates ve aslan, agirkanli olanlar su ve
kuzu, hareketli olan insanlar, hava ve maymun, kotiimser kisiler, toprak ve domuz ile
iliskilendirilmistir. Ronesans doneminde, 1586°da Giambattista della Porta, [nsan
Fizyognomonisi eserinde konuyu tarihsel olarak ele alarak, 6zellikle hayvanbigimcilik
tizerinde durmustur. Hayvanbi¢imcilik 6zetle, her hayvan tiiriiniin kendi 6zelliklerine ve
duygularina denk diisen bir fiziksel goriinlisii oldugunu, Bu goriinlise ait cesitli
bicimlerin insanda da goriilebildigi ve bu bigimlerden yola ¢ikarak ayni bigimleri
tasiyan insanin hayvanla ortak karakter 6zelliklerine sahip olacag: fikridir. Della Porta,
kitabinda c¢izimlerle de destekleyerek, tarihsel Orneklemelerle hayvanbigimciligin
orneklerini sunmustur (Resim 1.16). Della Porta’nin eseri o donemde gelismekte olan

portre sanatini da etkilemistir (Baltrusaitis 2009: 4-15).

Resim 1.17. Tiziano, Sighum Triciput, 1550-65, Tuval iizerine yagiiboya, 75.5 x 68.4 cm

Della Porta’dan 6nce, Leonardo da Vinci de gesitli hayvanlari andiran grotesk

cizimler iiretmis ve “Yiiziinde ¢ok belirgin girintiler ve ¢ikintilar olan kisiler hayvansi
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Kisilerdir” demistir. Tiziano ise insan-hayvan benzerligini alegorik bir anlatimla
birlestirmis Signum Triciput isimli eserinde {i¢ kafali bir insan tasarlamis, Her bir kafa
hafiza-zeka-6ngorii’yii ya da gegmis-simdiki zaman-gelecek’i temsil ederken bu temsil
hayvan kafalariyla sembolize edilmistir (Resim 1.17). Kurt, hafizay1 ve hatiralari, aslan,
siddeti ve simdiyi, kopek, gelecekteki umutlar1 gosterir. Rubens de insan ve hayvan
goriiniislerini eserlerinde belli bir mesaj kaygisiyla birlestirmistir. Insan burnunu
atlardan Ornek alarak, Herkiil gibi giicii ile taninan karakterleri aslan yiiziinii andiracak

bigimde resmederek fizyognomoniden yararlanmistir (Baltrusaitis 2009: 4-15).

Resim 1.18. Charles Le Brun, Bir deveden ilham alinarak ¢izilmis fizyonomik bas etiitleri, 1670,
Miirekkep, 23x32.7 cm, Louvre Miizesi

Charles le Brun da canli hayvanlar ve Ilk Cag heykellerini inceleyerek
benzerlikler iizerinde g¢alismis, hatta insan ve hayvan goriiniislerini karakterleri ile
bagdastirmada yararlanilabilecek formiiller gelistirmis, bunlar1 1671°de diizenledigi bir
konferansla ve c¢ok sayida desenle desteklemistir. Louvre’da Le Brun’un ¢izdigi
yaklasik 250 fizyognomoni ¢izimi vardir. Le Brun’un fizyognomoniye yaklasimi
dogrudan Ronesans’in analojik diisiince tarzinin 6zellikle Gimbattista della Porta’nin
izindeydi. Le Brun, tipki della Porta gibi, “Bir adamin bedeninin bir yeri
hayvanlarinkine benziyorsa, o yere bakarak egilimlerini tahmin edebilmek gerekir” diye

ifade etmistir. Brun sadece yiiziin goriiniisiiyle ilgileniyorsa da, bunun sebebi hem
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“ressamlar igin gerekli olabilecek seylerle kendini sinirlamak” hem de mikrokozmosla
makrokozmos arasinda benzerlik kuran “Madem ki insan biitiin diinyanin bir 6zetidir;
kafa da pekala biitiin viicudun bir 6zeti olabilir” diisiincesidir (Le Brun(1994)’den
aktaran: Arasse, 2008: 370).

1.4.4. Distopya

Utopya terimi gelecekteki milkemmel bir toplum tasaris1 i¢in kullanilir. Distopya
ise Utopya nin 20. yiizyildaki “kotii ikizi”dir. Utopya gibi distopya da bilimkurgu
igerisinde gelismekle birlikte George Orwell’in 1984°#i; Aldous Huxley’nin Cesur Yeni
Diinya’s1 gibi eserlerde siyasi kurmaca edebiyatinda da gelismistir. Distopya, litopyanin
dogrudan zidd1 degildir. Utopyanin tersinin plansiz ya da &zellikle korkung ve berbat
olmak i¢in planlanmis bir toplum olmasi beklenir. “Utopya bizi bir gelecege tastyip
simdiyi itham ederken, distopya bizi karanlik ve bunaltict gercekligin tam ortasinda
birakir, burada ve simdiki semptomlarinin ayridina varip tedavi etmezsek gelecek olan

korkutucu bir gelecegi 6ntimiize koyar”’(Gordin, Tilley ve Prakash, 2017: 7-8).

Grotesk beden imgelerinin Ronesans doneminden itibaren kullanimina
bakildiginda belirgin bir kotimser gelecek beklentisi hissedilmektedir. Bosch’un
giinahkarlar1 cehennemde cesitli korkung canavarlar arasinda azap cereken gosteren
gorintiileri, cennetin titopik goriintiilerine zit, higbir umut 15181n1n olmadig: bir gelecegi
betimlerken. 6. Bolimde incelenen post human sanat 6rneklerinde de biyoteknolojideki
hizl1 ve carpict gelismelerin sonucunu 6n gérmeye ¢alisan ¢agdas sanatcilarin distopik

bakis agis1 izlenebilmektedir.
1.5. GROTESKIN PSIKOANALIZi

1.5.1. Freud: Unheimlich (Tekinsiz)

Avusturyali olan Sigmund Freud, psikanaliz kuraminin babasi olarak kabul edilir.
Freud psikanalizi, bilingalt1 zihinsel siirecleri arastiran, bu yolla nevroz gibi ruhsal
hastaliklar1 tedavi eden bir terapi yontemi olarak tanimlamistir. Freud i¢in bilingalt1 tiglii
bir yapidan olusmustur. Bu yapi; id, ego ve siiper-egodur. Id, insan benligin en ilkel

yanidir, yeme, igme, cinsellik gibi en temel ihtiyaglar1 temsil eder. Ego ve siiper ego id
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in tlizerine sekillenir. Siiper ego, baba figiirii ile baglantilidir yani toplumsal ve kiiltiirel
kurallar ve yasaklar koyan, denetleyici olan zihin katmanidir. Ego ise id’in isteklerinin
siiper ego ile uyumlu sekilde gerceklestirilmesini yoneten, dengeyi saglayan benliktir.
Freud konusan 6zneyi, id ve siiper ego arasinda yasadigi uzlasma ve catisma ile
boliinmiis olarak tanimlar. Ego, bilingaltinin arzularini siiperego ile uzlastirmak igin,

carpitir ya da gizler.

“Freud hicbir seyin goriindigii gibi olmadigini ve insanlarin birer ‘metin’ gibi
goriilebilecegini One siirer. ‘Bilingalt’’ ve ‘baskilama’ Freud’un psikanalitik kuraminin
temelinde etkin bir sekilde isleyen, birbiriyle iliskili terimlerdir. Baskilama, bilingaltinin
bir parcasidir. Bilingaltindan bir diirti geldiginde baski ortaya cikar, ancak biling onu
tehlikeli, tehditkar, dengeyi bozan ya da toplumsal bir tabu olarak goriir. Bilingalt1 aklin
bilingsiz kismuidir. Bilingli diisiinceyi ve eylemleri etkiler ama yoruma dogrudan acik
degildir. Bu nedenle analiz edilmelidir” (Barrett, 2015: 113-114).

Freud biling yapisi ile ilgili ¢aligmalarinda riiya yorumunu ozellikle 6nemli
bulmustur. Sanatgilarin  drettikleri  eserler  de, sanat¢inin  biligaltini
yansitabileceklerinden dolayr Freud i¢in riiyalar kadar onemlidir. Sanatginin {irettigi
eser c¢oziimlenerek, sanat¢inin ruhsal yapisinin da c¢oziimlenebilecegi diislincesini
savunmustur. Freud’a goére cinsel enerji veya libido, toplumsal olarak kabul edilebilir
bigimlere sanat yoluyla aktarilabilir. Freud bu anlamda, Sanat ve Sanatcilar Uzerine
eserinde Leonardo da Vinci, Michelangelo gibi sanat¢ilarin eserlerini yorumlamuistir.
Freud’un bilingalti kuraminin gorsel sanatlar {izerinde biiyiik etkisi olmustur. Ozellikle
Gergekiistiiciiler, bilingalt1 arzular1 anlamak ve goriiniir kilmak amaciyla otomatik yazi
ve ¢izim denemelerinde ve riiyalar1 resimlerinde kullanmalarinda Freud’un kuramindan

etkilenmislerdir (Murray, 2009: 139-142).

Freud “Tekinsiz” (ingilizce Uncanny) kavrammu ilk olarak 1919 yilinda yazdig
“Unheimlich” (Almanca Tekinsiz) baglikli makale ile ortaya koydu. Aslinda bu
kavramin, ilk olarak bir sozliikte Schelling tarafindan yazilmig olan anlamina
rastlamisti. Schelling’e gore tekinsizlik, sakli kalmasi gereken bir seyin ortaya ¢ikmasi
demekti. Ernst Jenstch, 1906’da yazdigr Tekinsizligin Psikolojisi'nde tekinsizligi,
“entelektiiel belirsizlik” ve “tanimlayamadigimiz alisilmadik sey” olarak tanimlamisti.
Freud, kelimenin Almanca kokenini arastirarak kendi tekinsizlik tanimini olusturdu.
Buna gore kavramin yunanca kokeni “yabanci” veya “taninmayan” anlamina geliyordu
(Eco, 2009: 311). Ashinda, Almanca “unheimlich” kelimesinin kokeninde, Almanca

“rahat, tanidik, ev” gibi anlamlar1 tasiyan “das heimlich” kelimesi vardir. Kelimenin —
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un ekiyle tersine c¢evrilmesi, rahatlik duygularmin etkisiz hale gelmesini, bir
yabancilasmay1 veya evde olmama duygusunu, “evde degil” ya da “rahat degil” olma

durumunu akla getirir:

Freud, tekinsizligin rahat ve huzurlunun antitezi oldugu konusunda Jensch’le ayni
fikirdeydi, ama alisilmadik olan her seyin tekinsiz olmayacagina da isaret etti.
Schelling’e atifta bulunarak, bizi tekinsizligiyle etkileyenin bastirilanin geri doniisii
oldugunu ileri siirdii, mesela unuttugumuz bir seyin beklenmedik bir sekilde ¢ikmasi; bu
nedenle bilinen bir seyin silinmesinden sonra aligilmadik sey tekrar ortaya gikar,
cocuklugumuzda ya da insanligin ¢ocuklugunda sorun yaratan sey (hayaletler ve diger
dogaiistii fenomenlerle ilgili ilkel fantezilerin geri donmesi gibi). Ayni teorik ilkenin
cizgisinden gidersek, Freud cinsel korkulara ve 6zellikle igdis edilme korkusuna dayali
kisisel baskilarin izini siirdii (Eco, 2009: 312).

Freud, tekinsizlik kavramimi ortaya koyarken, E.T.A. Hoffmann’m 1816’da
Almanca yaymlanmis olan Der Sandmann (Kum Adam) adli hikayesinden yararlanmus,
hem igdis edilme kaygisini hem de onunla baglantili olarak tekinsizlik deneyimini
aciklamistir (Korkut, 2012: 174-175). Eserde gegen, uyumayan g¢ocuklarin gozlerine
yildiz tozu serperek gozlerini kafalarindan ¢ikaran biiyiicii figiirlinii “gérme yeteneginin
kaybolmasi korkusu, ¢ogu zaman igdis edilme korkusunun yerine gecer” seklinde
yorumlamistir. Hoffman’in dykiistindeki karakter biiyiidiigiinde Olimpia adli, aslinda
robot olan bir kiza asik olur. “Bu canli ve 0li arasindaki ‘entelektiiel belirsizlik’ bir
baska cocukluk durumunu agiga cikartir: Oyuncaklarin canlanabilme inanci ya da
arzusu” (Eco, 2009: 312-313). Boylece, Freud’a gore tekinsiz, bilingaltinda ¢ocukluk
doneminde veya daha sonra yasanip bilingaltinda baskilanmis ve unutulmus ama aslinda
tanidik olan bir imge, nesne, kisi ya da olaym geri doniisii ile deneyimlenir. Yani, hadim
edilme kaygisi, anne karnina donme fantazisi gibi bastirilmis ¢ocukluk komplekslerinin
geri doniisii de tekinsizdir. Tekinsizlik duygusu animizm, hibridasyon, metamorfoz
veya mitolojik varliklarin varhi@i gibi asildigi sanilan ilkel inanglarin gergeklikte

dogrulanmasindan da kaynaklanabilir (Ancet, 2010: 93-94).

Freud’a gore; tekinsizlik tecriibesi, bastirilmig ¢ocuksu kompleksler bir izlenimle
yeniden canlandiginda veya iistesinden gelmis oldugumuz ilkel inanglarimiz bir kez
daha dogrulanmis gibi goriindiigiinde ortaya ¢ikmaktadir (Freud, 1919: 17). Freud, ilkel
inanclarla, biiyli, biyiicilik, kem gbéz ve doppelginger (ruh esligi) durumunu
kastetmektedir. Otto Rank daha 6nce, 1914 de Imago dergisinde “Der Doppelgéinger”
baslikl1 bir makale yaymlamistir. Freud tekinsizlikle ilgili makalesinde ona génderme

yapmistir, ruh ikizi Freud i¢in bir zamanlar koruyucu olan bir figiiriin bastirilarak
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6lumciil bir figiire doniismesini temsil etmektedir. Kem g6z ise ¢ocukluktan kalan igdis
etme tehdidi olarak bakisi simgelemektedir. Her iki bastirilmis korku da tekinsizligin
Olimii akla getirerek kaygi yarattigt durumlardir ve Gergekiistiiciiler tarafindan

defalarca ele alinmistir (Foster, 2011: 34).

Doppelgénger (Cift) temasi; Aynadaki yansimayla, golgelerle, ruhlara inangla ve
oliim korkusuyla iliskilidir. Rank daha sonra bu fikri gelistirerek aslinda ‘¢ift’in egonun
ortadan kaldirilmasina karst bir sigorta oldugunu, ‘6liimiin gii¢lii bir inkar1’ oldugunu
ileri siirer. Freud’a gore oliimsiiz ruh herhalde bedenin ilk ‘cifti’dir. Tekinsiz bir
atmosfer yaratan bir bagska durum, istemsiz tekrar veya yinelemedir. Freud’a gore,
masum sayilabilecek bir durum bile istemsiz yinelemeyle kacinilmaz, kurtulmanin
miimkiin olmadigi bir duruma diisiildiigii disiincesini dogurur (Freud, 1919: 9).

Istemsiz tekrar veya yineleme zorunlulugu;

Pasif olarak yasanan travmatik yasantilar1 yineleme zorunlulugu. Bir zamanki tatsiz
yasantilar aktif olarak davet edilerek yeniden yasanir, ama ilk yasanti
animsanmaz...korkuya yol agan durumlar kilik degistirmis olarak ya da simgesel yoldan
yinelenir. Aci veren enjeksiyonlardan sonra g¢ocuklarin doktorculuk oynamaya
baglamalari buna 6rnektir” seklinde tanimlanabilir (Freud, 2012: 350).

Bastirilan seyin geri donmesi 6zneyi kaygilandirir ve baskiladigi seyi de
muglaklastirir. Bu durum tekinsizligin, Gergekiistiiciilerin de eserlerini {iiretirken
yararlandigi bazi etkilerini ortaya c¢ikarir. Bu etkileri Hal Foster su sekilde

gruplandirmistir:

1. Gergekle hayali arasinda ayrim yapamama, ki bu Breton’un her iki manifestosunda da
tanimlanan haliyle ger¢ekiistiiciiliiglin temel hedefidir. 2. Canliyla cansizi birbirine
karistirma; ki bunun ornekleri, hepsi, de gercekiistiicii repertuarin olmazsa olmaz
imgeleri olan balmumundan figiirler, bebekler, mankenler ve otomatlarda goriiliir; 3.
Gostergenin gondergeye el koymasi ya da ruhsal gergekligin fiziki gergeklige el
koymast ki gercekiistii burada yine cogu kez, bilhassa Breton ve Dali tarafindan
sembolik olanin gondergesel olani gdlgede birakmasi ya da bir 6znenin bir gosterge ya
da belirtiden biiyiilenmesi olarak tecriibe edilir ve ¢ogunlukla tekinsizin yarattig etkiyi,
yani kaygiy1 yaratir( Foster, 2011: 32-33).

Cristoph Grunenberg de tekinsizi; Kisinin en &zel korkulariyla yiizlestigi,
bastirilmis olaylarin, hatiralarin, fantazilerin geri doniisii olarak tanimlamistir.
Grunenberg’e gore, bilinmeyen baz1 kot giicler tarafindan evin 6zel ve giivenli olarak
goriilen cam kiiresinin saldiriya ugramasi, istila edilmesi, i¢ ve dis diinya, yani bir

anlamda, birey ile toplum arasindaki, 6znel olan ile Ozneler arasi olanin ¢atismasi
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tekinsizlige oOrnek olusturur (Grunenberg (1997)’den aktaran: Edwards, Grulund,
2013:6-7).

Freud’un tekinsizlikle ilgili tanimlarma giiniimiiz psikanalistlerinden Sami-Ali

gergekle ilgili karisikligr da eklemistir:

Bastirilmis olanin geri doniisii, kendi icinde, tekinsizlik duygusunu yaratmaya yetmez.
Ne de bilingdiginin 6l¢iilemez giiglerini agiga ¢ikaran her sey tekinsizdir. Asina olanin
ziddina doniismesi ve bu doniisiime onu belirleyen duygulanimin da eslik etmesi igin
ozellikle iki kosulun bir araya gelmesi gerekir: Deneyim alg1 diizeyinde gerceklesmeli
ve gercek ile diissel olan arasindaki sinir ¢izgisinin silinmesiyle kendini gdstermelidir
(Sami-Ali (1998)’den aktaran Ancet, 2010: 92).

Insanin kendi bedeninin ici, kendisi i¢in goriiniir degildir ve genellikle hayati
boyunca oyle kalir. Bedenimizin organik, et olan tarafinin yani igeriSinin bir kismina,
girintiler burun, kulak, aniis, vajina gibi girintiler vasitasiyla ulasabiliriz. Ancak i¢
organlara sadece agip igine girilerek ulasilabilir ve kesfedilebilir. Sanat tarihi ile tip
tarihinin baglantili olmasinin sebebi de bedenin i¢ine duyulan bu meraktir. Bireyin
yeteri kadar saglikli olmasi durumunda bedeninin igerisi ile ilgili olan bu merak higbir
zaman tam olarak tatmin edilemeyecek ve bastirilacaktir. Freud’un tekinsizlik
kavramindan yola ¢ikarsak kendi bedenimiz, bizim evimiz, bize asir1 derecede yakin
olan bir yer iken, ayn1 zamanda i¢ yiizinii bilmedigimiz, sakli ve tekinsiz bir yerdir. Bu
anlamda Orlan, Mona Hatoum gibi ¢esitli cagdas sanatcilar kendi bedenlerinin icini
gordiikleri performanslariyla bu tekinsizlik duygusunu sona erdirmeye ¢aligmislardir.
“Temelde bu yabancilik/ tuhaflik bedenin ruhsalligin bilmedigi, bazen ancak
beklenmedik sekilde (hastalik) kesfettigi ve lizerinde neredeyse hi¢ hakimiyeti olmadig:
bir hayat yasamasindandir” (Talpin, 2012: 119 -131).

Tekinsizlik giindelik hayattaki deneyimlerle ilgili oldugu kadar giindelik
hayatimizda karsilasmayacagimiz ancak sanat yoluyla elde ettigimiz deneyimlerle de
ilgilidir. Bu anlamda, Callois; “Fantastigin tekinsiz goriinimiiniin insanlarin artik
biiyiiciilere inanmadig1, her seyin doga yasalarina gore aciklanabilir olmas1 gerektigi, bu
nedenle zamanin geri dondiiriilemeyecegi, insanin iki yerde birden bulunamayacagi,
nesnelerin canlanamayacagi, insanlarin ve hayvanlarin farkli ayirt edici 6zelliklere sahip
oldugu inancinin gegerli oldugu bir toplumda gergeklesebilecegini” yazmustir. (Caillois
(1985)’den aktaran Eco, 2009: 320). Buradan yola ¢ikarak denebilir ki; dogaiistii

olaylara inanma potansiyeli yliksek olan toplumlarda tekinsizligin giicii azalir. Ciinkii
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garip ve korkutucu bir olay oldugunda, dogaiistii giiclerle olaya agiklama getirilir. Ve
tekinsizlik duygusu ortaya ¢ikmaz. Eco bu durumu vampir filmleriyle ilgili bir rnekle
aciklamistir. Vampir olan sey, ¢irkin goriiniimlii bir yaratik ise korkutucu degildir ¢iinkii
sadece goriintiisiinden korkariz ama vampir, Bram Stoker’in Drakula’sinda oldugu gibi
insan goriintlisiinde ise, bu durum belirsizlik yaratacagindan tekinsizlik duygusu ortaya
cikacaktir. Clinkii bu, karsimiza ¢ikan herhangi birinin vampir olabilecegi kuskusunu ve
huzursuzlugunu uyandirir (Eco, 2009: 322). isvec’li yonetmen, Tomas Alfredson’un
2008 yapimi Ldt den ritte komma in (Gir Kanima) isimli filmi, bu anlamda, klasik
vampir filmlerini bir adim 6teye gotiirmiis, canavarsi vampir imgesini tamamen masum
goriintiglii kiiciik bir kiz ¢ocugu tizerinden islemistir. Tanidik ve giivenli gelen kiiciik
kiz ¢ocugu goriintiisiiniin 6limciil bir yan tasimasi tekinsizlige tipik bir Ornektir

(Fotograf 1.9).

Fotograf 1.9. Ldt den rdtte komma in, Tomas Alfredson, 2008

Yani, tekinsiz, grotesk gibi, uyumsuzluk veya karsitliklarin yan yana bulunmasi
ile ortaya ¢ikan ¢atismada var olur. Hem grotesk hem de tekinsiz, bu ¢atigmalarin
¢ozlimiine direnirler ve groteskin korkutucu tarafina vurgu yapan eserler bu
korkutuculugu gizemli ve tekinsizin alanina dogru kaydirirlar. Ayni sekilde tekinsiz bir
eser de groteske doniisebilir. Fantastik grotesk, fantezi ve gergek arasindaki biling
karisikligr iken, tekinsiz, lirkiitlicii veya fiziksel olarak grotesk olandan kaynaklanabilir:
Oliiniin geri doniisli, canl1 gomiilmek, cesetler veya kanibalizm gibi konular izleyicide

tekinsizlik etkisi yaratabilir. Tiyler {irpertici, igren¢ ve 6liimii hatirlatan bir konu olan
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kanibalizm, vampir filmlerindeki gibi, tabu olan bir arzu olarak goriiliir, insan ve
hayvan arasindaki yiizeysel farkliliklar: kirarak insanin hayvani tarafini ortaya ¢ikarir ve
insan bedenini etten ibaret olarak gosterir. Ayn1 zamanda benlik ve 6teki arasindaki
iliskide bir kopma ile birlikte, medeniyet ile yabanilik arasindaki sinirlar1 belirsizlestirir.
Sonug olarak, grotesk bir konu olarak kanibalizm, benligin 6teki ile, anormalin normalle
biitiinlesmesidir (Edwards ve Grulund, 2013: 7). Tekinsizlik de grotesk gibi, rahatsiz
edici bir belirsizligi yansitir ve yabancilasma ve dehset duygulariyla birlikte mizah
duygusunu da uyandirabilir. Grotesk ve tekinsizlik birlikte saskinlik, karisiklik ve
yoniinii kaybetmislik duygularini uyandirirlar ve maddesel diinyadan ¢ok gizem alanina
aittirler. Peter Stallybrass ve Allon White, groteski, “normal olarak kabul ettiklerimize
yabanci olan” seklinde tanimlarken, groteskin canavarsi olmayan liminal (sinirda olan)
bir seklini onermislerdir. Sinirda olan bu tiir grotesk, “ben” ve “Gteki”nin, heterojen ve
degisken bir bicimde birbiri igine gectigi, “melezlestirme durumunu” ortaya
¢ikaracaktir. Bu melezlestirme durumunun, burjuva toplumunun bir pargasi olarak, saf-
Kirli, yiiksek-diisik veya medeniyet-yabanilik gibi gelencksel zitliklar1 asarak
“semiyotik sistem i¢inde yeni kombinasyonlar ve yabanci-garip dengesizlikler”
rettigini ileri stirmislerdir (Stallybras ve White(1986)’dan aktaran: Edwards ve
Grulund, 2013: 6). Groteskin bu versiyonu igerdigi mantiksiz birliktelikler ve
tutarsizligiyla rahatsiz edici ve tekinsiz bir etki yaratir. Cagdas sanatta 6ne cikan
gercege ¢ok benzeyen fantastik melezler tiretme egilimi, grotesk temsilin bu yoniiyle
ilgilidir. Bu 6zellik, groteskin fantezi ve gercekligin yanyanaliginin yarattigi karigiklikla
birlikte, tekinsizlik etkisinin yaratilmasi i¢in de yeterlidir. S. T. Coleridge’e gore,
dogaiistii nitelikteki bir sanat eseri i¢in, ger¢ege benzerlik, izleyiciyi gegici olarak eserin
anlattigi hikayenin gercek oldugunu kabul etmeye, 0 an i¢in duydugu giivensizlikten
vazgegmeye motive etmek igin ve bdylece izleyici ile eser arasindaki psikolojik siniri
cokertmek i¢in gereklidir (Coleridge, 1907: 6). Freud i¢in de, sanatta, tekinsizin ortaya
cikmast i¢in bdyle bir an gerekir. Freud, eserin tekinsiz etkisini gerg¢ek¢i olmadan
uyandiramayacagin1 savunmustur: Sanatci, ilk Once gergek anlamda “bize makul
gercekligi vermek” i¢in gercekgi bir ortam sunar ve sonra bu gercgekligi “gercekte asla
olamayacak veya nadiren olabilecek olaylara” doniistiirerek asar. Bunu yaparken,
sanat¢1 rasyonel zihnimizdeki entelektiiel belirsizligi artirir, hayali veya sihirli olarak

goriilen seyin korkutucu bir sekilde olasi olup olmadigi hakkinda siiphemizi uyandirir
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(Freud (1991)’den aktaran: Chao, 2010: 10). Yani, fantastik olaylarin gergege benzer bir
ortamda gerceklesmesi; fantezi-gergeklik, yabanci-tanidik, “ben olan” -“benden
olmayan” arasindaki bilissel karisikligi yiikseltir. Ornegin; Kafka’nin Doéniisiim
eserindeki bocege doniisen karakteri Samsa, gilinliik gergeklikte hem insan hem de
bocek olarak var oldugu igin, dogal ve tanidik olanin ihlal edilmesine neden olur ve
giindelik deneyimimizde kok salmis canavarst bir diinya hayalimizi harekete gecirir.
Groteskin, tekinsiz bir sekilde giinliik gergeklik i¢inde, canavars: olanla ilgili hayal
giiciimiizii tetikleme yetenegi, bizi groteskin duygusal igerigiyle tanistirir. Bu duygusal
icerikte var olan korku veya dehset, fiziksel ve biyolojik olarak saf olmayan (kan gibi)
seyleri icerdigi ve bu nedenle agri, hastalik ve o6lim korkusunu vurguladigi igin,
groteskle en ¢ok baglantisi kurulan duygudur. Burke’e gore grotesk, kisinin kendisine
zarar verebilecek bir seyin varliginin farkina varmasmi sagladigindan “korku

duygusuyla zihni doldurur” (Burke(1990)’den aktaran: Chao, 2010: 10).

Sigmund Freud ve takipgileri tarafindan “bilingdisinin bilimi” olarak, modernist
sanatin ortaya c¢iktigt 20. yiizyilin erken yillarinda gelistirilen psikanaliz cesitli
sekillerde modern sanati etkilemistir. Sanatgilar 20°li ve 30’lu yillarda Siirrealizm’de
oldugu gibi, psikanaliz diisiincesinden etkilenerek eserlerinde faydalanmiglarsa da
70’ler ve 80’lerde teorik ve politik alanda, feminizmde oldugu gibi psikanaliz
elestirilmistir. Psikanaliz ve modern sanatta; kokenlere, riiyalara ve fantazilere, ilkel
olana, ¢ocukluga ve delilige, 6znellik ve cinsellige duyulan ilgi ortaktir. Ayrica 20.
yiizyil sanatinda ve elestirisinde, bastirma, yiiceltme, fetisizm gibi bir¢ok psikanalitik

kelime kullanilmaktadir (Foster, Krauss, Bois, Buchloch, 2004: 15).

Klasik sanatta ve sonrasinda Empresyonist sanatta ¢iplak beden resimleri, bedenin
kendi gercekliginden ¢ok bir estetik kategori olarak var olmustur. Bir nii’ye bakarken,
bedeni tiim gergekligiyle degil, kendi i¢ kurallar1 ile bir resim olarak goriiriiz. Sonra 20.
yiizyilda savaslarda yasanan insan kiyimlariyla birlikte beden, hem din tarafindan hem
de estetik tarafindan simgelestirilerek degisime ugratilmis ve bastirilmis bir alan haline
gelmistir. Bu bastirma 21. yiizyilda bedenin kagmilmaz olarak tekinsizligin tasiyicisi
olarak tekrar sanat sahnesine donmesi ile sonuglanmistir (Talpin, 2012: 117-118).
Tekinsizlik, cagdas sanatta, yalnizca Freud’un klasik tekinsizlik kurami gergevesinde,
hayalgiicliniin ve bir zamanlar tanidik olup, bastirilip yabancilasmis bilingdisi arzularin

yeniden ortaya c¢ikmasi olarak tanimlanmamaktadir. Cagdas sanatta tekinsiz olan,
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bilimin ve tibbin yardimlariyla, alt iist olan bedenimizle iliskimizi sorgulayan sanatgilar
tarafindan sergilenmektedir. 1960’11 yillardan sonra, beden sanati’nda, posthuman
sanat’taki gibi, sanatsal yaklasimlarda, insan bedeni, bir malzeme olarak, metamorfoza
ugratilmig, bir arastirma nesnesi ve deney alami halini almistir. Sanatgilar,
manipiilasyonlarla, kendi bedenlerini eser haline getirerek, bilimsel ilerlemelerle
degisiklige ugratilmis bedenimizle olan bagimizi sorgulamaktadirlar (Brun, 2012: 71-
72).

1.5.2. Jung: Golge

Carl Gustav Jung, 1875’te Isvigre’nin Kesswill kentinde dogmus, Basel’dan Tip
diplomas1 almig ve 1900 yilindan sonra psikiyatri alaninda ¢alismalarina baslamistir.
Freud’un savlarmi deneysel olarak kanitlamis ancak daha sonra 1912°de yaymladigi
Bilingdisimin  Psikolojisi kitabiyla Freud’un kuramlarini elestirmis, 1913 yilinda da
psikanaliz ekoliinden kesin olarak kopmustur. Jung’un ¢aligmalar1 Analitik Psikoloji
veya Kompleks Psikoloji olarak adlandirilir (Fordham, 2015: 7-8).

Jung psikolojisinde kavramlar kolektif bilingdisimiz iizerinde etki eden arketipler
tizerinde yogunlasir. Bu arketiplerden ilk “persona” dir. Persona, insanin uygarlasma
siirecinde, toplumda insanin nasil olmasi, nasil goriinmesi konusunda bir uzlagsmanin
sonucu olarak, kabul edilemez ve asagilik olarak goriilen ¢esitli egilimlerin arka plana
itilmesidir. Bu egilimler yetiskin insanin i¢inde yasamaya devam etse de, insan, topluma
uyum saglayabilmek adina bir maskenin arkasina asil benligini gizleyerek yasamak
zorunda kalir. Jung, bu maskeye, “persona” adini, Antik Cag tiyatrocularinin
oynadiklar1 rolle ilgili taktiklar1 maskelerden yola ¢ikarak vermistir. “Yalnizca rol
yapan aktorler degil, bir is kuran ya da meslegini yapan bir adam, evlenen ya da
kendisine bir meslek secen bir kadin gibi, herkes i¢inde bulundugu kosullarin
kendilerinden bekledigi 6zelliklerine uymaktadir. Basarili olmak i¢in bdyle davranmak

gereklidir”’ (Fordham, 2015: 61-62).

Jung, bireysel bilingdisimizdaki diger bir yiiziimiize “gdlge” adini1 vermistir.
Golge, topluma ayak uydurabilmek adina, kendimizi engelledigimiz her seyi yapmak
isteyen, olamadigimiz her sey olan, asagilik tarafimizdaki varliktir. Asiri tepkiler

verdigimiz bir olay sonrasinda, kapildigimiz 6fke nébetiyle yaptigimiz seyler igin,
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“kendimde degildim” dedigimizde, Golge nin simgeledigi, tanimadigimiz bu yabanci
tarafimizla yiizlesmis oluruz. Jung’un Golge’si, bireyin ilkel, denetimsiz ve hayvani

olan yandir.

Golge, asagilik ya da ¢ok ilkel bir insan bi¢iminde ya da hoslanmadigimiz biri olarak
rilyalarda ortaya ¢ikmaktadir. Golge, bireysel bilingdigidir. Toplumsal standartlara ve
bizim ideal kisilig§imize uymayan tiim vahsi istek ve duygulart kapsar. Utang
duydugumuz ve kendi hakkimizda bilmek istemedigimiz bir seydir (Fordham, 2015: 64-
65).

Golge, insanin, hayvanlar gibi, tamamen diirtiilerle hareket ettigi, toplumsal kurallarin
bi¢imlendirmesinden onceki zamanlarindan itibaren ayni kalir. Golge’nin kolektif yonii,
sanatta seytan, cadi ve benzeri imgelerle dile getirilir. Golge; reddedilmis benlik, alt
benlik, Incil hikayelerinde ve mitlerde gecen kotii ikiz (doppleganger), bastirilmis
benlik, alter ego, id gibi bircok degisik terimle sanatta, edebiyatta gecer. insanin
canavarsi tarafiyla yiiz yiize gelindiginde, golgeyi tanimlamak i¢in metaforlar kullanilir:
Seytanla giiresmek, yeralti diinyasina inmek, orta yas krizi gibi metaforlar ruhumuzun
karanlik tarafi olan golgemizle karsilamamizi anlatir. Jung’a gore insanin golge tarafiyla
karsilagmast ve onu kabullenmesi, kontrol altina almasi gerekir. Yoksa, goélge, yani
insanin canavarsi tarafi, diinyadaki korkung savaslarda veya asir1 siddet igeren olaylarda
kendini kaybetmesi gibi durumlarla agiga ¢ikacaktir (https://academyofideas.com

/2015/12/carl-jung-and-the-shadow-the-hidden-power-of-our-dark-side/, 2).

Jung, golge kavramini formiile eden, dogasini ve isleyislerini detaylariyla
tanimlayan psikanalist olsa da, 1886'da, Jung golge adin1 vermeden 6nce, Robert Louis
Stevenson, Dr. Jekyll ve Mr. Hyde oykiisiinde normalde nazik bir insan olan Dr
Jekyll’mm bir ilacin etkisiyle zaman zaman seytani goriiniislii, sehvet diiskiinii bir
canavar olan Bay Hyde’a doniismesini anlatarak, insanoglunun golge tarafini ortaya

koymustur (Fotograf 1.10).

“Golge, bilince en yakin ve en az tehlikeli figiir oldugu icin, bilingdisinin
coziimlenmesinde ilk s6z konusu olan kisilik unsurunu olusturur. Bireylesmeye giden
yolun baginda kismen tehditkar kismen de giiliing bir figiir olarak durur” (Jung, 2005:
136).
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Fotograf 1.10. “Dr. Jekyll ve Mr. Hyde ”, Frederic March, 1931

Kadinin da erkegin de esit bigimde persona ve golgesi vardir. Ancak Jung, biling
disin1 biitiinleyecek ticlincli bir arketip daha Onerir. Bu da Anima ve Animus adini
verdigi, erkegin bilingdisinin kadin 6gesi (anima), kadin bilin¢gdisinin da bir erkek 6geyi
(animus) barindirmasidir. Jung, “Erkegin bilingdisinda kadinin kolektif bir imajinin var
oldugunu ve onun bu imaj yardimiyla kadinin dogasini1 kavradigini” soyler. Anima, gift
goriintimliidiir. Saf, i1yi kalpli ve soylu bir kadin kisiligi ile beraber, bastan ¢ikarici,
fahigse ve cadi nitelikleri ile kadinlara atfedilen aydinlik ve karanlik yonleri de temsil
etmektedir. Kadindaki animus da kadina bili¢diginda miras kalan, erkegin kolektif imaji,
erkeklerle olan iligkilerinden edindigi deneyimi ile sekillenen erkeksi tarafidir. Anima
ve animus, bilingli ve bilingdis1 akil arasinda arabulucudur. Kadina erkek olan tarafi,
erkege de kadin olan tarafi aciga ¢iktiginda, cesitli bigimlerde, avantaj ve dezavantaj
saglayabilir. Anima ve animus, insanin karsisina, fantezilerde veya riiyalarda
cikabilirler. Ve ortaya ¢iktiklarinda kisinin o zamana kadar bilingdisinda kalmis bir
seyin anlasilmasi i¢in firsat yaratirlar (Fordham, 2015: 67-71).

Jung, Dort Arketip baghkli ¢alismasinda, insan arketiplerinden birini hayvan
bi¢imi olarak ele almistir. Hayvan bi¢iminin, kullanildigi alani, bir yandan demonik ve
iistinsansi, diger yandan hayvansi ve altinsansi ile iligkili hale getirdigini ifade etmistir

(Jung, 2005: 99).
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1.5.3. Lacan: Gerg¢ek

1901°de Paris’te dogan Jacques Lacan, tip 6greniminden sonra 1932’de “Kisilikle
Iliskileri Agisindan Paranoyak Psikoz” adli teziyle psikiyatr olmustur. Her zaman
kendini Freud savunucusu olarak tanimlayan Lacan’a gére psikanaliz bir bilimdir ve
bilingdis1 bu bilimin tek konusudur. Lacan’m temel eseri olan Ecrits (Yazilar) 1966°da
yayinlanmistir. Lacan, psikanaliz ile yapisalct dilbilim arasinda iliski kurmus ve
ozellikle, dilbilimin kurucusu Saussure ve Jakobson’dan etkilenmistir. Lacan’in dil
tizerinde durmasimin sebebi, dili bilingdisinin arastirilmasinda 6nemli bir ara¢ olarak
gormesinden ileri gelmistir. Lacan; “Bilingdisi, bir dil gibi yapilasmistir” der. Lacan’a
gore bilingdist da dil de oldugu gibi simgelerden olugsmustur ve bilingdisini
aciklayabilmek i¢in dilin bigimsel kurallarinin ortaya konmasi gereklidir (Tura, 2012:
94-97, 112).

Dilin yapisi ve ortaya ¢ikisi gibi konularda bir kuram ortaya koyan Lacan,
Herhangi bir kelime (gosteren) ve onun isaret ettigi nesne (gosterilen) arasindaki
iligkinin tamamen rastlantisal oldugunu ifade eder. Yani ikisi arasinda herhangi bir
mantiksal baglanti yoktur. Bu anlamda Lacan bazi1 gosterenleri ayricalikli bir yere koyar
¢linkii bunlar anlam dengesi saglayabilirler. Onlarin olmadigi bir durumda anlamsizligin
sonu gelmeyecektir. Lacan’a gore bu tiir gosterenlerden biri “Babanin Adi”dir. Ve bu
gosteren, fallus simgesine, cinsiyet farkina ve baba olarak goriilen herhangi bir st
denetimi (baba, devlet, tanr1) simgeler. Lacan, ¢ocugun babanin adinin yetkisini
tantyarak simgesel diizene gectigini sdyler. Yani ¢ocuk dilin simgesel alanina gegmistir
ve yasaklarin oldugu belli bir akrabalik baginda yer alacaktir. Bu da anne arzusunu yani
anne ile olan hayali iliskiyi bozan bir durumdur. Ve Freud’un Oedipus karmasasi ile de

baglantilidir (Murray, 2009: 196).

Lacan, ¢alismalariin Freud’a geri doniis oldugunu soylese de, Freud’dan farkl
olan diisiinceleri de vardir. Ornegin Freud, libido ve cinsel enerji iizerinde fazlasiyla
durmustur. Lacan ise daha ¢ok “arzu” dan s0z etmistir. Lacan Oznenin bakan ve
digerleri tarafindan bakilan bir varlik oldugu gergegine Onem vermistir. Lacan’in
psikanalize getirdigi en 6nemli kavram da bu durumla ilgilidir. Bu kavram, 1949°da
yayinlanan “The Mirror Stage” (Ayna Evresi) baslikli yazisinda ayrintilariyla anlattigi

Ayna Evresi’dir. Lacan, Ayna Evresi ile, henliz konusamayan, bir bebegin aynada
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kendini gordiigii andaki deneyimini agiklamistir. Lacan’a gore aynada gordiigii goriintii
ile ¢ocuk, ilk kez kendi bedenini algilar. Lacan’a gore insan eksiktir. Bu eksiklik anne
bedeninden ilk ayrilmayla ortaya ¢ikar. Cocuk kendi bedenini koordinasyon eksikligi
yiiziinden biitiin olarak algilayamaz, pargalanmis, eksik bir beden olarak algilar. Ancak
ilk kez aynada kendini gordiigiinde kendi imgesi ve biitlinlinii gordiigli anne bedeninin
imgesini st liste ¢cakistirarak bedenini ortopedik biitiinliik i¢inde algilayabilir (Sahiner,
2015: 177). Boylece, kendi olma duygusu ortaya ¢ikar. Bu ayn1 zamanda yabancilasma
duygusuyla da tanigmak anlamina gelmektedir. Aslinda aynadaki goriintii gercek benlik
degildir sadece onun imgesidir. Bu da Lacan’in insan varolusunu yapilandirdig {i¢
diizenden birine isaret eder: Imgesel Diizen. Diger ikisi: Simgesel Diizen, dil ve kiiltiire
ait bir alan iken, Gergek ise dis gergeklik ya da hakikat degil, gergekligin soze gelmeye
direnen Ogelerini tanimlar. Lacan’in Ayna Evresi kuraminda, g¢ocugun aynadaki
bedenini biitiin olarak goriirken ayni zamanda bu birligin bozuldugu, “Pargalanmis
Beden”in hayalinin de yer aldigini ifade eder. Lacan, bu hayali Bosch’un resimlerinde
karsilastigimiz iskence goren insanlarin goriintlileriyle ele almistir. “Parcalanmis
Beden” kavramimi ortaya koyarken Lacan’in etkilesime girdigi Siirrealistlerden,
ozellikle de Hans Bellmer’in par¢alanmis bedenlere sahip bebeklerinden ilham aldigi

diistinilmiistir (Murray, 2009: 194-197).

Lacan; Psikanalizin Dort Temel Kavrami’nda “Bakis Diyagrami”ni ortaya
koymustur. Buna gdre 6zne nesneye gore konumlandigi goriis noktasindan nesneye
bakarken, nesne de ona bakar. Bu iki bakis noktasinin kesistigi alanda “Imge Perdesi”
olusur. Lacan burada, nesne ile sanat eserini yani tabloyu kastetmektedir. Bir tabloya
baktigimizda onun bakisina yakalanmamiz agisindan biz de tablo konumuna geliriz.
Lacan imge perdesinin arkasindaki gergekle Kant’in, goriingiiler arkasinda olan,

nesnenin bilinemez 6zii olan numen kavrami arasinda baglanti kurmustur (Lacan, 2013:

114).

Imge perdesi kavramimin anlami tam olarak belirgin degilse de, Foster bu kavrami
gorsel kiiltiire ait kodlar icin kullanir. imge perdesi diinyanin bakisini dolayli hale
getirerek onu bizim igin ehlilestirir. Imge perdesinin olmadig1 bir durum, insana Gergek
tarafindan dokunulmasi olarak betimlenir. Sanat bu anlamda diinyadaki kusursuzluklari
pasifize eden bir gorev listlenir. Lacan’a gore bazi resimler “trompe-1’oeil” yani goz

aldatmacasi iken, biitiin resimler “dompte-regard™’1 yani bakisi ehlilestirmeyi amaglar
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(Foster, 2015: 15). Lacan’in bakis diyagraminda ilk asamada 6zne diinyanin bakigina
yakalanir, ikinci asamada bakis tarafindan istila edilir ve {i¢iincii asamada bakis
tarafindan imha edilir. Bakis1 ortaya ¢ikaran, imge perdesine saldir1 miistehcenligin de
anlami igerisindedir. Miistehcenlik bizi diinyanin bakisindan ve gercekten koruyacak bir

perdenin olmadig1 durumda karsilasacagimiz seydir (Foster, 2015: 19-20).

1980’lerin sonu ile 1990’larin basinda bazi sanatgilar sanatin bu bakisi yatistirma
gorevini reddetmeye basladilar. Gergek olanm goriiniir olmasini istiyorlardi. Imge
perdesine saldiran bu sanatg¢ilarin en goze carpani Cindy Sherman olmustur. Sherman
‘in ¢aligsmalar1 bu anlamda ele alinirsa Lacan’in bakis diyagramindaki {i¢ konumdan da
gectikleri anlasilir. Sherman’in eserleri, temsil 6znesi konumundan, imge perdesine ve
en son olarak diinyanin bakisina yani ger¢ek olanin gériinmesine giden bir yol izlemistir

(Foster, 2015: 16).

Lacan’in ii¢ temel ruhsal alanindan sonuncusu olan Gergek, Freud'un “psisik
gerceklik” fikrinden kaynaklanir ve 6ziinde bilingsizlik vardir. Digsal veya gergeklere
dayali hakikat anlamindaki gerceklikten tamamen farklidir. Gergek kavrami konusunda
Lacan muglak tanimlamalar yapmistir. Hegel felsefesini benimsedigi dénemde,
Gergegin rasyonel oldugunu, “gergek olan her sey ussaldir” diye ifade ederken (Lacan
(1966)’dan aktaran Cléro, 2011: 53-55), 1953’den itibaren Gergek kategorisini diger iki
diizen olan Simgesel ve Imgesel’in karsisna koymustur ve Gergek olanin
bilinemeyecegini One siirmiistiir. Boylece Gergek farkli bir anlam kazanarak,
“simgesel’in Otesine tutunan” olarak tanimlanmistir: “Simgesellestirmenin disinda
varhigin1  siirdiiren alandir. Gergegin imgelenmesi, Simgesel diizen igerisinde
Oziimsenmesi, bir sekilde ulasilmasi imkansizdir (Cléro, 2011:53-55). “Gergek olan,
belki de dogumumuzdan 6nce gelen ve 6liimiimiizden sonra gelecek olandir. O bizim

gecici olmamizi kapsar” (Craib, 2011: 222-223).

Gergek kavraminin niteligi tizerine Lacan’dan once Schelling diigsiinmiistiir.
Schelling, Gergek’i, “gecissiz, dogrudan, tartismasiz, ¢ok eski ve temelsiz”
kelimeleriyle tanimlamistir. Schelling yorumcusu Italyan filozof Luigi Pareyson da
gercek tizerine; “Katisiksiz var olan, mat bir sey olup, diisiinceye karst kapali ve
direngli, akla kars1 kayitsiz ve gecirimsizdir” diye yazmistir. Pareyson’a gore Gergek,

“1ss1z ve sapa bir ¢oldeymiscesine yalniz ve erigimsizdir: O, saldirilmasi olanaksiz sarp
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bir kaya gibi, tutunacak yerleri olmayan ¢iplak bir duvar gibi, diiz ve agilmasi olanaksiz

bir sur gibi yiikselir” (Pareyson(1995)’den aktaran: Perniola, 2016: 19-20).

Bu anlamda, giiniimiiz sanatindaki asir1 gergekgilige dayanan sanat anlayisi,
Lacan’in, “imge perdenin yirtilmasiyla karst karsiya kalinan gergcek” kavramiyla

baglantilidir:

Gergekle karsilagma, kaygi ve travmaya yol agar. Aslina bakilirsa, Gergek karsisinda
biitiin sozciikler ve kategoriler devredisi kalir. Bu ylizden, travma, Hal Foster’a glinlimiiz
sanatini yorumlamak i¢in en uygun kavram gibi goriiniir: Giinlimiiz sanatinin
karakteristik ozelligi...seyirciyi korkung ve bayagi bir seyin kargisina koyma arzusudur
(Perniola, 2016: 19-20).

Heterojen ve cesitli gostergebilimsel pargalardan olusan hibrit bir beden olarak,
grotesk beden, Lacan’a gore, Ayna Evresi’nde biitiinliikk duygusu kazanarak kimligi
olusan bedenin, ulastigi bu hayali biitiinliiginii yok eder. Anlam aktarmada ve seyleri
adlandirmada kullandigimiz dilin sembolik kullaniminda bosluk agar. Yani, grotesk
beden imgesi bizi “kelimelerin, varolusun ve bedenin merkezinde olusacak kayipla ilgili
herhangi bir seyde ortaya ¢ikan” gercekle yiizyiize getirir (Ragland (1996)’dan aktaran
Chao, 2010: 17). Lacan i¢in, Gergek dilden 6nce gelir ve bu yiizden simgelestirilemez
ya da temsil edilemez. Gergek, prelinguistik (dil 6ncesi) olmasina ragmen, 6zne Yine de,
bildigi gergekligin kaybi, kelimelerin kaybi, diizenin kaybi ile sembolik alanin igine
sizan gercegi deneyimleyebilir. Lacan bu durum ile, mitolojideki deforme olmus
Medusa’nin  kafasi ile karsilasma durumu arasinda baglantt kurar: “gercek

isimlendirilemez ve kategorize edilemez bir seydir” (Lacan, 1988: 164).

Grotesk imgeler insan durumunun kaotik dogasi1 hakkindaki farkindaligimizi
yeniden uyandirir. Bu da, Ayna Evresi’nde edindigimiz biitlinliiklii imgemiz tarafindan
yaratilan her sey lizerinde hakimiyet kurabilme arzumuzu zayiflatir. Lacan igin, bu
arzunun kendisi, kaygimin 6ziinde yatar, yani Ayna Evresi oncesindeki kaosa yeniden
stiriklenme endigesi vardir (Lacan, 1953: 15). Bu durumda; grotesk imge, Ayna
Asamasi’ndan sonra igsellestirdigimiz biitiinlilk yanilsamasi ile savasarak, biitlinliik
duygusuna yabancilastirarak, bize insan varolusundaki bu temel endiseyi tanima firsati
vermektedir. Bir anlamda, varolusumuzdan itibaren benligimizde yer alan, doldurmak
icin siirekli olarak bosuna c¢abaladigimiz, varligimizin 6ziindeki boslukla bizi

tanistirmaktadir.
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Lacan, 1960’larin basinda ger¢egi, Gergekiistiiciiliik diisiincesinden de beslenerek
“travma” terimiyle agiklamayi denemistir. Lacan bu donemde yazdigi “Bilincalti ve
Tekrar” baslikli seminerinde travmatik olanin gergekle 1skalanmis bir karsilasma oldugu
tanmimini yapar: “Gergek 1skalanmis oldugundan temsil edilemez; sadece tekrar edilebilir
hatta tekrar edilmelidir...Tekrarlama daha g¢ok travmatik olarak algilanan gercegin

sahnelenmesini saglar” (Foster, 2009: 167-168).

Alain Badiou ger¢ek kavramini etik agisindan ele alarak, etik sorununun insanin
gercek karsisindaki konumu yani, her insanin gergekle ilgili kendi travmatik,
indirgenemez deneyimi acgisindan dile getirilmesi gerektigini fade etmistir. Badiou’ya
gore Gergek bir belirsizlik ve kayip sorunudur. Bireyin 6liimlii ve trajik hayat deneyimi
ile ilgilidir: «....simgesellestirilemeyen Gergek, ¢ogunlukla en asli bicimiyle genel insan
sonlulugunu, yani 6limii isaret etmeye baslar” (Badiou, 2003: 146-149). Slavoj Zizek
de Gidiklanan Ozne eserinde Lacan'm, 6znenin kendini, 6liim diirtiisiiyle kars1 karsiya
buldugu o sinir deneyimleri iizerinde odaklandigini ifade eder ve “En radikal haliyle
‘olim’, diinyevi hayatin ge¢ip gidisini degil, ‘diinyay1 kaplayan geceyi’, geriye -¢ekilisi,
oznelligin ice-cokelisini, ‘gerceklik’ ile baglarinin atisini anlatir” diye ifade etmistir

(Zizek, 2012:186).

1.6. GROTESKIN FELSEFESI

1.6.1. Nietzsche: Dionysian

Alman filozof Friedrich Nietzsche, sanat ve hayat iliskisi ile ilgili olarak 6zellikle
Yunan tragedya sanati tizerinde durmus ve sanatla ilgili, iki Yunan tanrisindan yola
cikarak; Apollonik (Apollonian) ve Dionysostik (Dionysian) ayrimini belirlemistir.
Nietzsche’ye gore, Yunan kiiltiiriiniin temeli tragedya sanatidir. Ve tragedyanin tanrisi,
kendisi onuruna diizenlenen térenlerde kendinden ge¢cme, cosku, seving ve korkunun
birlikte hissedildigi Dionysos’tur. Dionysos tdrenlerinde insanlar sinirlarini agarlar ve
doga i¢inde erirler. Dionysian diizen; smirlarin yikilisini, belirsizligi ve karmasayi
temsil eder. Bu ylizden Dionysos kiiltiinii en iyi ifade eden sanat miiziktir. Apollonik
diizen ise, smirlart temsil eder ve bicimcilikle ilgilidir. Kisiler kendi sinirlari i¢inde

tutulurlar, tagkinliklardan korunurlar. Apollonik diizenin sanati plastik sanatlardir ve
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giizellik, dengeye ve Olgiiye baghdir (Magnus, 1998: 353-359; Barrett, 2015: 243;
Bozkurt, 2002: 25).

Grotesk ile Nietzsche'nin felsefesinin ana dayanaklarindan biri olan Dionysian
arasinda yakin bir benzerlik vardir. Abartili bir cinselligin ve yasam icin duyulan
sehvetin bir gostergesi olan Dionysian, bedensel varligi, diizen eksikligini, asiriligi,
mantiksizhigr ve istikrarsizligi temsil eder. Nietzsche’nin kendisi, Dionysian’1 soyle

tanimlamistir:

Dionysian, belki en ¢ok sarhosluga benzetilebilir. Uyusturucu etkisi altindaliktir ya da
kuvvetli bicimde gelen baharin tim dogaya neseyle niifuz etmesidir. Bunlar Dionysian
duygularinin uyanmasina neden olur; yogunlastik¢a, oznelligin tamamen kendinden
geemis halde kaybolmasina neden olur. Dionysian’in cazibesinin etkisi altinda yalnizca
insan ve insanin diger insanlarla birlikteligi tasdik edilmez, yabancilagmis, diisman
olmus ya da boyunduruk altina alinmig olan doga, kendi miisrif ogluyla, insanla,
uzlagsmasini bir kez daha kutluyor. Simdi, her biri komsusu ile birlesmis, uzlastirilmas,
harmanlanmig gibi hissediyor, onunla bir olmus gibi. Sarki ve dansta insan kendini daha
ist bir toplulugun {iiyesi olarak ifade eder; Nasil yiiriinecegini ve konusulacagi
unutmugstur; O havaya dogru bir dans ugusuna gegmek tizeredir (Nietzsche(1927)’den
aktaran: Shabot, 2014: 507).

Nietzsche’nin bu Dionysian tanmimmi ile Bakhtin’in karnavalesk grotesk
tanimlamalar1 arasinda benzerlik vardir. Nietzsche’nin Dionysian’t insanin diger
insanlar ve doga ile arasinda neredeyse mistik bir birliktelik ifade eder. Bu birliktelik,
Bakhtin’in grotesk taniminin biitiinsel, birlestirici ruhunu hatirlatmaktadir. Bakhtin’in
Oznesi, neredeyse bireyselligini kaybedecek kadar dogayla kaynagmustir. Ayrica,
Bakhtin’in groteski hayati ve manevi dostlugu kutlar. Mantiksizlig1 ve bozuklugu 6n
plana almasi agisindan Kayser’in groteski ile de benzerligi olsa da, Bakhtin’in groteski,
Nietzsche’nin Dionysian’ina, tabiatindaki senlik havasi nedeniyle daha yakindir.
Karnavallarda, halkin timi katilimeidir, halk karnavalin i¢inde yasar ¢iinkii karnaval
diisiincesi herkesi icine alir. Karnaval siiresince hayat ondan ibaret olur. Tim

yasaklamalar, normlar ve hiyerarsik diizenler askiya alinmistir (Shabot, 2014: 509).

John Sallis, Nietzsche’nin Dionysian kavramini  asirihigin 6z olarak
tanimlamigtir. Sallis'e gore, Nietzsche, bu paradigmay1 klasik ve metafizik felsefe ve
estetik modellerini ¢iirtitmek i¢in kullanmistir. Dionysian asirilik, sinirlari ihlal ederek,
Ozne ile diinya arasinda ve Ozne ile digerleri arasindaki sinirlari silmek suretiyle
meydana ¢ikar. Groteskin asiriligi gibi, bu bakis diinyay1 ve mantiksal zitliklarini bas

asag1 cevirir, hatta hakikati ve diizeni sorgular. Sallis’in goriisline gore, Nietzsche, tiim
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normal, tamamlanmis ve sabit olan 6znellik tiirlerini ayristiran, kontrolsiiz bir
coskunluk imgesi yaratmaya c¢aligmistir. Apollonian’in  kisitlanmis  6znelligi,
Dionysian’daki asir1 6znellikle bozulmaktadir (Sallis, 1988. 3-13). Peter Burgard’a
gore, grotesk sadece Nietzsche’nin Dionysian kavramu ile ilgili degil, ayn1 zamanda
filozofun tarzin1 da tanimlayabilecek bir kavramdir. Nietzsche’nin abartili tarzi aslinda
grotesk formlarla doludur (Burgard, 1994: 12-13). Nietzsche’nin abartma egilimi,
kararsiz, heterojen ve tutarsiz dogas1 goz oniine alindiginda, biitiin felsefesinin grotesk
bashigma girdigi sdylenebilir. Ciinkii, Nietzsche diistincesi, asla basit, dolambagsiz bir
ilkeye dayanmaz, agik se¢ik ve sabit degildir. Cesitli ve zaman zaman c¢eliskili
parcalarin birlesmesinden insa edilmis eklektik bir felsefedir ve bu ozelligiyle de
grotesktir. Nietzsche, felsefe ile kurgusal yaziyi birlestirdiginden, yazim tarzi edebiyatla
da iligkilidir. Tarzindaki bu melezlikle birlikte metaforu ve mecazi anlatimi, ¢okca
kullanmas1 da groteski akla getirmektedir (Kofman(1993)’den aktaran: Shabot, 2014:
512).

Grotesk imgede sik kullanilan bir 6ge olan maske, belirsizligi, karmagiklig1 ve
sagirticili@i seven Nietzsche’nin galismalarinda merkezi bir temadir. Nietzsche igin,
gercegi ya da gergekligi diisinmek ya da konusmak igin yapilan herhangi bir girisim,
hele de ¢iplak gercegin ortaya ¢ikarilmasi miistehcendir. Bu yiizden, maske, yiizeysel
bir anlayisin 6tesini kesfetmek ve diinyanin karigikligini ve gercegi idrak etmek isteyen
herkes i¢in zorunlu bir ihtiyagtir. Nietzsche’nin de belirttigi gibi: Derin olan her sey
maskeyi sever. Maske karmagikligi ve derinligi temsil eder. Gergekligin kendisinin
basitligi ve sigligi, maskeli bir gerceklik ve Ortiilii bir 6znellikle degistirilmelidir.
Olabildigince seffaf veya ciplak olmaya c¢alismayr Oneren felsefik idealin aksine,
Nietzsche, Ortbas etme ve maskeleme ihtiyaci lizerine yazmustir. Nietzsche’ye gore, bu
“oldugundan baska tiirlii gorinme” ruhu, bu ironi ve belirsizlik gercek felsefe igin
gereklidir (Nietzsche(1927)’den aktaran: Shabot, 2014: 510-511).

1.6.2. Bataille: Informe (Formsuzluk- Bi¢imsizlik)

Fransiz yazar, antropolog ve filozof Georges Bataille, edebi, felsefi ve
antropolojik konular {izerine denemeleriyle birlikte, dzellikle Géziin Hikayesi olmak
tizere pornografik yazilar da yazmistir. Gergekiistiiciiliigiin erken donemlerinde, Breton

kadar aktif bir rol tistenmis ve Gergekiistiicli sanatgilar1 etkilemistir. Bataille, ortaya
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koydugu heteroloji, skatoloji, temel materyalizm, erotizm ve informe gibi kavramlar
araciligilyla Bati mantiginin temel bir elestirisini ortaya koymaya c¢alismistir.
Nietzsche’den esinlenerek, tiim felsefi idealizmini siddetle elestirel olarak saldiriya
ugratmistir  (Steihaug, 1998: 21). Gergekiistiictiliigiin  ilk manifestosunun da
yayimlandigi Kadavra dergisinde yayinlanan metinlerde Breton’la birlikte Bataille’in de
imzas1 vardir. 1930’larda gercekiistiiciiler arasinda olusan béliinmede Bataille’in
Breton’la aras1 bozulmus ve sonraki yillarda yazdigi metinlerde Breton’u elestirmis,

Nietzsche’nin diisiincelerine odaklanmistir (Duranay, 2013: 11-13).

1930’1u yillarda gesitli elestirmenler ve filozoflar primitivizm {izerine ¢aligmalar
yayinlamiglardir. Bunlardan biri olan Fransiz filozof Georges Luquet, L ’Art Primitif
eserinde, primitif sanat eserleri olan magara resimleri ile ¢gocuklarin duvara ya da kagida
rastgele resim yapma seklini motor coskunluga baglamistir. Ve bu coskunlugu, diinyada
herhangi bir “form” olusturma, olusturdugu bu isaretlerin igerisinde tanidik sekiller
yakalama ihtiyaci ile agiklamistir. Luquet’le ayn1 goriiste olmayan Bataille, Luquet’in
kitabina yazdig1 elestiride, cocugun motor hareketlerle kagitta sekiller ¢ikarmaya
baslamasinin sebebinin, yapici diirtiilerden degil, yitkimin verdigi neseden, kirletme
zevkinden kaynaklandigini one siirmistiir. Bu tahrip edici diirtii, temsili asamaya
gectiginde ¢izenin kendisine karsi gelisen, kendi kendini bozma isteginin bir bigimi
olarak aleyhine bir durum haline gelmektedir. Bataille’e gore, bu yiizden, paleolitik
magaralarda, hayvan tasvirleri giderek daha inandirict hale gelirken, insan tasvirleri
bozulup, deforme hale gelmistir. Buradan yola ¢ikarak, kendi kendini sakatlama ya da
bozma, insan formunu alcaltma ve itibarmi diisiirme diirtiisii sanatin merkezinde yer
alir; sanatin baglangicinda bicim kurali (ya da gestalt) yoktur, tersine, Bataille’in
“informe” (bi¢imsiz) admi verdigi sey vardir (Bataille(1991)’den aktaran: Foster,
Krauss, Bois, Buchloch, 2004: 245).

Bataille’in bi¢imsizlik iizerine yazdigr “L’informe” makalesi, 1929°da, kendisi
gibi isyanci Siirrealistler ve daha muhafazakar yapidaki sanat tarihgileriyle birlikte
kurdugu, avangard sanat, ilkel sanat ve popiiler kiiltiir izerine makalelerin yayinlandigi,
etnografik yonelimli sanat dergisi Documents dergisinde; ikinci sayidan itibaren
yayinlanan, dergi iiyelerinin birlikte yazdigi “Dictionnaire Critique” (Elestirel S6zliik)’
in maddelerinden birisi olarak yayinlandi. Bataille’in Documents dergisindeki yazilari

Allan Stoekl’e gore derginin genel yonelimini ihlal etmekteydi: “Documents’daki
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makalelerinde, Bataille’in zihni olasiliklarla dolu daginik bir tarlada, bir labirentte,
dolagmaktadir: ¢icekler, digki, ayak parmaklari, Gnostisizm, ucubeler, agiz, giines, ayrik
parmaklar...Bu nedenle Bataille’in “terminolojisi” nin kendisi ve teorisi temelde

dengesizdir” (Bataille (1985)’den aktaran: Steihaug, 1998: 21).

Bataille’in diisiincesi, temelde, her tiirlii sisteme karsidir; stratejisi, Elestirel
Sozlik’te de gorildigi gibi, hiimanizmi zayiflatmaktir. Yve-Alain Bois'e gore bu
“sozliikk”, Bataille’in akademik diinyaya ve sistemin ruhuna karsi sabotaj eylemlerinden
en etkili olamdir. Sozliikte herhangi bir biitlinliikk arayisi gozetilmemistir, daha cok,
“absiirtliik iizerine oynanan oyun” s6z konusudur. Ornegin; Bir konu bashigindaki

99 CCs 2 ¢¢

girdiler: “deve”, “inanglar”, “erkek”, “mutsuzluk”, “ toz”,  siirlingenler” ve “sesli film”
b

iken, bir baska konu basliginda, “mezbaha”, “fabrika bacas1”, “kabuklu deniz iirtinler?’

ve “metamorfoz” seklindeydi (Bois, 1996: 25-27).

“Informe” sozciigii, Elestirel Sozlik’te bir girdide, diger yazarlar tarafindan
“tiktrik” ve “yikim” iizerine yazilmis, iki uzun girdiden sonra tanimlanmistir. Bu
girdide Bataille, “sozIliglinli”, kelimelere yerine getirdikleri gorevler acisindan anlam
verilmesi gerektigini savunmaktadir. Bu tanim ayni zamanda informeyi nasil anladigini

da gosterir (Steihaug, 1998: 21). Bataille’in ifadesiyle;

Bir sozliik, kelimeler igin artik anlam saglamay1 birakip sadece iistlendikleri gorevlere
odaklandigi noktada baslar. Bu noktada ‘bi¢imsiz’ sadece anlam saglayan bir sifat
degildir ancak terim yine de her seyin bir bigimi oldugunu bize sunar. Akademiyanin
tatmin olmasi i¢in, evrende her seyin bir bigiminin olmasi sarttir. Biitiin felsefenin de
tek derdi budur, mevcut olani bir kaliba sokmak, matematik bir kaliba oturtmak. Bunun
tersini teyit edecek olursak, evren bunlarin higbirine benzemez ve sadece bigimsizdir,
evren olsa olsa yalnizca oriimcek ya da tiikiiriikvari bir seye benzeyebilir (Duranay,
2013: 67).

Bu anlamda, “bigimsiz” kelimesinin gorevi de tiim anlam, bi¢cim sorunu veya
smiflandirma sistemlerinin yikimi haline gelir. Bataille i¢in, bi¢imsizlik, seylerin,
derecesini digiirerek asagi indirir veya “siniflandirmadan ¢ikarir” ve kategorizasyonlari
bozar. Seyleri kategorilerde bir araya getirebilmek i¢in gerekli olan benzerlikleri ya da
bir seyi digerinden ayirmak igin gerekli olan farklari belirsizlestirir (Foster, Krauss,
Bois, Buchloch, 2004: 245). Bataille, informeyi, “felsefe tarafindan seylere verilen
bi¢ime karsi olan bir sey” olarak tanimlamig ve 6rnek olarak, “6riimcek, solucan”, gibi
hayvanlar ya da “hakki olmayan” “ezilmis” gibi 6nemsiz gériilen ve muglak terimleri

kullanmistir (Steihaug, 1998: 22). Bataille giizelligi yalnizca c¢iiriime, bozulma ve
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olimle iligskilendirerek ele almigtir. Breton ve diger Siirrealistler, bayagilig1 erotik
olarak estetiklestirirken, Bataille, bayagiligi, ciiriimeyi ve c¢ozilmeyi tetikleyerek
formsuzluga ulastiran unsur olarak ele almistir. Yani bir anlamda, Breton’un tersine,
Bataille karanligin pesindedir. Bu yiizden, Bataille’in etkisindeki Siirrealist eserlerde,
parcalanmis bedenlerin, kesik uzuvlarin yer aldigi vahset goriintiileri fazladir (Artun,

2014: 18-19).

Documents’da yazan Michel Leiris, Mir6’nun resimlerini formsuz olarak
nitelemistir. Leiris’e gore bu resimler “boyanarak degil, kirletilerek™ yapilmis gibidir
(Foster, Krauss, Bois, Buchloch, 2004: 246). Bataille, ¢iiriimeyle ilgili toz, Kir, tikiiriik,
hatta mezbaha gibi konular1 metafor olarak kullanirken, Mird da “resmi katletmek” i¢in
sanat yaptigini ifade etmistir. Bu yiizden, Miro, Bataille’le oldugu dénemde ¢opten
aldig1 nesnelerle kolajlar yapmus, tuvallerini “anti-resim” olarak nitelemistir. Bataille bu
resimleri; “Ayrismay1 o denli u¢ bir noktaya tasimistt ki, geriye yalnizca formsuz
birtakim lekeler kalmist1” seklinde degerlendirmistir (Artun, 2014: 19).

Copse

Bataille’in temel materyalizm, heterojen, skatoloji ve erotizm kavramlari, “tiim
felsefenin temeli” olarak gordiigii idealizme yonelik “derecesini diisiirme” projesinin bir
pargasidir. Bataille materyalizmden, herhangi bir form ya da diizen fikrini geride
birakan, bilimsel ya da politik sistemlere indirgenemeyen bir mesele olarak bahseder.
“Materyalizm” adl1 makalesinde hem diyalektik hem de bilimsel materyalizmi yalnizca
bir hiyerarsinin yerini digeriyle degistirdigi i¢in elestirir ve maddeyi “geleneksel bir
hiyerarsinin zirvesine” yerlestirir. Boylesi bir materyalist diisiince, ideal olani, “seylerin
Ozinii” yani istikrarli olan tek ilkeyi arar. Freud’a atifta bulunarak, Bataille bunun

(13

yerine “psikolojik veya sosyal gerceklere” dayanan bir materyalizm c¢agrisinda
bulunmustur. “Temel Materyalizm ve Gnostisizm” makalesinde materyalizmi,
Aristoteles’in bi¢im ve madde arasindaki ayrimi agisindan tartigir. Bataille soyle devam
eder: “Sosyal diizende yalnizca yapict degeri ile agiklanabilen iki sozel varlik
bi¢imlenmistir: soyut bir Tanr1 (ya da sadece diisiince) ve soyut madde; bas gardiyan ve

hapishane duvarlar1” (Bataille, 1985: 15, 45). Bataille’in ifadesiyle;

Tanri, insan iradesine karsi duran biricik sinir1 temsil ediyordu. Tanri’dan kurtulan bu
irade, dlinyaya, kendi basini dondiiren bir imgelem kazandirma tutkusuna kapilmistir.
Yaratan, ¢izen, ya da yazan insan ¢izgi ya da yaziya higbir sinir kabul edemez artik;
miimkiin olan tiim insani atilimlar elinde toplanmistir ve bu kutsal mirastan kagamaz
(Onaran, 1966: 37).
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Bataille, temel materyalizm yoluyla sanatin insanligin en kaba ve en vahsi
goriiniimleriyle yiizlesecegini one siirmiistiir (Hopkins, 2006: 42). Gnostisizm ve onun
madde kavramini aktif bir ilke olarak ele alarak, temel maddeyi “ideal insan arzularina
dis ve yabanci” olarak tanimlamistir (Bataille, 1985: 51). Bu a¢idan, Bataille’in informe
taniminda bulunan tiikiiriik, 6riimecek ve solucan diisiik maddelerdir ve homojen olanin
“dig”indadirlar (Steihaug, 1998: 22). Bataille’in toplumsal homojenligi asan maddeyi
tanmimlamak i¢in kullandig1 kelime heterojendir. Heterojen terimiyle, “liretken olmayan
harcamalar yani klasik fayda ilkelerine aykir1 olan seyler, homojen toplum tarafindan
atik olarak ya da askin deger olarak reddedilen her seyi” tanimlamaktadir. Bu tanim,
“insan viicudunun atik triinleri ve bazi benzer maddeler (¢op, hasarat vb.); bedenin
cesitli bolimleri; davetkar bir bigimde erotik olan kisiler, kelimeler veya eylemler;
riiyalar veya nevrozlar gibi gesitli bilingdis1 siiregler, yani, Homojen toplumun asimile
etmekte basarisiz oldugu ¢esitli unsurlar ya da toplumsal bigimleri” igerir. Heterojenlik,
ayni zamanda Bataille tarafindan, “bazen cekicilik, bazen iticilik icerebilen ve belli
durumlarda itici olan herhangi bir nesnenin bir ¢ekim nesnesi haline gelmesi veya tam
tersinin miimkiin oldugu” seklinde tanimlanmistir. Bataille’ e gore; “Siddet, asirilik,
hezeyan, ¢ilginlik heterojen elementlerin karakteristigidir, Homojen bir gerceklik igin
bilginin yapist bilim olduguna gore, bu tiirden heterojen bir gergekligin bilgisinin,
ilkellerin mistik diisiincesinde ve riiyalarda bulunabilecegi kolayca akla gelir. Bu
bilingaltinin yapisiyla benzerdir” (Bataille, 1985: 142-143). Bu durumda, heteroloji
“tamamen Oteki olanin bilimi”, skatoloji (diski bilimi) ise onun daha maddi olan
karsiligidir. Kutsal olanin 6zellestigi mevcut kosullarda, Skatoloji terimi heteroloji gibi
soyut bir terimin esi olarak tartisilmaz bir ifade degerini siirdiiriir (Bataille, 1985: 102).
Bataille’in heteroloji tlizerine diislinceleri “otekilik” ve “6tekilestirme” konusunda
onemlidir. Bataille, kutsallikla ilgili erotizmi, delilik, sidde ve asirilikla birlikte
otekiligin temeli olarak gormiistiir (Steihaug, 1998: 23).

Bataille’in ¢ogunlukla kendi yazilarin1 yayinladigi Acéphale dergisi, 1936-39
yillart arasinda ¢ikmis ve zamanla Bataille’in kurdugu ayn1 adli gizli, ezoterik cemaatin
yayin organi haline gelmistir. Derginin ilk sayis1 24 Haziran 1936 tarihinde basilan ilk
sayisinin kapaginda, André Masson’un ¢izdigi, Leonardo da Vinci’nin tinlii Vitruvius
Adami resminden esinlenilmis, onun bassiz ve kasiklari bir kafatasiyla kapatilmig hali

olan Acéphale figiirii vard: (Bataille, 2013 :1).


http://www.e-skop.com/skopbulten/pasajlar-ac%C3%A9phale/1503
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Fotograf 1.11. Acéphale dergisinin ilk sayr kapagi

Bataille’in diisiincelerini anlatmak i¢in kullandigi Acéphale metaforu, varliklar
diinyasiyla ya da mitoslarla baglantisi olmayan askin bir varliktir. Bu varlik, “dogum ve
Oliimi” ayn1 anda yasar. Ayni1 anda hem vardir, hem de yok olur ya da yok olurken ayni
anda var olur (Duranay, 2013: 25-26). Bu tanimiyla Acéphale akla, Bakhtin’in grotesk
beden tanimini getirmektedir. Ote yandan, Bataille, Acéphale kavramini Nietzsche’nin
ist insan kavrami ile baglantili kullanmistir. Bagin Tanri’y1 temsil etmesiyle, bir
anlamda, insanin kendisini yOneten bir giice bagimli olmasi gibi bir anlam ortaya
¢ikmaktadir. Acéphale imgesinin elinde bir bigak vardir. Bigagin varligi, kendi basini
kesmig olabilecegi ihtimalini akla getirir. Yani intihar eylemindeki gibi katil ve maktiil
ayn1 bedende yer almaktadir. Basin kesilmesi, bir anlamda hiyerarsinin sonlanmasini
sembolize eder. Dolayisiyla ortaya ¢ikan bassiz beden, kendi 6zgiirliigiinii yaratmig bir
bedendir ancak goremeyen, diisiinemeyen, konusamayan, sadece var olan, ilkel bir
varliga donligmiis bir bedendir. Bu hali ile kendi disinda var olan diinya ile herhangi bir

bagi ve iletisimi kalmamustir (Fotograf 1.11) (Duranay, 2013).

Bataille’in  Acéphale, heterojenlik gibi kavramlari, Bakhtin’in karnaval
kavramiyla ve dolayisiyla groteskle bag kurmaktadir c¢iinkii karnaval ortaminda
insanlar1  smirlandiran  tiim  hiyerarsiler ¢ozlilmekte, karnavalesk groteskte,
sinirlandirilmalardan kurtulmus bir bedensel ifade var olmaktadir. Bataille’in informe

kavramiyla baglantili olarak bedensel atiklara vurgu yapmasi kendisinden sonra gelen
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Julia Kristeva gibi kuramcilar etkilemis ve Abjection (igrenglik) kuraminin ortaya

¢ikmasina 6n ayak olmustur.

1.6.3. Kristeva: Abjection (igrenclik)

Fransiz kuramci Julia Kristeva, fikirlerini Freud’un ve Lacan’in cesitli
kavramlariyla temellendirerek ortaya koymustur. Kristeva’ya gore sanat, edebiyat ve
psikoloji gibi, bastirilmis maddesellige erisim saglar, kabul gérmiis temsil bi¢cimlerine
meydan okur ve ruhun kendini imgelem yoluyla siirekli yenilemesine olanak saglar.
Kristeva ozellikle giidiiler ile temsil arasindaki iligki iizerinde durmustur. Giidiilerin
kaynag1 organiktir ve psikolojik doyuma yoneliktirler. Kristeva giidiileri, beden ve ruh,
biyoloji ve temsil arasindaki eksen olarak tanimlamistir. Giidiiler, tam olarak ne
biyolojinin ne de toplumsalligin alanindadirlar, daha ¢ok, bu iki nokta arasinda hareket
eden gii¢lerdir. Temsil siirecinin gostergesel yani bedensel diirtiilerin, ritm, ton, renk ya
da hareket yoluyla, yani sanat {iretimi yoluyla disar1 atilmasimi saglar. Simgesel olan
tarafi ise gostergesel dgenin tehdit ettigi dengeyi kurar. Ornegin dil bilgisi temsil
siirecinin simgesel 0gesidir. Matematik simgesel 6genin baskin oldugu bir temsilken,
miizikte gostergesel 6ge baskindir. Bu sekilde her tiir temsilde gostergesel ile
simgeselin aligverisi s6z konusudur. Kristeva temsilin gostergesel yaninin, anne bedeni
ve bebegin anne bedeniyle baglantili ilk deneyimleriyle iliskisini kurmustur. Freud’ a
gore bireyin Ozne olabilmesi, toplum hayatina uyum saglayabilmesi i¢in anne
bedenindeki siginagini unutabilmesi, yani bu ilk deneyimlerini bastirmasi gereklidir.
Temsilin icerigindeki gostergesel olan taraf yani, ritmler, tonlar, hareketler, bastirilmis
olan bu ilk bagin geri doniisiinden kaynaklanmaktadir. Yani sanatsal temsil bizi her
zaman anne bedenine geri gotiirmektedir. Bu yiizden, Kristeva tiim eserlerinde resim,
miizik ve edebiyat alanindan eser g¢dziimlemelerinde anne bedenine geri doniisii
islemigtir (Murray, 2009: 187-189). 1980 yilinda yayinladigi, Korkunun Giigleri
eserinde de, Céline’in yazilarinda, anne bedeninin hem biiyiileyici hem de dehset verici,
hem korku hem arzu duyulan yonii {izerinde durmus ve anne bedenini “abject”(igreng)
olarak duyumlayan ¢ocugun, anne bedeniyle girdigi ¢atismay1 psikanalitik, dinsel ve
yazinsal alanlarda degerlendirmistir (Kristeva, 2014: 72). Kristeva i¢in, insanin bireysel

ve toplumsal kimligi en temel olarak anne bedeninin “igrenclestirmesi” ile ortaya
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¢ikmaktadir. Anne bedeniyle birlesmenin yasak olmasi, hem toplumsal torelerin hem de

insan ruhunun sinirlarimi olusturmustur (Kristeva, 2014: 66 ; Murray, 2009: 187-189).

Kristeva’nin tanimina gore, abject (igreng) olan, 6znenin, 6zne olabilmek i¢in
kurtulmasi gerekenlerin tiimiidiir. Ozneye hem yabanci hem de 6znede panik yaratacak
kadar, cinsel acidan ona yakin, “fantazmatik™ bir maddedir (Kristeva, 2014: 13-15;
Foster, 2009: 193). igreng, bedenin ici ile dis1 arasindaki smirin ¢dkmesi ile ortaya
cikar. “Kristeva’ya gore, kendini igrencte bulan kisi i¢in, bedenin (kan, idrar, sperm,
diski gibi) dahili igeriklerinin disar1 ¢ikisi yegane cinsel ilgi nesnesi haline gelir, ¢linkii
Oznel kimliginden, ‘i¢sel delik’ inden tasar, demek ki dolayli olarak onu giivence altina
alir’ (Perniola, 2016: 44). Igreng, sadece simirlarmmizin, i¢ bélgelerimiz ile dis
bolgelerimiz arasindaki sinirlarin savunmasizligina, narinligine degil; igrencin 6zellikle
etkin oldugu bir alan olan annenin bedeninden babanin hukukuna gegise de temas eder.
Dolayistyla hem uzamsal hem de zamansal agidan abjection (igrenglik), 6zneligin sorun
yasadigi, “anlamin ¢oktiigii” bir durumdur. Bu yilizden de 0&zellikle Postmodern
dénemde, 6znenin ve toplumun kurulu diizenlerini rahatsiz etmeyi amaglayan yazarlara,

sanatgilara gekici gelmistir (Kristeva, 2014: 13-15; Foster, 2015: 22).

Kristeva, Korkunun Gii¢leri 'nde igreng olani soyle tanimlamistir:

Igrenc ne beyaz bir ortiidiir ne de bastrmanin yarattigi dingin can sikintisi; igreng,
bedenleri, geceleri ve sdylemleri iki ucundan ¢ekistiren arzunun degiskeleri ve doniisiimleri
de degildir. Ama igreng, hoyrat bir acidir, yiicelmis ve harap olmus bir “6zne-ben”in
kabullenmek zorunda kaldig1 bir acidir (Kristeva, 2014: 15).

Oznede tiksinti yaratan seyleri inceleyen Kristeva, onlar1 toplumsal baglamlara
yerlestirerek tabu olarak ele almistir. Her kiiltiir kendi igrenglikleri ve bedensel atiklari,
kendisini tehdit eden tabular olarak gormiis ve sinirlar olusturmustur (Barrett, 2015:
249).

Kristeva’dan 6nce, Antropolojist Mary Douglas, Saflik ve Tehlike isimli eserinde,
ilkel kabilelerde, modern toplumlarca igren¢ olarak kabul edilen seylere bakisi

incelemis, ve;

Insan bedeni, sinirlar belirlenmis her sistemi simgeleyebilen bir modeldir. Sinirlari, tehdit
altindaki ya da bigak sirtindaki her tiir hududu temsil edebilir. Beden karmasik bir yapidir.
Bedenin farkli kisimlarinin islev ve iliskileri, bagka karmagik yapilar i¢in de bir sembol
kaynagidir. Bedeni, toplumun bir simgesi olarakgbérmedigimiz ve toplumsal yapiya
atfedilen gii¢ ve tehlikelerin insan bedeni iizerinde incelikle yeniden temsil edildigini kabul
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etmedigimiz siirece, ifrazat, anne siitii, tiikiiriik gibi maddelerin kullanmildig: ritiielleri
agiklamamiz olanaksizlasir.

seklinde ifade etmistir (Douglas, 2007: 146).

Douglas’a gore, bedenin simirlari iktidar ve tehlike ile iligkili oldugundan, sosyal
sistemlerin smirlarinda kalan seyler, smir1 kirilgan yaparlar, bu yiizden de tehlikeli
goriiliirler. Douglas’in diisiincelerinden hareket eden Kristeva, igrengligi; “Demek Ki
igreng kilan, kirlilik ya da hastalik degil, bir kimligi, bir sistemi, bir diizeni rahatsiz
edendir. igreng, sinirlara, konumlara ve kurallara sayg1 gostermeyen bir seydir. Arada,
muglak ve karismis olandir” seklinde tanimlamistir (Kristeva, 2014: 16). Kristeva ve
Douglas icin, iktidar veya gii¢, sosyal olarak yapilandirilmis kategoriler arasindaki
sinirlarda yatar ve anlamin sorgulandigi ve anlama meydan okunan yer de burasidir

(Fanning, 2003: 246).

Kristeva igrengligi tanimlarken igrencglesme ile igren¢ olma durumu arasinda
belirsizlik yaratmistir. igrenglesme viicuttan disar1 atma ile ilgili iken, iren¢ olmak
Ozneligin tehlikede oldugunu hissedecek kadar 6zne olmaktir. Kristeva’ya gore
igrenglesme siireci 6znenin ve toplumun devamliligi i¢in gereklidir. Ancak igren¢ olma
durumu hem birey hem toplum i¢in yikici bir etkiye sahiptir. Kristeva ¢agdas diinyada
otekinin ¢oktliglinii 6ne siirer ve bu durumda sanat¢inin igrencligi bastirmamasi aksine
onu aciga ¢ikarmasi ve anlamini bulmaya caligmasi gerektigini ifade eder (Kristeva,

2014: 30 ; Foster, 2009: 194).

Kristeva, “Otekinin ¢oktiigii diinya” ile, 1960’lardan sonra yasanan kiiltiirel
degisimi ve sonugta ortaya ¢ikan, “Oteki”nin giiclini yitirdigi diinya diizenini
kastetmektedir. Bu yeni diinyada toplumsal diizenin temelini olusturan babaerkil yasalar
yani Babanin Kanunu’nda kriz vardir. Bu durum ayni zamanda Lacan’in bakisla ilgili
olarak tanimladigi “Imge Perdesi”’nde de bir kriz olustugu anlamina gelir. Babaerkil
bastirmanin en yogun oldugu yer anne bedenidir. Bu yiizden, anne bedeni 1980’lerden
sonra ortaya ¢ikan Abject Sanat’la ugrasan sanatgilarin birincil konusu haline gelmistir.
Bu sanatgilardan bazilari, imge-perdeye saldirirken, bazilari bu perdenin zaten
yirtildigim1 var sayarak perdenin arkasindaki gercegi ve gercegin miistehcen nesne

bakisini arastirir. Diger bazi sanatgilar ise simgesel diizenin temelinde oldugunu
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diisiindiikleri anne bedeni ve onun baskida tutulusunu arastirirlar (Foster, 2015: 23;

Foster, 2009:197).

Kristeva, igreng olan1 ne 6zne ne de nesne; 6zneye doniismeden 6nceki (anneden
tamamen ayrilmadan Once) ve nesneye doniistiikten sonraki (ceset) durum olarak
tanimlamistir (Kristeva, 2014: 38-39). Bu acidan, igreng, Cindy Sherman gibi bazi
sanat¢ilarin eserlerinde regl kani, kusmuk, sperm, digki gibi ¢iirimeyi ve Sliimi akla
getiren gosterenleri kullanarak gosterilir. “Bu tiir imgeler bedenin i¢i disina ¢ikarilmis
gibi, 0znenin de kelimenin diiz anlamiyla ab-ject’lestirilmis, yani kendinden disari
atilmig bir temsiline yaklasir. Ama bu ayni zamanda disin ige donmesi, resim- olarak-
Oznenin diinyanin bakisi yani gergek tarafindan istila edilmesi halidir” (Foster, 2015:
19). Gergek’le karsilagma, 6znede kaygi ve travmaya yol agan bir deneyimdir. Ciinkii,,
Gergek karsisinda biitiin sozciikler ve kategoriler devredist kalmaktadir. Bu durumu Hal
Foster, travma kavrami ile agiklar ve giiniimiiz sanatin1 yorumlamak i¢in en uygun
kavram olarak goriir. Clinkii, glinimiiz sanatinin karakteristik 6zelligi, seyirciyi korkung
Ve bayagi olan bir seyin karsisina koyma ve ondan fiziksel bir tepki alabilme arzusudur.
Bu yiizden, ceset, giiniimiiz sanatinda kullanilan en tekinsiz nesnedir. Kristeva’nin
igren¢ tanimindan da hareketle, ceset; korku ile bayagiligin, iticilik ile g¢ekiciligin,

belirsiz bir tiksinti ile karisip, i¢ ige gectikleri seydir.

Tiksinti kavrami lizerine en gbze ¢arpan goriislerden birini Macar filozof Aurel
Kolnai gelistirmistir. Kolnai’ye gore kaygi, 6znenin herhangi bir tehlike ya da tehditle
karsilastigi ve korunma gereksinmesi duymasiyla ortaya ¢ikarken, tiksinti daha disariya
yonelik bir durumdur. Belli bir nesneye yonelik oldugundan nesneyi tanimay: saglar.
Tiksinti uyandiran sey, 6zneye daha yakindir, bu yiizden iticiliginin yaninda bastirilmis
bir ¢ekicilik duygusuna yol agar. Bu yiizden, tiksinti yaratan seyin bas 6rnegi cesettir:
“Ceset, kokugsmanin, ¢iirlimenin, canlidan 6liilye gegisin en iist derecedeki tezahiiriidiir;
son derece yakinimiz olan bir seydir, ¢linkii bedenimizin yiizde yiiz kesin olan yegane
varis noktasmni temsil eder” (Kolnai(1974)’den aktaran: Perniola, 2016: 20-21). Diska,
salgi, ter, kurtlar, i¢ organlarimiz, timoérler ve fiziksel bicim bozukluklar1 gibi diger

tiksinti verici nesneler iizerinde diisiiniildiigiinde, Kolnai’ye gore;

Tiksinti verici seyin temel 6zelligi, bir yasam fazlasi olmasidir: O, her tiir sinir ve her tiir
bicimin Otesine genisleyip yayilan, her seyi bicimsiz ve kokusmus bir kiitle halinde
homojenlestirip dallanip budaklanan, abartili ve anormal bir organik dirimselliktir. Tiksinti
vericilik, kendi i¢inde yasam degildir, yasamin gitmeyip kalma konusundaki ve teslim olup
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durmasi gerekirken yayilma konusundaki israridir. Tiksinti verici olan, tam da yasamsal
olanin, agir1 yayilip onunla temas eden her seyi kirletme istegidir. Tiksinti vericinin 6ziine
iligkin bu kavrayis -tiksinti vericinin, diizensiz ve her tiir bi¢ime kafa tutan yagam olmasi-,
sozciigiin ahlaki kullanimini da anlamamizi saglar. (Perniola, 2016: 20-21).

Igrencligin taniminda bedensel atiklarin vurgulanmasi, Bakhtin’in karnavalesk

groteskle ilgili bazi tanimlarina uyar:

Cisin (ve aym zamanda giibrenin), hem itibarsizlastiran hem de 6zgiir birakan, korkuyu
gillmeye doniistiiren neseli bir malzeme oldugunu unutmamaliyiz. Giibre eger beden ile
toprak arasinda bir bagsa (bu ikisini birlestiren giiliisse), ¢is de beden ile deniz arasinda bir
bagdir...Giibre ve ¢is, maddeye, diinyaya, kozmik 6gelere bedensel bir nitelik kazandirir;
boylece bunlar birbirine yaklasir, daha samimi, daha kolay idrak edilir olur, Zira bunlar
artik, bedenin kendisinden dogan maddeler, temel bir gii¢ olurlar. Bu da kozmik dehseti,
neseli bir karnaval canavarina doniistiiriir (Bakhtin, 2005: 365).

Igrencligin aym zamanda, giiclii bir feminist baglami vardir. Bu durum, ataerkil
toplumlarda kadinlarin bedensel islevlerinin 6zellikle “igreng” olarak tanimlanmasi ve
baskilanmasi ile ilgilidir. 1980’lerde ve 1990’larda pek ¢ok feminist sanat¢i igrenglik
kurammi bu anlamda eserlerine yansitmustir  (http://www.tate.org.uk/art/art-

terms/a/abject-art).

1.6.4. Foucault: Normaldisihk

Fransiz filozof ve kiiltiir elestirmeni Michel Foucault 6zellikle iktidar ve bilgi,
O0znenin olugmasi, biyo-iktidar, yonetimsellik ve normallestirme konulari iizerinde
sorgulamalar yapmistir. Iktidar ve beden iliskisi ile ilgili olarak “delilige”,
hapishanelere, cinselligin tarihine ve bu anlamda, ozellikle Avrupa kurumlarinda
bedenlerin diizenlenmesi ve normallestirilmesi ile ilgilenmistir. Foucault’nun
yazilarinin merkezinde, anormal bedensel formlarin ve davraniglarin “normallik”in
sosyal yapisinda ortaya c¢ikmasi ve sonug¢ olarak esensiyalizme (temelcilik) meydan
okumas1 vardir. Akil hastanesi, hastane ve hapishane gibi kurumlarda degisen rolleri
aragtiran Foucault, giiclin ya da iktidarin, kurumlarin disiplin Olgiileri tarafindan
anormal olarak kabul edilenleri diizene sokmak i¢in nasil kullanildigin1 ortaya koyar.
Foucault, bu kurumlarin “normallestirmenin giicliniin taktik ve stratejilerini” isletenler
tarafindan sapkin ve dogadisi olarak etiketlenenleri nasil i¢ine icine aldigini,
bagkalastirdigin1 ve denetledigini gosterir. Buna ragmen, Foucault’ya gore, iktidar, esas

nitelik degildir, bir tiir iligskidir. Bunun sonucu olarak iktidarin herhangi bir sdylemi,


http://www.tate.org.uk/art/art-terms/a/abject-art
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kaginilmaz olarak gii¢ sahibi olanlarin hegemonyasina meydan okuyan aksi bir séyleme

ortam hazirlayacaktir (Edwards ve Graulund, 2013: 26).

Anormalligin bigimlerini ve Avrupa toplumunda anomalilerin diizenlenisini
arastirirken, iktidarin kendisini ve bir baski olarak kullanimina dair bir model ortaya
koyan, Foucault, iktidarin, “iktidar makineleri”’ndeki varligin1 gosterir. Sadece bireyler
degil, doktorlar, askerler, polisler, devlet baskanlar1 gibi iktidar1 baskalarina parmak
sallamak igin kullananlar da bu gli¢ makinesine dahildir. “Foucault, tarihin
kosullandirdigi, bilgi ve anlam fiireten bir sistemi tanimlamak i¢in ‘sdylem’ kavramin
secmistir”(https://dusunbil.com/michel-foucault-soylem-nedir/, 2 ). Foucault’nun iktidar
sistemlerinin i¢ yiizlinii incelemesi, soylemdeki bilginin ve iktidarin yayilimiyla da
baglantilidir. Soyleme ait uygulamalar, kurumsal yapilara baglidir ve onun igin nitelikli
tiyeler veya normallestirilmis tiretim usulleri iiretir, uygulayicilari i¢in 6zne konumlarini
ve bilgi konularini belirler. Bu iktidar-bilgi birlikteligi ile, sinirlara siirgiin edilmis, deli,
suglu veya sapik gibi spesifik sekillerde siniflandirilmis olanlar kararlastirilir. Bireyleri
bu sekilde belli siniflarda belirleyen dominant sdylemler normallestirme isleminin bir
parcasidir. Yine de bu normallestirme stiregleri direnis i¢in bosluklar da agcabilir.
Dominant bir sdylemin oldugu yerde, ayn1 zamanda bir karsi-sdylem vardir; 6znelerin
siiflandirildig1 yerde, giiciin dominant sdylemlerine karsi direnebilecek bir toplumun

bigimlenmesi i¢in bir potansiyel de vardir (Edwards ve Graulund, 2013: 26-27).

Foucault’ya gore; iktidar, yalnizca yonetici, yargilayici veya kanun koyucu
tarafindan degil, daha genis bir mantik tarafindan yonetilir ve akigkandir. Bu sebeple
iktidarin kendisi bir tiir canavardir, bireyleri veya birey gruplarint kontrol ederken siniri
asabilen bir organizmadir, sinirlart korur ve diizene sokulmasi gereken sapkinliklari
kontrol eder. Bu sebeple iktidarin kendisi grotesktir. Groteskligini, devletin yiizii
olmayan makineleri; akil hastanelerinde, ve hapishanelerdeki anonim biirokrasilerde ve
‘giicli adam’ olarak oOne c¢ikan diktatoriin goriintlistinde ortaya koyar. Kanun
standratlarini keyfi olarak isletebilen egemen iktidardan yola ¢ikarak, Foucault iktidarin
grotesk bir formunu algilayabilecegimizi iddia eder: “Grotesk keyfi egemenligin asil
stireclerinden biridir. Fakat ayni zamanda grotesk ‘titizlikle c¢alisan biirokrasi’nin
dogasinda olan bir siiregtir. 19. yiizyildan beri, biiyiik Bat1 biirokrasilerinin asil 6zelligi
yetkinin kacinilmaz etkisiyle yonetimsel makine olmustur, ki bu makine siradan,

yararsiz, embesil, yiizeysel, eski piiskii, zavall1 ve gii¢siiz gorevlileri kullanarak ¢aligir”.
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“Titizlikle ¢alisan biirokrasi” nin bir 6rnegi olarak Foucault, Franz Kafka’nin eserlerine
gonderme yapmistir. Kafka, Dava eserindeki polis memurlar1 Willem ve Franz gibi
gorevliler tarafindan ¢alismasi saglanan bir ‘yonetici makine’ betimlemesi yapar. Bu
gorevliler, anlasilmasi giic emirleri robot gibi yerine getirirken, yonetici makinenin
hiikiimlerine herhangi bir aciklama getirmeyi reddederler. Kafka’nin yazilari aym
zamanda yoOnetim sisteminin hiikiimlerinin absiirtliigiinii de ortaya koyar. Ciinkii,
verilen hiikkiimler, sugla, suca karsilik verilen cezanin siddeti arasindaki korkung bir
celiskiyi ortaya koyarlar. Sugun cezasinin infazi, grotesk iktidara bir 6rnektir. Ciinkii,
sebep ve sonug arasindaki iliski asir1, garip ve oransizdir (Foucault(2003)’den aktaran:
Edwards ve Graulund, 2013: 27-28).

Bir bireyin bedeninin diizenlenmesi, halkin diizenlenmesi demektir. Bu da,
vatandaslarin miktar1 ve kalitesi tizerinde iktidarin kontroliinii saglayacaktir. Bu durum,
Foucault'un devletin resmi yaptiriminin diginda kalan bedenleri incelemesine neden
olur: sapkin, canavarsi, anormal bedenler yani doganin, kanunun, mantigin ve aklin
normatif kategorik yapilarma meydan okuyan bedenleri. Ornegin; Delilik ve
Medeniyet’de, “imkansiz, fantastik, insanlik dis1, dogal olmayan her seyi akla getiren,
diinya yiizeyindeki bir deli varliginin kivranmasini” somutlastiran “anlagilmasi zor

¢ilgin bicimler”e sahip fantastik yaratiklarin degisen dnemini aragtirmistir:

Orta Cag diislincesinde, Adem tarafindan bir zamanlar isim verilen hayvan topluluklari
sembolik olarak insanliga ait degerleri tasiyorlardi, fakat Ronesans’in baslangicinda,
hayvanlar alemi ile iliskiler tersine gevrildi; hayvan serbest birakildi; efsane ve ahlaki
resimleme diinyasindan kendi fantastik dogasimi elde etmek i¢in kagmistir. Ve sasirtict bir
geri dontisle, simdi insan1 yakalayacak ve ona kendi ger¢egini gosterecek olan hayvandir.
Cilgin bir hayal giiciinden dogan imkansiz hayvanlar, insanin gizli dogasi haline gelir; ve
Son Giin’de giinahkar adam igren¢ ¢iplakligiyla ortaya c¢iktiginda, onun ¢ildirmig bir
hayvanin canavarsi goriintiisiine sahip oldugunu goriiriiz. Hayvanlik insani degerler ve
simgeler sayesinde evcillestirilmekten kurtulmustur; ve simdi diizensizligi, oOfkesi,
canavarca olanaksizliklardan yana zenginligiyle insani biiyiileyen, artik oysa da; insanlarin
kalbindeki karanlik kudurganligi, kisir ¢ilginligi agiga ¢ikartan gene odur (Foucault, 2015:
49).

Foucault, bu egilimin Hieronymus Bosch’un resimlerindeki insan ve canavar
hibritleri ile canli bir tasvirini ortaya koymustur. “Deliler Gemisi”, Bati mitolojisinde
uzun bir gegmisi olan edebi bir kompozisyon seklidir. Ancak ayni zamanda gergekten
var olan bir fenomendir. Bu gemiler i¢lerindeki akil hastalarin1 kasaba kasaba tagiyan
araclardi. Foucault zamanla bu geminin yerini akil hastanelerinin aldigin1 savunmustur

(Foucault (2001)’den aktaran: Edwards ve Grulund, 2013: 30).
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Foucault, Bosch’un 6rneklerini verdigi Ronesans donemi fantastik resimlerini de,
ahlaki bir mesaj vermek isterken izleyicinin arzularini agiga ¢ikaran bir nitelige sahip

olduklar1 yoniinde yorumlamistir:

Hayvan ve insan figiirlerinin birbirlerine karistiklar1 resimler...o siralarda (Ortagag’da)
arzularina  yenik diisen insanin  ruhunun nasil hayvanin  esiri  oldugunu
ogretmekteydiler...Insan ve hayvan figiirlerinin birbirlerine karistig1 resim insana artik
alayc1 bir sekilde, arzusunun yol agtigi ¢ilginlik ig¢inde unuttugu maneviyata olan
yatkinligin1 hatirlatamamaktadir. O giinah egilimi haline gelmis deliliktir: onda var olan
biitlin olanaksiz, fantastik insanlik dig1 unsurlar, onda doga- karsitinin ve meczup bir
mevcudiyetin yer hizasindaki kaynasmasini isaret eden her sey ona tam da o garip giiciinii
saglamaktadir. Riiyalarinin ¢ilginliginin yol actig1 hayallerin serbestligi korkutucu bile olsa,
bunlar 15. yiizy1l insani i¢in tene iligkin arzuya sayan gercekten daha fazla gekicilige
sahiptirler (Foucault, 2013; 47-48).

Bakhtin’i tekrarlayarak Foucault, grotesk beden, grotesk davranis, canavarsilik,
normal digilik gibi grotesk figiirlerin ¢esitli karakteristiklerinin, dominant ideolojilerin
alaninin disinda kaldigini ifade etmis, groteskligin modern bilincin sahip oldugu hayali
birligi nasil yiktigin1 ve dolayisiyla anormalleri incelemek, siniflandirmak ve anlamak
icin gesitli kurumlarin nasil ortaya ¢iktigin1 vurgulamistir. Foucault, anormalin ya da
canavarsi olanin “farkliligin ortaya ¢ikmasini sagladigi”ni kabul eder. Fakat bu farklilik
“kuralsizdir ve iyi tamimlanmig bir yapiya sahip degildir”. Hala bilim ve mantigin,
keskin bi¢gimde, normal- anormal, temiz-kirli, insan-hayvan, medeni-vahsi gibi
kategorilere bolmiis oldugu “cesur yeni diinya”dan ayirt edilmeye muhtagtir (Foucault,
1994: 156). Ciinkii, Foucault’ya gore, normallestirmenin gii¢leri, homojeniteyi
dayatarak, Kkategoriler arasindaki derin farklarin belirlenmesini, 6zel niteliklerin
diizeltilerek farkliliklarin donistiiriilmesini saglarlar. Bu sayede kategorilerin birbirine
uyum saglamalari kolaylasir. Ve tiim bireyler tek tip hale, yani, uyumlu ve normal olan
duruma gelir (Foucault, 1979: 184).

Fransiz toplumbilimci Baudrillard da Caresiz Stratejiler isimli  eserinde
anormalligin tanimini, anomi ile karsilastirarak yapmaktadir. O’na gore ‘“Yasama
erkinin elinden kagabilen seye anomi denilmektedir. Anormallikse normlara uymamak
demektir.” Baudrillard’a gore anormallik, herhangi bir yasal smir veya yasanin
Oongordiigli bir yasak ¢igneme Ozelligi tasimayan bir alana aittir. Anomi, “belli bir
sistemin yasalarina karsi gelmek demektir”. Yasalar belli oldugu i¢in, anomi
aciklanabilir oysa anormalligin kaynagi, karsi geldigi bir yasanin olup olmadigi belli

olmadigindan gizemlidir:
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Anormallik artik eskiden oldugu gibi trajik bir anlama sahip degildir. Hatta anominin
tehlikeli ve insan1 yoldan ¢ikmaya iten 6zelligine de sahip degildir. Bir anlamda anormallik
demek anlamsizlik, anlamsiz ve agiklanmasi miimkiin olmayan sey demektir. Anormallik,
kendisiyle yalnizca goriinimler evreninde karsilagilan, bir sistemin yani bizimkinin
yiizeyini olusturan gaipten gelmis, belki de baska bir sisteme 6zgii bir seydir (Baudrillard,
2011b: 32-33).

Baudrillard aymi kitabinda ayni zamanda obezite iizerinde durmus, o6zellikle
ABD’de sik karsilasilan bir bedensel anormallik olarak obezlige varan sismanlig1 insan
viicudunu ortadan kaldiran bir yonteme benzetmis ve sismanligin, normal viicut
olgiilerini diizenleyen gizli bir kurala son verdigini ileri siirmiistiir. Sismanin durumunu
Lacan’in Ayna evresiyle baglantisim1 kurarak, insanin aynaya bakmadan yasayamayan
bir varlik oldugu, oysa sismanin aynada kendine bakmadigi, yani aynada yansiyan bir
goriintliye sahip olmak istemedigini 6ne silirmiis ve bu durumu miistehcenlikle

bagdastirmistir (Baudrillard, 2011b: 38-39).

Normal ya da normatif olandan groteskte kaginildig1 sdylenebilir. Cilinkii grotesk
konu, ¢iirtimiis (dekadent) olani, asir1 olani ve tuhaf olani igerir. Grotesk temsilin en
onemli Ozelliklerinden biri normal ve normaldisi bilesenler arasindaki ayriliklardir.
Anormal, onceden hakim diisiince tarzi, yani normatif diinya tarafindan belirlenmis
standartlara meydan okuyandir. Bu tanimdan yola ¢ikilirsa, grotesk figiirler, normal ve
anormal olanin birbiri i¢ine ge¢gmesine ve aralarindaki sinirlarin ¢éziilmesine sebep olur.
Normallestirmeyi uygulayan, kontrol eden baskin kurumlara gore anormal olan, “Gteki”
olarak nitelenecek, seytanlastirma, dislama hatta siddetle kars1 karsiya gelebilecektir.
Groteskin normaldis1 olarak goriilen ifadeleri de bu anlamda, provokatif olarak goriilme
ve ayiplamalarla karsilanmistir. Yani grotesk, “ben” ve “6teki” ni belirlemek i¢in belli
bir kategoriye dahil olma (normal) ve kategoriden dislanma (normaldis1) durumu ile de
ilgilidir. Grotesk imge, normallestirmenin araglarina karsi kullanilabilir. Farkliliklar
koreltmeye calisan bu araglara karsi cesitliligi ortaya koyar ve normlara uyum
saglamamay1 Onererek normallestirme araglarina elestirel bir bakis agisiyla bakabilmeyi

mumkin kilar.
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IKIiNCi BOLUM
BEDENIN DURUMLARI

Julia Kristeva, Descartes’in Kartezyen ayrimimin bir elestirisi olarak bedenin
farkli bir ayrimim1 Onermistir. Descartes, basit¢e, evrendeki varliklari; Res extansa
(bedensel-maddi-somut olanlar) ve res cogitas (ruha, akla hitap edenler, soyut olanlar)
olarak ikiye ayirmis ve fizik ve metafizik arasina siir ¢ekmisti. Moi’ye gore, Kristeva,
Descartes’in bu ayrimini, Lacan’in imgesel ve sembolik diizen arasindaki ayrimini da
g6z Oniine alarak, Semiyotik ve Sembolik beden olarak farklilastirmistir (Moi, 1986:
12). Buna gore; Semiyotik, Kartezyen olmayan, akiskanliga ve asiriliga sahip, bir
anlamda ucube ve grotesk bedendir. Leesa Fanning, De Kooning’in grotesk kadin
formlarini bu tiiriin karakteristigi oarak ele almistir. Sembolik ise kartezyen veya klasik,
kararli ve sinirlt bir beden imgesidir. Sembolik beden, Rénesans’tan 20. yiizyilin erken
donemlerine kadar dominant olarak temsillerde goriilen klasik bedendir. Patriarkal
giiciin bir ifadesi olarak beden idealize edilmistir. Piiriizsliz, kusursuz ve tamdir. Da
Vinci’nin Vitruvius Adam: kusursuz insan bedeni inancinin bir ifadesidir. Ideal insan
bedeninin oranlar1 daire ve kare formlariyla iliskilendirilmistir. Ideal beden
geometriklestirilmis, sinirlandirilmis ve bir sisteme baglanmig yani sembollestirilmis bir
bedendir. Semiyotik bedendeki gibi asirilik yoktur, agiklanamayan boyutlar veya
durumlar yoktur, ¢ift anlamlilik, arzu ya da sinirlarin1 agsmakla tehdit eden bir oteki
yoktur. Semiyotik olan, Kristeva’nin tanimiyla, anarsik olanla Preoedipal diirtiilerle
baglantilidir. Kristeva semiyotik bedeni, Freud’un haz ilkesi, i¢giidiisel dirtiiler ve
bilingalt1 kavramlarini temel alarak tanimlamistir. Semiyotik beden degisken, asiri,
ritmik ve enerjik olmasiyla karakterizedir. Kristeva semiyotigi “feminen” olarak niteler
ve annenin bedeni ile iliskilendirir (Kristeva(1975)’den aktaran: Fanning, 2003:242-
243).

Dogada, hastalikli, eskimig, oliimii hatirlatan durumlar, insanlar ve nesneler
genellikle ¢irkin olarak nitelendirilirken yasam enerjisini yansitan durumlar, bedenler ve
nesneler gilizel olarak nitelendirilir. Bu durum insanin 6lim ve hastalik korkusu ile
dogrudan baglantilidir. Antik Yunan diinyasinda uyum ve giizellik birbirinden ayrilmaz
kavramlarken, Orta Cag’da tanrisallikta ve Ote diinyalarda giizelligin aranmasi ile

birlikte insan bedeni ve onun giizelliginden alinacak hazzin, bu 6te diinyalarin
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giizelligine ulagsmada engel olarak goriilmesi s6z konusudur. Ronesans’la birlikte agiga
¢ikan hiimanizm diisiincesi insan bedeninin asagilanmasina karsi ¢ikarak “Homosum:
Humani nihil a me” (Ben insanim, insani olan hi¢bir sey bana yabanci degildir)
demislerdir. Bu anlayisin izinden giden sanatta, zamanla, insan bedeni giizelligin 6lgiitii
ve en ylice ideali haline gelmistir. Romantik doneme gelindiginde ise insan bedeninin
maddi varligindan ya da giizelliginden ¢ok manevi dogast 6n plandadir (Zeiss, 2009:
160-163).

2.1. ORANTILI VE GUZEL BEDEN

M.O. 5. yiizyilda, Pitagorasci diisiincenin hakim oldugu bir donemde yasayan
heykeltrag Polikleitos, kendi eserleriyle ilgili Kanon isimli bir kitap yazmistir.
Pitagoras¢1 diisiincenin etkisinde iirettigi heykeller ve ortaya koydugu kanonik beden
formu kendinden sonra gelen sanat¢ilar1 yiizyillar boyunca etkilemistir. Pitagorascilar
icin diinyadaki her seyin sayisal bir karsilig1 vardir. Polikleitos da insan formunun ideal
biciminin sayilarla ortaya konacagma inaniyordu. Bu inancin temelinde sayilar ve
sayilar arasindaki iligkilerin biiyiisel giigler icerdigi inanci yatmaktadir. Polikleitos’a
gore bu biiytisel gli¢ simetriydi. M.S. 1. yiizyilda yasamis Galenos da Polikleitos’dan
kaynaklanir” demis ve Polikleitos’un Kanon’unun kavramlarini su sekilde 6zetlemistir:
“Polikleitos’un Kanon’unda yazildig1 gibi giizellik 6gelerden degil, kisimlarinin uyumlu
oranindadir; bir parmagmn oOtekine, tiim parmaklarin elin kalanina...her parcanin
digerine olan uyumlu oram” (Hersey, 2003: 93). Bu anlamda, Polikleitos’un
Kanon’undan yararlanan Praksiteles, ilk ¢iplak kadin heykeli olan, Knidos Afroditi
heykelinde, ilk kez bir kadin figiiriinii, tepeden tirnaga oran, durus ve ifade bakimindan
ideal kadin formunu gosterecek sekilde tasarlamistir (Fotograf 2.1) (Hersey(2003)’den
aktaran: Ogdiil, 2010: 3).
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Fotograf 2.1. Braschi afroditi, Knidos Afroditi 6rnek alinarak yapilmis MO 1. yiizyildan kalma
heykel, 1,52 m,Glyptothek Miizesi, Miinih

Polikleitos ve Praksiteles’in ortaya koydugu bu matematikle diizenlenen, ideal
beden kavrami, Platon diisiincesinde de vardir. Platon’a gére, Evreni yaratan gii¢ olan,
Tanr1 Demiurgos, en diizgiin liggenleri insan bedenini yaratirken kullanmistir (Pacteau,
2005: 97). Cicero da sayisal oran ve simetriye dayali kanonik giizellik anlayigini
desteklemistir: “Bedende uzuvlardaki belirli bir simetri ile belirli bir renk hosluguna
giizellik denir.” Tanri’nin her seyi, ol¢ii, say1 ve agirlik esasina gore yerlestirdigini
diigiinen Orta Cag filozofu Aziz Augustinus’un giizellik tanimi, doneminde en fazla ilgi
goren glizel beden tanimiydi: “Bedenin giizelligi nedir? Belirli bir renk hoslugunun yan
sira uzuvlarmin uyumu”. Vitruvius da, De Architectura eserinde; “Her yapitta belirli bir
kismin 6gelerinin ve biitiinliniin simetrisi ya da yapitin 6gelerinin uygun uyumu ve
belirli bir kismin ayr1 parcalarinin tiim figiiriin imgesine karsilik gelisi” seklinde bir

ifadeyle oran ve simetri terimlerine vurgu yapmistir (Eco, 1999: 61-62).

Estetik geleneklerin  bedensel smirlarin  diizenlemesini  ve  sinirlamasini
gerektirmesi, Antik donemde, Aristoteles zamanina kadar geri gider. Aristoteles bu

konuda “Gtizelligin ana bigimleri diizen, 6l¢ii, simetri ve kesinliktir” demistir (Bozkurt,
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2004: 106). Aristoteles giizelligi, belli bir biiyiikliikk ve oranda bulmustur. Buna gore bir
canli gerektiginden daha biiyiik ya da daha kiigiikse giizel kabul edilemez. Aristoteles
bu ifadeleriyle, sanat geleneginde etkisi uzun siiren, bi¢imin birligi ve biitlinliigline
dayanan klasik sanat anlayisini yaratmistir. Giizel sanatlar alaninda yapilan iiretimde,
estetik anlayista ve sanat elestirisinde standartlari, bu anlayis bigimlendirmistir.
Ronesans doneminde ve Aydinlanma caginda Aristoteles’in estetik anlayist ozellikle
hakim durumdaydi. Nesnel idealistler olarak bilinen Platon, Hegel ve Schelling gibi
diistiniirlerin estetik anlayisinda da giizellik bir tiiriin eristigi yetkinliktir. Bu felsefeciler
diinya ve igindekileri, bizim disimizda var olan bir manevi 6ziin (Tanr1) maddi
yansimasi olarak gormiiglerdir. Buna gore de bir nesnenin ya da bedenin giizel
olabilmesi, kendi tiiriiniin 6zelliklerini ne dereceye kadar ortaya koydugu ile ilgilidir
(Zeiss, 2009: 155-158).

Antik Yunan heykeltraglar1 insan bedeninin giizel tasvirlerini yaratabilmek i¢in
oran ve simetriye bagli kalmislardir. Orta Cag sanatcisi iSe, insan viicuduna ifade
vermeye calisirken oranlart géze almamistir. Ciinkii Orta Cag diisiincesinde ruhun
giizelligi beden giizelliginin yaninda 6nemsiz kabul edilmistir. Kagan’a gore; Eger insan
giizelligini sadece maddi bedene indirgeyecek olursak 0 zaman insan bedeninin
giizelligi sorunu biyolojinin sinirlart i¢ine girecektir. Ciinkli diinyadaki diger tiirlerden
insanin cins olarak ayrimini ortaya koyan alan biyolojidir. Ancak biyolojide degismez
estetik bir norm yoktur o ylizden biyoloji insan giizelliginin ayrimin1 ortaya koyamaz.
Tarihsel degiskenligini gbz Oniine alirsak insan giizelligi dlgiitlerinin toplumlara gore
degistigini gozlemleriz. Insan giizelligini betimleyen ilk sanat iiriinleri yontma tas
cagindaki Veniis figiirleridir. Ancak bu figiirlerde kadin bedeninin normal Olgiileri
carpitilmigtir. Bunun nedeni kadin bedeninde ikinci dereceden cinsellikle ilgisi olan
yerlerin abartilmasindan ileri gelmektedir. Bu da lireme ve tiirli devam ettirme islevi ile
dogrudan ilgilidir. Ataerkil diizene gecilmesiyle birlikte etik ve dini anlayislarin
varligiyla insanin estetik anlayisi da degisime ugramistir. Ve ilkel toplumlardaki yiiz
boyama, maskeler takma ve ¢esitli viicut slislemeleri vahsiligin gostergesi sayilmistir.
Antik Yunanhlar insan bedeninin glizelligine, uyumlu, dengeli haline hayranlik
duydular. Ancak Hristiyanligin cile ¢ekme merkezli anlayisinda insan bedeni ile ilgili

her sey, giinah kaynagi olarak goriildiigii icin ¢irkin, bayag1 ve kirli goriilmiistiir. Her
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cag kendi diinya goriisii ¢ercevesinde kendi giizellik idealini ortaya koymustur (Kagan,
1993: 129-131).

2.2. CANAVARSI VE UCUBE BEDEN

Nietzsche’nin de Putlarin Alacakaranligi eserinde degindigi gibi insan kendini
mitkemmelligin sekli olarak goriir ve kendi imgesini yansitan her seyi giizel olarak

niteler:

Higbir sey bizim giizellik duygumuzdan daha kosullu, yani daha smurli degildir. Bu
duyguyu, insanin insandan duydugu hazdan bagimsiz olarak diisiinmek isteyen, ayaklarinin
altindaki zemini yitirir hemen. ‘Kendinde giizel’ bir laftir yalnizca, bir kavram bile degil.
Giizellikte, insan mitkemmellik 6lgiitii olarak kendini koyar; se¢ilmis 6rneklerde, kendine
tapar. (Nietszche, 2010: 70-72).

Nietzsche’ye gore insan ¢irkin olan seylerden kendini zayiflattigi ve kotl hissettirdigi
icin nefret eder. Cirkinlik insana ¢iirimeyi, tehlikeyi ve gigsiizligii hatirlatir ve

moralini bozar. Ciinkii insandaki giic duygusunu giizellik artirirken, ¢irkinlik azaltir:

Cirkin olan, dejenerasyonun bir isareti ve belirtisi olarak anlasilir: en uzaktan bile
dejenerasyonu animsatan, bizde “¢irkin” yargisini dogurur. Her tiir tikenmislik, agirlik,
yaslilik, yorgunluk belirtisi, her tiirlii 6zgiirsiizliik, sanc1 olarak, fel¢ olarak, 6zellikle de
¢Oziilmenin, ¢lirimenin kokusu, rengi, bi¢imi, simgesel denecek kadar seyrelmis olsa bile,
tim bunlar ayni reaksiyonu, “cirkin” deger yargisini dogurur, Bir nefret ¢ikar ortaya:
kimden nefret ediyordur burada insan? Hi¢ kusku yok ki buna: kendi tipinin ¢okiisiinden
(Nietszche, 2010: 70-72).

Aquinolu Tommaso da giizelligi, oranti ve berraklikla beraber biitiinliigiin bir
sonucu olarak gormiistiir. Yani bir seyin giizel olabilmesi i¢in kendi tiirliniin biitiin
ozelliklerine sahip olmasi gerekir. Bu durumda orantili beden formlaria sahip olmadigi
i¢in ¢irkin olarak nitelenebilecek varliklar oldugu gibi, bir anomali sonucu normalden az
veya fazla sayida uzva sahip, ya da olmasi gerekenden daha iri veya daha ufak varliklar
da ¢irkin ya da ucube olarak kabul edilir. Ucubelik etiketi doganin iirettigi ¢cok ¢esitli
anomalilere yapistirilmis ve her donemde sanatgilar tarafindan betimlenmistir (Eco,
2009: 15-16).

Teratoloji, dogustan gelen kusurlari inceleyen bilim dalidir. Yunanca canavar
anlamia gelen “teras” kelimesinden kaynaklanmaktadir. Her tiir canliya ait teratolojik
koleksiyonlar her donemde var olmus ve bunlarin halka sunuldugu cesitli sovlar

sergilenmistir. Bitkilere ya da boceklere ait bir teratoloji koleksiyonunu izlemek insani
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rahatsiz etmezken, bozuk sekilli canlinin bedeni, insan bedenine benzemeye basladikca
rahatsiz edicilik hissedilmeye baglanir. Ciinkii, karsimizdaki ucube bedenin bize yakin
olmas1 bizde igrenme, bikkinlik ve su¢luluk duygulari uyandirir. Bu duygudan tekrar
kusursuz bedenler gorerek kurtulma ihtiyaci dogar. Ucube, aslinda var olabilecekken
olamamis bir insanin iiziici yansimasidir. Ucubelere igrenme duygusuna ragmen 1srarla

bakmamizin sebebi belki de, korkmaktan alinan hastalikli hazdir (Ancet, 2010: 13-19).

Georges Canguilhem; “basarili bir canli form ile basarisiz/noksan bir canli form
arasinda, kendinde ve a priori ontolojik bir fark” olmadigin1 séyleyerek, yasama 6zgii
bir norm arayisinin ucubeyi “yasamsal karsi deger” haline getirdigini 6ne slirmiistiir
(Canguilhem(1992a)’den aktaran: Ancet, 2010: 16). Caguilhem’e gore, her varlik
aslinda hayatini siirdiirebildigi ortam i¢in normaldir. Bir yapiyr anormal gérmemizin
sebebi bir anlamda o yapinin normal olarak goriilebilecegi yeni ortamlar hayal etmedeki
basarisizligimiz olabilir (Canguilnem(1992b)’den aktaran: Ancet, 2010: 17). Bu
anlamda; Valéry; “Ucubeyi tamamlayacak mecburi kisim bir ¢ocuk beynidir” demistir
(Valery, 1992: 177). Burdan anlasilan, ucubenin normal goriinebilmesinin hayal giicii
ile iligkili olmasidir. Ucubenin, normal karsilanacagi bir diinya hayal edemedigimiz igin
onu anormal olarak kabul ettigimize gore, ucubenin normal goriilecegi bir diinyayi
sadece bir cocuk beyni hayal edebileceginden ucubenin uyum saglayacagi kosullar

hayal edilebilirse, ucube de ucubelikten kurtulur ve normallesir.

Antik Cag’da ve Orta Cag’da, ucubeler, normal anne babadan dogmus olan, insan
dist bir anlamda hayvanla akraba, yaratiklar olarak goriilityordu ve Tanri’nin onlar
araciligiyla insanliga bir mesaj ilettigine inaniliyordu. Orta Cag’da Antik donemdeki
ucube anlayigi, Hiristiyanligin lanetlenme ve giinah sdylemine hapsoldu. Bedensel
bozukluk lanetlenmenin en 6nemli simgelerinden birine doniistii. Ucubelere seytanin
yardakgist ya da Tanri’'nin mucizevi bir elgisi olarak bakilmaya baslandi. “Ilahi gii¢lerin
mutlak kudretinin bir alameti, ugursuzlugun yeryliziindeki habercisiydi.” 1500’1
yillarda Fransiz cerrah Ambroise P’are, canavarlarin ortaya cikisini agiklamak igin
cesitli sebepler ortaya siirdii: takdiri ilahi, seytanin isleri, benzetmelerin etkisi,
hamilelikteki ““ dogal” rastlantilar, tohumun bol ya da az olmasi, insanlarla hayvanlar
arasindaki  “ensest” iligkiler, gibi sebepler doga ile dogadisinin yaristigini
diistindiirmiistii. Bu durumda canavar, bir mucize, bir lanet, giinahlarin meyvesi ya da

bir dogum kazasiydi (Courtine, 2008: 302-304; Eco, 2009: 241-243). Orta Cag
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Avrupa’sina bakildiginda uzak iilkelerde yasadigina inanilan ¢ok c¢esitli ucube,
canavarsi insan ve hayvan betimlemelerine rastlanir. Plinius’un Naturalis Historia
eserinde ya da yazari bilinmeyen Liber Monstrorum gibi eserlerde bu canlilarin ayrintili
betimlemeleri yapilmistir. Gozleri omuzlarinda, gogiislerinde agiz ve burunlari olan
Akefaleler, hem erkek hem disi cinsel organi tagiyan Androjenler, kafalar1 olmayan, g6z
ve agizlar1 gogiislerinde olan Blemmalar, tek ve ¢ok biiylik bir bacagi olan, uyurken
golgelenmek i¢in bu bacagini yukar1 kaldirarak uyuyan Sciapode’lar ve daha bir ¢ok
mitolojik ve efsanevi varlik bu metinlerde yer almistir. Bu canavarlarin varligi, bigimi
ne olursa olsun insanliga ahlaki ders verdigi diisiincesiyle gerekli goriilmiistiir (Eco,
2006: 140-143). Ronesans’tan sonra diinyanin kesfedilmemis bolgelerine yolculuklar
yapilmasiyla birlikte Avrupa saraylarina bu uzak iilkelerden tuhaf hayvanlar getirilmeye
basland1 ve canavar ya da ucube kelimesi, anormal dogumlarin sonucu olan insanlar
kadar, kasif ve gezginlerin karsilagtigi bu goriilmemis hayvanlar1 ve ayn1 zamanda
olagandis1 kabul edilen diger tiim insanlar1 karsilayan bir tanim haline geldi (Courtine,
2008: 302-304; Eco, 2009: 241-243).

Bu yaratiklara kars1 duyulan sey, igrenme, merak, korku ile birlikte yiiceltmeydi.
1700’Li yillarda ucubenin dogumu, annenin hayal giicline veya gordiiklerinden dolay1
ceninin bozulmasina baglaniyordu. Zamanla, mistik giiglerle ilgili merak, geliserek
bilimsel bir merak haline gelerek, incelenip gézlemlenmeye tartisilmaya baslandi. Ve bu
yolla ucubeler hurafelerin alanindan bilim tartigmalarmin alanina girdi. Tartigmalarin
odaginda canavar bedeni yaratan anormallikler, canavarsiligin kokeni vardi.
Teratolojinin tarihi incelendiginde, canavarsi ve ucube olana bakisin bir dogallastirma
ve akla uygun hale getirmeye calisma c¢abasi oldugu ve bu yonde yavas yavas degistigi,
dinden giderek uzaklastig1 goriilebilir. Zamanla dinin yerini, tuhafliga ve siradis1 olana

kars1 duyulan merak almistir (Courtine, 2008: 302-304).
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Homo, ore, & collo Gruis,

Resim 2.1. Ulisse Aldrovandi, Monstrum Historia (Canavarlarin Tarihi) dan bir ¢izim, 1642

16. ve 17. yiizyilda, 6zellikle Almanya ve Italya’da canavar hikayelerinin oldugu
resimli kitaplar baski tekniklerinin yayginlagsmasi ile birlikte genis kitlelere yayilmistir.
Bu tiir yaratiklar iizerine; 1662’de Caspar Schott tarafindan yazilan Physica Curiosa,
1642°de Ulisse Aldrovandi tarafindan yazilan Monstrum Historia, Fortunio Liceti
tarafindan 1668’de yazilan De Monstris gibi kitaplarda bu hayali yaratiklarin cesitli
cizimlerine de yer verildi (Resim 2.1). Liceti’nin kitabindaki ¢izimlerdeki yari insan
yar1 hayvan hibrit canavarlar, o donemde bu tiir ucubelerin dogumuyla iliskilendirilen

hayvanlarla cinsel iligkiyi akla getirmektedir (Resim 2.2).
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Resim 2.2. Fortunio Liceti, De monstris, 1668

18. ylizyilda ucube beden bir tiir seyir nesnesi haline gelmisti. Sakat dogumlardan
meydana gelen, canavarsi organizmalarin teshir edildigi mucize odalarinda, ¢esitli tuhaf
nesnelerin yaninda bu tiir canlilara ait viicut pargalar1 ve ceninleri sergilenmistir (Ancet,
2010: 60). 1880’lerde anormalligin teshirini doruga ulastiran “Freak Show” adi verilen
gosterilerde, ucube figiirli temel rolii listlenmistir. Modern eglence sanayiinin ilk
ornekleri sayilabilecek bu gosterilerde sakalli kadinlar, yapisik ikizler, cliceler, olmasi
gerekenden daha biiylik ya da daha kiiciik ya da daha az veya daha fazla sayida uzva
sahip insanlar sergileniyordu. Bu ucube sovlarinda uzak cografyalardan kesiflerle
getirilmis, farkli irklardan insanlar da sergilenmistir. Bu durum sekil bozuklugunu uzak
yerlere ait olarak gdrmenin ya da bedensel olarak kendimizden farkli gordiigiimiiz
irklari, yabanci ve diigman olarak kabul etmeye olan egilimin bir sonucudur. Freak
Show’lardan ilham alarak, 1932 yilinda Tod Browning, Freaks (Ucubeler) isimli filmi
cekmistir (Fotograf 2.2). Gezici bir sirkte gecen film, “anormal ve istenmeyene dair en
sasirtict korku Oykiisii” olarak lanse edilmis, cogu izleyici i¢in asir1 hastalikli

geldiginden diismanca tepkilerle kargilanmigtir (Kemp, 2014: 94).
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Fotograf 2.2. Freaks (Ucubeler), Tod Browning, 1932

Diane Arbus da 1960’li ve 70°li yillarda, marjinallestirilmis insanlarin
fotograflarin1 ¢ekerken, sirklerde c¢alisan ucubeleri de gbéz ardi etmemistir. Arbus
fotograflarinda, travestileri, ikizleri, akil hastalarini, ciiceleri ve devleri, giiliing ya da
cirkin olarak nitelenebilen, acinan ve diglanan insanlar1 ele almistir (Fotograf 2.3).
Arbus, ucubelerde, mitolojilerdeki antropomorf varliklar gibi efsanevi bir yan gérmiis
ve fotograflarda da bu duyguyu iletmeye calismistir. Arbus i¢in, insanlarin ¢ogu,
travmatik bir deneyim yasayip sakat kalacaklarindan korkarken ucubeler travmalariyla
birlikte dogar ve onunla birlikte yasarlar. Bu da onlar1 diger insanlardan gii¢lii yapar.
“Arbus’un fotograflarindaki ucubeler tuhafliklarindan utanmazlar, tuhafliklarinin onlara
verdigi gizli giliglerin farkinda, 6teki oluslarina aldirmadan, kusurlarini sergilemekte

sakinca gormeden dururlar kamera karsisinda” (Ozdogan, 2010: 41-43).



89

Fotograf 2.3. Diane Arbus, A Jewish Giant At Home With His Parents in the Bronx, N.Y.(Bir
Yahudi Dev Bronx 'taki Evinde Ailesiyle Birlikte),1970

Siirrealist yazar Georges Bataille, Documents dergisinde 1930’da yayinlanan
“Doganin Sapmalar1” bashkli makalesinde, canavarsi groteskle iliskilendirilen
cogaltilmig beden parcalarinin klasik giizellik kavramiyla baglantili oldugunu
savunmugtur. Bataille’a gore bir karnavalda sergilenen doganin anomalileri i¢imizde bir
rahatsizlik duygusunu ve ona bagli olarak kiskirticiligi uyandirir. Bataille, bigimlerin
mantikli bir diyalektigini disiiniirken, bu sapmalar1 da géz oniine almamiz gerektigini
sOyler ¢iinkii onlar da doganin bir parcasidir. Klasik miikemmel beden diisiincesinde
geometrinin kesin diizenliligi vardir. Platonik giizellik kavrami budur. Canavarsi beden
bu geometrik diizen fikrine uymaz. insan bedeni de genel olarak bu diizen fikrine tam
olarak uymayacagi i¢in, aslinda bu tiir bir canavarsilik her insanda var olan bir seydir

(Hoving, 2003: 225-226).
Michel Foucault da anormallik tanimini yaparken ucube figiiriine deginmistir:

Ucube, olabilecek biitiin kiigiik diizensizliklerin tabiatin bir oyunuyla gézler oniine serilen
formu, tist modelidir. Bu anlamda ucubenin biitiin kiigiik sapmalarin biiyiik 6l¢ekli modeli
oldugu soylenebilir. Anomalinin -adim basi karsimiza g¢ikan- biitiin formlarimin idrak
edilebilmesini o saglar. Kii¢iik anomalilerin, kii¢iik sapmalarin, kiigiik bozukluklarin arka
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planinda yatan ucubeligi anlamaya ¢aligmak: 20. yiizy1l boyunca tekrar tekrar giindeme
gelecek olan mesele budur. (Foucault (1999)’dan aktaran: Courtine, 2013: 169).

Ucubelik, toplumda bedensel anomalilerin algilanisinda belirleyici bir rol
listlenmis ve gostergeler alanini da istila etmistir. Insanligin gittikce kotiiye gittigi,
ahlaken ¢oOktiigii inancinin saglamlastigt her donemde, giiniimiizde de oldugu gibi,
tehlikeli ve suglu goriilen ya da dyle betimlenmek istenen her figiir ucubelikten yola
cikarak goriiniir hale getirilmistir. Sanatta ucube beden imgesi, Deleuze’un Bacon’in
resimlerini yorumlarken belirttigi gibi duyumsamadan ¢ok sansasyon arayisinin

sonucudur:

Duyumsamay1 aramak nesneyi, formu, renkleri araciligtyla yeniden yaratmak i¢in mekani
isleyerek, figiirasyondan figiirii bozmak yoluyla kagmaya calisarak temsilden, algilandig:
sekliyle nesneden ayrilmak, uzaklagmak demektir. Sansasyonel olan1 aramak imge ve
heyecan yoluyla soke etmeyi hedeflemek demektir, ama goriiniis bigcimiyle degil, bizatihi
goriinen yani gonderge Ol¢iisiinde. (Deleuze (198)’den aktaran: Ancet, 2010: 66).

2.3. GROTESK BEDEN

Grotesk terimi gorsel sanatlarda dekoratif bir siisleme tarzindan kaynagini alirken,
cesitli teorisyenler groteski bedenlere ve somut konulara uygulamistir. Grotesk beden,
ilk tamimlandig1 sekliyle, hayvan, nesne, bitki ve insan gibi farkli kategorilerden
pargalardan olusan karisik bir hibrittir. Bu nedenle, canavarlik, mantiksizlik, karisiklik,
absiirtlik ve deformasyon ve heterojenite ile iligskilendirilir. Grotesk beden standart bir
bilgi sistemi ya da taksonomi vasitasiyla anlagilamaz. Dolayisiyla, Kirli, acik, sekilsiz,
kaba ve asimetrik Ozelliklerinden dolayi, Antikitenin ve Ronesans'm klasik biinyesine

tamamen aykir1 iken, postmodern déneme uyum saglamistir (Shabot, 2014: 505).

Ronesans’ta beden, tamamlanmis, olusumu bitmis ve diger bedenlerden tecrit
edilmis, yalnizlasmis halde ortaya konmustur. Bedenin heniliz tamamlanmamis
olduguna, biiylimesine igaret eden her sey kaldirilmistir. Beden iizerindeki piiriizler yok
edilmis, yumru ve ¢ikintilar kesilip atilmig, tiimsekler diizeltilmis, delikler kapatilmistir.
Gebelik, gebe kalma, dogum, 6liim gibi olaylarin acilar1 neredeyse hi¢ gosterilmemistir.
Figiirler temsil ettikleri durumlara bakilmaksizin genellikle gen¢ yaslarda yani dogum
ve Olimden uzak yaslarda gosterilmistir. Bedenin i¢ine alan ya da icerden disariya
sizdiran yapisi géormezden gelinmistir. Ronesans’taki bu bakis agisiyla grotesk beden

cirkin olarak goriilmiistiir (Bakhtin, 2005: 57).
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Bedenin grotesk imgesinde en temel egilimlerden biri, iki ayr1 bedenin bir
bedende gosterilmesidir. Bu durum, farkli tiirden bedenlerin bir arada gosterilmesi
seklinde ortaya ¢ikabilecegi gibi, hem dogum yapan hem dogurulan ya da dogum
yaparken Oliime de yakin goriinen beden seklinde de olabilmektedir. Groteskte bedenin
yast doguma ya da 6lime yakin bir yas olarak temsil edilmistir. Ana rahmine ya da
mezara esit bicimde yakinlik s6z konusudur. Beden bir degisimin esigindeyken
gosterilmistir. 6lmektedir ama heniiz tamamlanmamustir; grotesk beden, mezarla besik
arasinda durur. Heniiz varhigini tamamlamamis, ucu agik beden, dis diinyadan, net bir
sekilde tanimlanan smirlarla ayrilmadigi igin, bitkilerle, hayvanlarla, nesnelerle
harmanlanmistir. Grotesk beden imgesinde, bedenin dis diinyaya agilan, dis diinyanin
bedene girdigi ve oradan yine disar1 fiskirdigi kisimlara, yani bedenin, diinyayla
baglant1 kuran yerlerine vurgu vardir. Ardina kadar agik agiz, iireme organlari, gégiisler,
penis, gobek, burun gibi bedendeki deliklerin, tiimseklerin veya uzantilarin altt
¢izilmigtir. Bu durum, Bedenin gercek niteligini sadece ¢iftlesme, hamilelik, dogum,
oliim, yeme- i¢me, diskilama gibi olaylar sirasinda ortaya koymasi ve siirlarini agmasi

ile ilgilidir. (Bakhtin, 2005: 53-54).

Gozlerin grotesk imgelerde fazla rolii yoktur. Grotesk sadece bedensel gerilimin
bir ifadesi olan pértleyen gozlerle ilgilenir. Insan yiiziinde grotesk agisindan en dnemli
yer agiz ve burundur. Grotesk bir yiiz tamamen agik bir agiza indirgenebilir (Resim
2.3). Diger her sey agizin etrafini saran bir ¢erceve gibidir. Agiz, bedenin, kendi yer alti
diinyasina acilan kap1 gibi gorev goriir. “Ardina kadar agik agiz, yiyip yutma imgesiyle,
yani 6liim ve yikimin en eski imgesiyle iliskilidir” (Bakhtin, 2005: 355). Hayvani ya da
cansiz nesnelerin bigimi kullanildiginda kafa ve kulaklar da grotesk bir nitelik
kazanirlar. Diger 6nemli yerler bagirsaklar ve cinsel organlardir. Ancak grotesk imge
bedenin disa agilan bolgeleri kadar iciyle ve bedensel atiklar1 ve sivilariyla de ilgilidir.
Sanatta grotesk beden imgesi de bedenin kapali, piiriizsiiz ve niifuz edilemez yiizeyini
yok sayarak ¢ikintilari, delikleri ve bedensel siiregleri 6n plana ¢ikarir (Bakhtin, 2005:
346-348, 355).
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Resim 2.3. Bartolomeo Passerotti, The Crazy Lovers (Cilgin Asiklar), Tuval iizerine yagh boya,
114 x 118 em, Ozel Koleksiyon, Paris.

Groteskin mizah yoniine vurgu yapmis olan Bakhtin, grotesk beden imgesinin
halkin konugsma bi¢iminde de ortaya ciktigin1 ifade etmistir. Hakin gilinlik

konusmasindaki alay ve sovgiiler tamamen bedensel ve grotesktir:

Halkin gayri resmi konusmalarindaki ifadelerde ortaya ¢ikan beden, dogurgan olan ve
dogurtan bedendir; doguran ve dogan, yalanip yutan ve yutulan, igen, digskilayan, hasta
olan, olen bedendir. Biitiin dillerde cinsel organlar, aniis, kalgalar, karmn, agiz ve burun
karsiig1 olarak kullanilan bir dolu ifade vardir. Insanlar nerede giiliiyor, séviiyorlarsa,
konugmalar1 bedensel imgelerle dolu olur (Bakhtin, 2005: 349).

Bakhtin’e gore groteskte bedensel unsur son derece olumlu ve hayatin diger
alanlariyla bir biitiin igerisindedir. Groteskin karnavalesk yoniiniin bir yansimasi olarak,
tim halki temsil eder, halkin tiim tabakalarini birlestiren evrensel bir seydir. Groteskin
dogasinda var olan abartma ve Olclislizliik de bu yiizden olumludur, beden ile onu

cevreleyen diinyanin birbirinden bagimsiz olmadigini 6nerir (Bakhtin, 2005: 46).
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Bakhtin, antik donemin bedensel 6zgiirliik ortamindan sonraki tarihsel siiregte
donem donem ortaya ¢ikan klasik beden kanonunu yeni kanon olarak adlandirmigtir. Bu
yeni kanon, tamamlanmis, kati sinirlarla smirlandirilmis bir bedeni olumlar. Yeni bir
beden olusmaya ve smirlarin1 asmaya g¢alisirken goriilen, ¢ikinti yapan, tomurcuk veren
her sey ve bedenin tiim delikleri gormezden gelinir, kapatilir, saklanir, ya da
yumusatilir. Bu haliyle beden, sinirlandirilmis, niifuz edilemez bir kitle halindedir.
Bedenin iginde olup bitenler sadece bireyi ilgilendirir ve bedenin igindeki bu siireglerin
anlami sadece &liimdiir. Oliim asla dogumla ¢akismaz. Ancak grotesk bedende 6liim
higbir seyi sonlandirmaz ¢iinkii dogumla i¢ igedir. Bu kanon tarfindan belirlenen sozel
normlar, kadin bedeninin dogal siiregleri yani dogurganlik, hamilelik ve dogumla ilgili
her seyi yasaklamistir. Yeni kanon sisirmeye ve abartiya tamamen yabancidir.
Organlarin bedenden ayrilmasi ya da bagimsiz bir sekilde var olmas1 miimkiin degildir.
Yeni davranis kanonunda da bedenin sinirlarindaki  kisimlart  kapali tutmak,
siirlandirmak, c¢ikintilar1 diizlestirmek beklenir: Yiiriirken kalgalar1 fazla sallamamak,
karn1 igeri cekmek, agz1 sapirdatmadan yemek, yliksek sesle nefes almamak, agz1 kapal

tutmak gerekir (Bakhtin, 2005: 350-352).

Grotesk bedende, olay, bir bedeni bir digerinden ayiran smirda, yani ikisinin
kesisim noktasinda gerceklesir. Bu anlamda, 6rnegin, Mitolojide, Daphne'nin defne
agacina donlismesi kendiliginden grotesk degildir. Bununla birlikte, Barok sanatci
Bernini’nin, 1622-25 arasinda iirettigi Apollon ve Daphne heykelinde, Daphne'yi, agag
haline doniisiim siirecinde, saclar1 ve elleri dallara ve yapraklara dontisiirken, kabuk
bacaklarini kusatirken ve alt yaris1 bir agag govdesine doniisiirken gostererek grotesk bir
figiir haline getirmistir (Resim 2.4). Baska bir deyisle, Bernini'nin Daphne’si, biyolojik
ve ontolojik agidan hem bir insan hem de bir agagtir. Ama, ayn1 zamanda ne insan ne de
agactir. Ayni durum, Kafka'nin 1915°de yazdigi, Déniigiim eserinin kahramani1 Gregor
Samsa i¢in de gecerlidir. Gregor Samsa, hem insandir hem de dev bir bocektir fakat

ayni zamanda, ne insandir ne de bocektir (Chao, 2010: 8).
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Resim 2.4. Bernini, Apollo ve Daphne, 1622-25, Mermer, 243 cm, Galleria Borghese, Roma

Fiziksel olarak arada olma, “her ikisi de olma” durumu, bizi grotesk bedenin
belirsizlik 6zelligine gotiiriir. Burada belirsizlik, fantastik ve gergege yakinin ayna anda
bulunmasindan dogan paradoksal karisikliktan yaratilir. Ger¢ege benzeme, erken donem
ve ¢agdas grotesk beden imgesinde belirgindir. Fantastik melez yaratiklar sanki gercek
varliklarmis gibi yorumlanirlar. Grotesk melezlerin gercege benzer dogasi, groteskin
daha sonraki gelismelerinde var olmaya ve gelismeye devam eder. Bu haliyle sinirlara
meydan okuyan tekinsiz ve grotesk beden; 6lim ile yasam, nesne ve 0zne, teklik ve
cokluk arasindaki sinir1 belirsiz kilar. Farklilig1, heterojenligi, degisimi, yenilenmeyi ve
bollugu vurgular ve bozuklugu kucaklar. Diinyayla biitiinliik ve birlik i¢inde olmay1
gosterir. Klasik diisiincenin aksine, maddi olana ve ete vurgu yaparak bedenden ve

stireclerinden ¢ekinmeyi engeller.



95

UCUNCU BOLUM

MIiTOLOJIDE GROTESK iMGE

Grotesk imge, ayn1 eserin igerisinde, gorsel ya da psikolojik olarak sok etme veya
sasirtmaya neden olacak bi¢imde birbiriyle miicadele eden, birbirine uyumsuz olan,
celiskili iki ya da daha fazla elementin bir arada varligi anlamina gelir. Bu durumda,
mitolojilerdeki hayali hibrid yaratiklar ve onlar1 gosteren imgeler de grotesk olarak
adlandirilir. Insanlar yarattiklart mitolojilerde onemli rolii almakla birlikte, yalniz
degillerdir. Biitiin mitolojiler grotesk canlilarla doludur. Bu canlilarin bazilari,
cogaltilmig uzuvlar1 ya da, farkli hayvanlarin bir araya getirilmesiyle olusmalar1 ile
canavarst iken, bazilar1 ise insan hayvan hibritleri seklindedir. Hibrit olan hayali
yaratiklarin bazilar1 insan govdesine ve hayvan basina sahipken, bazilar1 hayvan
gbdvdesine ve insan basina sahiptir. Hayvanlara tapinma ya da onlara kutsallik atfetme
insanlik tarihinin ilk evrelerinde baglamistir. Bu hayvan tanrilarin yerini zamanla
hayvan-insan melezi tanrilar almigtir. Hayvan ve insan bi¢iminini ayni anda tasiyan
tanrilarin - 1.O. 30000 yillarinda ortaya ¢iktign diisiiniilmektedir. Bunun kaniti
Almanya’nin Hohlenstein-Stadel magarasinda bulunan, kiigiik bir aslan-adam heykelidir
(Fotograf 3.1). 1939 yilinda bulunan heykel ilk sanatsal ve dini tiretimlerden biri olarak
kabul edilmektedir. Insanoglunun varolmayan bigimleri hayal etme ve iiretme

yetenegini kanitlamasi agisindan 6nemlidir (Harari, 2017: 34).

Fotograf 3.1. Stadel magarasinda bulunan aslan-adam heykeli, Mamut disi, 32 cm, M.O. 32000



96

3.1. YAKIN DOGU VE ASYA MIiTOLOJIiSINDE GROTESK iMGE

Hayali yaratiklar tiim mitolojilerde goriilir. Bu yaratiklarin kimi korkung ve
tehlikeli, kimi yikict 6zellikleriyle anlatilmistir. Her zaman kotii olmasalar da genellikle
biiyiilii gliglere sahiptirler. Aslan ve kartalin birlesiminden olusan grifon figiiriine eski
Yakindogu’da ve daha sonra Girit’te rastlanir (Resim 3.1). Eski Misir’da ve Asurlarda
da insan bash hayvan tanrilar da bulunmaktadir. (Dell, 2017: 244). Asur ve Siimer
mitolojisinde Lamassu insan basli, aslan bedenli ve kanatli sekilde tasvir edilmistir.
Lamassu figilirleri koruyucu olduklarina inamildigi i¢in  sehir  girislerine
yerlestirilmistir(http://www.wikizero.com/index.php?q=aHROcHM®6Ly91bi53aWtpcGV
kaWEub3JnL3dpa2kvTGFtY XNzdQ) (Fotograf 3.2).

Fotograf 3.2. Lamassu figiirii Resim 3.1. Grifon figiirii, Martin Schongauer,
1485

Stimer mitolojisinde Gilgamis destaninda Gilgamis, tipki Yunan mitolojisindeki
Odysseus gibi yolculugu sirasinda ¢ok ¢esitli canavarlarla karsilagir ve miicadele eder.

Bunlardan biri de insan govdeli ancak akrep kuyruklu olan Akrep insanlardir (Resim
3.2).


http://www.wiki-zero.com/index.php?q=aHR0cHM6Ly9lbi53aWtpcGVkaWEub3JnL3dpa2kvTGFtYXNzdQ
http://www.wiki-zero.com/index.php?q=aHR0cHM6Ly9lbi53aWtpcGVkaWEub3JnL3dpa2kvTGFtYXNzdQ

97

Resim 3.2. Akrep insanlar

Genel olarak ¢ogu inang sistemi iyilik ve kotiiliikk karsitlig: tizerine insa edilmistir.
Dinsel mitolojilerde de bu karsithigi anlatan hikayeler c¢ogunluktadir. Mitoloji
betimlemelerinde groteski genellikle kotiintin ve kotiiliigiin betimlenmesinde ve sonug
olarak vyerini alacagi cehennemin tasvirlerinde goriiriz. Yakindogu mitolojisine
baktigimizda, gebe kadinlart ve bebekleri hedef alip, onlara 6nce sefkatli bir bigimde
memesini sunan ve ardindan onlar Sliiler diyarina kagirdigina inanilan kotii tanriga
Lamastu, kill1 bir viicuda, aslan bigiminde kafaya, esek dislerine ve kulaklarina, olduk¢a
uzun tirnaklara sahip bir sekilde, bir esegin iizerinde dururken betimlenmistir.
Lamastu’dan korkan kadinlar, O’nun diismani olan, insan ve kartal birlesimi bir demon
olan Pazuzu’yu simgeleyen amuletler takarlardi (Fotograf 3.3) (Mitoloji, 2009: 45).
Ugallu da Mezopotamya da inanilan, insan bedenine, aslan basina ve kus ayaklarina
sahip, insanlar1 kotii demonlara ve hastaliklara karst koruduguna inanilan hibrit bir

varliktir. (http://www.mesopotamia.co.uk/gods/explore/lamashtu.html) (Fotograf 3.4).


http://www.mesopotamia.co.uk/gods/explore/lamashtu.html
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Fotograf 3.3. Pazuzu Fotograf 3.4. Ugallu

Hinduizm’de en ¢ok bilinen insan-hayvan melezi tanri ise, bilgelik, akil ve yeni
baslangiglar tanrist olan fil bash tanr1 Ganesha’dir (Fotograf 1.3). Inanca gére babasi
Siva kizginlik aninda bagini ugurmus ve yerine ¢evresinde gordiigii ilk hayvanin basini
gecirmistir (Dell, 2017: 206). Tanr1 Visnu’nun binegi olduguna inanilan Garuda da yari
insan yar1 kus bir varliktir(Fotograf 3.5). Slav mitolojisinde de insan bagh kus bedenli
Gamayun adli varliklar bilgeligin sembolii olarak goriilmiistiir. Hinduizm’de ayrica
maymun bagli savas tanrist Hanuman’in maceralari da Ramayana destanlarinda anlatilir

(Fotograf 3.6).
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Fotograf'3.5. Garuda Fotograf 3.6. Hanuman

Misir mitolojisinde kaos ve siddetin, basa ¢ikilmaz doga gii¢lerinin kotiiliik tanrisi
Set, uzun boylu ve uzun burunlu bir hayvan olarak genellikle ¢akal ya da esek ile insan
karisimi bir canl bigiminde tasvir edilirdi. Yine, gok tanrisi Horus da sahin basl bir
insan olarak tasvir edilmistir (Fotograf 3.7). Dogurganlik tanrigasi olan, kadin
cinselliginin tiim ydnleriyle ilgilenen Hathor da giines kursu takmis boynuzlu bir kadin
ya da inek olarak tasvir edilirdi. Hathor’un ayrica aslan bash tanrica Sekhmet e
doniiserek insanlar1 kiyima ugrattigima Ra’nin korkung goziiniin digavurumu olduguna

inanilird1 (Mitoloji, 2009: 80 -93).

Fotograf 3.7. Seth ve Horus
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Firavunlarin ve yargilanan 6liilerin defin iglerini gézeten en yiice MiSir cenaze
tanris1 olan Anubis genellikle ¢akal bagl bir adam olarak tasvir edilmistir. Yazi, bilgi ve
zaman tanrist olan Thoth ise ibis bashi bir adam olarak tasvir edilirdi. Yaratilis ve
dogurganlik tanrisi olan, tim yasamin ve Nil Nehri’nin kaynagi olduguna inanilan,
Khnum da tasvirlerde boynuzlari dalgali bir ko¢ ya da ko¢ baslt bir adam olarak
goriiliirdii ve Tanrilari, insanlari, hayvanlar1 ve bitkileri bir ¢omleke¢i garkinda kilden

yarattigina inanilird1 (Fotograf 3.8)( Mitoloji, 2009: 94-100).

Fotograf 3.8. Khnum Resim 3.3. Fuxi ve Nuwa

Cin mitolojisinde de insanlar1 ve diinyay1 yarattigina inanilan Bas tanr1 Nuwa ve
onun kizkardesi ve karisi olduguna inanilan Fuxi yar1 insan yar1 yilan bi¢imli olarak
tasvir edilmistir (Resim 3.3). Japon mitolojisinde kadin bash yilan gévdeli bir varlik
olan Nure-onne’nin kuyruguyla agaglari devirdigine, insanlara zarar verdigine inanilir
(Resim 3.4) Iran-Pers mitolojisinde, hi¢ yaslanmayan bilge bir kadmn figiirii olarak

Oykiileriyle varolan Sahmaran da yilan gévdesi ve kadin basina sahiptir (Resim 3.5).
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Resim 3.4. Nure-onne Resim 3.5. Sahmaran

3.2. KLASIK YUNAN-ROMA MIiTOLOJiISINDE GROTESK iMGE

Yunan efsanelerindeki Oykiilerde ¢ok ¢esitli biiyiilii yaratiklar, efsanenin
kahramaninin yaninda yan rollerde goriiliir. Bu yaratiklar, genellikle insanlarin ve
hayvanlarin ucube birlesimleri seklindedirler. Efsanelerde ¢cogu kez yabanci, barbar ve
saldirgan halklarin mensuplar1 ya da bagka kitalarin sakinleri gibi sunulurlar. Korkulan
“oteki” yi, bilinmeyeni sembolize ederler. Kahramanlardan onlarla miicadele ederek
onlara boyun egdirmesi beklenir. Bu tiir yaratiklarla miicadele, Yunanlarin barbar

bolgelere kiiltiir tasimasinin bir simgesi olarak yorumlanabilir (Mitoloji, 2009: 176).

Bu hayvan bi¢imli yaratiklarin, gerek tanrilar, gerekse insanlar i¢cin hem hizmet
edici, hem de tehdit edici yonleri oldugu inanci vardir. Bu yaratiklarin bazilar1 baskin
olarak insan bicimlidir, bazilari hayvan insan hibriti seklinde iken bazilarinin da
cogaltilmis beden pargalart olmasi onlar1 canavarsilastirir. Ornegin yeralt1 tanrist

Hades’in yaninda yeralt1 diinyasinin kapisinda bekleyen Kerberos, ii¢ bash bir kdpektir.

Uzak denizlerin bilinmeyenlerinden korkunun bir ifadesi olarak Yunan mitolojisi
deniz canavarlartyla doludur. Messina Bogazi’nda yasadigma inamilan Skylla ve
Kharybdis bunlardan ikisidir (Resim 3..6). Skylla’nin bi¢imsiz on iki ayagi ve alt1 tane
uzun boynu vardir. Giizel bir tanriga iken Amphitrite’nin kiskangligiyla canavara
dontistiiriilmiistiir. Kharybdis, denizlerde bulunan giinde i¢ kez kusan, ii¢ kez de sulari
yutan bir canavar olarak tanimlanmistir. Hydra da aslan bedenli ve biri 6liimsiiz olmak

tizere dokuz yilan bigiminde basi olan bir deniz canavaridir (Comert, 2008: 86-87).
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Resim 3.6. Johann Heinrich Fiissli, Odysseus Skylla ve Charybdis’in Oni_inde, 1794-1796, Tuval
tizerine Yagh boya, 126x101 cm, Aargauer Kunsthaus, Isvicre

Yunan ve Roma mitolojisinde kadinlar1 kotiiciil giiclerle ve ahlaksizlikla
bagdastiran ¢ok ¢esitli kadin canavar imgesi vardir. Bunlarin en tinliileri olan Siren’ler
ilk basta kanatli 6liim tanrigalar1 iken, zamanla belden yukarisi kadin belden agagisi
balik olan yaratiklar olarak tasvir edilmislerdir (Resim 3.7). Sirenlerin ezgisi
denizcilerin kars1 koyamayacagi bir ¢agridir ve onu dinleyen denizciler bir daha evine
donemez. Harpya’lar kasirga tanrigalaridir isimleri “kapip kagiranlar” anlamina gelir.
Ust kisimlar1 kadin, al taraflar1 kus olan, sivri pengeleri olan korkung yaratiklardir. Bir
deniz tanris1 ile bir firtina bulutu nymphasinin kanath kizlar1 olan Harpialar,
ceviklikleriyle taninirdi. Bir Kisi ortadan kaybolunca Harpialar tarafindan kagirildig:
soylenirdi. Ilk dnce, sarisin ve giizel varliklar olarak tasvir edilen Harpialar, daha sonra
sairler tarafindan agliktan yiizleri ¢okmiis, sofralardan yiyecek c¢alan ve pisliklerini
bulastiran ¢irkin yari-kuslar olarak gosterilmislerdir (Mitoloji, 2009: 174-175; Comert,
2008: 82).
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Resim 3.7. John William Waterhouse, 1891, Ulysses ve Sirenler, Tuval iizerine yagliboya,
National Gallery of Victoria

Baslarinda sag¢ yerine canli yilanlar bulunan kadinlar olan Gorgonlar, dehset verici
goriniimleriyle kendilerine bakan Kisiyi tasa cevirirler. Hekimlik tanrist Asklepios
kanlarinin 6len kisiyi diriltebileceginin farkina vardiktan sonra, dldiiriilmeye caligilirlar.
Gorgonlardan ikisi bir tiirlii 6ldiiriilememis ama yart 6liimli olan Medusa, Perseus

tarafindan 6ldirilmistir (Resim 3.8)( Mitoloji, 2009: 177).

Resim 3.8. Arnold Bocklin, Medusa, 1878, Panel iizerine yagliboya, Germanisches
Nationalmuseum, Almanya
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Yunan mitolojisindeki bazi hibrit varliklar, insanin bedensel diirtiilerine karsi
koymayan, sehvet diigkiinii ve ahlaksiz yoniine vurgu yapar. Bu tiir varliklardan,
ormanlarda ve daglarda yasayan Satyr’lerin belden yukarisi insan, asagisi at veya teke
seklindedir (Resim 3.9). Keci kulaklari, kuyruklar1 ve iri cinsel organlar1 vardir.
Kirlarda ormanlarda kaval ¢alarlar, perilere saldirirlar. Satyrler gibi kirlarda oynamay1
seven Pan, ¢obanlarin tanrisidir, ke¢i ayaklart vardir (Comert, 2008: 89). Kentaur’lar
bas ve gogiisleri insan, govdelerinin geri kalani at olan, saraba ve kadma oldukga
diiskiin yaratiklardir. Bu yaratiklar, bogalarin at sirtinda avlandigi Tesalya’daki ath av
kiiltiirtinden de dogmus olabilir (Mitoloji, 2009:177; Comert, 2008: 91).

Resim 3.9. Anthonis Van Dyck, Sarhos Silenus satirlerle birlikte, 1620, Tuval tizerine
vaghboya,135.195 cm, National Gallery

Efsanelerde, bazi yaratiklar Olympos tanrilarinin istiinliik miicadelesinde 6nemli
rollerde karsimiza ¢ikar. Kykloplar, Hekatonkheirler, Gigantlar ve Titanlar gibi devlerin
cogu Gaia ile Uranos’un azman g¢ocuklar1 sayilirdi. Uranos ile Gaia’nin ogullart olan
Hekatonkheirlerin genis omuzlar tizerinde elli bas1 ve yiiz kolu vardi ve 6liiler diyarinin
kapilarinda bekgilik yaparlardi. Alninin ortasinda tek goze sahip bir dev cinsi olan
Kykloplar(kiire gozlii)da Uranos ile Gaia’nin ogullaridir, titanlarla savasta 6nemli rolleri

olmustur. Khimaira da ii¢ bash, {ic govdeli, bir aslanin basina ve 6n pengelerine, bir
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keg¢inin basina ve govdesine, kuyruk bigimindeki bir ejderhanin basina ve govdesine

sahip, ates soluyan bir canavardir (Mitoloji, 2009: 174-177).

3.2. TURK VE iSLAM MITOLOJIiSINDE GROTESK iMGE

Tiirkler, Orta Asya’da, Islamiyete gegmeden 6nce devletin din anlayisi ile halkin
din anlayis1 arasinda farkliliklar oldugu ve buna bagli bir mitoloji ortaya ¢iktig
sOylenebilir. Halk Samanist bir inanca sahipken, devlet erkan1t Gok Tanri inancina
bagliydi. Herseyin yaraticist olarak inanilan GOk Tanri’nin yeryliziindeki temsilcisi
hiikiimdard1 (Coruhlu, 2010: 17-20). Samanist inancta ise tanri Ulgendir. Ulgen’in
bulundugu yere ancak bir saman ulasabilir. Ulgen’in yedi oglundan biri kartaldir. Bu
yiizden Tiirk sanat tarihinde kartal tasvirleri 6n plandadir. Samanist inangta iyi ve kotii
cok cesitli tanrilar ve ruhlar vardir. Yeraltinda yasayan kotii ruhlarin basinda, diger
dinlerdeki Seytan’a karsilik gelen Erlik bulunur (Resim 3.10). Erlik’in basinda oldugu,
korkung sekilli yaratiklar olan kotli ruhlar, insana kotiiliik, hastalik ve 6liim getirirler.
Erlik, yaban domuzuna benzer bir goriintiide, kara kivircik sagli, ata ya da dkiize binen,
yilan kamgisi olan canavarsi bir bigimde betimlenmistir ve Tiirk sanatinda

minyatiirlerde goriilen cin tasvirlerinde de yansimalart goriiliir (Coruhlu, 2010: 53-54).

Resim 3.10. Erlik Han Tasviri

Samanizmdeki, tanrt ve ruhlarla insanlar arasinda aracilik yapan, hastaliklari

tedavi eden, ruhlari Oliller diyarina gonderen samanlar bu gorevlerini yaparken,
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koruyucu ruhlar1 olan ¢esitli hayvanlarin bi¢imine biiriiniirler. Samanlarin giydikleri
elbiseler, bu yiizden hayvan bigimlerini taklit eder sekildedir. Giydikleri elbise
koruyucu hayvanlarini temsil eder. Ozellikle, kartal, geyik, ay1 biciminde yapilmis ya da
bu hayvanlar1 hatirlatan siislemeleri olan elbiseler cogunluktadir (Coruhlu, 2010: 71-
75).

Hayvanlara kutsallik atfedilmesi, 6zellikle vahsi hayvanlardan duyulan korku ve
diismanlari yenebilmek icin hayvanlar kadar giiclii olabilme istegiyle ilgilidir. Bu
istegin sonucu olarak Eski Tiirklerde de hayvanlarin giiglerini insana gegirebildigine ya
da insanin hayvan bi¢imine girebilecegine inanilmistir. Bu inangtan kaynaklanan
hayvan miicadele sahnelerinde, savasta basariya ulasmak isteyen insanlarin hayvan

postuna biirtindiigii goriiliir (Coruhlu, 2010: 190).

1514 yiinda Yavuz Sultan Selim’in iran seferinden savas ganimeti olarak
Istanbul’a getirildigi diisiiniilen, pargalara ayrilarak rulolar halinde saklanan ve yillar
sonra giin yliziine ¢ikartilan Mehmed Siyah Kalem’in minyatiirlerinde Samanist inancin
etkileri gbze ¢arpici bi¢imde izlenebilmektedir. Yasami ve kimligi bilinmeyen Siyah
Kalem’in resimlerinde ¢ok cesitli irklardan ve sosyal tabakalardan insanlar kadar
hayalgiicii tiriinlii grotesk yaratiklar da yer almaktadir: “korku sagan cinler ve devler;
giiresen, calgi calan, dans eden, bilinmeyen bir Tanr1i’ya at kurban eden demonlar...”

(Resim 3.11) (Ipsiroglu, 1985: 9-10).

Siyah Kalem’in bigimleri g¢arpitilmig figiirlerinin yiizleri endiseli, gerilimli ve
saskinlik icerisindedir. Hem normal insanlarin hem de demonlarin bakislar1 donuktur,
bireysellik tagimayan, maske takmis bir goriinlimdedirler. Bu “maskeli” ifade demon
figiirlerinin hayvan kiligina girerek insanlara sifa dagitmaya ¢alisan samanlar olduklari
fikrini uyandirir. “Siyah Kalem’in ¢izgisi, etnik o6zellikleri ve kisilerin ait olduklar
siifi ve mevkilerini belirtirken, zaman zaman karikatiire yaklagir. Yiiz ifadeleri ve el-

kol hareketleri abartilmistir, adeta ‘grotesk’e kacar.” (Ipsiroglu, 1985: 21).
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Resim 3.11. Mehmed Siyah Kalem, Dalagsan Demonlar,19,3x 23,7 cm, Saray albiimleri

Siyah Kalem’in resimleri, go¢cebe bozkir halklarinin Samanist inanglar1 hakkinda
fikir verir. Bu inancin merkezinde demonlar vardir. Siyah Kalem bu demonlari, hayvan-
insan-demon karisimi bir bigimde resmetmistir. Budist inangtaki ¢esitli canavar
imgelerinin bu ¢izimleri etkilemis oldugu akla gelse de Ipsirogluna gore; bu demon
imgeleri tamamen animist bir diinya gériisiiniin yansimasidir: “lyi ile kétiiniin tesinde,
yer-gok ikiligini tanimayan bir diisiincenin triinleridir bunlar. Bu grotesk fakat giiclii
varliklar, ruhlarla dolu bir diinyada gizli doga giiclerini demonlastiran ve bu yoldan

onlar1 baglamaya calisan bir hayal giiciiniin yaratiklaridir (Ipsiroglu, 1985: 26).
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Resim 3.12. Mehmed Siyah Kalem, Kurban Sahnesi, detay, 20x 49,6 cm, Saray albiimleri

Demon resimlerinde ruhlarla iliski kurabilmek icin demon kiligina girmis
samanlar gosteriliyor olabilir. Ciinkii bazi resimlerde insan ve demon arasindaki sinir
belirsizdir, demonlar insanlara ait bedensel ozelliklere sahiptir ve insan davraniglari
gosterirler (Resim 3.12). Animizim inancinda cansiz bir varlik yoktur. Herseyin bir ruhu

vardir.

Pagan insan, ruhlarin kutsal varligini resim ve maskeyle saptayarak kendi giicii altina almak
ister. Ilkel diisiinceye gore, maske dért tarafta dolasan ve bir tiirlii huzur bulamayan basibos
ruhlarin barinagidir; gériinmeyen ruhlar maskede belirir ve goriiniir hale gelir. Bu ylizden
maske takarak kendisini gizleyen biiyiicii o ruhla 6zdeslesir (Ipsiroglu, 1985: 26-27).

O ruhun sesiyle ¢igliklar atan saman artik insan gibi konusmaz. Bu yiizden Siyah Kalem

i¢in demonla, demonu ¢agiran saman arasinda kesin bir siir yoktur (Ipsiroglu, 1985:
26-27).

Samanizm inancindan gelen eski inanglar, Islamiyet’in Tiirkler arasinda
yayilmasiyla birlikte Islam mitolojisiyle sentez olusturmus ve 6zellikle minyatiirlerde
kendini gostermistir. Islam’da resim gelenegi Hristiyanlik gibi temel rolde degil belli bir

gizliligi olan bir sanat seklindedir. Bunun neticesinde resimler kitaplardaki metinler



109

arasinda kendilerine yer bulmuslardir. Ayrica halk arasinda var olan batil inanglarda da
resim yoluyla bir insana kétiiliik yapilabilecegi inanci vardi. Resme sahibinin ruhunun
hapsedildigi distiniiliir, bu yilizden de suretlerin gozleri kor edilir ya da yiizleri
karartilirdi. Puta taparlikla ilgili goriilen sihir ve tilsim inanci Islam’da tamamen
yasaklanmis olmasina ragmen halk arasinda, her donem, bu tiir inanislarin etkileri
goriilmektedir (Aksel, 2010: 165-167). Hristiyanligin aksine Miislimanlik’ta Tanri’nin
sureti yoktur ¢ilinkii tiim suret ve sekiller ondan kaynaklanir. Bu yiizden, Resimle
Tanri’y1 gostermek, ya da diisiinmek giinahlarin en biiyiiklerinden kabul edilmistir.
Tanr1, Islam sanatlarinda yalnizca harflerle temsil edilebilmistir. Insanin yaradilisinda
olan resim yapma arzusu, bu yasaklarla karsilasinca, ortaya ¢ok zengin bir yazi ve
siisleme sanat1 ¢ikmistir. Minyatiirlerde insan yiizlerine dnem verilmemis, hikaye ve

hayal giicii tirtinii ¢ok ¢esitli yaratiklar 6n planda yer almistir (Aksel, 2010: 172-173).

Eski donemlerden bu yana, yildizlarin hareketlerinden anlam ¢ikarma, buna bagl
olarak gelisen astroloji, ve burglarin gesitli hayvan ve esyalarla baglantili bi¢gimde
simgelestirilmesi s6z konusudur. Bu yolla gelecekten haber alma ya da gerceklesmesi
istenilen gesitli istekler i¢in kullanilabilecek sihir ve tilsimlara ait isaretlerin yer aldigi
kitaplarda, daha ¢ok cin ve seytanlara ya da burglara ait ¢izimlerde grotesk figiirler
goriilmektedir. Bu konuda 6nemli kitaplardan biri, II. Bayezid zamaninda Uzun Firdesi
tarafindan yazilmis Ddvetname’dir (Ruhlarin Daveti). Davetname, Orhan Fuat

Kopriilii’niin islam Ansiklopedisi’nde yazdig girdide sdyle tamimlanmustir:

Cincilik, faleilik, biiyiiciiliik, ilm-i niicum gibi “ulum-1 garibe” ile ugrasanlarin el kitabi.
Sekiz bolimden meydana gelen ve i¢indeki resimlerle de meshur olan eser, Tiirk Firdevsi’si
diye de anilan Uzun Firdevsi tarafindan yazilmig ve II. Bayezid’e sunulmustur. 1453
yilinda Edincik’te dogan ve basta Siileymanname olmak iizere ¢ok sayida eseri bulunan
yazar, Davetname’yi bazi Arapcga ve Farsga eserlerden yararlanarak yazmistir (Kopriilii,
1996: 127-129).

Islam dis1 halk inanislarini ve soylentilerini ortaya koymus olan Ddvetndme de,
her sayfada, yazarin kendisine ait oldugu diistiniilen gesitli suluboya ¢izimler de vardir.
Daha ¢ok halk resimlerini hatirlatan ¢izimlerin ¢ogu zeytin yesili rengindedir. Eserde
insanlara, nesnelere ve ruhlara sihir ve tilsim yardimiyla etki etmenin yollar1 ve bu
sihirleri etkisiz hale getirmek i¢in kullanilacak tilsimlar vardir. Eserde Hz. Adem ve Hz.
Havva’dan once Allah’in sadece ates ve havadan yarattigi, su ve toprak karigtirmadan

bir varlik yarattigindan bahsedilir. Bu varligin basindan ayagina kadar biitiin bedeninde
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dort bin yiizii vardir. Allah ona dokuz yiiz bin y1l dmiir vermistir. Ad1 Sahrennar olan bu
varlik Allah’a yalvarip kendisine bir es ister duast kabul olur ve disi bir Sahrennar
yaratilir. Disi hamile kalir ve dort bin oglan dogurur ve Sahrennér’in nesli diinyay:
kaplar ve fesat cikarirlar. Allah yedinci semanin meleklerine emreder bu kavimle
savagirlar ancak bagarisiz olurlar. Allah iki melek daha gonderir onlar, bu varliklar1 yok
ederler. Yalnizca bir erkek ve bir disi, iki Sahrennar kalir. Bu varligin kitaptaki
resminde yiizler pergelle ¢izilmis gibi yuvarlaktir (Resim 3.13). Biitiin yiizler birbirine
benzemektedir. Resme ancak 38 bas sigdirilabilmistir. Malik Aksel, tek tanrili dinlerin
yaradiligla ilgili efsanelerinde goriilmeyen bu demon betimlemesini, eski Anadolu
bereket tanrigalarinin farklilagsmis bir hali olarak degerlendirmistir (Aksel, 2010: 190-
193).

Resim 3.13. Ddvetndme’de Sahrennar c¢izimi

Eserde ayrica cesitli felaketlerden korunmak ya da gerceklesmesi istenen arzular
icin kullanilabilecek tilsimlarin ¢izimleri de vardir. Bunlardan muhabbet tilsimi, kus
basl, dort elli bir insan seklindedir (Resim 3.14). Yelden ve selden emin olmak igin

insan basl bir kopek tilsimi vardir (Aksel, 2010: 196-197).
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Resim 3.14. Ddvetndme’den muhabbet tilsimi ¢izimi.

Davetname’de ayrica burglarla ve Giines o burglara girince ortaya ¢iktigina
inanilan meleklerin gizimleri de vardir. Ornegin, Giines Terazi burcuna girince ortaya
¢ikan, bir elinde def, bir elinde sopa tutan, biri insan, oteki esek olmak tizere iki bash bir
adam bi¢imindeki melek ¢izimi, boynundan yukarisi insan, asagisi at seklinde olan,
elinde yay ve okla betimlenen Kavis burcu ¢izimi bunlardandir (And, 2010: 58; Aksel,
2010: 193) (Resim 3.15).

Resim 3.15. Ddvetndme’den Terazi burcu ¢izimi
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Davetname’ye benzer eski bir¢ok kitapta, dini mitolojide ¢esitli dykiilerde gecen
ya da genellikle uzak iilkelerde yasadigina inanilan yari insan yart hayvan yaratiklarin

minyatiirleri bulunmaktadir. Bu yaratiklar1 Metin And su sekilde tanimlamaistir:

Esbar ata benzer, bast at, bedeni insandir, iki kanadi bulunur, Cin Denizi adalarinda yasar;
Kirssar ayiya benzer, insan ve ayidan dogmustur, akli vardir ama konusmasi anlagilmaz; Di
Peyker iki basi, bir bedeni, dort kolu, dort ayagi vardir, sirt sirta konulmusg iki insan gibidir,
sesi kus sesine benzer, ¢ok ¢abuk konusur, sdyledikleri anlasilmaz; Zagsar kargaya benzer,
basi insan, bedeni karga gibidir...Siilehfati Hint Denizi adalarinda bulunur, basi insan,
bedeni kaplumbagadir; iki de kanadi vardir; Filsér, file benzer, insan bi¢imindedir, fil
hortumu ve iki kanadi vardir. Hem ugar, hem iki ayak iistiinde, kimi kez de dort ayak
iistiinde yiiriir... Segsar kopege benzer, Hint Denizi adalarinda ve Habesistan’da yasar. Iki
basi vardir, bir basi kopek, bir basi insan bagi bigimindedir, insan bedenine sahiptir (And,
2010: 268-269).
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Resim 3.16. Kadin bash kuslar

Biitlin bu canlilar genellikle uzak iilkelerde yasadigina inanilan varliklardir. Bagka
kiiltiirlerin farkliliklarina duyulan korku ve tehlike duygusu bu tiir canavarsi canli
tasvirlerini yaratmis olmalidir. Metdliii’s- Sadde ve Kitab el Biilhan gibi kitaplarda
hastaliklara ya da nazara sebep olduguna inanilan ¢esitli varliklara ait minyatiirler de

vardir (Resim 3.17).
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Resim 3.17. Kitab el Biilhan 'dan Hastaliklara sebep olan ¢esitli demon tasvirleri

Metaliii’s-Sadde isimli Kitapta, bu yaratiklar disinda, basi insan, bedeni yilan
bi¢iminde olan bir canli da tasvir edilmistir. Mar-1 Kahkaha adi1 verilen bu canlinin bir
bakisiyla insan1 6ldiirebilecegi anlatilmistir (Resim 3.18). Acaibii’l Mahlukat 'ta ise Sah-

1 Mar (Kral Yilan) adli, belden asagisi yilan olan bir varligin dykiisii anlatilmigtir (And,
2010: 276).

Resim 3.18. Mar-1 Kahkaha

Osmanli mitolojisinde yar1 insan yar1 balik canli tasvirlerine de rastlanmaktadir.

Bu canlilara Insanii’l Ma deniyordu. Amerika’nin kesfiyle ilgili olan ve Amerika
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kitasini tanitan bir kitap olan 7drih-i Hind-i Garbi isimli yazmada Margarita Adasi’na
yakin Kiiba Adasi’nda yasayan sagli sakalli, belden yukarisi insan diger yarisi balik olan
bir canlidan bahsedilmis ve bu canliy1 betimleyen minyatiirlerle desteklenmistir (Resim
3.19). Bu tiir balik-insan hibrit varliklar, burglarin gosterildigi minyatiirlerde, Balik
burcunu gosteren resimlerde de karsimiza ¢ikar. Bir baska deniz canavari olan Hatii’l —
Hayz’1n saldirdig1 gemideki insanlarin, ancak gemideki kadinlar aybasi bezlerini denize
atarlarsa kurtulunabilecegine, bu yaratigin gemide adet géren kadin varsa gemiye

yanagmayacagina inanilirdi (And, 2010: 273-274).

Resim 3.19. Yari insan yart balik adam

Kur’an’da bircok ayette seytan, cin ve melekler karsimiza ¢ikar. Minyatiirlerde
genellikle melekler kadin seklinde betimlenir ancak Islam diisiincesinde meleklerin
cinsiyeti yoktur, sadece Allah’in emirlerini yerine getirirler, irade veya zeka sahibi
degillerdir. Seytan ve cinler ise minyatiirlerde ¢irkin varliklar olarak betimlenirler.
Acaibii’l Mahlukat’ta bazi melekler, dua eder bigcimde, hayvan basl, insan govdeli
bigimde resimlenmislerdir (Resim 3.20). Bu melekler Hamele-i Ars melekleridir. Ars’in
cevresini kusatan bu melekler degisik sekillerdedirler: insan bigiminde olan, insanlar
i¢in, 0kiiz bi¢iminde olan, dort ayakli hayvanlar i¢in, kartal bi¢iminde olan, kuslar i¢in,

aslan bigiminde olan ise yirtict hayvanlar igin dua eder (And: 2010: 277-278).
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Resim 3.20. Hamele-i Ars melekleri

Islam mitolojisinde cok ¢esitli yaratik olmakla birlikte en &nemlileri: Burak,
Ye’ciic- Me’clic, Dabbetii’l Arz, Vakvak Agaci, Simurg ( Anka) ve ejderhalardir. Burak
Kur’an da ge¢mez ancak Mi’rdc Oykiilerinin i¢inde gecen ve ilgili minyatiirlerde
rastlanan bir figiir haline gelmistir. Burak bir binek hayvanidir. Kanatli, yiizii insan yiizii

seklinde olan bir hayvan oldugunu diisiinenler vardir (Resim 3.21):

Burak’m tanimlarinda bir katirdan daha kiigiik, bir esekten daha biiyiikge, yiizii insan gibi,
kulaklar1 fil gibi, boynu ve kulagi deve, gogsii, yelesi at, toynaklart okiiz gibi oldugu
belirtilmektedir. Gogsii yakut, saclar1 beyaz ve parlaktir. iki yaninda kanatlar1 vardir. Cesitli
yorumcular yiiziiniin kadin ytizi oldugunu soylerler” (And, 2010: 298).

Resim 3.21. Burak
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Kur’an’da, Kiyamette Allah’in yerden ¢ikaracagi ve insanlarin Allah’in ayetlerine
inanmadiklarin1 sdyleyecek olan bir canlidan bahsedilir. Bu yaratiga Dabbetii’l Arz
denmesinin sebebi yerden ¢ikmasidir. Bu yaratik c¢esitli minyatiirlerde farkli bicimlerde
gosterilmesine ragmen bu minyatiirlerin ortak noktasi, bu yaratigin ¢esitli canlilardan
alinma pargalarin birlestirilmesinden olusturulmasi, elinde Hz. Siileyman’in miihriinii
ve Hz Musa’nin asasini tutmasidir (Resim 3.22). Ciinkii yaratikla ilgili hadislerde asa ile
inananlarin  yiizini parlatirken, miihiirle kafirlerin burunlarin1 damgalayacag:
sOylenmistir. Bu yaratikla ilgili betimlemelere gore: “Boyu 60 arsindir, bedeni killarla
kaplidir, sakalli ve boynuzludur, iki kanadi1 vardir, gézleri domuzunki gibi, 6kiiz basli,

fil kulakli, aslan yeleli, kaplan gibi benekli ve kog¢ kuyrukludur” (And, 2010: 300-302).

Resim 3.22. Dabbet il Arz

Dabbetii’l Arz gibi Ye’clic-Me’clic de kiyamet alametlerinden biriolan kalabalik
bir kavimdir. Tevrat’taki adlar1 Gog ve Magog olarak gecer. Minyatiirlerde ¢iplak, ok
atan, biyikli, tim bedenlerini ortecek kadar biiyiik kulaklara sahip kisa boylu varliklar
olarak betimlenmislerdir (Resim 3.23). Rastladiklar1 filleri domuzlari hatta iglerinden
Olen olursa onlar1 da yemekten ¢cekinmezler. Bazilarinin boyu bir karis, Baska tiirlerinin

boyu ¢ok uzundur, penceleri, kuslarinki gibi tirnaklari, canavarsit azi disleri vardir.
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Giivercin gibi Gter, hayvanlar gibi ciftlesirler. Viicutlari killarla kaplidir (And, 2010:
306-308).

Resim 3.23. Ye ciic ve Me ciic

Minyatiirlerde yer verilen baska bir efsanevi varlik Vakvak Agacidir. Bu agagla
ilgili gesitli rivayetler vardir. Bunlardan birinde Araplar denizde sekiz yil gittikten sonra
bir kaya lizerinde bir agaca rastlarlar, agacin dallar1 kirmizi, yapraklar yesildir ve
lizerinde 6-7 parmak boyunda ¢ocuklar vardir. Cocuklar elleri, ayaklar1 ve baglar ile
agaca yapisiktir. Konusamazlar ama giiliip hareket edebilirler. Dalindan koparilinca
siyahlagirlar. Bir baska rivayette, Hindistan’da olan agacin meyveleri olgunlastikca
icinden ¢ok giizel kizlar belirir (Resim 3.24). Saglarindan agaca asili olan kizlar Haziran

b

aymnda topraga diiserken “vak vak” diye ses c¢ikarirlar ve topraga karisirlar.
Minyatiirlerdeki diger bir yorumda ise Vakvak agaci hayvan ve bitkilerin karigimindan

olusmustur. Meyveleri hayvan baslar1 seklindedir (And, 2010: 310-313).
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Resim 3.24. Vak Vak Agaci
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DORDUNCU BOLUM

KLASIK SANATTA GROTESK BEDEN IMGESIi: SEYTAN, GUNAH VE
CEHENNEM

Insan bedeni klasik dénem tasvirlerinde eserin merkezindedir ve eserin temel
dayanak noktasidir. Orta Cag’daki dini merkezli anlayistan kesin bir kopusu ve
hiimanizmin etkisini gosteren insan bedeninin bu konumu, 1435’te Floransa’li Leon
Battista Alberti’nin klasik resim teorisini etkileyecek olan De Pictura adli eserinde
ortaya konmustur. Alberti’ye gore yapilacak tasvirin kompozisyon plani, insanlarin
boyu tige boliinerek belirlenmeliydi. Alberti bu bakis agisin1 Protagoras’in “insanoglu
her seyin olgiisii ve kuralidir” anlayigina gonderme yaparak agiklamistir. Alberti’nin
sanat¢ilara ve sanat eseri ismarlayanlara yaptigi Onerilerde, insan bedenini hakikati
gosterme, tutkular1 ifade etmede bir ara¢ olmanin yani sira genel olarak resmin
biitiinliglinliin dayanagi, Olgiisii ve modeli oldugunu belirtmistir (Alberti (1992)’den
aktaran: Arasse, 2008: 338). Bedene yiiklenen bu olaganiistii degerin kaynagi Antik
Cag’da ve Hristiyanlik diisiincesinde bulunabilir. Antik Cag’la ilgili olan yani, 15.
yiizy1l sonunda Vitruvius’un De Architectura eserinin basilmasidir. Vitruvius kitabinda,
bir mimari yapiya ahenk katan oranlari insan bedeninin Olciilerinden yola g¢ikarak
belirlemis, bedenin mitkemmel halinin ¢gember, kare gibi kusursuz geometrik sekillerin
icine oturtulabilecegini kanitlamistir. Buradan yola ¢ikan sanatcilar ideal bedeni farkl
figlirler halinde yorumlamiglardir (Arasse, 2008: 338-339). Hristiyanlik diistincesi ise,
uyum ve insan bedennin giizelligi kavramlari lizerinde durmasiyla katkida bulunmustur.
Bu diistinceye gore Tanri’nin suretinde yaratilmis olan insan yaratiklarin en gilizelidir.
Ozellikle hem insan hem Tanr1 olan Mesih’in bedeni, kusursuz giizelligin ete kemige
biirinmiis halidir. Mesih, iskence goriip ac1 ¢ekerken bile genellikle giizelliginden bir
sey kaybetmeyen, cektigi aciya tahammiiliin bir yansimas: olarak huzurlu bir
goriiniimde gosterilir. Bunun aksine, seytanin etkisindeki kétiiciil beden, garpik ve
korkung bigimlerdedir. Bu durum, Yaraticinin evrendeki kaosa getirmis oldugu diizeni
inkar etmenin bir sonucudur. Giinahlar1 yiiziinden lanetlenenlerin ilk cezasi ise,
Olimden sonra bu sekilde ¢irkinlestirilmek, baktik¢a acilarini derinlestirecek sekilde

viicutlarinin bozulmasiydi (Arasse, 2008: 339-340).
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Ronesans doneminde tasvir edilen ideal Olgiilerde, piiriizsiiz ve zarif bedenler, bir
anlamda, hiimanizmin inandigi uyumu gorsellestirirken, diger yandan bireye duyulan
giiveni de yansitmistir. RoGnesans’tan sonra, Maniyerizm’in ilk déneminde bedenlerde
goriilen uzama, carpitma ve kivrilmalarla birlikte bi¢im bozmalarin yarattigi yogun
duygusal etki italya’nin o donem iginde bulundugu politik ve ruhani karmasanin bir
sonucudur. Maniyerizm’in ikinci donemindeki beden tasvirlerinde goriilen donukluk, bu
krize bir ¢6ziim bulundugu ve mutlakiyetcilige boyun egildigi seklinde okunabilir. Bu
durum ayni zamanda, sonraki donemde Barok sanat1 destekleyen ve genel olarak resim
sanatini Roma Kilisesi’ne hizmet edecek sekilde yonlendirmis olan, karsi-reform
hareketinin Maniyerizm’i ve grotesk iislubu reddetmesini de agiklayabilir. Barok
donemde, Caravaggio ve benzer iisluptaki sanatgilarin eserlerindeki beden tasvirleri
gercekei ve ruhaniligin etkisinde cosku doludur. Bu durum, o donemde dini resimlerde

“bireydeki ruhaniligin” deger gormesiyle ilgilidir (Arasse, 2008: 336-337).

4.1. RONESANS DONEMI

Kendilerini klasik sanat geleneklerinin mirasgilart olarak kabul eden Ronesans taraftarlari
bilingli olarak, antik formlarin ya da hi¢ olmazsa o devrin ruhunun ‘yeniden dogusunu’
saglamaya cabaliyorlardi. Bu kisiler, kismen klasik sanata karsi duyduklari hayranlik, fakat
daha cok sanatin da, bilim gibi, kendine 6zgii kurallari oldugu ve bunlarin da eski Yunanl
ve Romali sanatgilar ve ustalar tarafindan bulunup uygulandigi konusundaki kdklii inanglari
yiiziinden, Yunan ve Roma ¢aglarindan Onceki sanat caligmalarmi kesinlikle kabul
etmiyorlard: (Conti, 1982: 5).

14. yiizyildan itibaren ressamlar ve heykeltiraglar, tasvirlerde insan bedeninin
anatomik ayrintilarina ve portrelerdeki ifade giiciine, Antik¢ag’daki gibi dikkatlerini
yogunlastirmislardir. Ronesans doneminde kadin bedeni cesitli sanat eserlerindeki
Veniis betimlemelerinde ideal goriintiide sunulurken, ¢esitli kadin portrelerinde modele
eslik eden hayvanlar, model kadinin uysallik, sadakat gibi ¢esitli yonlerine gonderme
yapmak i¢in kullanilmistir. Erkekler ise siparis ettikleri portrelerinde, kendilerinin,
saglikli ve kuvvetli, kendinden emin big¢imde, gosterilmesini talep etmislerdir (Eco,

2006: 200).

Leonardo da Vinci ve Albrecht Diirer gibi sanatgilar, insan bedeninin ideal
oranlar1 lizerinde calismiglardir. Leonardo c¢alismalarinm1 Vitruvius’un beden oranlari
sistemiyle uyumlu bir sekilde ilerletirken, Diirer, ilk kez erkek bedeninin yani sira,

kadin bedeninin oranlar1 lizerinde de durmustur. Leonardo ve Diirer ayn1 zamanda farkl
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tiplerde cirkin bedenler onerdikleri ¢izimler de yapmislardir. Ronesans’ta giizellik fikri
iyilik ve ahlakla baglantilidir. Fiziksel canavarlik, ahlaksizligin digsardaki derisi olarak

gorilmistiir.

Dikkatlerin Ronesans tasvirlerinde hep rastlanan saglikli ve giizel bedene yonelmesinde,
Platoncu felsefenin biiyiik katkist olmustur hi¢ kuskusuz. Sehit diiserken ya da
kutsallagirken tasvir edilen azizlerin ¢izgileri de ayni giizellikten nasibini almustir.
Insanoglunun barindirdig: tutkular1 bastiramamasi yiiziinden bozuk, degersiz bir sey sayilan
giinahkarlarin bedeninin karsisinda, Adem ile Havva’nin cennetten kovulmadan onceki
ahenkli bedeni vardir (Gélis, 2008: 18).

Isa’nin Carmiha gerilmesi sahneleri ile ilgili degerlendirmesinde Hegel, Yunan
estetik idealinin kirbaglanip iskence goren Hz. Isa’y1 anlatamayacagimi sdyleyerek, Hz.
[sa’nin  bu durumdaki giizelliginin teslimiyetinden, c¢ektigi c¢ile ile birlikte
yiicelmesinden ileri geldigini ifade etmistir. Hz. Isa figiiriiniin cevresini kaplayan, ona
iskence eden, alay edenler ise icglerinde besledikleri Tanr1 diismanlig1 yiiziinden ¢irkin,
bayagi ve sekilleri bozulmus olarak, iglerindeki kotiiliik dis goriintislerine yansitilir
(Eco, 2006: 135). Hieronymous Bosch’un Hz Isa’y1 iskencecileri ile birlikte gdsteren
Carmihin Tasinmasi resmi bu karsithigr oldukca iyi ortaya koymaktadir. Bosch’un bu
eserinde figiirler asir1 yakin planda ele alinmistir. Bu durum yazgisina boyun egmis
Isa’y1 kusatan hayvans: yiizleri vurgulamaktadir. Resmin derinligi yoktur. Hz. isa’nin
sakin ve huzurlu goriintiisii kaderini kabul etmesinden ileri gelirken O’na zit olarak,
biitiin resim alanini kaplayan ¢evresindeki kotiiciil insanlar, agik agizlari, disar1 firlamig

gozleri ve bozuk bigimleri ile oldukca grotesk ve seytansidirlar (Resim 4.1).
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Resim 4.1. Hieronymous Bosch, Christ Carrying the Cross (Carmiun Tasinmast), 1510-1535,
Panel iizerine yaglh boya, Height: 76.7x 83.5 cm, Museum of Fine Arts, Ghent

Griinewald’n eseri, linlii Isenheim Altarpanosu, o zamana dek iiretilmis, en trajik,
yarali ve bicimi bozuk Hz Isa tasvirini igeren bir ¢armiha gerilme sahnesidir (Resim
4.2). Griinewald, Isa’min bedeninin fiziksel Oliimiinii ve insanmn aci ¢ekmesinin
boyutlarin1 ifade etmeye c¢aligmistir. Resim, konu bakimindan grotesk tanimi igine
girebilecek bir konu degildir ¢iinkii isa’min kendini feda etmesi grotesk bir konu
degildir. Ancak konunun islenisi ve resimdeki bi¢im grotesktir. Eserde konu ve bi¢cim
arasinda var olmast beklenen uyumun olmamasi bir sanat eserini grotesk yapan
unsurlardan biri olarak kabul edilir.

Bu resimde Tanrilik kanli bir maddilik kazaniyor. Mesih’in bedeni, giizellik ¢irkinlik
Olciilerini agan bir gergeklikle yapilmis: yara bereler, dikenler, bas, kivranan eller ve
ayaklar, gerilmis parmaklar, gergin kaslar, sanatginin hayalgiiciiniin ideallestirdigi bir
Tanridan ¢ok iskence goren herhangi bir insam gosteriyor (Eyiiboglu ve Ipsiroglu,
2013:74).
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Resim 4.2. Matthias Griinewald, The Crucification (Carmiha Gerilme), 1510-1515, Panel
tizerine yagliboya, 269 x 307 cm, Unterlinden Museum, Colmar

Iskence ve ac1 sahnesinin korkung bir gerceklikle gosterilmesi Gotik donemde de
goriilmesine ragmen, Ronesans’la birlikte Italyan sanatinda kaybolmustur. Ancak
Kuzey Rénesansi sanatgilar, italyanlar gibi sanatta giizelligi 6n plana almadiklar1 i¢in
bu tiir dehset verici sahneleri resimlerinde bolca kullanmislardir. 16. yiizyilin
baslarinda, bir anlamda Ronesans’in ideallerine, hiimanizm disiincesi etkisinde
klasiklesen figiirlerin zarafetine kars1 duyulan siddetli bir tepki olarak ele alinabilecek,
¢irkin ve korkung imgeler bollugundan sz edilebilir. Hieronymous Bosch, bu grotesk
imge bollugunun en verimli ve hayal giicii en genis yaraticisidir. Bosch’un tasvir ettigi
deforme ve canavarst bedenler, bireylerin ahlaki “kotiiliigiinii” ortaya ¢ikarmaya
yonelikken, Diirer ya da Giorgione gibi klasik Ronesans sanatcilar1 grotesk bigimi,
glizelligin geciciligine ve insani degerlere vurgu yapmak iizere kullanmiglardir (Dufour,

2002: 62). Giorgione’nin Yashi Kadin resminde, klasik Ronesans portrelerinin aksine
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modelini agz1 yar1 agik bicimde izleyiciye bakarken resmetmistir (Resim 4.3). Kadinin
kendisini isaret eden kolundaki etikette “Col Tempo” (Zamanla) yazmaktadir. Ancak
yash kadmin solgun, kirismis cildi, yar1 agik agzindan goriilen dokiilmiis disleri ve

dokiilmiis saglarina ragmen alayci bakisi eseri grotesk yapmaktadir.

Resim 4.3. Giorgione, Old Woman (Yasli Kadin),1500-1510, Tuval tizerine yaghboya, 68 % 59
cm, Galleria dell'Accademia, Venedik

Orta Cag’da kadinda genclik, giizellik ve saflikla, yashlik ise, fiziksel ve ahlaki
bozulmayla iliskilendirilmistir. Ronesans doneminde kadin ¢irkinligi alaycilikla
islenmistir. “Geng gibi goriinmeye ¢alisan yash kadin” da her donem elestirilen ve alay
edilen bir durum olmustur. Quinten Matsys, 1513 tarihli Yas/i Bir Kadin (Cirkin Diises)
eserinde groteski elestirel bir amagla kullanarak, geng - yasli, ¢irkin - giizel, evde kalmis
-geng kiz gibi zit Ozellikleri bir araya getirir (Resim 4.4). Matsys’in modeli
erkeksiligine ragmen kendini gen¢ bir kadin olarak sunmaktadir. Serenat ig¢in
penceresinde bekleyen bir kiz gibi, eli pencere esiginde, geng taliplerine, bedenini

gostermek i¢in tasarlanmis giysiler giymis haldedir.
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Resim 4.4. Quentin Matsys, Cirkin Diises, 1513, Ahsap iizerine yagliboya, 64.2 x 45.5 cm.
National Gallery, Londra

Yaglanmis gorlintlisine ragmen, olgunlasmis bir kizligin sembolii olan giil
tomurcugunu, bag parmagi ve isaret parmagi arasinda tutarak taliplerine sunarken,
kendindeki bu uyusmazliklarin ve ¢arpikliginin farkinda degil gibidir. Matsys’in bu
resimde, Leonardo Da Vinci’nin grotesk bas eskizlerinden birini yeniden yorumladigi

diistiniilmektedir (Resim 4.5)(Laing, 2015: 8-9).


http://www.apollo-magazine.com/author/tim-smith-laing/
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Resim 4.5. Leonardo Da Vinci, Grotesk Bas Eskizi, 1480-1510 Kagut iizerine kirmizi tebesir,
17.2 x 14.3 cm,Windsor Castle, Royal Library

Diirer de ahlaki mesajlar vermek i¢in grotesk bicimden yararlanmistir. En iinlii ve
esrarengiz graviirlerinden birinde, zirhli bir biniciyi Oliimii, zamanin gegisini
simgeleyen bir kum saatini tutan ¢iiriiyen bir cesedin ve canavarsi bir seytanin yanindan
gecerken gostermistir (Resim 4.6). Eserle ilgili yiizyillar boyunca farkli yorumlar
yapilmistir. Sahnenin, kotiicil arkadaslariyla birlikte bir hayalet sovalyeyi veya
donemin yaygin bir tehdit unsuru olan soyguncu bir sovalyeyi gosteriyor olabilecegi ya
da olim ve glinahin varligina ragmen kararli bir sekilde yoluna devam eden hiimanist
Erasmus’in Hiristiyan askerlerini temsil ediyor olabilecegi diisiiniilmistiir (Leahy,

Bunbury ve Zagala, 2004: 6).
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Resim 4.6. Albrecht Diirer, Knight, Death and the Devil, (Sévalye, Oliim ve Seytan)1513,
Graviir, 24.5 x 19.1cm, Metropolitan Museum of Art, New York

Kendilerini klasik sanatin mirasgilar1 olarak géren Ronesans sanatgilari, pagan
tanrilarin yer aldigi mitolojileri de resimlerinde belli bir mesaj kaygis1 ve gizli anlam
igerigiyle kullandilar. Ornegin, Botticelli, Athena ve Kentaur adl tablosunda, giizel
tanricayi, bir kentauru karigik saglarindan tutarken gostermistir (Resim 4.7). Tanriga
Athena ile kisilestirilen insan dogasindaki yiiksek ahlakli ve asil tarafin, kole ruhlu,
hayvani (sehvani) olan tarafi {izerine zafer kazanmasi, yari-hayvan bir yaratik olan

kentaur tizerinden gosterilmistir (Jones, 2002: 7).

Orta Cag doneminde pagan kaynaklarmin seytani goriinmesinin bir devami
olarak, Mitolojideki yar1 hayvan varliklardan olan satir imgesi 0zellikle boynuzlar,
ayrik toynaklar1 ve tiiylii kiirkiiyle Seytan’in en kalic1 kisilestirmelerinden biri i¢in
ornek gorevi gormiistiir. Ayrica satirler, Ronesans doneminden itibaren laik sanatin da

onemli bir konusunu olusturmustur. Baz1 sanatgilar, satirleri uygarliktan 6nceki “Altin
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Cag” a ait bir yaratik olarak tasvir ederken, diger bazi sanatcilar, satirlerin sehvet
diiskiinii ve yikict dogasini vurgulamay1 segmislerdir (Leahy, Bunbury ve Zagala, 2004:
2-3).

Resim 4.7. Sandro Botticelli, Athena ve Kentaur, 1482, Tuval iizerine tempera, 2017x1148 cm,
Uffizi Galeri, Floransa

Klasik sanat anlayisinda hakim olan, bedenin yiiceltilmesi ve ideallestirilmesinin
yani sira bu ideal giizellie uymayan, canavarca olarak nitelenebilecek bigimlerden de

zevk alma durumu varda.

Alexandre Koyré, Ronesans doneminde, insanlarin bu konudaki inanilmaz safliklarini,
fiziksel diinya hakkinda bilinenlerin de gbzden gegirilmesine zemin yaratan o entelektiiel
merakin bir sonucu olarak goriir. Fakat Ronesans insaninin canavarlarin dogal olarak
mevcut olduguna inanmasini, 6zellikle sahip oldugu bilgi birikiminden, en basta da analojik
diistince tarzindan ayr1 diislinmek imkansizdir; her alanda birtakim benzerlikler, “imzalar”
bulup desifre etmeye dayanan analojik diigiince tarzina gore alemler arasinda gegisler
olabilir, insanla hayvan birbirine karisabilirdi. Natura naturans’in (yaratan doga) sonsuz
gliciine sirtim1 yaslayan -...- yaradilis kesintisiz olarak siirliyordu ve melez canavar (ya da
grotesk figlir yaratan sanatg¢1), doganin kazalarindan ¢ok gizli diizenini, devamliligini ifsa
ediyordu (Koyré (1971)’den aktaran: Arasse, 2008: 373).

Orta Cag’da kilisenin bedeni “ruhun igren¢ giysisi” olarak gérme egilimi,

Ronesans doneminde de reform karsiti kilise tarafindan belirginlestirilmistir. Bu
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anlayista insanin yoldan ¢ikmasinin en 6nemli sebebi beden ve onun istekleri olarak
goriildli. Ve beden 6zellikle de kadin bedeni, giinah korkusunun en dnemli sebebi oldu.
Bu korkunun disavurumu olarak insanin cennetten kovulmasi temasindan baslayarak,
cesitli azizlerin seytanlara yenik distiigii resimlerde de insanoglunun ruhsal giicii ne
seviyede olursa olsun etin istegine karsi ¢ikamayacagi ya da seytanin ayartmalarina

kars1 zafer kazanamayacagi uyarisi siirekli olarak yapilmistir (Gélis, 2008: 17).

Orta Cag’da sanatsal ifadenin giicii ile ¢irkinligi giizel gosterebilme yetenegi
tartisilirken seytanin tasvirleri lizerinde de durulmustur. Seytanin giizel tasvirinin ona
hayran olunacak bir oOzellik katip katmayacagi tartistlmistir. (Eco, 2006: 133).
Hiristiyanlikla ilgili konular, Bati sanatina oldukga genis bir grotesk kaynak saglamistir.
Seytani figiirler, seytanlar ve kotii ruhlar en eski ¢aglardan beri var olmustur. Misir’da
canavar Amut, timsah, leopar ve suaygirt melezi bir varliktir ve 6limden sonraki
diinyada suglular1 yutar. Incil’de ve ayn1 zamanda Yahudi geleneginde daha sonralar
Kabala 6gretisinde de Babil kokenli bir kadin ifrit olan Lilith’ten bahsedilir, kadin
yliziine sahip, uzun sac¢li ve kanathi bir ucube olan Lilith’in Hz. Adem’in ilk karist
oldugu inanci vardir (Eco, 2009: 90). Orta Cag'dan itibaren, seytanin ve kotiiliigiin
kisilestirilmesinde biiyiik rol oynayan melez yaratiklarin ve ucubelerin oldugu resimler,
okuma-yazma bilmeyen bir topluma seytana kanma ve bunun sonucu olarak, ebedi
lanetlenme olasiliginin asilanmasinda 6nemli bir rol oynamistir. Bu anlamda ilk akla
gelen, Adem ile Havva’min cennetten kovulmasina sebep olan seytanin
betimlemeleridir. Michelangelo Sistine Sapeli’nin tavan freskolarinda bir boliimde
Adem ile Havva'min seytana kamip, kendilerine yasak olan “lyi ile Kotiiyii Bilme
Agac1’nin meyvesinden yedikleri ve cennetten kovulduklar1 sahneleri es zamanli olarak
betimlemistir (Resim 4.8). Bu sahnede, Havva’y1 meyveyi yemesi konusunda kandiran
seytan, belden asagisi yilan olan bir kadin bi¢iminde betimlenmistir. Adem ile Havva,
seytana kanmadan Once gen¢ ve giizelken, seytana kanip cennetten kovulurken

yaslanmis ve ¢okmiis bicimde gosterilmistir.
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Resim 4.8. Michelangelo, Adem ve Havva 'min Cennetten Kovulugu, 1483, Fresko, Sistine Sapeli
detay

Adem ile Havva’nin seytan tarafindan yoldan ¢ikartilmasi ile ilgili Hugo van der
Goes’un yorumu, 1479’dan sonra iiretilmis iki kanatli bir panonun yiizlerinden biridir.
Panonun diger tarafinda ise, bir “Olii Isa I¢in Yas” sahnesi vardir. Panonun iki yiiziine
ayni anda bakan seyirci, giinah ile giinahi yok etmek igin gerekli olan fedakarlik
konusunda diisinmeye davet edilir. Eserde, Bilgelik Agaci’nin da bulundugu Cennet
Bahgesi gelenege uyularak yesil bir sekilde betimlenmistir (Resim 4.9). Adem ile
Havva’nin 6niinde yer alan zambak, Bakire Meryem’i, hasekikiipesi ise Kutsal Ruh’u
simgeleyen ¢i¢eklerdir. Cigeklerin sahnede varligi, yasak meyveyi yemenin sonucu olan
insanligin ¢okiigiinii 6nlemede Meryem’in ve Kutsal Ruh’un roliinii akla getirmek
icindir. Seytan, Orta Cag’in kadin diismani yaklagimina uygun bir sekilde, kertenkele-
kadin birlesimi bir canli bi¢iminde gosterilmistir (Carr-Gomm, 2014: 88).
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Resim 4.9. Hugo van der Goes, The Fall of Man and The Lamentation (Cokiis), 1479, Panel
tizerine yaglhiboya 32,2x21,9 cm, Kunsthistorisches Museum, Viyana

Seytan imgesine, “azizleri rahatsiz eden seytanlar” bi¢iminde de sanat tarihi
boyunca sikc¢a rastlanir. Bunlardan en {inliisii Aziz Antonius’un bastan ¢ikarilisini
gosteren sahnedir. Seytan Aziz Antonius’u tovbesinden uzaklastirmak igin bir gece
kadin kiliginda yanina gelir, daha sonra bulunduklari yer gesitli yaratiklarla dolar. Aziz
Antonius yaratiklara, onlar1 seytan génderdiyse kendisinin de Hz. Isa’nin hizmetkar
oldugunu soyler ve yaratiklar ortadan kaybolur (Eco, 2009: 96). Bu sahneyi ¢ok sayida
sanatg1 kendi tsluplarinda betimlemistir. Martin Schongauer’in Aziz Antonius konulu
resminde, ¢ilgin iblisler, Azizin uzuvlarini, kiyafetlerini ve saglarini gekistirip, sopa ile
O’na vururlarken, Aziz Anthony izleyiciye huzur iginde bakar (Resim 4.10).
Schongauer’in hayal iiriinii olan bu seytanlar1 son derece inandiric1 bir sekilde tasvir
etmis olmasi, hayvanlar gozlemledigine ve referans olarak kullandiginin bir isaretidir.

Schongauer'in ilk eserlerinden biri olmasina ragmen, en etkili olan1 olarak kabul
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edilmistir. Vasari, Michelangelo'nun bile on ii¢ yasindayken eserin renkli bir ¢izimini

yapmis oldugunu anlatir (http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/20.5.2/).

Resim 4.10. Martin Schongauer, St. Anthony 'nin Bastan Cikarilisi, 1470, Graviir, 30 cm % 21.8
cm, Metropolitan Museum of Art

Griinewald’m Isenheim Altar Panosu nun diger bir parcasinda betimledigi Aziz
Anthony 'nin Bagstan Cikariist paneli Aziz’i, korkung hibrit yaratiklar tarafindan
saldirtya ugrarken gosterir (Resim 4.11). Aziz kendisine zulmeden seytani yaratiklarin
karsisinda inancin sarsilmazligini temsil eder. Azizin alt solunda kesis baslhigi giymis
yesil derisi yaralarla kapli, ayaklar1 kurbaga ayagi bi¢iminde bir yaratik vardir. Hayal
triinii gesitli hibrit yaratiklar, tekinsiz bir manzara Oniindedirler. Eserde kavram
catigmasi; Hristiyanlik ve Paganizm (St. Anthony Misir’da inzivaya c¢ekilmis
oldugundan Misir tanrilarina gonderme yapilmistir), ruh ve seytan, inang ve bastan
¢ikmanin ayni anda varlifindan ileri gelmektedir. Kavram, konu ve bi¢gim arasindaki bu

zithiklar, eseri grotesk yapmustir (Fingesten, 1984: 422).


http://www.metmuseum.org/toah/works-of-art/20.5.2/
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Resim 4.11. Matthias Griinewald, St. Anthony 'nin Bastan Cikarilisi, 1512-15, Ahsap iizerine
yaghboya, Musée d'Unterlinden, Colmar

Kuzey sanati, Ronesans’la bagi olmasma ragmen, anlatima daha fazla 6nem
vermesi ile ayrilir. Kuzey’li sanatgilar Italyan Ronesans sanatgilari gibi yalmzca giizel
ve ideal olan1 aramayip dze ve anlama da &nem vermislerdir. italyan sanatcilar giizel
olanla yetinen bir bigim duygusuna sahip iken, Kuzey’li sanatgilar gercegi aramiglardir.
Ve gergek giizelligin sinirlarinin disinda kalsa bile onu sanatin alanina c¢ekmekten
cekinmemislerdir (Eyiiboglu ve Ipsiroglu: 79-82). Bu yiizden grotesk ve fantastik
imgeler Kuzey sanatgilarinin eserlerinde daha cesurca kullanilmistir. Bu anlamda en 6ne
cikan sanat¢i hi¢ kuskusuz Hieronymous Bosch’tur. Bosch, adim1 da aldig
Hertogenbosch’da 1450 yilinda sanatci bir ailede dogmus ve tiim Omriinii burada
gecirmistir (Selvi, 2010: 156). Resimlerinde titizlikle ¢alisilmis kiigiik ayrintilarla dolu
olmas1 minyatiir alaninda egitim gordiigiinii diisiindiirmektedir. Bosch sanat tarihindeki
hayal giiciiniin en carpici sekilde kullanildig1 fantastik sahneleri tiretmistir. Resimleri,
doneminin insanlarindaki Cehennem Kkorkusunu wuyandiran, grotesk ve korkung
yaratiklarla dolu tekinsiz bir diinyay: tasvir etmistir. Bosch’un yasami hakkinda fazla

bilgi olmamasina ragmen eserlerindeki garip géndermeler biiyiiciilik ve kafirlikle
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sug¢lanmasina da yol agmstir (Selvi, 2010: 156). Bosch’un dinsel inanglar ile ilgili fazla
belge bulunmasa da 15. yilizy1l sonundaki Avrupa kiiltiirii dikkate alinirsa, Bu donem
karmasik batil inanglarin, sapkinliklarin, gezgin vaizlerin ve dinsel kardeslik
birliklerinin yogun olarak ortaya ¢iktig1 bir donemdir. Ve dinde reform, ahlaki ve ruhsal
bir Rénesansa ihtiyag vardir. Wilhelm Fraenger’e gore Bosch, Isa’nin bin yil siirecek bir
mutluluk ve barig donemini mijjdelemek i¢in pek yakinda diinyaya donecegine
inananlarin olusturdugu “Meryem Ana Kardeslik Birligi” adli mezhebin iiyesidir
(Dufour, 2002: 28).

Geleneksel dini ikonografinin oldugu ilk donem eserlerinden sonra, dinsel
temalar1 saygisiz ve seytani bir bicimde ele aldig1 eserler iiretmistir. Bu yiizden de 16.
yiizyll Hollanda’sinda oldukga sayisi artan sapkin mezheplerin ideolojilerinden yana
oldugu gerekgesiyle suglanmistir. Ornegin; Giinaha Davet Triptigi, Aziz Antonius un
Bastan Cikarilisi eserinde dev bir fareye binmis yari insan, tuhaf bir figiir kucaginda bir
bebek tutmaktadir (Resim 4.12). Bu ashnda, Hz. Isa’nin Misir’a kagisi hakkinda
saygisiz sifrelerin oldugu bir yorumdur (Dufour, 2002: 26-27).

Resim 4.12. Hieronymous Bosch, St Anthony 'nin Bastan Cikarilist triptigi, 1505-1506, Panel
tizerine yagliboya, 119 x131.5 cm, Museu Nacional de Arte Antiga

Aziz Antonius 'un Bastan Cikarilisi resminde, insan-hayvan hibritleri ve hayalgiicii
irlinii ¢ok cesitli grotesk yaratik dogal ve gercekei bir tabiatin i¢ine yerlestirilmistir.

Diis ve gergek, tabiat ve tabiatiistii bir araya geliyor, ama birbirine karigmiyor, zarar
vermiyor. Ger¢egin nerede bitip diigiin nerede basladigini ressam agikca belli ediyor. Orta
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Cag’da hayal giiciiniin uydurmalari, tabiattan daha agir basiyor, ¢ok kere bize onu
unutturuyordu. Burada ise tersine, agir basan tabiattir: Onun keskin 15181 i¢inde uydurma
olan hemen ortaya ¢ikiyor. O kadar ki, olmayacak seyler, bizi korkutacak yerde sadece
tuhafimiza gidiyor (Eyiiboglu ve Ipsiroglu, 2013: 79).

Resim 4.13. Hieronymous Bosch, St Anthony 'nin Bastan Cikarilisi, detay

1500-1502 tarihli Saman Arabas: resmi Bosch’un lanetlenme yolundaki ahlaksiz,
zayif karakterli insanlhig1 tagladigr ilk biiyiik ahlaki resimdir (Resim 4.14). Bu resimde
saman arabasinin iizerinde sehvet giinahindan suglu olanlar1 betimlerken onlara
burnundan bir melodi iifleyerek biiyiileyen, seytani grotesk bir figiir eslik etmektedir.
Resmin sag alt tarafinda bulunan saman arabasi, eski bir Flaman ataséziinde “Diinya
herkesin alabildigini aldigi bir saman yiZimidir.” ifadesinden yola cikilarak,
insanoglunun zayif karakterini, a¢gdzliiliiglini ve diinyevi kazancin degersizligini
simgelemektedir. Saman arabasi, yar1 insan yari hayvan yaratiklar tarafindan sag

panodaki cehenneme dogru ¢ekilmektedir.
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Resim 4.14. Hieronymous Bosch, Saman Arabas: triptigi, 1516, Panel iizerine yaghboya, 147 x
212 cm, Prado Miizesi, Madrid

Bu yaratiklar arasinda bulunan balik kaybolmus safligi simgeler. Saman
Arabas: nin sol panosunda Incil’den almmis birkag farkli sahne bitkilerle birbirinden
ayrilarak, birlikte resmedilmistir. Bu sahnelerin en istiinde “Asi Meleklerin Diistisi”
sahnesi vardir. Tanr1 tarafindan cezalandirilms olan melekler diiserken, ¢esitli boceklere
ve seytanlara doniismektedirler. Saman arabasinin sag panosunda ise, Babil Kule’sini
hatirlatan dev bir kule insa etmeye ¢alisan seytanlar gosterilmistir (Dufour, 2002: 30-
34):

Bir sanatgi, belki de ilk ve son kez, Orta Cag insaninin yakasini hi¢bir zaman birakmayan
korkuya somut ve elle tutlur bir bigim vermesini basarmisti. Bdyle bir yapit, belki de ancak,
eski fikirlerin hédla canliligmi korudugu ve yeni sanatin, sanatgiya gordigi seyleri
betimleme yontemlerini vermis oldugu bu donemde yapilabilirdi. Belki Hieronymous
Bosch cehennem resimlerinden birine, Jan van Eyck’in Arnolfini’nin Evlenmesi’ndekine
benzer bir seyler yazabilirdi: “Ben de Oradaydim (Gombrich, 2002: 359).
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Resim 4.15. Hieronymous Bosch, Saman arabasi, detay

Bosch’un eserlerinde, bilingalti ve simya alemine gondermelerle birlikte
gercekiistiictiliigiin erken bir formu gorilir. Antonin Artaud, Vahset Tiyatrosu’'nda
Bosch’tan, bize ruhun karanlik tarafin1 gosterebilen sanatgilardan biri olarak
bahsetmistir. Bosch’un Saman Arabasi ve Diinyevi Zevkler Bahgesi gibi eserlerinde
kiyamete ve cehenneme ait sahnelerin yani sira sehvetli kir sahneleri de yer almaktadir
(Resim 4.16). Ancak bunlar cehennem sahneleriyle birlikte oldugundan diinyevi

zevklerin insani cehenneme gotiirebilecegi diisiincesini gosterme amaglidir (Eco, 2009:
102).

Resim 4.16. Hieronymous Bosch, Milenyum Triptigi, 1480-1505, Pane! iizerine yagliboya, 220 x
390 cm, Museo del Prado



138

Bosch, Milenyum Triptigi'ni, olgunluk donemine denk gelen, 1500 yilinda,
tiretmistir. Resim mantik ¢ercevesinde degerlendirilemeyecek kadar karmasik bir riiya
ortamin1 sunmaktadir. Resimde ¢ok c¢esitli canlilar ve nesneler 6zellikle meyveler,
sapkin cinsel imalarla birbiri icine ge¢mis durumdadir. U¢ panodan olusan resmin sol
kanadinda cennet, orta kanatta diinya hayati ve sag kanatta cehennem tasvir edilmistir.
Ortadaki Diinyevi Zevkler Bahg¢esi panosunda, insanin kendini diinyevi zevklere ve
sehvete teslim etmesinin ¢esitli sekilleri gosterilmistir. Resmin ortasinda yer alan ¢iplak
insanlarin yikandigi su, sonsuz genclik ¢esmesini akla getirir. Sagdaki panoda ise
cehennemde, yar1 insan yar1 hayvan ya da makine yaratiklardan iskence goren insanlarin
kabus dolu goriintiisii vardir. Resmin tiimiine bakildiginda diinya ve cenneti gosteren
panolar parlak renklerle birbirine baglanirken, cehennemi gosteren pano onlardan
tamamen koyu tonlarda olusuyla ayrilmaktadir. Dénemindeki umutsuz ortamdan
etkilenen Bosch, en ufak kurtulus umudunun ve 1s18inin olmadigi karanlik bir diinya

tasvir etmistir (Wundram, 2008: 58).

Orta Cag’da insanlar 6teki diinyaya ictenlikle inanirlardi; o nedenle Bosch’un cehennem
Azabi tasviri onlara ¢ok akla yakin goriinebilirdi. Bosch olaganiistii hayal giiciiyle yarattigi
yaratiklari, Orta Cag canavarlarini, Kristof Kolomb gibi kasiflerin yeni kesfettikleri ziirafa
gibi egzotik hayvanlarla tek boynuzlu at gibi hayali yaratiklar1 o devirde “gercek” sanilan
Cennet Bahgesinin en soluna yerlestirmistir (Selvi, 2010: 160).

John Berger, Milenyum Triptigi'nin sag panelinde betimlenen cehennemin
giiniimiiz diinyas1 i¢in bir kehanet niteligi tasidigimi diisiiniir. Cehennemi gdsteren
paneldeki karmasa, daginik diizen ve higcbirseyin akmadigi durumu, giiniimiiz kitle
iletisim araglarinda rastladigimiz goriintiilere benzetir: “Bosch’un kehaneti, glinlimiizde
kiiresellesme etkisi altindaki medyanin bize ilettigi diinya-resmiydi, bu kiiresellesmenin
siirekli satmak gibi miicrim bir ihtiyac1 vardir. Her ikisi de parcalar1 dogru yerine

oturmayan yapbozlar gibidir” (Berger, 2018: 60).

Hayvanlar, Bosch’un resimlerindeki korkun¢ hayal diinyasinin baglica
karakterleridir. O donemde sadece Zooloji koleksiyonlarindan bilinen egzotik iilkelere
ait filler ve ziirafalar gibi hayvanlar, daha bilindik, Orta Cag’dan ¢esitli hayvan
kitaplarindan bulunmus ¢esitli hayvanlarla, simgesel bir deger verilerek birlikte
gosterilmistir. Cesitli kaynaklarda tanimlanmis yaratiklar ve antik hayvanlar ressamin
hayalgiiciiniin iiriinii hayvanlar ve yaratiklarla kaynastirilmigtir. Hayvan ve insan

bedeninin ¢esitli pargalari, kotiiliigiin simgesi olan yeni hibrit canavar tiirleri yaratmak
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tizere birlestirilmistir (Dufour, 2002: 54). Bu yaratiklar yaptiklart tuhaf eylemler
sebebiyle trkiitiicii olmalarina ragmen bir yanlariyla giiliingtiirler, ayrica, dagmik figiir
yigilmalar1 ve karmasa ortaminin hakim olmasiyla Bosch’un resimleri karnavalesk bir

ruh tasir.

Resim 4.17. Hieronymous Bosch, Diinyevi Zevkler Bahg¢esi, Cehennem paneli, detay

Bosch resimlerinde, seytani huylar ve ahlaki ¢okiintii i¢inde gordiigii insanlari
karikatiirize etmistir. Resimlerde gercege yakin bir manzaranin kullanimiyla,
resimlerdeki gergekiistii olaylar diinyevi bir gerceklige bilirlinmiistiir. Resimlerdeki
cagdas insana gercekiistii gorliinen ayrintilarin, ressamin ¢agdasi insanlar i¢in sifreli

mesajlar icerdigi diistintilmektedir.

Bu resimler, 20. yiizyilin baslarinda moral bozucu hayal alemleri resmeden gergekiistiicii
ressamlar tarafindan hararetle Ornek alinacaktir. Ama Bosch’un niyeti bu ge¢
miiritlerininkinden oldukg¢a farkliydi. O, insan ruhunun derinliklerinde yatan kotiliikleri
degil, insan eyleminin koti sonuglarini tuvale aktarmak c¢abasindaydi. Korkung
goriintiilerin ardinda ahlak¢1 bir mesaj sakliydi. Resimleriyle insanoglunun bu diinyada
yaptig1 yanlislar yiiziinden ¢ekecegi cehennem azabina dikkat ¢cekmek istiyordu (Krausse,
2005: 27-28).
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Bosch’un takipgilerinden Pieter Bruegel, Bosch’un korkung karabasanlarinin
aksine daha c¢ok halkin giinliik hayatini, kdy meydanlarin1 ve ahlaki ders veren insanlik
komedilerini resmetmeyi se¢se de Asi Meleklerin Diistisii eserinde gosterdigi korkung
seytanlar i¢in Bosch’tan ilham aldig1 gorilir (Resim 4.18). Resmin ortasinda Aziz
Mikail, ayaginin altindaki ¢esitli yaratiklara ait korkung kafalara, kollara, agizlara dogru
kalkanini indirirken, biitiin ¢evresi canavarlar ve dogaiistii yaratiklarla kaplanmistir.
Bruegel resimdeki yaratiklar1 olustururken, hayvanlari bitkilerle, hatta cansiz varliklarla
eslestirmistir. Yaratiklarin betimlenmesindeki canlilik ve gercege yakinlik c¢ok iyi bir

gozlemin triinii olduklarini gosterir (Michel ve Charles, 2015: 138-142).

Resim 4.18. Yasli Pieter Bruegel, Asi Meleklerin Diistisii, 1562, panel tizerine yaghboya, 117 x
162 cm, Royal Museums of Fine Arts of Belgium, Brussels

1564’te Bruegel seytani imgelerinin en 6nemlisi sayilabilecek Dulle Griet (Deli
Margaret) isimli eserini tamamladi. Bu eserde, folklorik bir 6ge olan, “Yoldan ¢ikmis,
g6zii donmiis kotiiligin, deliliginin ete kemige birtinmis hali” olan, “kendisinden
seytanin bile korktugu” kotii bir kadimi betimlemistir. Resimde Dulle Griet elinde
kilictyla Cehennemin agzina dogru ilerlemektedir (Resim 4.19). Sabit gozleri ve aralik

agz1 siddetli bir arzuyu gosterir. Sol kolunun altinda bir sandik, ¢ikin, tabak c¢anakla
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dolu iki sepet ve tava vardir. Fantastik bigimlerdeki korkung iblisler Oniinde
kacismaktadir. Cehennemin agzi, deli kadina dehsetle agilmis olan gbziiyle bakar. Sivri
sapkasinin ucunda asili olan seffaf bir kiirede lanetlenmis insanlar kivranmaktadir. Sag
tarafta, yaris1 yikilmig bir kalenin i¢inden ¢ikan iblislerin bazilar1 bir tiir sepetle asagi
inerken, bazilarin1 ellerinde sopalar olan deli kadmnlar geri iter. Sahnenin ortasinda

bulunan soytariya benzeyen figiir, iginde iblislerin oldugu bir teknenin altinda kalmistir.

Resim 4.19. Yasli Pieter Bruegel, Dulle Griet (Deli Margaret), 1563, Panel tizerine yagliboya,
115 x 161 cm, Museum Mayer van den Bergh, Antwerp

Dulle Griet, folklorik bir unsurun gelismis halinden ya da birkag popiiler ataséziin
yorumlanmasindan daha fazlasidir. Bu resmi ortaya ¢ikaran daha derin bir diisiince vardir.
Dulle Griet barbarhigi, yok etme arzusunu, Reform doneminin baglarinda Felemenk
bolgesinde yayilmaya baslayan neseli deliligi simgeler. Sadece hareketlerdeki sertlik,
seytanlarin ve korkung varliklarin coskulu devinimleri degil, sahnenin tamamina yayilmis
dehset ve trajik korku, gercekdist varliklarla ve inanilmaz bir hayal giiciiyle dolu olmasina
ragmen bunu insanin kanim1 donduran bir gergeklikte bir resim haline getirir (Michel ve
Charles, 2015: 148- 164).

Hristiyan diinyasinda korkung ve seytani canavarlarin girisi Incil yazarn Aziz
Yuhanna’nin Vahiy (Kiyamet) kitabiyla olmustur. Eski Ahit’te ve Yeni Ahit’in diger
kitaplarinda seytan ve cehennemden bahsedilmesine ragmen, seytan fiziksel

ozelliklerinden ¢ok eylemleri ile vardir. MS. 1. yilizyilin sonlarinda Patmos Adasi’nda
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Havari Yuhanna gordiigii bir vizyon iizerine Vahiy Kitabi’ni (Apokalips) yazmistir. Bu
kitapta gelecekte insanoglunu bekleyen olaylar sembolik bir dille ifade edilmistir. Bu
gorlintiinlin etkisi, korkung canavar ve yaratiklarla dolu kiyamet goriintiisii seklinde
Hristiyan ikonografisinde yerini almistir (Eco, 2009: 73). Bu kiyamet veya Son Yargi
sahnelerinde genellikle Hz. Isa, merkezi bir rolde, cennete ve cehheneme gidecek
olanlar1 ayirirken, grotesk bicimden, sahnede cehennemliklere ayrilan bdliimde onlara

iskence eden cehennem zebanileri ve seytanlar betimlenirken yararlanilmistir (Resim
4.20).

Resim 4.20.Fra Angelico, Son Yargi, Cehennem detayi, 1425-1430, Panel iizerine tempera, San
Marco, Floransa

Karl Rosenkranz 1852 tarihli Cirkinligin Estetigi kitabinda cehennem tasvirlerini
sOyle degerlendirmistir: “Cehennem yalnizca etik ve dinsel degildir, ayn1 zamanda
estetiktir. Kotiiliige, giinaha ve ayn1 zamanda cirkinlige batirilinz. Cirkinligin
bicimsizligin, bayagiligin ve igrencligin dehseti, pigmelerden devasa cirkinliklere kadar
sayisisz figiirlerle bizi kusatir ve oradan dislerini gicirdatarak bizi gozler” (Eco, 2006:
136).
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Resim 4.21. Michelangelo, Son Yarg:, Cehennem detay:, Sistine Sapeli

Pek ¢ok din ve mitolojide, oliilerin gittigi, toprak altinda yer alan bir cehennem
betimlemesine rastlanir. Kutsal metinlerde veya Dante’nin “Ilahi Komedya™s1 gibi
eserlerde karsimiza ¢ikan cehennem tasvirleri giinahkarlara eziyet eden bir¢ok yaratikla

doludur.

Resim 4.22. Giotto, Son Yargi, Cehennem detayi, 1306, Cappella Scrovegni, Padua
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Orta Cag ve Ronesans groteskinde 6liim imgesi neredeyse komik bir canavarsilik
tasir. Bu, o dénem resminde de vardir, Omegin Holbein’in ya da Diirer’in “Danse
Macabre” (Oliim Dansi) resimlerinde. Ronesans’1 izleyen dénemlerde, ozellikle 19.
yiizyilda 6liimii anlatan imgelerdeki giilme ilkesi nerdeyse kaybolmustur. “Bu imgeler
kasintili, ciddi yaklagimlarla yorumlanmig, diimdiiz ve bozulmus imgeler haline
gelmislerdir” (Bakhtin, 2005: 79).

4.2. MANIYERIST ve BAROK DONEM

Bazi1 sanat tarihgileri tarafindan, Ronesans’in en etkili sanat¢ilarindan Raphael’in
O0limii Maniyerist donemin baslangici olarak kabul edilse de, Maniyerizm’in ilk
isaretleri Michelangelo’nun abartilmis bedenlere sahip figiirlerinde bulunabilir.
Kendilerinden o©nceki sanatgr kusaginin mirasini reddedemeyen ama Ronesans
diisiincesine de yabancilasan sanatgilar klasik sanatin kurallariyla olusturulmus
Usluplarin i¢ini bosalttilar, kurallarmi yiktilar ve Maniyerizm iislubunu yarattilar.
“Klasik giizellik artik i¢i bos, ruhsuz goriiliiyordu. Maniyeristler bunun karsisina,
bosluktan kaginmak ugruna fantastige kacan bir ruhsallik c¢ikardilar”. Maniyerist
dénemde bicim ile bicimsizlik, oran ile orantisizlik, goriiniir ile gorlinmez arasindaki
sinirlar  belirsizlesmistir. Gilizelin ifadesi karmasiklasmis, sanatcilar akildan ¢ok

hayalgiiciine basvurmustur (Eco, 2006: 219-221).

Asir1 uzatilmig uzuvlara sahip kivrilan zayif bedenler, orantisizlik ve abarti ile
birlikte sanat¢ilarin diigsel ya da gergekiistii bir gerceklik yaratmasi Maniyerizm’e adini
veren Ozellikleridir. Italyanca “maniera” tarz, iislup demektir (Krausse, 2005: 24).
Maniyerizm’in 6zellikleri ve bu dénemin yorumlanmasi modernizmle énemli iliskilere
sahiptir. Maniyerizm’de bi¢imsel olarak yeni buluslara, hayal giicliniin cesur oyunlarina
ve sanat¢inin birey olarak ifadeciligine vurgu yapilmasi, Modern dénem sanatgilari igin
de gecerlidir. Ancak Maniyerizm’deki abartinin yol agtigi yapmaciklik duygusu bu
donem sanatinin dejenere olarak goriilmesine sebep olmustur. Bu yapmaciklik, dogadan
aldigr cesitli formlarla simgesel, grotesk portreler yaratan Arcimboldo’nun eserlerinde

olduk¢a goz oniindedir.
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Resim 4.23. Giuseppe Arcimboldo, Su, 1566, Panel iizerine yagliboya, 67 x 51 cm,
Kunsthistorisches Museum

Arcimboldo, Habspurg Hanedani’na mensup imparatorlardan, énce II.Maximilian
icin Viyana’da, ardindan II. Rudolf i¢in Prag'da imparatorluk sarayinda ¢aligmak icin
Italya’dan ¢ikmistir. I1.Maximilian’m botanik ve zooloji iizerine olan tutkusunun
sonucu olarak saray, uzak iilkelere kesif i¢in yapilan yolculuklardan getirilen ¢ok ¢esitli
bitki ve hayvan &rnekleriyle doldurulmustu. imparatorun genis koleksiyonuna erigim
imkani olan Arcimboldo, bitkiler ve hayvanlar iizerinde gozlem imkani bularak,
resimlerine de gozlem giiciinii yansitmistir. 1566 yilinda Arcimboldo, Maximillian i¢in
dort elementi gosteren alegorik portreleri tiretmistir. Bu portrelerden, Toprak, cesitli
memeli hayvanlardan olusan bir portredir. Hapsburg hanedani ile ilgili referanslar
icermeleri i¢in Ozellikle secilmis olan hayvanlar portreyi olusturabilmek i¢in ¢ok cesitli
pozisyonlarda resmedilmistir. Suyu sembolize eden profil portre ise, cogu Akdeniz
kaynakli olan altmistan fazla farkli balik ve suda yasayan hayvan igerir (Resim 4.23).
Arcimboldo ayrica dort mevsimi sembolize eden, meyveler ve bitkilerle olusturdugu
portreler de iretmistir. Bu portrelerden, agag¢ govdesi, kirik dallar ve mantarlarla
olusturulmus olan Kis, Leonardo da Vinci’nin grotesk baslarini hatirlatir bigimdedir.
(Resim 4.24) (Ferino-Pagden, 2010: 6-8).
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Resim 4.24. Giuseppe Arcimboldo, Kis, 1550 civari, Panel tizerine yaghboya, 84 X 57 cm,
Bavarian State Painting Collections

Grotesk beden, rahatsiz edici bir sekilde, mantiksal sdylemle oynayan ve dilin
normal igleyisini bozan, biyolojik kategoriler arasindaki belirgin bir uyumsuzlukla
kategorize edilir. Bu anlamda, Arcimboldo'nun ¢esitli nesneleri birlestirerek
olusturdugu resimlerine yakindan bakildiginda, meyveler, sebzeler, ¢esitli hayvanlar ya
da nesneler goriilirken, resimden wuzaklagildiginda bir insan kafas1 goriintiisii
belirmektedir. Burada birbiriyle mantiksal agidan uyumsuz olan iki ayr1 varligin bir
biitiin halinde goriilmesi ile olusan algisal karigiklik Arcimboldo’nun resimlerini grotesk
hale getirir. “Arcimboldo’nun resimleri, son derece dramatik bir bi¢imde sunu gérme
olanagi sunuyor bizlere: Portreciligin ana islevi, kisinin kim oldugundan ziyade ne
oldugunu -ya da en azindan ne oldugunu iddia ettigini- gostermektedir” (Leppert, 2009:
228). Satirik ya da alegorik olarak nitelendirilebilecek olan Giuseppe Arcimboldo’nun

tuhaf portreleri, 20. yiizyilda Gergekiistiicii sanatgilar tarafindan yeniden kesfedilmistir.

Italyan Maniyerist dénem sanatgisi Bartolomeo Passarotti, altar panolar1 ve
dekoratif eserlerinin yani sira, Leonardo da Vinci’nin grotesk karikatiirlerini hatirlatan
Karikatiirize grotesk portreler iiretmis, 16. yiizyilin son c¢eyreginde Italya'da karakter
calismast ve karikatiiriin gelisiminde merkezi bir rol oynamistir (Resim 4.25).

Bologna’da, Canavarlar Tarihi yazari, Ulisse Aldrovandi gibi, dogal hayat ve ondan
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sapmalarla ilgili ¢esitli profesorler ve koleksiyoncularla da iligkisi bulunan sanatgi,
hicivsel géndermeleri olan, abartilmis formlar ve jestler gdsteren portreler iiretmistir. /ki
Grotesk Bas isimli eserinde popiiler italyan tiyatro gelenegi olan Commedia dell'Arte ile
baglantis1 olan egzotik kostiimler igerisinde iki figiir, carpik yiliz hatlarin1 ortaya ¢ikaran
mimikler  yaparken  betimlenmistir  (https://fineart.ha.com/itm/fine-art-painting-
european/antique-pre-1900-/bartolomeo-passarotti-italian-1529-1592-two-grotesque-
heads-circa-15750il-on-canvas19-x-25-inches-483-x-635-c/a/652-25003.s, 1-4 ).

Resim 4.25.Bartolomeo Passarotti, Iki Grotesk Bag, 1575. Tuval iizerine yaghboya, 48.3 X 63.5
cm

Ronesans, dogadaki uyumu taklit eden klasik bir sanat anlayis1 ortaya koyarken
Maniyerist akimla birlikte sanatgilarin 6znel bakis acis1 6neme kavusmus ve
Ronesans’taki uyum, denge ve giizellik anlayisinin yerine, huzursuz, bozulmus, stilize
figiirler ve kalabalik kompozisyonlar iiretilmeye baslanmistir. Bir anlamda giizellige
kars1 anlamli olan tercih edilmistir. Barok donemde ise siradisi olana, merak uyandirana
kars1 artan bir begeni ortaya c¢ikti ve sanatcilar siddet, 6lim ve vahset diinyalarini
kesfettiler. Maniyerizm ve Barok donemde sanatgilar, klasik dénemde estetik¢ilerin

usiile aykirt bulduklar1 6geleri sanatlarinda kullanmaktan g¢ekinmediler (Eco, 2009:
169).

Bu anlamda, bazi sanatgilar, Avrupa saraylarinda ¢alisan ciicelerin portrelerini
tiretmislerdir. Bu ciiceler, tipki o donem revagta olan tuhaf nesnelerin koleksiyonlari
gibi, efendilerinin itibarini1 yiikselten, diger yandan, bedenlerinde var olan eksiklik ve

deformasyon sebebiyle, efendisinin ve soyunun sagligini ve giizelligini daha fazla 6ne


https://fineart.ha.com/itm/fine-art-painting-european/antique-pre-1900-/bartolomeo-passarotti-italian-1529-1592-two-grotesque-heads-circa-1575oil-on-canvas19-x-25-inches-483-x-635-c/a/652-25003.s
https://fineart.ha.com/itm/fine-art-painting-european/antique-pre-1900-/bartolomeo-passarotti-italian-1529-1592-two-grotesque-heads-circa-1575oil-on-canvas19-x-25-inches-483-x-635-c/a/652-25003.s
https://fineart.ha.com/itm/fine-art-painting-european/antique-pre-1900-/bartolomeo-passarotti-italian-1529-1592-two-grotesque-heads-circa-1575oil-on-canvas19-x-25-inches-483-x-635-c/a/652-25003.s
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¢ikaran bir tlir nesne konumunda yer almislardir. Bu tiir portrelerden biri Agnolo
Bronzino tarafindan yapilan, Cosimo de Medici’nin saray ciicesi Nano Morgante’ nin
portresidir (Resim 4.26). Morgante, diger saray ciicelerinden farkli olarak kendisine
toprak verilen, evlenmesine izin verilen bir ciiceydi. Cosimo’nun gorevlendirdigi ¢esitli
sanatgilar tarafindan {iretilen tasvirlerinde genellikle kahramanca bir ifadeyle ve ¢iplak
olarak gosterilmistir. (https://extraneusart.wordpress.com/2014/01/28/nano-morgante-

court-dwarf-of-the-medici/)

Resim 4.26. Agnolo Bronzino, Nano Morgante, 6n ve arka, 1552, Tuval iizerine yagliboya,
Uffizi Galeri, Floransa

Diego Velazquez de, Ispanya krali IV. Philip’in sarayinda gorevli olan Sebastian
de Morra, Maria Barbola, Don Juan Calabazas, Francisco Lezcano gibi ciicelerin
portrelerini yapmistir (Resim 4.27). Bu saray ciicelerinin portreleri ilging oldugu kadar
hiiziinlendirici bir etki uyandirmaktadir. Melankolik bir karakteri olan krali sikintidan
kurtarma gorevi olan bu clice ve soytarilar lizerinden Velazquez insan dogasini ortaya
koymustur. Prens ve prenseslerin canli oyuncagi olan ciicelerin portrelerinde Velazquez,
modelinin basmi tuvalin list kenarmma yakin yerlestirmis, bu sekilde figiirii, dar ve
siirlandirilmis bir diinyada yasar gibi iki biikliim bir bigimde gostermistir (Wolf,
2005a: 52-56).


https://extraneusart.wordpress.com/2014/01/28/nano-morgante-court-dwarf-of-the-medici/
https://extraneusart.wordpress.com/2014/01/28/nano-morgante-court-dwarf-of-the-medici/
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Resim 4.27. Diego Velazquez, El Bufon Calabacillas (Don Juan Calabazas), 1635 -1639 Tuval
tizerine yaghboya, 106 x 83 cm, Prado Miizesi, Madrid

Faustino Bocchi de ayni donemde yasamis ve ciicelerin tuhaf resimleri ile
tanmmig bir Italyan ressamdir (Resim 4.28). Resimleri hem Arcimboldo'nun dekoratif
konseptini hem de Hieronymus Bosch'un kabusumsu diinyasini hatirlatan, hicivli ve
esprili, biraz da agik sagik resimlerdir. Konulari ciiceler arasinda gegen kavgalar,
oyunlar, danslar, sOlenler ve zaferlerdir (http:/www.wiki-
zero.net/index.php?q=aHROcHM®6Ly9Ibi53aWtpcGVkaWEub3JnL3dpa2kvRmF1c3Rp
bm9fQm9jY2hp).


http://www.wiki-zero.net/index.php?q=aHR0cHM6Ly9lbi53aWtpcGVkaWEub3JnL3dpa2kvRmF1c3Rpbm9fQm9jY2hp
http://www.wiki-zero.net/index.php?q=aHR0cHM6Ly9lbi53aWtpcGVkaWEub3JnL3dpa2kvRmF1c3Rpbm9fQm9jY2hp
http://www.wiki-zero.net/index.php?q=aHR0cHM6Ly9lbi53aWtpcGVkaWEub3JnL3dpa2kvRmF1c3Rpbm9fQm9jY2hp
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Resim 4.28. Faustino Bocchi, Ciicelerle sekillendirilmis portre, 1730

1665 yilinda illiistrasyonlarla basilan Fortunio Liceti’nin kitabi De Monstris,
(Canavarlar) dogadaki deformiteler iizerine o donemde yazilan Kkitaplarin en
etkililerinden biri olmustur (Resim 4.29). Kitabin ardindan Avrupa'da “canavarlik”
konusuna ilgide biiyiik bir artis olmustur. Pigmeler, s6zde deniz kizlari, deforme olmus
fetlisler ve diger dogal mucizeler sergilenmis, tartisilmis ve sonraki donemlerin ucube
gosterilerinin  habercisi olmuslardir. Cagdaslarindan farkli olarak Licenti, doganin
seyrindeki basarisizliklarin sonucu olan deformiteyi olumsuz bir sey olarak
gormemistir. Dogay1 sanata yakin olarak goren Liceti, “Doganin da sanatin da kendi
istediklerini yapamadiklar i¢in, en azindan yapabileceklerini yaptiklarin1” yazmistir

(https://publicdomainreview.org/collections/fortunio-licetis-monsters-1665/).


https://publicdomainreview.org/collections/fortunio-licetis-monsters-1665/
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Resim 4.29. Fortunia Liceti, De Monstris den illiistrasyon, 1665

Bu donemde doganin anomalilerine duyulan ilgi, ¢esitli anomalilere sahip
insanlarin iinlii olmasini ve portrelerinin yapilmasini da beraberinde getirmistir. Bu
anlamda biitiin viicutlarinin killarla kapli olmasima sebep olan “Ambras Sendromu” na
sahip olan Pedro Gonzalez ve ailesi, hem doga harikasi olarak, hem de bir tiir hayvan
olarak goriilmiis, insanlar1 hayrete diistirmiislerdir. Maniyerist sanat¢1, Lavinia Fontana,
Pedro Gonzalez'in kiiciik kiz1 Antonietta'yl, saray elbisesi giymis bir oyuncak bebekle
tiyli bir yarattk arasinda bir melez goriintlistinde resmetmistir (Resim 4.30)

(https://www.wga.hu/html_m/f/fontana/lavinia/gonzale.html).


https://www.wga.hu/html_m/f/fontana/lavinia/gonzale.html
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Resim 4.30. Lavinia Fontana, Antonietta Gonzalez 'in Portresi, 1595, Tuval iizerine yagliboya,
57 x 46 cm, Musée du Chateau, Blois

Jusepe de Ribera da 1631°de, bobrek iistii bezlerin veya hipofizin fazla
caligmasinin sebep oldugu asir1 tiiylenme sonucu sakallar1 olan Magdalena Ventura’nin
esiyle birlikte portresini yapmistir (Resim 4.31). Resimde, figiirlerin yiiziindeki trajik
ifadenin yaninda, tamamen erkekligi hatirlatan kiyafetler ve yiiz hatlarina ragmen,
kadinin bebegini emzirmek i¢in disarida olan gogsii ile sakallarmin yarattigi cinsiyet
karmasasi, esinin yaninda olmasiyla artmaktadir. Ribera, Ventura'yi, cagdaslarinin
ucubelik olarak gordiigii 6zelliklerinin Otesinde, merhametli bir bakisla, sakin ve

gururlu bir durusa sahip olarak resmetmistir.
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Resim 4.31. Jusepe de Ribera, Kocast ve Ogluyla Magdalena Ventura, 1631, Tuval iizerine
yvaghboya, 196 x127 cm, Museo Fondacion Duque de Lerma, Toledo

Maestro della Fertilita dell'Uovo veya Master of the Fertility of the Egg (
Yumurtanin Uretkenliginin Efendisi) 17. yiizyilin ikinci yarisinda ve 18. yiizyilin
baslarinda Brescia'da aktif olarak goriilen ancak kimligi kesin olarak bilinmeyen bir
ressama verilen addir. Bu usta, eserlerinde, genellikle ciicelerden olusan grotesk
figiirleri ve gesitli insan faaliyetlerinde bulunan hayvanlari tasvir etmistir (Resim 4.32).
Eserlerinde genellikle mekani gormezden gelmis, giiglii bir perspektif kisaltim
uygulamis ve figiirleri genellikle profilden vermistir. Kompozisyondaki insanlar,
hayvanlar ve insan-hayvan hibriti yaratiklar, daginik bir sekilde birbirleriyle etkilesime
girerler. Kompozisyonlar absiird ve grotesk elementlerle doludur ve eserlerin konusunu
tam olarak ortaya ¢ikarmak zordur. Ancak bu sagma karakterlerin insanlhigin cesitli
giiling durumlarini ahlaki bir bakis agisiyla ifade etttigi sdylenebilir (http://www.wiki-
zero.com/index.php?g=aHROcHMG6LY91bi53aWtpcGVkaWEub3JnL3dpa2kvTWFIc3R
yb19kZWxsYVIGZXJI0aWxpdMOgX2RIbGwnVW92bw).


http://www.wiki-zero.com/index.php?q=aHR0cHM6Ly9lbi53aWtpcGVkaWEub3JnL3dpa2kvTWFlc3Ryb19kZWxsYV9GZXJ0aWxpdMOgX2RlbGwnVW92bw
http://www.wiki-zero.com/index.php?q=aHR0cHM6Ly9lbi53aWtpcGVkaWEub3JnL3dpa2kvTWFlc3Ryb19kZWxsYV9GZXJ0aWxpdMOgX2RlbGwnVW92bw
http://www.wiki-zero.com/index.php?q=aHR0cHM6Ly9lbi53aWtpcGVkaWEub3JnL3dpa2kvTWFlc3Ryb19kZWxsYV9GZXJ0aWxpdMOgX2RlbGwnVW92bw
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Resim 4.32. Maestro della Fertilita dell'Uovo, Grotesque Scene with Animals and Stylised
Figures No. 2 (Grotesk Sahne No.2), 17. yiizyil, Tuval iizerine yagliboya, 90 x 120 cm, The
Ruzhnikov Collection

Hakkinda ¢ok az sey bilinen Hollandali sanatgr Arent van Bolten de, grotesk
figiirlerden ve canavarlardan, incil ve mitolojiden figiiratif sahnelere kadar ¢ok cesitli
baskilar iiretmistir. Baskilarda betimlenen canlilar, dekoratif grotesk iislubu hatirlatan

hayvan, bitki ve insan karisimindan yaratilmislardir (Resim 4.33).
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Resim 4.33. Arent Van Bolten, Canavarsi Hayvanlar, 1604-1616, Graviir, 15x20,5 cm, British
Museum

Barok donem sanatgilar1 da resimlerinde mitolojik 6gelerden yararlanmiglardir.
Bu anlamda en onde gelen sanatcilardan biri Peter Paul Rubens’dir. Rubens, Saturn
Cocuklarindan Birini Yiyor resminde, Saturn’ii, sag elindeki tirpana dayanan yasli bir
adam olarak tasvir etmistir. Mitolojiye gore, babasi Uraniis’ii hadim eden Saturn,
Gaia’nin kendi ogullarinin da Saturn’e ayni seyi yapacaklart kehanetinde bulunmasi
sebebiyle ¢ocuklarin1 dogar dogmaz yemeye baslamistir. Hikayeyi anlatan resminde
Rubens, Saturn’u, hayvani bir saldirganlikla, tek elinde tuttugu ¢ocugun bedenine

dislerini gecirmis, etini kopartirken gostermistir (Resim 4.34).
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Resim 4.34. Peter Paul Rubens, Saturn Cocuklarindan Birini Yiyor, 1636-1638, Tuval iizerine
yaghboya, 180 cm x 87 cm, Prado Miizesi, Madrid

Resimlerindeki dramatik ve tutkulu etkiyi abartili 1s1k-golge karsithgidan
yararlanarak saglayan, Barok donemin en gdze c¢arpan sanatgici Caravaggio’nun
sanatin1 grotesk agisindan degerlendirilirse, eserlerinde olagan ve siradan olanla
olagandis1 olani birlestirme yetenegi agisindan baglanti kurulabilir. 1597°de {irettigi
Medusa eseri bu anlamda o6zellikle dikkat cekicidir. Resimdeki figiiriin yilanlardan
olulan saclari, korku ve acidan yamulmus agik agzi, disar1 dogru portlemis gozleri ve
boynundan figkiran kanlar eseri grotesk tiirliniin 6nemli bir 6rnegi haline getirir. Eser
daha onceki Medusa tasvirlerinden ¢ok daha fazla siddet, korku ve dehset igermektedir.
Medusa figiirii, kadinligin hem cazibeli hem de giinaha davet ettigi icin tehlikeli ve
lanetli goriilen ikili dogasin1 sembollestirmede en c¢ok kullanilan mitolojik figiir

olmustur.
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Resim 4.35. Michelangelo Merisi da Caravaggio, Medusa, 1597, Pres tuval iizerine yagliboya,
60x55 cm, Uffizi, Gallery, Floransa

4.3. ROMANTIZM

1780’lerde Fransiz Devrimi’nin isyan ruhunun etkin oldugu dénemde ortaya ¢ikan
Romantizm akimi ve Romantik grotesk, Aydinlanma’nin karakterize unsurlari olan,
resmi, sekilci ve mantiga dayali soguk akilciliga bir tepki olarak gelismistir. Bu
anlamda ressamlar, korku, dehset, delilik, siddet ve dogaiistii gibi temalara
yonelmislerdir. Romantik donemde grotesk tiiriiniin anlam1 doniigiime ugramistir. Hala
Ronesans’taki gibi karnaval unsurlar barindirsa da daha 6znel ve bireyselci bir diinya
goriigiiniin ifadesi haline gelmistir. Orta Cag ve Ronesans donemi grotesklerinde 6liim,
korku, dehset gibi konularin neseli bir yonii de vardir. Dehset unsuru komik yonii de
olan canavarlarla temsil edilmistir. Romantik groteskte, groteskteki neseli, hayat veren
giilme yonii degisime ugramis, igneleyici, soguk bir mizah anlayisina donlismiistir.
Insanlhiga ve diinyaya 6fkeli bir bakist olan Romantik groteskin diinyas: dehset dolu,
yabanci bir diinyadir. Siradan ve bildik olan, herkes tarafindan kabul edilen seyler,

aniden anlamsiz, siipheli ve diismanca olur. Aliskin olunan, giiven duyulanin iginden
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korkung bir sey agiga ¢ikar. Romantik grotesk imgeleri genelde diinyaya karst duyulan
korkuyu ifade eder. Kayser’in grotesk taniminda da oldugu gibi, Romantik groteske
gece hakimdir. Orta Cag ve Ronesans groteskinde seytan bir yoniiyle komik ve neseli
bir figiir iken, Romantik groteskte seytan, dehset verici, melankolik, trajiktir. RGnesans
karnavallarindaki eglenceli, 6zgiirlestirici roliine ragmen, Romantik groteskte maske,
kukla gibi temalar da degiserek olumsuz bir anlama kavusmustur (Bakhtin, 2005: 65-
67).

Diinyaya karst duyulan bu 6fkenin ve korkunun dehset dolu ifadesi Ispanyol
Romantik ressam Francisco Goya’nin eserlerinde carpici bir sekilde izlenebilmektedir.
Bir sinir hastaligi yiiziinden sagir olan Goya’nin eserlerinde, Romantizm’in birgok
karakteristigi bir arada bulunur: “Asirt kisisellestirme, portrelerindeki korkung
disavurumculuk, kosniil bakis, toplumsal nedenlerin Gtesinde sug¢ ortakligi, diissel
koreografiye doniisen toplumsal ¢ézlimleme, savasin suglanmasi, tarihsel sarsintilarin
karabasan1” (Claudon, 1988: 85-87). Robert Hughes’a gore, Goya, sagirlikla sonuglanan
ve sanatgtyl aklini kaybetme noktasina getiren Sinir hastaligi, diinyaya farkli gozlerle
bakabilmesini saglamis, bu ruh hali sayesinde “normallikten” kurtularak sanat1 “sonsuza

dek degistirme” imkani bulmustur (Hughes, 2003: 24).

Sagir kalmasinin etkisiyle girdigi ¢aresiz ve karamsar ruh haliyle, “Quinta del
Sordo” (Sagir Adamin Evi) denen kendi evini, koyu tonlarin hakim olmasi yiiziinden,
“Siyah Resimler” olarak adlandirilan tedirgin edici ve ¢ogunlukla grotesk figiirlerin
oldugu eserleri ile dekore etmistir. Direk olarak duvara yagliboya ile uyguladig
resimler daha sonra tuvale aktarilmistir. Bu eserlerden Satiirn Cocuklarindan Birini
Yiyor’da, Rubens’in ayn1 baslikli resminin de etkisiyle, ¢ocuk yamyamliginin dehsetli
kanli bir goriintiisii betimlemistir (Resim 4.35). Resimde, karanlik, gizemli bir arka
fondan ¢ikan dizlerini biikmiis, saglar1 ugusan, histerik bicimde gozleri portlemis dev bir
canavar, genis¢e acik agzi ile, kocaman ellerinin arasinda tuttugu, kafasi zaten 1sirilmig
olan kizinin artik hamurlasmis bedeninden kanli kolunu kopartarak yutmaktadir. Resim,
tipk1 Rubens’in resmi gibi, bir babanin kendi kizin1 yemesi gibi ¢ok u¢ bir durumu
gostererek hassasiyetlerimizi ihlal etmektedir. Bigimlerdeki gevseklik, canavarin kollari,
uyluklar1 ve bacaklarindaki bi¢im bozukluklari, koyu renk diizeninin hakim olmasi

grotesk tiirliniin saheseri olmasini saglar (Fingesten, 1984: 422).
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Resim 4.36. Francisco de Goya, Satiirn Cocuklarindan Birini Yiyor,1819-1823, Tuval iizerine
yaghboya, 146 x 83 cm, Prado Miizesi, Madrid

Siyah Resimler’den bir bagkasi olan San Isidro Hacci’'n1 Goya, 1820-21 yillan
arasinda yapmustir. Madrid’deki San Isidro Manastiri’ndaki kesisleri resmettigi eserde,
Goya, geceleyin, muhtemelen sarhos olan bi¢imleri bozuk, hayvansi fiiirlerden olusan
bir grubun, agizlar1 genisge acik bir sekilde sarki sOylemesini ¢izdi (Resim 4.36). O
donem i¢in sanatta tabu olarak goriilen, insanlarin agzi agik sekilde c¢izilmesi, eseri

grotesk yapan unsurlardan biridir (Hagen ve Hagen, 2003: 76).
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Resim 4.37. Francisco Goya, San Isidro Hacci, 1819-1823, Duvara yagliboya (Tuvale
aktartlmistir), 140 % 438 cm, Prado Miizesi, Madrid

Isik ve rengi temel 6ge olarak vurguladig: resimlerinde Goya, insan dogasinin ne
kadar korkutucu olabilecegini anlatmaya ¢alismistir. Cizgilerin giderek ortadan kalktigi,
yiizlerin burusuk maskelere ve karikatiirlere doniistiigii diissel bir disavurumculuga

ulagsmasinda sanat¢iya en iyi hizmet eden teknik 1slak kazi ve tag baskidir:

Goya’nin oymalarinin en dikkati ¢eken yonii, ne Kutsal Kitap’tan, ne tarihten, ne de giinliik
yasamdan alinmis olmalaridir. Higbiri bilinen konularda olmayan oymalarin ¢ogu, biiyiicii
kadmlarin ve esrarengiz hayaletlerin fantastik goriintiilerinden olusur. Bunlarin bazilari
Goya’nin Ispanya’da tanik oldugu aptallik ve gericili§e, acimasizliga ve baskiya karsi
¢ikiglaridir; digerleri sanat¢inin kabuslarini sekillendirirler (Gombrich, 2002: 488).

Goya 1790’larda bakir levhaya kezzapla isleyerek, Los Caprichos (Kaprisler)
serisini retmistir. Bu seride, hibridite ya da hayvan-insan yer degistirmesinden
kaynaklanan bigimsel istikrarsizliktan yararlanan Goya, doktorlar1 esek, insanlar1 tavuk
olarak gosterdigi karikatiirler ve genelev sahneleri tasvir ederek, toplumda gordiigii
ahlaki ¢Okiisiin goriintiilerini yaratmistir. Ressam kendisinden {iciincii tekil sahis olarak

bahsederek bu serideki amacini soyle ifade etmistir:

Insanlarin hatalarmi ve zayifliklarini elestirmek-..- resmin de konusu olmaya layiktir. O,
calismasina miisait bir konu olarak her sivil toplumda goriilen siradan hatalarin ve
aptalliklarin bollugundan, alayci bir yaklagimi siirdiirmeye ve iireticisinin hayal giiclinii
harekete gegirmeye de uygun olan, gorenegin aldiris etmedigi ya da ¢ikari igin g6z
yumdugu yalanlardan ve siradan belirsizliklerden yararlanmistir (Freeland, 2008: 35-36).
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Resim 4.38. Francisco Goya, Los Caprichos - No. 19 - Todos Caerdn (Hepsi Diisecek), 1797-
99, graviir, 21.5 % 14.4 cm, Prado Miizesi, Madrid

Los Caprichos serisinin riiyalar ve dogatistii alemlerle iliskisi bu seri i¢in tiretilmis
eskizler i¢in secilmis basliklardan anlasilabilir. Serinin ilk graviirii olarak sanatciyi
cevresini sarmig canavarlara ragmen uyurken gosteren, E/ suerio de la razon produce
monstruos (Aklin Uykusu Canavarlar Dogurur) olarak bilinen graviir olarak
diistinilmiistir. Buna gore, ressamin uykuya dalmasiyla birlikte “karanliklar
kralligimin” kapilar1 agilmis ve cadilar, seytanlar, cinler, canavarlar ortaliga sagilmistir.
Baudelaire bu durumu “insana 6zgii olan tiim karanlik yonlerin beden bulmasi” olarak
nitelemistir. 1828’de Los Caprichos iizerine yazan Baudelaire, Goya’y1 ve serideki

graviirlerini su sekilde tanimlamistir:

Simdiye kadar hi¢ kimse bdylesi bir ciiretle absiirt olani, olas1 kilmamistir. Tiim o egri
biigrii varliklar, hayvansi suratlar, seytani siritislar sapina kadar insana hastir. Bu varliklarin
kendi aralarindaki benzesimleri ve ahengi 6yle kuvvetlidir ki, doga bilimi agisindan bile
varliklar1 inkar edilemez. Ozetle, gercek olanla hayal iiriinii olanm1 keskin bir ¢izgiyle
birbirinden ayirmak mimkiin degildir. Dogali ve dogaiistiinii ayni zamanda iginde
barindiran bu sanatin muglak sinirini, en titiz aragtirmact bile belirleyemez (Baransel, 2012:
6).
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Resim 4.39. Francisco Goya, Caprichos No.68, Linda maestra! (Giizel Ogretmen!)

18. yiizyilda Ispanya'nin biiyiiciiliik, goblinler ve iblislerle ilgili inanglar yaygindi
ve pek cok kitaba, bilimsel esere ve oyuna konu olmustu. Goya, Los Caprichos
serisindeki graviirlerinin ¢ogunda dogaiistii yaratiklari, ¢agdasi toplumda algiladigi
insani aptalliklar, ahlaksizliklar, ikiyiizliiliikkler ve batil inanglarla alay etmek icin
kullanmigtir. Cadilar1, diger Ozellikleri arasinda, kadinlarda algiladigi sehvet
diiskiinliigii ve ihaneti temsil ettikleri igin, graviir serisinde belirgin bir sekilde one
cikarmustir. Linda maestra! (Giizel Ogretmen!) baslikli graviir, orta ¢agda gelistirilen,
ucan ya da bacaklarin1 acarak ata binen kadinlarin, kontrolsiiz kadin cinselligini ve
dogal diizenin ayaklanmasini temsil ettigi uzun ikonografik bir gelenege dayanir (Resim
4.38). Fuhus ve biiyiiciiliik yaygin olarak iliskilendirilmistir ve burada betimlenen iliski,
daha yash olan kadin saticisinin, ve himayesindeki fahiseye ahlaksiz davranislari

ogretmesi ima edilmektedir (Leahy, Bunbury ve Zagala, 2004: 10).
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Resim 4.40. Francisco Goya, 1799, Los Caprichos No. 55, “Hasta la muerta” ( Olene kadar),
Graviir, 29.5 x 21 cm

Serideki Hasta la muerta (Olene kadar) baslikli diger bir graviirde de daha dnce
grotesk gelenekte defalarca ele alinan “geng¢ goériinmeye calisan yasl kadin” temasini
islemistir (Resim 4.39). Eserde, modaya uygun bir elbise i¢inde pOrslimiis yasl bir
kadin, aynanin oOniinde yeni bir sapkayr diizeltirken kendini &viinerek izlerken,
arkasinda gililmesini gizlemeye calisan gen¢ bir kadin, geng bir erkege fisildarken
gosterilmistir. Genglik ve yaslilik arasindaki iliskilerin groteskligi {izerine seriden bir
basgka graviir olan La filiacion’'da (Akrabalik), yasli bir adam basini, geng¢ bir kadinin
kucagia koymustur. Baglik, akrabaliga gonderme yapsa da eserde giiclii cinsel imalar
vardir: kadin, bir ¢ift boynuz olusturacak sekilde duran elleriyle adami yatistirirken,
adamin tstiinde, kadinin aggozliliigl ve kurnazligr yliziini bir tilkiye ¢evirmis; ikisinin
arkasinda monokl gozliiklii, sarkik burnu bir akbaba gagasina benzetmek icin abartilmis
bir dinleyici ayakta durmaktadir (Resim 4.40). Insanlarin hayvan, hayvanlarin insan gibi
davrandiklar1 ve goriindiigii Los Caprichos serisinde aggozliiliik, ikiyiizlilik ve kibrin
toplumsal grotesklikleri, Goya tarafindan bi¢imsel ve gorsel grotesk haline
dontstirilmiistiir (Laing, 2015: 11).


http://www.apollo-magazine.com/author/tim-smith-laing/
http://www.apollo-magazine.com/horrible-art-histories-grotesque/
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Resim 4.41. Francisco Goya, 1799, Los Caprichos No. 57, La Filiacion (Akrabalik), Graviir,
29.5 x 21 ecm

Goya, 1810-1820 yillar1 arasinda Savasin Felaketleri adin1 tagiyan 22 resimlik
baski dizisi iizerinde ¢alismistir. Bu seride kendi goziiyle gordiigli Peninsular
Savasi’ndan insanlarin uyguladigi kontrolsiiz siddetin korkung sonuglarini belgeledi.
Esto es Peor (Bu daha kétiisiidiir), baslikli 37 nolu baskida kurban, ayn1 anda birkag
formu akla getiren bir sekilde agacin kiitigli lizerinde ¢iplak kaziga gegirilmistir: agag
ve adam birbirlerine doniismiistiir (Resim 4.41). Agag, kurban gibi kesilmis, agacin
kesik kolu, kurbanin kesik kolunu akla getirmekte, kurbanin gévdesi agacin gévdesine

dontismektedir (Laing, 2015: 13).


http://www.apollo-magazine.com/author/tim-smith-laing/
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Resim 4.42. Francisco Goya, Esto es peor (Bu Daha kétiistidiir), 18121815, Graviir, 15.5 %
20.8 cm, National Galleries of Scotland

Romantizm’in en taninmis Ingiliz temsilcisi, sanat¢1 ve sair William Blake’dir.
Blake, 1824 yilindan, 1827 yilindaki 6limiine kadar, Dante Alighieri’nin iinlii eseri
Ilahi Komedya igin iirettigi suluboya illiistrasyonlar dizisi, diissel tarzinin doruk noktasi
olmustur. 14. yiizyillda yazilmis olan Dante’nin epik siiri, Dante’nin Cehennem’den,
Araf’a ve Cennet’e yaptigi hayali yolculugu anlatir. Dante ve rehberi Virgil,
yolculuklar1 boyunca, seytanlar, canavarlar ve gilinahkarlarla karsilasirlar. Blake’in
suluboyalarindan biri, Dante ile Virgil’in Cehennem’de karsilastiklari {i¢ tinlii Floransali
soyguncudan biri olan Agnello dei Brunelleschi’nin yilana benzeyen alt1 bacakli,
kuyruklu bir canavar tarafindan goriirken rastlamalarini betimlemektedir (Resim 4.42).
Soyguncu ve yaratik birbiri i¢ine ge¢mis, grotesk melez bir yaratiga doniismiistiir

(Leahy, Bunbury ve Zagala, 2004: 12).
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Resim 4.43. William Blake, Agnello dei Brunelleschi Alti Bacakli Bir Siiriingen Tarafindan
Saldrrya Ugruyor, 1826-27, Japon kagidt tizerine graviir, 38.3 x 45.8 cm, National Gallery of
Victoria, Melbourne

Cocuklugundan itibaren sanrilar goren Blake, dogaiistii giiclerle yaptig1
konusmalar1 desen yetenegiyle, eserlerine yansitmis, Dante’nin [lahi Komedya'si
disinda, Incil’den, Yeni Ahit'ten, Young’un Geceler’inden, Thornton’un
Pastoraller’inden sahneleri resmetmistir. “Blake, resimledigi zaman, diislemsel ve
dogaiistli bir diinyaya, madde dis1 varligin, bili¢altindan dogan yiice ya da korkung
bicimlerde dile geldigi bir evrene sokar, gercekdisi ve usdist bir diinyaya gotiiriir bizi.
“Usun uykusu canavarlar yaratir” diyen Goya’nin diinyasina ulasir” (Claudon, 1988:
47-48).

Blake’le ayn1 donem yasayan Fransiz illiistrator ve baski sanatgist Gustave Doré
da Dante’nin flahi Komedya’sim resimlemistir. Doré, Dante illiistrasyonlarinda,
Michelangelovari bedenleri, romantik manzaralar ve donemin popiiler elementleriyle

birlestirmis ve Dante’nin betimlemelerini canli bir bi¢imde gorsellestirmistir. Inferno
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bolimiine ait illiistrasyonlarda mitolojik bagi olan ¢esitli hibrit yaratiklar betimlenmistir
(Resim 4.43).

Resim 4.44. Gustave Doré, Savurganlar Intihar Ormamndan Gegiyor, Dante Alighieri Inferno
(Cehennem) icin illiistrasyon, 1890, Graviir

Isvigre kdkenli Henry Fuseli de edebi kaynaklardan gelen konular1 resimlemistir.
Ik olarak rahip olan Fuseli, genis kiiltiiriinii bu meslege bor¢ludur. Shakespeare ve
Milton’dan betimledigi sahnelerde, korkun¢ canavarlarin ve hayaletlerin oldugu
karabasani andiran ortamlar yaratmistir (Resim 4.44). Insanin karanlhik olan yanimi
kesfetmeyi seven Fuseli’nin eserlerinde bastirilmis siddet, akildisi korkular veya cinsel
sapkinliklara gondermeler vardir. Fuseli bu yiizden sadece Romantizm’in degil,
Sembolizm ve Siirrealizm gibi akimlarin da habercisi olarak kabul edilir (Claudon,
1988: 47).
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Resim 4.45. Henry Fuseli, Titania, Bottom ve Periler, 1793-94, Tuval iizerine yaghboya,
169x135 cm, Kunsthaus, Zurich

Henry Fuseli’nin Kabus isimli resminde, ¢irkin erkek karabasan (incubus), bas
asagl uzanmis, rilya goren kadinin goégsiine ¢omelmis, ona sikinti verirken, delici
bakislariyla, sahneye disardan rontgenci bir gézle dahil olan izleyiciye, onaylamayan bir
bakisla bakmaktadir (Resim 4.45). Portlemis ve 6lii gozleriyle arkadan sahneye giren at,
izleyiciyle ayn1 sahneye bakmaktadir. Yiizii, bedeni, saglari, kollar1 ve bacaklarinin
durusu ile giizelligin gorsel ifadesi haline gelmis olan riiya goren kadin, yasadigi yogun
icsel deneyime yenik diigmiis halde, bir 18. ylizy1l i¢ mekaninda, kanepenin iizerinde
transa gecmis gibi uzanmis haldedir. Kadinin neoklasik giizelligi ve zarafetine karsin
atin ve kabusumsu varligin ¢irkinligi, korkun¢lugundan dogan korku ve sehvet, riiya ile

gercek arasindaki karmasa eserdeki groteskligi artirmaktadir.
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Resim 4.46. Henry Fuseli, Kabus, 1781, Tuval tizerine yagliboya, 101.6 x 127 cm, Detroit
Institute of Arts

Korkung, seytani ve ruhani durumlara ve figiirlere ilginin fazla oldugu 19. yiizyil
baslarinda J. Collin de Plancy’nin, 1818’de seytanlar1 belli bir hiyerarsi icerisinde
anlattig1 ve seytan gesitlerine ait ¢izimlerin de oldugu Dictionnaire Infernal (Cehennem
Sozlugi) isimli eseri basilmistir. Kitaptaki ¢izimlerde seytan, ¢esitli giiliing ve
korkutucu big¢imlerde, insan ve ¢esitli hayvanlarin birlesimi hibrit varliklar biciminde

gosterilmistir (Resim 4.46).
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Resim 4.47. Cehennem sézliigii 'nden, Seytan Asmodeus ¢izimi, 1818

Eugéne Delacroix da 1825'te Londra'da Goethe’nin Faust eserinin  bir
dramatizasyonunu izledikten sonra eseri gorsellestirmek igin ilham almistir. Eseri
gorsellestiren baskilardan biri de, eserdeki Mephistopheles karakterini gdsterir.
Mephistopheles, astrolog ve necromancer (ruh g¢agirici) olan Faust'un biitiinliikli bir
bilgi i¢in ruhunu sattig1 seytanin arkadasidir. Delacroix, Mephistopheles’i karanlik bir
gokytiziinde, sehrin iizerinde ugarken gosterir (Resim 4.47). Ticari bir basarisizlikla
sonuglanmasina ve alay konusu olmasina ragmen, Goethe, Delacroix’in baskilarina
ovglide bulunmustur. Bu litograf, Mephistopheles'in ger¢cek seytani yoniiyle ortaya
ciktig1 serideki tek baskidir. Mephistopeheles, Faust’un arkadasliginda meydana gelen
olaylar dogaiistii yeteneklerini ortaya ¢ikarsa da kendisini insan formunda gizler (Leahy,
Bunbury ve Zagala, 2004: 14).
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Resim 4.48. Delacroix, Mephistopheles, 1828, Litografi, 48,2x 32 cm, Zimmerli Art Museum At
Rutgers University

Romantik donem groteskin modern anlayisin alanina girdigi, deneyim ve ifadenin
alternatif yontemlerinin kesfedildigi ve klasik giizelligin 6nceden belirlenmis genel
olgularma meydan okundugu bir donem olarak dikkat c¢ekmistir. Hugo von

Hofmannshal 1893’te “modern”ligin iki ayr1 tanim1 oldugunu ileri stirmiistiir:

Giintimiizde iki sey modern hissini uyandirtyor: Hayatin ¢6ziimlenmesi ve hayattan kagis...
kisi, ya zihninin i¢ yasantisina anatomi uygular ya diis kurar. Ya 06l¢iip bigme ya fantezi, ya
ayna imgesi ya diis imgesi...Modernlik, bir ruh halini, bir i¢ ¢ekisi, bir tereddiidi
didiklemek ve giizelliklerin agiga vurusuna, renklerin uyumuna, benzetmelerin
carpiciligina, dokundurmalarin parlakligina iggiidiisel olarak, uykudaymisgasina boyun
egmektir (Hofmannshal(1956)’dan aktaran: McFarlane, 2009: 211).

Bu tanimdan yola ¢ikarak, bazi elestirmenlere gore Romantik donemi de icine alan
modern ¢ag, cesitli sekillerde grotesk iceren bir gorsel imaj patlamasina tanik olmustur.
Grotesk figiirler Sembolist, Ekspresyonist, Primitivist ve Siirrealist ifade tiirlerinde

carpici bir sekilde kullanilmastir.
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BESINCi BOLUM

MODERN SANATTA GROTESK IMGE: YABANCILASMA VE
BiCIMBOZMA

Modernizm, kékeni 17. ve 18. yiizy1l Aydinlanma Diisiincesi’nde bulunabilecek,
endistri caginin baslamasina paralel olarak 19. yiizyil sonunda ortaya ¢ikmis bir diinya
goriisiidiir. Modernizmde, insanin bilimsel bilgi, teknoloji ve akildan yararlanarak
kendisini ¢evreleyen diinyay1 incelemesi, degistirmesi ve sekillendirmesi gerektigi
diisiincesi hakimdir. Degisim, doniisim ve ilerlemeye duyulan inang 6n planda
oldugundan, bilimde ve sanatta onceki diisiince bigimlerini ve teknikleri reddetme

egilimi ve yerlerine yenisini getirme arayis1 vardir.

Modernlik, kapitalist diinya piyasasinin tetikledigi bilimsel buluslar, endiistriyel devrimler,
demografik doniisiimler, kentlesme, ulus-devletlerin kurulusu, kitlesel hareketler gibi bir
dizi toplumsal doniisiimiin zamanin siireksizligi, gelenekten kopma duygusu, yenilik
duygusu ve simdinin gegici, ylizer gezer ve olumsal dogas1 karsisinda duyarli olunmasina
yol agan modern hayatin bir niteligi olarak goriilen bir tecriibeye isaret eder (Su, 2014: 75).

Modernist diisiincede ve sanatta avangard kavraminin 6nemli bir rolii vardir. Bati
sanatinda antik donemden modern déneme yani 19. yiizyilin ortalarina kadar, sanatcilar
konu ve teknik olarak belli kaliplara ve izleyici tepkisine bagimli olarak eser
tretmislerdir. Modernizmle birlikte 20. yiizyll basinda bir sanat¢inin basarisi
Ozglinliigiine ve daha oOnceki kaliplar1 yikabilme basarisina gore degerlendirilmeye
baglanmigtir. Avangard olarak nitelenen sanat, gelecegin sanatina yon vermeyi

amaglamig sanattir.

Modern sanatta yeniligin 6n plana ¢ikmasi ile birlikte 1920°1i ve 30’Iu yillarda
cesitli elestirmenler dogaya dair herhangi bir referansin olmadigi tamamen soyut olan
sanat tiirlerini 6n plana ¢ikarmaya basladilar. Clive Bell ve Roger Frey gibi sanat
elestirmenleri sanatta, sadece dogayr degil, sanatcinin eserine yansittigi ruhsal
durumunu da gereksiz gormiislerdir. Amerikali elestirmen Clement Greenberg de
diinyayla iliskisi kesilmis olan tamamen soyut sanat1 “yiiksek sanat” olarak tanimlamis
ve goriisleriyle modernizm sanat diisiincesinin tanimi haline gelen, bigimsel arinmaya

dogru bir yonelim yaratmistir. Ancak 20. ylizyil basinda ortaya ¢ikan Fiitlirizm, Dada
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gibi avangard akimlarin en biiylk amaci sanat ile hayat arasindaki sinirlari

belirsizlestirmekti (Fineberg, 2014: 16-17).

19. yiizyilin sonu, bilim alaninda O6nemli gelismelerin yanisira, mistik ve
esrarengiz giiglere iligkin arastirmalarin da yapildigi bir donemdi. Bilimin kapsama
alan1 igerisinde olmayan g¢esitli olaylar bilimsel yoOntemlerle arastiriliyordu. Dogu
Ogretilerine ilginin artmasinin yanisira ¢esitli psikolojik rahatsizliklarin tedavisi igin
hipnoz gibi yontemlerin kullanilmasi s6z konusuydu. Bu dénemde kendisini “biitlin
degerleri yeniden degerlendirecek” kisi olarak goren Nietzsche, geleneksel ahlaki,
Hristiyanlik diisiincesini tamamen reddederek diinyaya meydan okudugu “aristokratik
idealizm” distincesi ile Avrupa diisiincesini etkisi altina almistir (McFarlane, 2009:
213-216).

Modern sanatin gelisiminde Nietzsche’den baska, Dostoyevski ya da Freud gibi,
insanlia yon veren giiclerin yalnizca giizellik ve mantikla degil, ¢cok ¢esitli ihtiyaclar ve
korkularla da ilgili oldugunu gostermis diistiniirlerin etkisi vardir. Bu etki, bir ¢ok
Modern sanat eserinde, diizensizlik, anlasilmazlik, carpiklik ve cirkinligin daha olumlu
olarak kabul edilen 6zelliklere tercih edilmesi seklinde ortaya ¢ikmistir. Daha Once
sanatsal yaratim i¢in uygun olarak goriilmeyen hayatin ve insanin farkli yonleri,
izleyiciyi kigkirtma ve belli degerlere saldirma araci olarak sanat eserlerinde yer
bulmustur (Lynton, 2009: 40). Ornegin, Courbet'nin Realist ¢alismasi, Ornans'daki
Cenaze Toreni eserindeki kirmizi1 yiizlii, boya tabakasi ile kanli canli goriinen figiirleri
goren Fransiz akademik klasizmine alismis elestirmenler, eseri grotesk olarak nitelemis

ve yerden yere vurmuslardir.

20. ylzyilin baslar1 firtinali olaylarla dolu ve degisimin 6n planda oldugu bir
donemdir. 1914-1918 yillart arasinda gerceklesen Birinci Diinya Savasi ve 1914 Rus
Devrimi insanlarin diinyay1 algilayisini derinden etkilemistir. Freud ve Einstein’in
buluslari, Makine Cagi’nin teknolojik yenilikleri insanin ¢evresindeki diinyay1
algilayisini, hayatla ve kendisiyle ilgili farkindaligin1 kdkten bir doniisiime ugratmaistir.
Marshall Berman, Modernist duyarliligi tanimlarken; “Zamanin kirilmis yasam

kosullarini yansitan es zamanli bir nese ve olas1 bir felaket duygusu’na vurgu yapar. 20.

yiizyilin baslarinda gelisim gOsteren sanat akimlari da insanlardaki bu yeni biling

durumunu yansitir. Kiibizm ve Fiitiirizm gibi akimlar, zihinsel aragtirmaya Onem
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vermis, bilincin yapisin1 anlayabilmek igin geleneksel resim yiizeyinin Otesine
gecmislerdir. Gergekiistiicliliik mantikdisiligi 6n plana alirken, Dada, Birinci Diinya
Savasi’'nin neden oldugu ruhsal karmasa ortamini yansitmaya calisti. Dada ve
Gergekiistiiciiliik, sanatsal yeniligi dnemseyen avangard inanci paylasirken, sanat¢inin
gorevini, estetik hazzin Gtesine gegerek, insanlarin yasamlarini etkilemek ve nesnelere
farkli bir bakis agisindan bakabilmelerini ve deneyimleyebilmelerini saglamak olarak
gormiislerdir (Hopkins, 2006: 17-19).

20. yiizy1l sanatinda, ¢ogu biiyiik sanatg1 eserlerinde groteskten ve groteskle
baglantis1 olan trajikomediden kagamamustir. Sanatgilar grotesk bigimi; Sanatgi-
burjuvaziye karsi, sosyalizm-fasizme karsi ve aydmlanmis insan-cehalete karsi gibi
temalar1 gorsellestirirken kullandilar. Bu dénemde, Incil’den sahneler 6zellikle de Aziz
Anthony tekrar sanat eserlerine konu olmustur. Aziz Anthony, insanlik dis1 giigler
tarafindan kusatilmis olmasina ve taciz edilmesine ragmen, ona saldiran grotesk
canavarliklar i¢cinde Tanr’nin 15181 canli tutmak ve akil sagligini korumak igin
miicadele eden bir kahraman olarak eserlerde goriiniir olmus ve bir anlamda, 20. yiizy1l
insanin yasadigi savaslar, yikimlar ve biiyiik degisimlerin etkisiyle deneyimledigi
siddetle delirmis bir diinyada, akil disilikla miicadelesinin simgesi olmustur. Sanat
tarihinin ve estetigin klasik temelleri, ideallestirilmis giizellige ve akilci sorgulamaya
vurgu yaptiklarindan, grotesk bigimleri diismanlikla karsilamislardir. Bununla birlikte,
modernizm diislincesinin kendi kendisini tanimlamasi ile, ortaya c¢iktigi, biyiik
buhranlar, savaglarla dolu olan dénemin karmasik ve grotesk kabul edilebilecek
yasantisi arasinda daha biiyiikk bir ugurum vardir. Bu anlamda, modernite deneyimi,
gelenekten kopus, sinirlarin degisimi, kiiltiirlerin ¢atismasi ve bilimsel sorgulamalarla
birlikte, bilinen gergekligin kabugunun kaldirildig1 ve gergekligin sinirlariyla oynandigi
bir deneyimdir. 19. ve 20. yiizyil sanati groteske her zamankinden daha fazla genis rol
verirken, groteskin, maddi olanla, ve kadmsi olan ile iligkilerini yeniden ortaya

koymustur.

Glizel sanatlarda groteskin modernist kullanimi, psikoanaliz, fotograf, kitle
iletisim aracglari, bilim kurgu, etnografya, kitle imha silahlari, kiiresellesme ve sanal
gerceklik gibi farkli alanlardaki gelismelerle paralel olarak ilerlemistir. Grotesk, bu
donemde, ilk olarak "primitif' ifade bigimleriyle baglantili ele alinmis ve ilkel

gercekliklerin ifadesinde kullanilmistir. 1889°da yaymlanan Le Monstre'de J. K.
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Huysmans, mikroskopun Orta Cag sanatini akla getiren essiz bir canavarsilik alani
ortaya c¢ikardigimi ileri siirmiistiir. Sembolist sanat¢t Odilon Redon'un biyolojik
fantezileri Huysmans'in iddiasin1 dogrular bi¢imdedir. Benzer sekilde, Freud'un
bilingaltin1  arastirmasi, grotesk bicimlerle ugrasan Siirrealistler tarafindan
kucaklanmistir. Baudelaire, Ruskin, Nietzsche, Freud, Bataille, Bakhtin ve Kristeva gibi
donemin en etkili diisliniirlerinin ¢arpici bir kismi grotesk gelenekten yararlandi ve
yeniden yorumladilar. Bigime tiimiiyle direnen Kristeva’nin Abject (igrencglik) ve
Bataille’in Formsuzluk tanimlari, tamamen groteskin sinirlari {izerinde durmuslardir.
Fotograf, gergekligin igindeki grotesklikleri kesfetmek i¢in tamamen yeni bir arag
yaratmis, daha dnce nadiren goriilen anlari, yerleri ve olaylart genis bir izleyici kitlesine

gostermistir (Connelly, 2003: 1-2).

V. Dneprov, Freudcu estetigi, “bayagi olanin estetigi” olarak tanimlamistir. Bu
tanim tim c¢okiisme sanati i¢in kullanilabilir. Modern resim ve heykelde insan
viicudunun carpitilmasi, yalnizca cirkin olanin estetiklestirilmesine degil bayagiligin

estetiklestirilmesini de saglamistir (Kagan, 1993: 165).

5.1. SEMBOLIiZM VE DISAVURUMCULUK

19. yiizyilin sonlarinda sosyal baglarin koptugu ¢alkantili donemde sanatgilar hem
bireysellesmis hem de toplumdan soyutlanarak bir anlamda marjinallesmistir. Bu
donemde gelisen Sembolizm akimi, hayal giicii ve diislincenin sanattaki yerini yeniden
canlandirmay1 hedefleyen, 1850’lerden sonra sanat alaninda hiikiim siiren Realizm ve
Empresyonizm gibi dogalct akimlara tepki olarak ortaya ¢ikmis bir akimdir. Art
Nouveau da da benzer fantastik 6geler olmasina ragmen daha ¢ok dekoratif bir etki

yaratma amaci vardir (Selvi, 2010: 382).

Tekil ve belirgin bir tslup 6zelligi olmayan Simgeciligi tanimlamak zor olsa da,
“Sanatcilarin Nesnelci (Objektivist) resim akimlarina karsi gelerek yarattiklart ve
duygularmi, ruhun hallerini, 6znel korkularmi, fantazilerini ve dislerini tuvale

yansittiklar ¢esitli resim tiirlerinin bir toplami1” oldugu sdylenebilir (Krausse,2005: 82).

Bu anlamda Sembolizm’le, insan deneyiminin 6znel dogasin1 aktarma yoniinden
ortak bir yan1 olan Max Klinger’in eserlerinin Sembolizm’i éngdrdiigii sdylenebilir. ik

defa 1881'de basilan Max Klinger’in Bir Eldiven serisindeki anlagilmasi zor goriintiiler,
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obsesif cinsel 6zlemi bir kadin eldiveni ile sembolize edilen bir adamin hayallerini
betimlemeketedir. Seri boyunca, eldivenin ve cevresinin donilisiimii ile karsiliksiz

arzulara gonderme yapilmaistir.

Resim 5.1. Max Klinger, Abduction (Adam Kacgirma), 1893, Graviir, 11,4 x 26,1 cm, Albertina,
Viyana.

Klinger’in Abduction (Adam Kagirma) eserinde, ilkel cinsel diirtiiler, ucan
pterodaktil benzeri bir canavar olarak resmedilmistir (Resim 5.1). Klinger, siyah-beyaz
gravir tekniginin insanligin karanlikta kalmis, bastirilmis diirtiilerini kesfetmeye uygun
olduguna inaniyordu. Sigmund Freud’un bilingalti ve bilingaltinin riiyalarda ortaya
cikist ile ilgili teorilerinden Once yapilmis olan Klinger’in baski serileri, bu fikirlere
giiclii bir gorsel bigim kazandirmistir. Gergekgilik ve fanteziyi, anlam iiretmek {izere
birlestirmesi ile ayn1 zamanda Siirrealistlerin 6nciisii sayilabilir (Leahy, Bunbury ve
Zagala, 2004: 16).

Ozellikle 6liim ve yalmzlik duygusunu eserlerinde belirgin sekilde hissettiren
Isvigre’li sembolist ressam Arnold Bocklin, fantastik ve romantik bir diinyay: goriiniir
kilar. Veba isimli resmi, Sanat¢mnin takintili oldugu savas, veba ve Olimle ilgili
kabuslarmi, bir Orta Cag kasabasin1 andiran mekanda, kanath bir yaratifa cadilar
hatirlatan bir bigcimde binmis, gectigi yerlere 6liim sacan kadin imgesinde sembollestirir

(Resim 5.2).
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Resim 5.2. Arnold Bécklin, Veba, 1898, Tempera, 104.5 % 149.5 cm, Kunstmuseum Basel

Odilon Redon da hayal ve fantazilerinden yola g¢ikarak, komiir veya litografi
teknigiyle siyah beyaz eserler liretmistir. Giiliimseyen ya da aglayan oriimceklerin,
tepegozlerin, insan kafasina sahip korkung¢ hayvanlar ve bitkilerin betimlendigi bu
“siyah” resimler rahatsiz edici olduklar1 kadar esprilidirler (Resim 5.3). Sanatg1 eserleri
icin esin kaynagini, Doga Tarihi Miizesi'ne yaptigi ziyaretlerden, Darwin'in evrim
teorileri, psikiyatri ve riiya arastirmalarindan ve mikroskopta fark edilebilen bilimin
goriilemeyen diinyasina duydugu hayranlikta bulmustur. Redon’un bu siyah resimleri
19. yiizyi1lda Avrupa'da gelisen politik karikatiir sanatin1 akla getiren tuhaf ve grotesk
karakterlerle doludur. (http://www.galleryintell.com/artex/smiling-spider-odilon-redon/)

Julian Barnes, Goziinii A¢tk Tutmak isimli eserinde, Redon’un siyah resimlerini
degerlendirmistir: “Redon’un sanatinin yukaritya dogru kabaran devinimine karsi bir
diren¢ olusturan korkung bir yere indirilme, yeryiiziine ¢ekilme, terk edilme, havaya
yiikselme yeteneginden koparilma korkusu vardir”. Barnes bu durumun, insanligin da

elleri kelepgeli bicimde mahkum edilmis halde olusuyla baglantisin1 kurar: “Kesik bas
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bir infazin sonucu, nihai bir yere indirme eylemi gibi goziikebilir; ama aslinda ¢cogu kez
karsit1 s6z konusudur: Eger zihnin ylikseklere ¢ikmasi gerekiyorsa, o zaman zihin
bedenden ayrilmalidir”. Barnes’a gore, Redon’un siyah resimlerindeki bedensiz sadece
siritan baglardan olusan varliklar bu durumu gorsellestirmektedir ve cogunlukla

simgesel ve fantazmagorik bir yanlar1 vardir (Barnes, 2018: 131-133).

Resim 5.3. Odilon Redon, Giiliimseyen Oriimcek, 1881, Kagit Uzerine Komiir, 47.5 % 37 cm

Ingiliz yazar ve illustratdr Aubrey Beardsley de, grotesk ve olduk¢a erotik
¢izimleri i¢in medyum olarak genellikle siyah miirekkep kullanmistir (Resim 5.4). Bu
eserlerde genis koyu renkli bolgeler ile genis agik renkli bolgelerin, fazlasiyla detayli
alanlarla hi¢ detaylandirilmamis alanlarin zithg goriiliir. Eserlerindeki kivrimli,
dekoratif c¢izgiler onu Art Nouveau hareketine yaklastirirken, yogun ve sapkin

betimlemelere diiskiinliigii ile Sembolistlere yaklasir (Selvi, 2010: 387).
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Resim 5.4. Aubrey Beardsley, Veniis Terminal Tanrilart Arasinda, 1895, Kagit tizerine
miirekkep

Belgikali sanat¢1 James Ensor ailesinin diikkanindaki karnaval maskeleri ve
kostiimlerinden ilham almis, bunlar1 tuvallerinde kullanarak, insanin kusurlarini ve
tutkularin1  simgesellestirmistir. Ensor’un resimleri giiliing, karikatiiriimsii ve koti
niyetli gibi goriinen figlirlerle doludur. Sanat¢i, 1883 yilinda, Sembolizm’in
kuramlarina yaklagan, Post-Empresyonist konulari derinlestiren Les XX grubunun
kurucular arasinda yer almis, fantastik ve kara mizah {irlinii resimleriyle Ekspresyonist

akimin habercisi sayilmistir (Crepaldi, 2004: 20).

Belgikali ressam Ensor maskeli ucubelerle doldurdugu acayip resimlerinde
yabancilastirilmis, tuhaf bir diinyayr betimler. Eserlerinde maskeyle insan, seyircinin
bilmesine imkan olmayan bir etkilesim siirecinde adeta i¢ ige gegmistir. Resimde gercek
bir yiiz gibi goriinen suret aslinda maske midir, yoksa maskeye benzeyen surat gergek
bir insan yiiziinii mii betimler? Ensor siirekli olarak insanin varolusu, 6liim ve dinsel
konularla ugrasir (Krausse, 2005: 82).
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Resim 5.5. James Ensor, Isa 'nin Briiksel e Girigi, 1888, Tuval iizerine yagliboya, 253 x 431 cm,
J. Paul Getty Museum, Los Angeles

Dindar biri olmamasina ragmen Isa 'min Briiksel’e Girigi resminde Incil’den bir
konuyu metaforik bir amagla resmetmistir (Resim 5.5). Resimde kendini Belgika
sanatiin kurtaricis1 olarak Hz. Isa ile dzdeslestirmis ve ordunun, kilisenin ve devlet
ileri gelenlerinin de oldugu, karnavali hatirlatan bir ortamda, yabancilasmay1 sembolize
eden maskeli yiizlerden olusan bir kalabaligi kutsarken gostermistir. (Thompson, 2014:
54). Sanatc1 6zellikle yiizleri ve kimlikleri maskeler ardinda gizlenmis grotesk figiirleri
ile bilinir. Ensor, festival imgesi digsinda, kralin sehre girisi sahnelerinden de
yararlanmigtir. Eserde, biiyiik bir caddede, ahsap oyuncaklara benzeyen, yiiriyen
askerler, bando takimi, sloganlarla dolu afisler ve kalabalik vardir. Eserin konusu klasik
bir sahneye gonderme yapsa da Ensor sahneye gercekiistii bir nitelik kazandirmis,
Mesih’i sahnenin gerisinde, kalabalikta kaybolmus siradan bir figiir olarak resmederek
klasik gelenekleri altiist etmistir. Enerjiyle dolu maskeli yiizlerden olusan kalabalik,
sahneye girmekte olan Isa'yla yiizlesmek yerine, izleyiciye dogru hareket ederek
eserden g¢ikmaktadirlar. Bu durum izleyicide tehdit altinda oldugu duygusunu
uyandirmaktadir. Resmin geneli kalabalik ve yogun kirmizi renkten dolayr kaotik bir
etki birakmaktadir. Ensor’un kendini, gormezden gelinen, modern toplulugun hirpani
kitlelerinin ortasinda tehlikeli, yalitilmis bir hayalperest olarak, ac1 ¢gekmede Mesih’le

esit gérmesi, resme hakim olan tiirbiilansin merkezinde bulunan haleyle ¢evrelenmis
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Mesih’te kismen kendi portresini yerlestirmesinden anlasilir. Ensor kendi portrelerinin
birgogunda, sanat¢iy1 iskence goren bir varlik olarak, ¢armiha gerilmis olarak, basi
kesilmis ve tabagin iizerinde servis edilen bir ringa balig1 gibi pargalanmis olarak,

sOvalesinin oniindeki bir iskelet olarak gostermistir (Avila, 2016, 5-7).

Resim 5.6. James Ensor, Tribulations of Saint Anthony(Saint Anthony 'nin Sikintilari), 1887,
Tuval iizerine yagliboya, 117.8 x 167.6 cm, MoMA, New York

Ensor'un en eski fantastik resimlerinden biri de, Aziz Anthony'nin Bastan
Cikarilmasi sahnesini yorumladigi eseridir (Resim 5.6). Eserde, Azizin, resmin en
solunda bir kadin bedeni ile somutlagtirilan diinyanin bastan ¢ikariciliklariyla
savagmasinin klasik hikayesi vardir. Hikayenin Flaman sanat¢ilar1 Hieronymus Bosch
ve Pieter Brueghel tarafindan resmedilen 6nceki yorumlarindan ilham alan Ensor,
gevsek bir sekilde boyanmig manzara tavsiri Onlinde hayalgiicli iirlinii grotesk
yaratiklarini, vahsi firca darbeleri ve cesur renk sec¢imi ile resmederek eski bir konuya

yeni bir yorum getirmistir (https://www.moma.org/collection/works/80683).

20. yizyilin basinda 6zellikle Almanya’da ortaya ¢ikan Disavurumcu yonelimi
izleyen sanatcilar, izleyiciyi yogun ve dolaysiz olarak kendi ruh durumlariyla kars:
karsiya getirmek istiyorlardi. Disavurumcu sanatgilar Primitif sanattan, Alman

Ronesans sanatgilarindan, Van Gogh ve Munch gibi sanatgilardan ve Nietzsche’nin
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felsefesinden etkilendiler. Duyularimizla algiladigimiz diinyay: ihlal ederek, perspektifi
ve insan bi¢imini carpitarak, kaba ve saldirgan bir teknik, dogal olmayan bir renk ve

form anlayis1 ortaya koymuslardr.

Insanlar bu resimlerin vahsiler tarafindan yapilmis olabilecegini soyleyerek alay
ettiklerinde ger¢ege ne kadar yaklagsmig olduklarinin farkinda degiller. Burjuva diizeni bizi
vahsilere déndiirdii...Insanligin gelecegini giiniimiiziin insanindan korumak igin kendimiz
barbarlagsmak zorundayiz. Dogadan korkarak kendi i¢inde bir siginak arayan ilkel insan
gibi, biz de ruhumuzu yutmak i¢in bekleyen bir “uygarlik” tan ka¢cmayr se¢mek
zorundayiz...Disavurumculuk giivendigimiz, bizi korumasini umdugumuz, igimizdeki
bilinmeyen seyin simgesidir. Hapsedildigi zindandan disar1 ¢ikmaya calisan ruhun
belirtisidir. Panige ugramis ruhlarin verdigi bir tehlike isaretidir (Bahr, 2009: 229).

Resim 5.7. Emil Nolde, Isa’nin Asagilanmasi, 1909, Tuval iizerine yaglboya, 88x106 cm,
Briicke Museum, Berlin,

Emil Nolde’un 1909 yilinda yaptig1 Isa’'min Asagilanmasi’nda ressamin
teknigindeki aceleci uygulama ve resimdeki karmasanin yarattigi kotiiciil duygu on
plandadir (Resim 5.7). Hz. Isa, seytani bakislar1 ve agik agizlar1 6n planda olan grotesk
yiizlerle ¢evrelenmis olmasina ragmen, sahnenin klasik anlatiminda oldugu gibi sakin
ve huzurlu bir durusla izleyiciye bakmaktadir. Nolde, Misirly St. Mary Giinahkarlar
Arasinda eserinde Mary Magdalena’y1, Hz Isa ile konusarak tévbekar olmasindan dnce,

tic adam1 eglendirirken gostermistir (Resim 5.8). Mary Magdalena’nin ¢evresindeki
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adamlarin hissettikleri sehvetin etkisiyle agilan agizlari, bozulan ve ¢irkinlesen bigimleri

siddetli renkler ve fir¢a darbeleri ile verilmistir.

Resim 5.8. Emil Nolde, Misirli St. Mary Giinahkarlar Arasinda, 1912, Tuval iizerine yagliboya,
Hamburger Kunsthalle, Hamburg

Sehvet dolu, disavurumcu portreleri ve niileriyle taninan Egon Schiele’nin 1910
yilinda trettigi kendi ¢iplak otoportresi, 25 Agustos 1913 tarihli bir mektubunda;
“bugiinlerde genellikle daglarin, sularin, agaclarin ve ¢igeklerin fiziksel devinimini
gozlemliyorum. Nereye baksam insan viicudundakine benzer devinimler, tipki
bitkilerdekine benzeyen zevk ve ac1 duygular1 aklima geliyor...” seklinde ifade ettigi
gibi insan bedeni ile bitkisel diinya arasinda kurdugu paralelligi gostermektedir. Figiirti
kuru bir aga¢ kiitiigli goriintiistinii akla getirecek sekilde donuk ve sakat bir durusta,
gergin bir ruhsal durumu ifade eden parcali ve karmasik cizgilerle ortaya koymustur
(Resim 5.9). Sanat¢inin ¢iplak bedeninin hafif egik durusuna ragmen sag kolu, bir agag
dalimi hatirlatacak sekilde dirseginden bikiilmiistir. Portresi, her an acidan ¢iglk
atacakmig gibi bir ifadede, ruhsal gerilimi ve fiziksel aciy1 yansitan maske

durumundadir. Derisi yiiziilmiis goriiniimii ile, Gotik donem ve sonrasinin Ac1 Ceken
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Isa sahnelerindeki Hz. Isa’nm iskence gérmiis, ac1 ile kaskat1 kesilmis bedeninini akla

getirmektedir (Wolf, 2005b: 88).

Resim 5.9. Egon Schiele, Ciplak Otoportre, 1910, Kagit iizerine guaj ve kémiir, 55,8 x 36,7 cm,
Albertina, Viyana

5.2. DADA VE SURREALIZM (GERCEKUSTUCULUK)

1914°de patlak veren Birinci Diinya Savasi sirasinda, Avrupa’da, savast ulusal
birligi giiclendirecek bir firsat olarak goriip coskuyla cepheye kosanlar kadar, kapitalist
diizenin ve ona bagli yonetimlerin basarisizlig1 olarak goérenler de vardi. Bu ortamda
Isvigre tarafsiz bir iilke olarak, savastan kacabilenlere kucak agmusti. Ziirih’te Hugo Ball
tarafindan 1916’da agilan Voltaire kabaresi savastan kagan sanatcilarin toplandig bir
ortam haline gelmisti. Dada hareketi bu ortamdaki, Hans Arp, Tristan Tzara, Richard

Huelsenbeck gibi sanatgilar arasindan bir hareket olarak ortaya ¢ikti.

Dada adini verdigimiz bu anlayis, agik¢a ne Ball’un ne Huelsenbeck’in, ne de Ziirih’in
yarattigl bir akimdi. Bu anlayis, savas yiiziinden insanlarin ya en korkung olaylar
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yurtseverlik geregi kabul etmek ya da bunlar1 teknolojik, egitsel ve politik ilerlemenin
yaniltict bir diis oldugunun kanit1 olarak reddetmek sonucu ortaya ¢ikmusti.

(Lynton, 2009: 123-125). Dada sanat anlayisinin en 6énemli 6zelligi yenilikgilige 6nem
vermeleri ve sanatla ilgili yerlesmis algilar1 degistirmek istemeleridir. Bu anlamda,
Marcel Duchamp’in hazir-nesneleriyle birlikte, giinliik nesnenin sanat eseri olarak
Onerilmesi ve sanatin ve sanat Uriinliniin ayricalikli konumundan indirilmesi Dada
akiminda 6n plandadir. “Dadacilar bir araya getiren sanatin profesyonellesmesine karsi
duyduklart nefretti, fakat reddettikleri muhakkak ki tek basina sanat degildi; tersine,
mutlak bir insan dogasi kavramina hizmet eden bir sanati savunuyorlardi” (Hopkins,

2006 25).

Dada hareketiyle grotesk imge baglantis1 arastirildiginda Hannah Hoch’iin
fotomontajlar1 dikkat ¢ceker. Dada’da ve sonrasinda Siirrealizm’de ¢ok kullanilan bir
teknik olan fotomontajin, farkli alanlara ait birbirine benzemeyen seyleri biraraya
getirerek sinirlari bozmasi ve istikrarsizlastirmasi acisindan groteskle 6zel bir iligkisi
vardir. Fotograf sezgisel olarak gercegin bir aynasi olarak hissettirdigi i¢in, fotomontaj
birbirinden ¢ok baska fotografik imgeleri sasirtici bir etki uyandiracak sekilde yan yana
koyarak, benzer bigimde karmasik kategoriler igeren heykel veya resimden daha
huzursuz edici bir etki yaratabilir (Makela, 2003: 195). Dada sanatgisi Hannah Hoch
1920’lerde, fotomontajla bir ¢ok sasirtict goriintii iiretmistir. Peasant Wedding Couple’
da (Koyli Diigiin Cifti) govdesi olmayan, kisacik ayaklari, hayvansi bagina baglanan
orgilii kiz imgesi ve yanindaki yine sadece basi ve ayaklar1 olan erkek imgesi, eserin
adi ile beraber okundugunda olmasi1 gereken bedensel formlarin eksikligi, masumiyet ve
canavarsilik, cocukluk ve erginlik gibi zit durumlari ayni anda igermesi ile grotesk bir

durum gostermektedir (Resim 5.10).
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Resim 5.10. Hannah Héch, Koyli Diigiin Cifti, 1931, Fotomontaj ve Kolaj

Hoch’tin Love (Ask) isimli fotomontajinda, havada siiziilen bocek kafali, kanatli,
insan bacaklarina, yerde bitkin sekilde uzanmis kadin nii eslik etmektedir (Resim 5.11).
Biyolojik tiirlerin ve cinsiyetlerin, ¢ogaltilmig beden parcalarina sahip yanlig orantili
bedenlerde i¢ ice gegmesi ile izleyiciye hem ¢ekici hem itici gelen grotesk niteligi 6ne
cikarmaktadir. Julia Kristeva’nin Korkunun Giigleri’'nde {iizerinde durdugu kadinin
yabancilastirilmast durumunu Hoch, eserlerinde, Kristeva’dan yillar 6nce uygulamistir.
Groteskin hem tarihi hem de giincel teorik formiillerinde olan bitkisel olanin hayvan ve
insan beden pargalariyla birlestirilmesi Hoch’in fotomontajlarinda uyguladigi bir

yontemdir (Makela, 2003; 195-196).
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Resim 5.11. Hannah Héch, Love (Ask), 1931, Fotomontaj

Dadacilarla bazi diisiincelerini paylassalar da Siirrealist’ler daha oOrgiitli bir
sekilde ortaya ¢ikmis olmalar1 ve gercek diinyaya daha ¢ok bagli kalmalariyla onlardan
ayrilmislardir (Leroy, 2006: 7). Siirrealizm’in 6rgiitli bir hareket olarak ortaya ¢ikist 11
Ekim 1924°te Paris’te Siirrealist Arastirmalar Biirosu’nun kurulmasiyla gerceklesmistir.
Biironun kurulmasidan dort giin sonra ilk Siirrealizm Manifestosu yayinlanmis ve “La
Révolution Surréaliste” (Siirrealist Devrim) adli dergi c¢ikarilmaya baslanmigtir.
Derginin ilk sayisinin 6nsdziinde riiyalarin, insana giindelik gerceklikten kacabilme ve
yeni bir gerceklik yaratabilme yolunu agarak Ozgiir olabilmesine yardim ettigi
belirtilmisti. Siirrealist Manifesto’yu yazan André Breton, Siirrealizm’in taniminda
psisik otomatizmi yani aklin her tiirlii denetimden ve ahlaki ve estetik kaygidan uzak
olarak ifade edilmesini 6ne ¢ikarmistir. Siirrealistler, tamamen bilingdist ve riiyalardan
beslenen, rastlantinin ve arzunun Onemli rol oynadigi yeni bir gerc¢eklik yaratmak
istiyorlardi (Artun, 2014: 11). Siirrealist sanatgilar bu yeni gercekligi yaratmak igin
nesnelerin yalnizca imgelerini degil, Dada akiminda oldugu gibi kendilerini de

kullanmiglardir.

Sirrealistler giindelik hayatta kullanilan siradan nesnelerdeki siradisilign  kesfettiler.
Onlerine ¢ikan herhangi bir nesnenin bigiminde, islevin agiklamaya yetmedigi, belki de onu
iiretenlerin bilingaltindan ¢ikan irrasyonel fazlaligin i¢ diinyalarinda sakli duran bir seylere
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karsilik geldigini fark ettiler. Nesnelerle tinsel bir temas kurarak onlar1 diis imgelerine
dontstiirdiiler; boylelikle bastirilmis arzulari, fantezileri, hatta sapkinliklar1 canlandirdilar.
Ortak bir estetikten s6z etmenin giicliiklerine karsin, resimde, heykel de, kolaj da,
bulunmus nesne de, fotograf da siirrealist sanatin i¢inde yerlerini aldi. Onlarin temsil ettigi
‘gerceklik’, gizli arzulara, gomiilii amlara gore bilingdisimin bi¢imlendirdigi 6znel bir
alginin gergekligi idi (Artun, 2014:15-16).

Breton Siirrealist resim tizerine yazdigi makalelerde stirrealist bir estetikten soz
etmez ancak “harikulade” kavramini tamimlar. Breton i¢in, harikulade, “dogal isleyiste
bir kopukluga, akilc1 nedensellikte bir kirilma” ve sonugta gergegin hiikiimsiiz
birakilmasina isaret eder (Breton, 2010: 203). Aragon da, Siirrealist Devrim’in 3.
sayisinda yayinlanan yazisinda, harikulade olani1 gergekligin reddedilmesiyle yeni bir
gercekligin ortaya ¢ikmasi seklinde tanimlamistir (Foster, 2011: 47-49). Breton,
manifestosunda harikuladelige romantik harabeler ve modern vitrin mankenlerini 6rnek
vermistir. Her iki 6rnegin de ortak yani, canli ile cansizi, dogal ile insan yapisini bir
araya getirmeleridir. Bu anlamda Siirrealist eserlerin anlamlandirilmasinda 6ne ¢ikan
kavramlardan biri Freud’un tekinsiz kavramudir. Siirrealistlerin siklikla kullandigi,
oyuncak bebekler, vitrin mankenleri ve otomatlar canli ile cansiz olan arasinda karmasa
yaratarak tekinsizlik duygusunu giiglendirirler. Buradan hareket eden Hal Foster, Andre
Bréton’un bahsettigi harikuladeligin tekinsizlikle ayni sey oldugunu one sitirmiistiir.

(Foster, 2011: 49).

Breton karsitliklarin  kavusmasini, uzlagmasimi Ongoriiyordu, Bataille ¢oziilmesini.
Surrealistler tiirli teknikler kullanarak, bilingdiginin igerigine ve isleyisine dair siirsel bir
temsilin pesine diistiiler; ama 6te yandan da temsili bozup ¢6zmenin, siddeti salivermenin
yollarint aradilar. Bilingdisina 6zgii mekanizmalari riiyalar yoluyla anlamaya c¢aligtilar.
Riiyalarin siirselligine daldilar ve oradaki estetik ve elestirel potansiyeli ortaya ¢ikarmay1
denediler. Diinyanin goriinen yiiziiniin gerisinde bekleyen harikuladelikleri gdstermeye
giristiler. Ve ¢iiriiyiip yok olmanin esigindeki giizelligi... (Artun, 2014: 19-21).

Freud, tedavi edici tekniklerinin Gergekiistiiciiliik gibi sanatsal uyarlamalarindan
hoslanmadigin1 ifade etmis olsa da Gergekiistiiciilerin en 6nemli ¢ikis noktasidir.
Gergekiistiiciiler riiyalarin  ve bilingdisinin, gercekligin  kendisi oldugunu &ne
stiriiyorlardi. Riiya iizerine kurulu bu bakis agilar1 gercekiistiicli edebiyatta kullanilan
otomatik yazi veya rastgele bigimlerin birlestirilmesiyle olusturulan “cadavres esquises”
lerde ortaya ¢ikmaktaydi (Akay, 2014: 77). Andre Breton, Freud’un g¢alismalarini, 0
doneme kadar egemen olan akilc1 diinya goriisliniin 6tesinde, gozlerden uzak kalan
diislerin, hayal giiclinlin ve akildisinin yeniden kesfi olarak goérmiis ve Freud’un

psikanalizle ilgili diisiincelerini sanatsal bir pratik haline getirmistir. Breton’a gore
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bilingalt1 ve hayalgiicli, akilciligi temel alan uygarli@in ve {istbenligin sansiircii

yapisinin baskist altinda kalmist1 ve kurtarilmasi gerekiyordu.

Freud’un psikanaliz calismalarindan etkilenen Max Ernst bilingaltina ve ruh
hastalarmin irettigi sanata ilgi duymustur. Kendi bilingaltin1 gériiniir kilmak igin
degisik resim teknikleri gelistiren Ernst’iin teknikleri arasinda; frottage (kazimak),
dekalkomani (kagittan cama veya tahtaya resim ¢ikarma) gibi dokulu bir yiizey
yardimiyla rastlantidan yararlanarak imgeler kesfetmeyi igeren metotlar vardi. (Selvi,
2010: 471) Ernst ayrica, kolaj teknigine de, “gériintste iliskisiz iki gergekligin, hig
olmadik bir diizlemde eslesmesi” olarak bakmistir (Ernst (1971)’den aktaran: Artun,
2014: 15).

Resim 5.12. Max Ernst. Cin Biilbiilii, 1920, Fotomontaj, 12,2x 8,8 cm, Museé de Grenoble

1920-21 arasinda, Max Ernst irettigi fotomontajlarda yeni bitmis savasla ilgili
askeri teknolojilerin anlatildigi popiiler bilim kitaplarindan alinma fotograflar
kullanmistir. Bu fotomontajlardan The Chinese Nightingale (Cin Biilbiilii)’i bir bomba
illiistrasyonunu kullanarak tiretmistir (Resim 5.12). Kendisi savas boyunca saha topgusu
olarak gorev yapmusti. Cepheyle ilgili deneyimi ile ilgili olarak daha sonradan,
“ulumanin, kifretmenin, kusmanin faydasi yok” seklinde yazmistir. Bu yiizden de

Ernst’in, silah teknolojileri ile ilgili kitaplara verecegi tepki, tiksinti veya Dadaist ironi
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seklinde olabilirdi. Max Ernst’iin bombaya miidahalesiyle, bombaya eklenen bigim,
izleyici tarafindan bir biilbiiliin gagasi olarak yeniden yorumlanabilir. Figiir, insan
kollar1, gbzii ve dekoratif bir bas aksesuari olarak yelpazenin ve beyaz bir esarbin
eklenmesiyle, insan ve hayvan birlesimi bir hibrit goriintiisiine dontismistiir (Elger,
2009: 74).

Resim 5.13. Max Ernst, Gelinin Giydirilmesi, 1940, Tuval iizerine yaglhboya, 129.6 x 96.3 cm,
Peggy Guggenheim Collection, Venedik

Max Ernst’in Gelinin Giydirilmesi resmi, sanat¢inin yanilsama odakli gergekiistii
resimler yaptig1 donemin triinidiir. Resimdeki tiyatral etki 19. yiizyil Sembolist resmi
kadar 16. yiizy1l Alman sanatini, 6zellikle de karni sismis, uzun boylu, kus kafasina ve
tekinsiz bakiglara sahip kadin figiiri Yashh Lucas Cranach’in figiirlerini akla
getirmektedir (https://www.guggenheim.org/artwork/1186). Resimde fantastik bir konu

gercekei bir teknikle betimlenmis, fallik ve menstrual gondermeler yapilmistir (Resim
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5.13). Resmin sag alt kosesindeki diz ¢okmiis dort memeli kiigiik seytan figiirii sapkin
cinsel arzuyu simgeler. Max Ernst, 1930 oncesi doneminde, alter egosunun bir
goriintiisii olarak kendini “Loplop” adimmi verdigi kusa benzer bir yaratik olarak
betimlemeye baslamistir. Loplop, bu resimde Gelin’e arkasindan yaklasan ve kadinin
ciplak bedenine, 6zellikle de cinsel organina tehdit eden bir bigimde yonelen okla,
keskin gagali, egri boyunlu siyahimsi yesil bir kus olarak goriilmektedir. Tiim dogaiistii
varliklar gibi Loplop da arkada asili duran, goriintiiyli yansitmayan ama Yineleyen
aynada goriilmemektedir (Thompson, 2014: 206-207). Max Ernst, 1945°de, Albert
Lewin’in The Private Affairs of Bel Ami filminde kullanilmak tizere Siirrealist sanatcilar
arasinda diizenlenen yarigma igin St. Anthony’nin Bastan Cikarilmasi sahnesini
yorumlamis, yarigmay1 kazanmis ve resmi filmde gosterilmistir. Ernst’iin Aziz Anthony
yorumunda, rilya benzeri bir manzara Oniinde kirmizilar igerisindeki Aziz, kendini
rahatsiz eden seytani korkung varliklar arasinda kaybolmus bigimde gosterilmistir

(Resim 5.14).

Resim 5.14. Max Ernst, 1945, Tuval iizerine yagliboya, 108x128 cm, Lehmbruck Museum,
Duisburg
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Herhangi bir gruba iiye olmamasina ragmen Siirrealist olarak nitelenen italyan
sanat¢1 Leonor Fini’nin eserlerinde, umutsuzluk, aci ile birlikte huzur ve erotizm dikkat
cekicidir. Hayvan-insan melezi figlirlere sanatsal ilgi duyan sanat¢inin 1959 tarihli Les
Sorcieres (Cadilar) isimli eserinde, koyu kirmizi bir gokytiziinde, siipiirge ¢ubuklarinda
ucan bes cadi gosterilmistir (Resim 5.15). Siipiirgeler ve figiirler i¢ i¢e ge¢migtir. Her
bir cadi kendine 6zgii maskeyi andiran bir yiiz ifadesine sahiptir, kimisi diisiinceli,
kimisi umarsiz, ancak hepsi korkung¢ ve grotesktir. Eserde yogun olan kirmizi renk,
rahatsiz edici bir etkiyle izleyiciye kan ve aciyr hatirlatir. Meksikali bir aktrist olan
Maria Félix i¢in yapilan resmi, Sanat elestirmeni Joseph Nechvatal, “tiirbiilansh disil
cinselligin dehset verici resimsel vudusu” oldugunu sdylemistir. Ayrica; “Cok sayida
muhtesem yorumlama imkéani1 bulundugunu ve bu nedenle biiyiilii goriindiigiinii, ¢linkii
sihrin modern nedensellik kanunlarimiza uymadigmi” ifade etmistir. Tuvalin genel
enerjisi ‘erotik' olarak adlandirilabilirse de cinselligin agresif yonlerine vurgu yapildig

distintilebilir (http://www.theartstory.org/artist-fini-leonor-artworks.htm#pnt_1).

Resim 5.15. Leonor Fini, Les Sorcieres (Cadilar) 1959, Panel iizerine yagliboya, 100 x 81 cm
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1930’Iu yillarda Gergekiistiicii yonelim evresi gegiren Picasso’nun sanati bu
donemde hem malzeme hem de konu bakimindan sinirlarini agmistir. Resim ve heykelin
birbiri i¢ine gectigi bu donem eserlerinde ¢ok cesitli doku arastirmalart da g6z
oniindedir. Bu yillarda, Picasso, hem 6zel hayatindaki problemler hem de iilkesinde
kotiilesen politik durumla ilgili kaygilarini, Yunan mitolojisinden yar1 insan yart boga
melez bir varlik olan Minotaurus iizerinden dile getirmeye baslamistir. Gergekiistiiciiler
icin 6nemli bir sembol haline gelmis olan bu yaratikla ilgili, Picasso’nun en énemli ve
anlasilmast gili¢ eseri 1935°te yaptigi Minotauromachie graviiriidiir (Resim 5.16).
Graviirde, elindeki silahiyla sag taraftan resme giren ve diger figiirleri korkutan
Minotauros’a, elinde bir buket ¢icek tasiyan ve Minotaurus’a dogru yanan bir mum
uzatan kiz karsi durmaktadir. Picasso, Minotaurus imgesini o donemde, birgok
portresinde, kasvetli ve gizemli bi¢imlerde, kotiilikkle baglantili bir sembol olarak sik¢a
kullanmistir. Picasso’nun bu melez mitolojik yaratikla kendisini &zdeslestirerek,
kendisini yalniz hissetmesine yol actigini diisiindiigii erkekligini ve sanatsal dehasini bu

yaratik izerinden ifade ettigi diistiniilebilir (Buchholz ve Zimmermann, 2005: 60-61).

Resim 5.16. Pablo Picasso, Minotauromachy, 1935, Graviir, 49.5 x 69.2cm
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Fagsizmin Avrupa’da yiikseldigi ve lkinci Diinya Savasi’min ayak seslerinin
duyulmaya baslandigi1 1934 sonras1 donemde, Siirrealist sanat¢1 Joan Miro’nun sanati da
“yabanil” doneme girmistir. Miro’nun bu donem resimlerinde belirgin bir acimasizlik
ve umursamazlik farkedilir. Aym1 donemde Picasso’nun resimlerinde goriinlir olan
kadin yaratiklara, Miro’nun resimlerinde de, kadin diismanliginin ifadesi olan,
bi¢imsizlestirilmis, karikatlirlimsii figiirler olarak rastlanmaktadir. Miro, hem figiirlerini
Picasso’nun yaptig1 gibi tuhaf doniisiimlere ugratmis hem de pastel teknigi ile elde ettigi
siddetli renklerle, figiirlerini bi¢imsizliklerini vurgulamistir. Miro’nun Kadin resminde,
bedenine gore oldukca kiiclik kalan bas, kadina bir kusu ya da antenleri olan dev bir
bocegi hatirlatacak goriintii vermistir (Resim 5.17). Tiim groteskligine ragmen, kadinin
bedenindeki kadins1 formlar ve delikler, erkekleri bastan ¢ikarmak igin onlara sinyaller

gondermek iizere ortadadadir (Leroy, 2006: 78).

Resim 5.17. Joan Miro, Kadin, 1934, Pastel, 109x73 cm, Ozel koleksiyon.

Aym yillarda, Ispanya I¢ Savasi heniiz baslamamusken, Salvador Dali, Soft
Construction with Boiled Beans, Premonition of Civil War (Haslanmig Fasulyeli
Yumusak Yapi, I¢ Savas Ongoriisii), resmi icin eskizlere baslamisti. Dali resmini,

1935°de General Franco’nun fagist ordusunun, Ikinci Ispanyol Cumhuriyeti’nin
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demokratik olarak seg¢ilmis sosyalist hiikiimetini bozmasindan yaklasik altt ay once
tamamladi. Resimde, kocaman, deforme olmus anatomiye sahip agresif bir canavar
kendi kendini yok etmek iizere, kendi viicut pargalarini siddetli bir sekilde g¢ekerek
yirtmaya ¢alisirken, yiiziinii hem zaferin hem de iskencenin etkisiyle burusturmustur
(Resim 5. 18). Dali, resminde “paranoyak-elestire]” metodunu kullanarak, figiiriin
bacaklarmi Ispanya haritasimin bir taslagi haline getirerek resmetmis ve Temmuz
1936°da baslayan ve iilkesini kanli bir savas alanina ceviren Ispanyol I¢ Savasi’na

dikkatini vermistir (https://www.philamuseum.org/collections/permanent/51315.html).

Resim 5.18. Salvador Dali, Haslanmis Fasulyeli Yumusak Yapi, I¢c Savas Ongoriisii, 1936,
Tuval iizerine yaglhiboya, 100 % 99 cm, Philadelphia Museum of Art, Philadelphia

Belgikali bir sanat¢i olan Rene Magritte, izleyicinin gercekligi algilayisina
meydan okuyan bir Siirrealist ressamdi. 1945 tarihli Tecaviiz isimli resminde, on dort
yasindayken intihar eden ve bogulan annesinin cesedini, ¢iplak olan bedenine karsilik
yiiziinii kaplayan geceligini gormesinin etkisi vardir (Resim 5.19). Resimde yliziiniin
boliimleri bir kadin torsosuyla degistirilmis bir portre vardir. Eserin ismiyle
birlestirildiginde bunun bir erkegin kadin1 gorme sekline gonderme oldugu

diisiiniilebilir. Bu diisiinceyi, portre ve boyun kisminin diiz bir sekilde birlesmesi ile
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resmin, timiine bakildiginda fallik bir bi¢im olmast da giiglendirmektedir
(https://www.renemagritte.org/rape.jsp).

Resim 5.19. Rene Magritte, Le Viol (Tecaviiz), 1934, Tuval iizerine yagliboya, 73.3 * 54.6 cm

Magritte, 1936 ‘da yaptig1 otoportresi olan Filozofun Lambasi resminde burnu fil
hortumunu hatirlatacak sekilde uzayarak igtigi piponun igine diiserek sahip oldugu
bagimhiligin derinligini gdstermistir (Resim 5.20). izleyiciye yan yan ve hiiziinlii
bicimde bakarken, ne kadar giigsiiz ve acinasi gorlindiigiiniin farkinda gibidir. Hemen
yanindaki sehpada solucana benzeyecek sekilde kivrilarak sehpadan asagi dokiilen bir
mum yanmaktadir. Diger Siirrealistlerin aksine Magritte daha az hayal kurmaya
meyilliydi, uyanik kalip kontrolii elinde tutmak isteyen bir sanat¢iydi. Gergekligin ve
mantiZin baskin gelmesini ve nesneler arasindaki yakinliklarin farkedilmesini istemistir

(Hall, 2011: 13).
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Resim 5.20. Rene Magritte, Filozofun Lambasi, 1936, Tuval iizerine yagl boya, 50x60 cm, Ozel
Koleksiyon

Aralik 1934’te Stirrealist dergi Minotaure, Alman sanat¢i Hans Bellmer’in erotik
hayalgiicliniin sonucu olan, insan boyunda bir mankenin on sekiz fotografin1 “Oyuncak
Bebek: Oynar Eklemli Bir Cocuk Montaji Uzerine Varyasyonlar” bashg ile
yayinlamistir. Fotograflardaki oyuncak bebeklere siyah pege, yapma giil ya da islemeli
i¢ camasirlart gibi cinselligi akla getiren cesitli bastan c¢ikarici esyalar da eslik
etmekteydi. Siirrealistlerin otomatonlara ve onlarin canli-cansiz ikilemi yaratan
durumlarinin uyandirdig: tekinsizlige hayran olmalar1, Bellmer’in bebeklerini ilgiyle
karsilamalarina neden oldu. “Bellmer, oyuncak bebegi yapisini “Oyuncak Bebek
Temasimin Anilar1” (1934) baslikli hezeyanli makalesinde sdyle anlatir: “Tutkal ve 1slak
alg1 kokular1 arasinda, giizelligin 6zii bigimlendiginde ve sahip olunacak bir nesne

haline geldiginde tiim saplantili ¢abalarima degdi” (Taylor, 2016: 7- 9).
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Fotograf 5.1. Hans Bellmer, La Poupee (Bebek), 1935-36, Karisik malzeme, 61*170x51cm
Centre Georges Pompidou

Hans Bellmer’in 1933’te yaptigi ilk Bebek heykeli rahatsiz edici bir heykel; yikici,
erotik, sadist, fetisist gibi Siirrealist nesnenin genel niteliklerini somutlagtiran rahatsiz
edici bir heykeldi. O zamana dek endiistri tasarimcisi olarak ¢alisan Bellmer,
Almanya’da fagizmin yiikselisinden sonra, devlete dolayl ya da dolaysiz bi¢imde yarari
olabilecek herhangi bir is yapmamaya ve zamanini sadece sanatina ayirmaya karar
vermisti. Bebek heykellerinin dogusunda etkili olan bir baska olay da, ayn1 donemde 15
yasindaki yegeni Ursula’yla karsilasmasidir. Bu kizdan etkilenen sanatc¢i, O’na karsi
duydugu giiglii erotik ¢ekime direnebilmek ve tutkularini bastirabilmek igin, Bebek’leri
yapmaya ve onlar yardimiyla kendini kontrol altina almaya calismistir. “Sayisiz
anatomik secenek sunan yapay bebek”lerine degisik duruslar verebilme Berlin’deki
Kaiser-Friedrich Miizesi’nde, Albrecht Diirer doneminden kalma eklemli, hareketli
bebekleri gordiigiinde, kendi bebeklerini de eklemlerle donatma fikri aklina gelmistir
(Leroy, 2006: 28).
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Fotograf 5.2. Hans Bellmer, Bebek, 1937, fotograf

1935 yilinda ikinci bir bebek heykelini tamamlayan Bellmer, bebegi yiizlerce
farkli senaryoda, kiigiik beyaz ¢oraplar ve genc kizlarin giydigi siyah rugan ayakkabilar
giymis halde gosteren farkli sahnelerde fotografladi. Bu fotograflarda Bellmer izleyicide
iskence veya kotii muamele sonrasina sahit oluyormus duygusunu uyandirmaktadir
(Resim 5.22). Bebek heykelleri ve fotograflari ile Bellmer, “cocuk oyuncagi” kavramini
yikmigtir. Bellmer’in erotik takintisinin goriiniir hali olan Bebek’ler, masumiyetin
bozulmasinin gostergesidirler. Bununla birlikte, sanat tarihgisi Hal Foster, Bebek
fotograflarinda mazosist bir alt metin oldugunun altin1 ¢izmistir: “Sadistik sahnelerinde
Bellmer arkasinda mazosist izler birakir; Bebeklerin erotik manipiilasyonunda, kendi
kendini yikan sadistik bir diirtiiyii arastirmaktadir. Bu sekilde bebekler, 6znenin en
biiyilk korkusunu goriintir hale getirirler: kendi bedeninin pargalanmasi ve

biitiinligiiniin dagilmasi1”(Foster, 2001: 208).
Alman sanat elestirmeni Wieland Schmied Bellmer’in Bebek’ini;

Gobegindeki eklemle ayna goriintiisiinii andiran, kara rugan gocuk pabuglar iginde iki ¢ift
ayaga, iki ¢ift bacaga, iki kalgaya ve gereksiz duran bir kafaya sahip bir ucube; ilk bakista
fantezi malzemesi ve iirkiitiicli derecede gergek, degisebilir ama hep ayni, masum oldugu
Olciide felegin ¢emberinden gegmis, ¢ocuksu ve bastan ¢ikariCi, kan emici ve seytansi;
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inanilmaz yogunluktaki bu eklemli konstriiksiyon, ayni zamanda ¢agimizin en inandirici
heykellerinden biridir. seklinde yorumlamistir.(Leroy, 2006: 28) (Resim 5.21).

Fotograf 5.3. Hans Bellmer, Bebek, 1935, Fotograf

Bellmer iirettigi bebeklerle, bedene, arzu ve diger bilingalt1 diirtiileri ortaya
cikarabilecegi veya kesfedebilecegi bir alan ya da yeniden ayarlanabilir, birbirine bagh
parcalar olarak yaklagmistir. Bellmer’in rahatsiz edici fotograflari, ¢izimleri ve
heykelleri bebeklerin ve insan bedenlerinin, her ikisinin de sekil verilebilen yapilar
olarak goriilmesini saglarlar. Bellmer’e bebekleri i¢in ilhamini, Jacques Offenbach’in
The Tales of Hoffmann (1881) isimli operasini gordiigii anda almigti. Bu operada
Olympia adli mekanik bir bebek, dykiiniin kahramani1 Nathaniel’i bebege duydugu ask
yiiziinden g¢ildirtiyordu. Bellmer’in  Olympia yorumunda bebek siirekli yeniden
diizenlenen, arzunun, korkunun, kastrasyonun (igdis edilme), fetisizmin, sado-
mazosizmin ve diger travmatik durumlarin karmasik dogasini ifade etmektedir

(O’Reilly, 2009: 155-157) (Resim 5.23).

Freud’un Hoffmann’in Olympia’s1 ¢evresinde donen, “Tekinsiz” makalesinde
tanimin1 ortaya koydugu duygu, sessiz ve hareketsiz olmasina ragmen yasiyormus gibi

goriinen nesneler tarafindan uyandirilan bir duygudur. Bebekler ve kuklalar yalnizca
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hayati temsil edebilirler, canliligin kendisinden yoksundurlar. Bellmer’in bebekleri de
izleyicide, bir travmaya sahit oluyormus hissiyle beraber bu arada kalmiglik durumuyla

tekinsizlik duygularin1 da uyandirir.

5.3. YENI NESNELLIK(NEUE SACHLICHKEIT)

Klasik anlayista, ressam ve heykeltirag, dogay1 iyi taklit edebildigi 6l¢iide Tanrisal
giizellige yaklasir ve ovgiiyli hak eder. Oysa modernizmin sairi olan Baudelaire igin;
“Eger doga dogruysa, iyiyse ve giizelse, ona gore sanat yanlis, kotii ve cirkindir.
Modern sanatin sahnesi doga olamaz, kenttir; kent doga gibi ‘hakiki’ degil, sahtedir,
sunidir; tanrisal degil seytanidir. Kahramanlar1 da lanetlidir, kotiidiir, ¢irkindir. Doga
cennetse, kent cehennemdir.” (Baudelaire, 2014: 55-56). Yeni Nesnellik baslig altinda

degerlendirilen sanatcilar Baudelaire’in bu goriislerini gorsellestirirler.

1925 yilinda doktor ve kus bilimci Gustav Hartlaub, Neue Sachlichkeit (Yeni
Nesnellik) ismini verdigi gezici bir serginin kiiratorliigiinii yapti. Sergiye katilan Alman
ressamlar, Disavurumculugun duyusal 6znelliginden uzaklagsmuslar, resimlerine konu
ettikleri modelleri soguk, duygusuz ve karikatiirize bir bigimde resmetmislerdir. Isimleri
Dada akiminda da one ¢ikan, Max Beckmann, Otto Dix ve George Grosz gibi
ressamlar, kaba veya eglendirici bir yani1 da olan, gergek¢iligin olduk¢a hasin bir
yorumunu uygulamiglar ve Almanya’nin savas sonrast i¢ine diistiigli durumu, toplumun

yarali gériinlimiinii ortaya koymuslardir (Levitt, 2015: 142).

Bu sanatcilar arasinda belirli bir stil birligi ya da paylasilan ortak bir siyasi anlayis
olmasa da toplumun duyarsizligina kars1 duyduklar kizginlik ve sanatlariyla bu 6tkeyi
ifade etme arzusu onlar1 yan yana getirmistir. Otto Dix ve George Grosz, resimlerinde
farkli sosyal kesimlerden bireyleri acimasizca elestirmisler; Grosz, 6zellikle sosyal
ayrimciliga olan nefretini, Dix ise insanoglunun ¢iirimiisligiinden duydugu tiksintiyi

sanat yoluyla izleyiciyle paylasmistir (Selvi, 2010: 480).
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Resim 5.21. George Grosz, Oscar Panizza 'min Amisina, 191718, Tuval iizerine yaglhboya, 140
cm x 110 cm, Staatsgalerie Stuttgart, Germany

1914 yilinda orduya kaydolan ancak, alt1 ay gegmeden askerlige elverissiz oldugu
gerekgesiyle terhis edilmesine ragmen, orduda gegirdigi bu alti aylik siire Grosz’un
savasa ve askerlige ve savastan ¢ikar saglayanlara karsi nefretini artirmistir. 1917°de
tekrar askere alinan sanatgi, ertesi giin revire sevk edilmis ve birkag hafta sonra da akil
hastanesine kaldirilmigtir. Savas yillar1 boyunca, Grosz, eserlerinde, Sirk ve varyete
gosterileri, suc ve cinayet olaylari, savas ve biiyiik kent gibi konular1 ele almistir. Savas
konusu, sanat¢i igin ‘g¢ivisi ¢ikmis bir diinya’yr temsil etmistir. Grosz’un savas
konusunu isledigi en ¢arpici yapitlarindan biri Oskar Panizza 'nin Anisina’dir (Resim
5.24). Resimde kirmizinin baskin olmasinin da katki yaptigi saldirganlik duygusu 6n
plandadir. Kullanilan mimari formlar, resimdeki genel hareketlilie uyum saglamistir.
Sonu goriinmeyen bir sokagi, bigimleri yalinlagtirilmis, itisip kakisan, yiizleri maskeleri

hatirlatan figiirlerden olusan bir kalabalik doldurmustur. Sahnenin adandigi Oscar
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doktordur. Grosz resmini, “Gece vakti, tuhaf bir sokakta, insanliktan ¢ikmis figiirlerden
olusan bir cehennem korteji birbirini ezerek ilerliyor; yiizlerinde alkol, frengi, veba
izleri var... Bu protestoyu, aklim1 kagirmig bir insanliga karsi durmak igin yaptim.”

diyerek agiklamistir (Wolf, 2005b: 42).

Resim 5.22. George Grosz, Ask Hastasi, 1916, Tuval iizerine yagliboya, 100x78 cm

Grosz, Ask Hastast isimli resminde, kahramaninin ahlak bozuklugunu, sehvet
diiskiinligiinii, tuhaf, hasta ve igreng bir maske goriintiisii verecek sekilde, yiiziinin
bi¢imini bozarak goéstermistir (Resim 5.25). Grosz, 1925 yilinda kaleme aldigi “Sanat
Tehlikede” baglikli yazisinda sehvet diskiinligi ile ilgili diistincelerini soyle ifade
etmistir: “Deneyimlerimin ana fikrini sOyle Ozetleyebilirim: Erkekler domuzdur.

Yasamlarmin gida ve kadin agliklarini gidermekten baska bir anlami1 yoktur” (Crepaldi,
2004: 107).

Birinci Diinya Savasi’na katilmis olmas1 Otto Dix’in sanat anlayisinda da énemli

bir dénemeg olusturmustur. Savas sonrasi konular1 sakat askerlerden, savasta gordigii
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acilardan olugsa da, kariyeri boyunca, niileri, fahiseleri ve Almanya'nin entelektiiel
¢evresindeki iinliilerin vahsi ve alayci portrelerini de tiretmistir. 20°1i yillarda, Georg
Grosz ile tamistiktan sonra, sanatinda goriillen gercekeilik arayisi, Dix’i Yeni
Nesnelciligin en 6nemli temsilcilerinden biri yapmustir. Portrelerinde Diirer, Cranach ve
Holbein’in etkisi goriliir (Crepaldi, 2004: 110).

Resim 5.23. Otto Dix, Pragerstrasse, 1920, Tuval iizerine yagliboya, 101x81 cm, Staatsgalerie
Stuttgart, Germany

Dix'in sakat ve kuklalar1 andiran figiirleri, alisilmadik nesnelerin birlikte
kullanilmastyla olusturulmus bir ¢esit brikolaj, abartili ifadeleri ve bedensel
deformiteleri ile karikatiire yakin olarak goriilebilir (Resim 5.26). Dix, eserlerinde hem
fantastik hem de alegorik bir anlatima yonelmistirr Hem masum hem ahlaksiz
goriiniimli fahiseleri resmettigi gibi, yarali savas gazilerini resmederek, savas yiiziinden

hem fiziksel hem de ahlaki agidan zarar gormiis bir toplumu gorsellestirmistir (Resim
5.27).
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Resim 5.24. Otto Dix, Yarali Asker, 1924, Graviir, 35.3 x47.5 cm

5.4. JEAN DUBUFFET VE ART BRUT

Dubuffet, cocuklarin, amatdrlerin, ve psikotiklerin sanatina biiyiik bir ilgi duymus
ve bu tiir eserleri toplayarak korumak i¢in Compagnie de L’Art Brut’ii kurmustur.
Boylece topladigi bu sanat eserlerini, kaba ya da olgunlasmamis sanat anlayisi
anlaminda Art Brut (Ham Sanat) olarak nitelemistir (Lynton, 2009: 275). Dubuffet’nin
bu tiir eserlere olan ilgisi sadece hayranlikla sinirli kalmamuis, bilingli olarak, ¢ocuklar
ya da psikotikler gibi entelektiiel ve akademik kaygilardan bagimsiz, spontane ve
cocuksu bir sekilde resim yapmak ve bu yolla ger¢ek duygu ve imgeleri iiretebilmek
amacini tagimistir (Hodge, 2013: 192). Dubuffet’nin sanati, savas sonrasi Avrupa’da
yayilan informel sanatin 6nde gelen orneklerinden kabul edilir ve Bataille’in informe
(bi¢imsiz) kavramiyla baglantili olarak yorumlanir. 1949’da “Grotesk Manzaralar”
serisinde yer alan figiirlerin ardindan Dubuffet, 1950°de Corps de Dames (Kadin
Bedeni) serisine baslamistir. Bu serideki resimlerin konusu hep ayniydi: “cinsel
organini, kaba etlerini-onden ve arkadan- ve gogiislerini ayni anda gosterebilme imkani

sunan bir yontemle pul pul dokiilmiis gibi tasvir edilen kadin bedeni. Figiirlerin, ham bir
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organik malzemeden dogmaya- sekillerini bulmaya- calistyormus gibi goriindiigii bu

caligmalarin giiglii bir morfolojik bir boyutu da vardir” (Thompson, 2014: 232).

Resim 5.25. Jean Dubuffet, L'Arbre de fluides, 1950, Tuval iizerine yagliboya, 116 x89 cm, Tate
Modern

Kadin resimlerinde sanatgi, giizellik kavramiyla dogrudan baglantili olan ¢iplak
kadin bedeni resimlerine dikkatini vermistir. Bu resimlerde Dubuffet’nin beden
imgesini tahrip edip, bi¢imsizlestirdigi ve bir beden haritasi ¢ikarir gibi, bedeni resmin

siirlarina dogru agtig goriiliir (Resim 5.28).

Bu kadin resimleri ayn1 zamanda, Paris duvar resimleri ile de ilgilidir ve de
Kooning’in sanatini etkilemis olma ihtimalleri fazladir. Kadin bedeninin kabaca
c¢izilmis haritalarina benzeyen bu miistehcen bicimler, kalin bir boya tabakasinin iistiine
kazinarak yapilmis gibi gériinmeleriyle de, tuvalet duvarlarina ¢izilen karalamalar1 akla

getirmektedirler (Lynton, 2009: 275).
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5.5. MODERN AMERIKAN SANATINDA GROTESK iMGE

1930’larda Amerikan sanatinda goriiniir olan Sihirli Gergekgilik akiminin 6ne
c¢ikan sanatcist Ivan Le Lorraine Albright, clirlime ve bozulma siirecinde gibi goriinen
insan etinin ayrintili bi¢imde resmettigi karanlik ve karmasik resimleriyle taninmstir.
Elestirmenlerin “korkunun ressami” veya “iticilik uzmani1” gibi sifatlarla etiketledigi
sanat¢1, insanin i¢inde ve diginda biliylime ve Oliimiin ayrilmaz bir biitlin oldugu
konusundaki felsefi kaygilarimi gercekei teknigiyle goriiniir kilmaya caligmistir. Jean
Dubuffet, Albright’in sanati i¢in; “Zevklerimizin, duygularimizin, nefretimizin
sinirlarint ~ bdylesine  yikan ¢ok az resim var”  seklinde  yazmustir.

(https://www.nytimes.com/1983/11/19/obituaries/ivan-albright-86-dies-magic-realist-
painter.html).

Resim 5.26. Ivan Albright, The Temptation of St. Anthony (Aziz Anthony 'nin Bastan Cikarilisy),
1944-45, Tuval iizerine yaghboya, 127 x 152.4 cm, The Art Institute of Chicago.


https://www.nytimes.com/1983/11/19/obituaries/ivan-albright-86-dies-magic-realist-painter.html
https://www.nytimes.com/1983/11/19/obituaries/ivan-albright-86-dies-magic-realist-painter.html
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I. Diinya Savasi sirasinda, Fransa'da bir hastane igin tibbi ¢izimler hazirlayan
sanat¢inin sonraki caligmalarini etkilemis olma ihtimali vardir. Yaslanma ve c¢lirlime
siirecinden etkilenen sanatci, bedendeki her kirisik, kesik ve anormalligi gosterme

cabasina girmistir (Resim 5.30).

Resim 5.27. Ivan Albright, Dorian Grey'in Portresi, 1943-44, Tuval iizerine yagh boya, 215.9 x
106.7 cm, The Art Institute of Chicago.

II. Diinya Savasi sonras1 Amerikan sanatina hakim olan Soyut Disavurumculuk
anlayisinin Pollock’tan sonra en ¢ok bilinen sanatcisi, hareketli firga darbeleriyle
olusturdugu figiirleriyle taninan Willem De Kooning olmustur. De Kooning 1950’den
sonra, Kadmn serisini liretmeye basladi. Seride bulunan resimlerdeki, tehditkar bakisli,
hayvansi siritisiyla oturan kadin figiirii, akla, Paleolitik Cag bereket tanrigalarindan,

modern ¢ag takvim glizellerine kadar yerlesik disi arketiplerini getirir. De Kooning’in
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kendisi de, New York Metropolitan Miizesi’ndeki Mezopotamya heykelciklerinin,
biiyiik gozleri, giilimsemeleri, belirgin gogiisleri ve incelmis kollartyla kendisine ilham
oldugunu sdylemistir (Hodge, 2013: 194). Ozellikle Kadin I, dudaklarmin arasindan
goriilen disleriyle canavarst ve komik Ozellikler gostermesinin yaninda, kocaman

gogusleri ile anag ve bereketli Kibele’yi hatirlatir (Resim 5.31).

Resim 5.28. Willem De Kooning, Kadin I, 1950-52, Tuval iizerine yagliboya, 192.7 x 147.3 cm,
MoMA, New York

5.6. INGILiZ FIGURATIF RESMINDE GROTESK iMGE: FRANCIS BACON

Ingiliz ressam Francis Bacon, II. Diinya Savasi sonrasi sanatinda, bilingdisini
hayalgiiciiyle birlestirerek, yarali ve travmatize edilmis insanhi§in en ikonik
gorintiilerinden bazilarin1 tiretmistir. Giindelik yasamin altinda sakli kalmis ilkel
korkular1 agiga ¢ikartan Bacon’in resimleri, savasla birlikte 6ne ¢ikan bastirilan kontrol

kayb1 korkusu, varolus acisi, tecrit, caresizlik ve dehset duygularmi agiga gikartir.
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Resimlerinde kullandig1 mekan duygusu izleyicide klostrofobik bir etki birakir. “Savag
sonrast sanata egemen olan ifade bi¢imi, eskinin bu yolda canlanisi oldu. Ancak buna,
siiregelen bolgesel ve kitlesel yikim tehdidi karsisinda duyulan endiseyi, dramatik
olaylara bakisimizdaki kuskuculugumuzu da katmak gerekir. Korku ve kader imgeleri,
sanat eserlerinde sik sik rastlanan ve 1950’lerde basarili sonuglar veren 6geler olmustu”
(Lynton, 2009: 258-259). Ekspresyonist gelenege yakin goriilebilecek Bacon, pek ¢ok
resminde Muybridge’in insan ve hayvan hareketleri iizerine fotograflarin oldugu
bilimsel incelemesinden yararlanmigtir. Hristiyan resim geleneginde var olan azizlerin
ac1 ¢cekme sahnelerini tersine ¢evirmistir. Azizlerin aci1 ¢ekmeleri, onlarin sehitlikleriyle
ulastiklar1 yiiceligin ve zaferin simgesi iken, Bacon, basit halk tabakasinin gektigi
acilarla ilgilenmis ve onlari ifade etmeye galismistir (Lynton, 2009: 258-259). “Bacon
i¢in resim, seylerin Ortiisiinii kaldirmanin, yiizeylerindeki kati1 gortintimleri yitkmanin ve
iclerini olusturan duygu unsurlarini ifsa etmenin bir yoludur...Bir bigcime kilitlenmis
duyguyu buradan g¢ikarmak, Bacon’in dedigi gibi, imgeye siddet uygular.” (Kuspit,
(1975)’den aktaran: Leppert, 2009: 137). Sanatci, boyayr uygulama tarzindan dolay:
figiirleri, sekilsiz, siimiikliibocek benzeri kabusumsu imgelere donistiriir. Figiirlerin
yiizleri tersyliz edilmistir ve cogu geometrik ya da kafes benzeri yapilarin i¢inde tecrit
edilmis, hapsolmus durumdadirlar. 1945°te sergiledigi Carmih Tabaminda Uc¢ Figiir
Etiidii, aciyla kivranan, yari insan yar1 hayvan yaratiklarin bulundugu ii¢ kanatl bir

tablodur (Resim 5.32).

Resim 5.29. Francis Bacon, Carmih Tabaninda U Figiir Etiidii, 1944, Panel iizerine yaglboya,
her bir panel 94 x 73,7, Tate Collection
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Ronesans’in geleneksel mihrap formu olan ii¢ kanatli panolarda incil’den Hz.
Isa’nin erdemliligini gdsteren sahneler betimlenirken, Bacon aym format {izerinde,
korkung¢ hayvansi formlar ve kani akla getiren boya kullanimiyla insanligin seytansi
yonlerini gostermistir. Bacon, Carmiha Germe Icin Ug¢ Eskiz igin, mezbahalar ve etle
ilgili konulardan etkilenmistir (Resim 5.33). Bacon hayvanlarin kesilmeden oOnceki
fotograflarinda farkettigi hayvanlarin baglarmma gelecek seyleri bildigi ve bundan
kagmaya caligmalarin1 ve 6liimiin kokusunu goriiniir kilmaya calismistir. Bacon bu
durumu ¢armiha germe konusuna oldukga yakin bir durum olarak ele alir (Fineberg,

2014: 137-139).

Resim 5.30. Francis Bacon, Carmiha Germe I¢in Ug Eskiz, 1962, Panel iizerine yvagliboya, her
bir panel, 198.1 x 144.8 cm, Solomon R. Guggenheim Museum, New York

Bacon’in resimlerinde, hem korku hem de gii¢siizliik duygusunu aktaran agik agiz
motifini defalarca kullanmasi, eserlerin groteskligini artiran bir unsurdur. Agizdan
ciktig1 hissedilen ¢iglik, ilk bakista 6fke ile dolu gibi goriilse de acidan kaynaklandig:
hissedilir (Resim 5.34). Agzi acinin bir ifadesi olarak kullanir: “Ciinkii, viicudun
herhangi yerel bir pargasi olmaktan ¢ikip, kendiliginden, biitiin viicudun duygularini
disavurabilecek genel bir alan olabilme potansiyeline sahip olan tek organ agizdir.”
(Kuspit (1975)’den aktaran: Leppert, 2009: 140). Bacon “insan ¢igliginin en iyi resmini
yapmaylr umdugunu” ifade etmistir. Deleuze, Bacon’in ¢iglik atma iizerindeki
vurgusunu, “Ciglik attigimiz zaman, daima, 6zgiil olaylar1 6rten ve aci ve duyguyla

simnirl1 kalmayan ele gelmez ve goriinmez giiclerin kurbanlar1 olarak ¢iglik atariz.
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‘Dehseti degil ¢1glig1 resmetmek’ten s6z ederken Bacon iste bunu kastediyor.” seklinde

yorumlar (Deleuze, 1989: 38).

Resim 5.31. Francis Bacon, Bir Portre Igin Eskiz, 1952, Tuval iizerine yagliboya, 66x56 cm,
Tate Collection

Deleuze’e gore Bacon portrelerinde yiizii degil basi resmetmistir. Yizil silip

atmus, yiiziin altinda sakli olan bas1 kesfedip onu yiizeye ¢ikarmak istemistir:

Bedenin gecirdigi bigimsizlesmeler ayni zamanda basin hayvani g¢izileridir. Hayvan
bi¢imleriyle yiiziin bigimleri arasinda asla bir karisiklik yoktur. Esasinda, organizasyonunu
bozan ve onun yerine bir basin yiizeye ¢ikmasina yol agan temizleme ve fir¢alama
islemlerine maruz kalan yiliz, bi¢imini ¢oktan kaybetmistir...Bacon’in resmi, bigimlerin
birbirine tekabiil etmesi yerine hayvanla insan arasinda bir ayirdedilemezlik, karar
verilemezlik bolgesi meydana getirir...Bu asla bigimlerin biraraya gelmesi degil, daha
ziyade ortak bir olgudur: insanla hayvanin ortak olgusu (Deleuze, 2009: 28-29).

Modernizm, 19. yiizyildaki Endiistri Devrimi ile ortaya ¢ikmis ve zamanla
dontigerek 20. yilizyilin son c¢eyregine dek gelisimini siirdiirmiistiir. “Modernizm
sonrasi” anlamina gelen postmodernizm ise genellikle 1960’lardan sonraki “post-

endistriyel” ve “gec-kapitalist” toplumun bir yansimasi olarak anlasilir.
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Postmodernizmi, modernizmin devami olarak gorenler kadar, modernizmin yerini alan
bir tavir olarak gorenler de vardir. 1960’lardan sonra, modernizmdeki ideale dogru
ilerleme fikrine zit olarak, gergeklik algis1 bir ¢ok farkli kollara boliinerek ¢ogalmis ve

karmasiklasmistir:

Modernizm, sagduyuyu, nesnelli§i ve ilerlemeyi vurgularken, “postmodernizm” olarak
anilmaya baslanan tavir bunlarin var olup olamayacaklarini bile sorgular. Modernist
distincenin pesinde oldugu evrensellik ve biitiinsellik, postmodernizmde savunulmasi
miimkiin olmayan “meta-anlatilar” olarak reddedilir...1979°da Fransiz filozof Jean
Frangois Lyotard soyle yazmugtir: “Ben postmoderni meta-anlatilara karsi kuskuculuk
olarak tanimlryorum”. Bununla amaci, ilerlemeye olan inancimiz, kisisel biriciklik algimiz
ve dogrusal mantiga olan giivenimiz gibi diinyayla ilgili bdylesine temel, kapsamli ve
yaygin varsayimlara karsi kendi kuskuculugunu ifade etmekti (Fineberg, 2014: 16-18).

20. yiizy1l sanatinin bedenle ilgili goriintiileri; makinelesen beden, bigimsiz beden
ve glizel beden bagliklar1 ile degerlendirilebilirken, 1960’lardan sonrasi sanatinda
bedenin yeri giderek artmis ve sanatgilar i¢in zamanla en biiyiik saplanti haline

gelmistir.
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ALTINCI BOLUM

CAGDAS SANATTA GROTESK iIMGELER: DEFORMASYON, TRAVMA,
ABJECTION (iGRENCLIK), HIBRITLESME VE POST HUMAN (INSAN
SONRASI) SANAT

Ismail Tunalr’ya gére; teknolojinin gelistigi ¢agimizda, insan teknoloji ile birlikte
gelen nedensellik ve mekanizme karsi yabancilagmistir. Cagimizin sanatt da bu
yabancilasmanin ve onun neden oldugu asir1 6znelligin dile getirilmis halidir ve insanin

mekanist diinya dlizenine kars1 denge arayisinin sonucudur:

Mekanist bir evren tablosu karsisina insan, yeni sanatla, 6zgiir biling yaratiglarina dayanan
yeni sanatla ¢ikar. Bu yolla insan, mekanizmin, nedenselligin yalin bir uydusu olmaktan
kurtulur. Ancak, insana bu kurtulusu saglayan sanattir, yeni sanattir. Bu anlamda yeni sanat,
yalniz insansal bir sanat olmakla kalmaz, ayni zamanda insan1 6zgiir bir varlik yapan ve
insan1 Ozgiir bir yasam yasamaya gétiiren bir sanat da olur (Tunali, 2011: 153).

Cagdas sanat, 1960’lardan itibaren etkin olan ¢esitli toplumsal ve siyasi akimlarin
etkisinde gelisim gostermistir. Savas sonrast Avrupa’sinin toplumsal bilincinde
kirtlmalara yol acan bu yeni siyasal akimlarla dogrudan iliski kuran sanat, yeri
geldiginde onlara kars1 bir durus da sergilemistir. 1960’larda diinya genelinde toplumsal
refah arayisi giindemde iken, 1970’lerde ekonomik krizler 6n plana ¢ikmig, 1980°lerde
ise Yeni Sag’in yikselisi soz konusu olmustur. Bu dénemde, teknolojideki hizli
gelisimlerle birlikte, kitle iletisim araclarmin yayilmasi ve toplum iizerindeki giiclinii
artirmast yeni sektorlerin dogmasina sebep olmustur. Diger yandan baskin toplum
kesimleri tarafindan marjinallestirilen ¢esitli kesimlerin kimlik ve hak arayisi, zenci-
beyaz catismalar1 ya da kadin ve escinsel haklari ile ilgili hareketler gibi biiyilik boyutta
toplumsal 6zgiirliik taleplerini de beraberinde getirmistir (Kahraman, 2005: 189-190).

Bu anlamda, 1960-1980 arasinda gelisen cagdas sanat hareketleri ile 1980-
1990’larda etkin olan ¢agdas sanat anlayisi arasinda onemli farklar vardir. 1960-1980
arasinda sanat etkinligi postmodernizmin etkisinde gelismistir. 1990’larda ise sanat
tiretimi, postmodernizmi asmis ve daha ¢ok kiiresellesmeden etkilenmistir. Bu donemde
etkisi goriilen post yapisalcilik, Foucault ve Deleuze gibi diisiiniirlerin etkisinde
ilerlemistir ve post-Nietzsche’ci olarak tanimlanir. Post-Nietzsche’ci yaklasim, benligin

soklimii ve yeniden kurgulanmasi ile ilgilidir ve 6zellikle iktidar ve cinsellik konular
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tizerinde durur. Bu donemde ortaya ¢ikan feminizm, yapisokiim ve postyapisalciligin
tizerinde durdugu tiim kavramlari yeniden yorumlamistir. Feminizmin bu karamlari
yeniden yorumlamasi, ‘Oteki’nin kabulii, farkli cinsel yonelimlerin kendilerini ifade
etme Ozgiirliikleri gibi arayislarda goriiniir olmustur. Baudrillard’in ortaya koydugu ve
cagdas diinyayr ¢ok iyi tanimlayan Simiilasyon kavrami ile birlikte postmodernizmin
temel yonelimleri olan, pastis, ironi, nihilizm, parodi, eklektisizm ve ki¢ gibi 6zellikler
ortaya ¢ikmustir (Kahraman, 2005: 191-194).

Cagdas sanatin i¢inde gelistigi bu donemi en iyi anlatan terimleri, Baudrilard,
trans-politik, trans- sekstiel, trans-estetik ve trans-ekonomik olarak belirlemistir. Buna
gore, modernizmin ortaya koydugu degerler basarisizligia ugramis, politika, cinsellik ve
estetikle ilgili egilimler kendi kendine yabancilasarak, biribiri i¢ine gecen, katmanlasan
bir yap1 haline gelmistir. Baudrillard bu durumu “devrimci hareket giinlerinin geride
kalmas1” olarak degerlendirir. Buna gore ozgiirlesme ile ilgili tim hedeflerine varan
insanlik artik bir simiilasyon evreninde, “6zgiirliik simiilasyonu” i¢inde yasamaktadir

(Su, 2014: 179-180).

Aydimlanma diislincesi toplumun rasyonel ve bilimsel bir diizene kavugmasi
sayesinde insanligin mikkemmellige ve kurtulusa erisecegini kabul ediyordu. Bunun igin
de inanlarin felsefe ve pozitif bilimlerin ortaya koydugu cesitli normlara uymasi
gerekiyordu. Bu anlamda insanin kendisini siirekli sorgulamaya ve bu yolla normlara
uyumlu hale gelmeye iten cesitli sorgulama teknikleri gelismistir. Psikanaliz bu
tekniklerden biriydi. Bu tekniklerle insanin gercek benligini kesfetmesi bekleniyordu.
Benligini kesfeden insanin Ozgiirlesecegi, daha 1yt bir hayata kavusacagl
diisiintiliiyordu. Oysa insan bu yollla kendisini 6znelestirmis ve insan bilimlerinin
gelistirdigi formiillerle belirlenmis normlara ve bu normlar1 uygulayan otoritelere ait
durumuna gelmistir. “Yine de insan kendisine empoze edilmis sinirlar1 asmak, yeni
hayat tarzlar1 yaratmak, iktidar1 doniistiirmek tlizere bir direnis yetenegine sahiptir.

Fucault’nun ifadesiyle,” iktidarin oldugu yerde direnis de vardir” (Su, 2014: 250-251).

Cagdas sanatta grotesk imge, sansasyon arayisinin bir gostergesi olarak siirekli
g6z onilindedir. Damien Hirst'in Turner Odiilii kazanan, camda saklanan, bozulmus bir
hayvan karkasinin goriintiisii ya da Tracey Emin'in sarhos ve depresyonda oldugu bir

doneminin iriinii olan dagmik yatag: gibi isler cagdas sanat ortamindaki bu sansasyon
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arayisinin sonucudur. Ancak sok etkisi anliktir ve etkisi siirekli degildir. Izleyiciyi bir

donem sarsan bir eser, baska bir donem izleyicisi tarafindan tepkisizlikle karsilanabilir.

1940 sonrasi sanatinda avangard sanat eserlerinin miizelere girmesi ile birlikte bu tiir sanat
eserleri skandal yaratici, sok edici 6zelliklerini kaybedip siradanlagmislardir. Aykiriligin
siradanlagmasi ile birlikte pop sanatin da etkisiyle “yiiksek’ goriilen ile ‘asagt’ birbiri i¢inde
karigmig popiiler kiiltiir iirinleri sanatin i¢ine girmistir (Biirger, 2012: 25).

Cagdas sanatcilar, insan bedenini, ruha ulagsmak i¢in bir sondaj malzemesi gibi
gordiiler. Bedenin olabilecek tiim durumlarini ortaya sererek o giline dek insa edilmis
tiim sinirlar1 yikmak tizere yola ¢iktilar. 1960’lardan giiniimiize gelen sanat liretimlerini
grotesk beden imgesi bakimindan kategorilestirmek istenirse; eserlerinde insan bedenini
cesitli duygu durumlarini ortaya koymak iizere deforme eden, ucubeye doniistiiren
sanat¢ilar oldugu gibi, bedeni, geg¢irdigi bir travma sonrasi, kanayan, siddete ugramais,
kiigiik diisiiriilmiis durumda sunan sanatcilar da vardir. Sanatta kullanilmasi ya da
gosterilmesi tabu olan ¢esitli bedensel sivilarini, eserlerinde, Lacan’in ve Kristeva’nin
kavramlastirdig1 anne ¢ocuk iliskisi baglaminda kullanan sanat¢ilar yine bir tiir travma
durumunu goriintiir kilmiglardir. Kaynagi mitolojilerde ve grotesk kavraminda
bulunabilecek insan, hayvan, bitki gibi cesitli canli kategorilerini birbirine karigtirarak
yeni hibrit canli tiirleri ortaya koyan sanat¢i flretimleri de s6z konusudur.
Biyoteknolojik ilerlemelerle birlikte insanoglunun kendi bedeninin sinirlarina mahkum
olmadigi hayalinden yola ¢ikan g¢esitli sanatgilar da kendi bedenlerini insan-makine
hibritlerine doniistiirmiis ya da insanoglunun teknolojideki ilerlemesinin diinyanin dogal

yasamina verdigi zararla ilgili kotiimser bir bakisi gosteren isler tiretmislerdir.

6.1. DEFORMASYON

Deforme beden imgesi, Ronesans’in ideal Olgiilere siki sikiya bagli kalinarak
tiretilmis, piiriizsliz ve tanrisal giizellige sahip bedenlerinden sonra Maniyerist {lislupla
birlikte klasik sanatta ortaya ¢ikmistir. Maniyerist lislubun figiirleri uzatan, oranlarini ve
huzurlu duruslarin1 bozan, anlayisi1 ¢agdas sanat¢t John Currin’in eserlerinde de goz
ontindedir. Currin’in figiirleri ayrica, 19. yiizy1ll akademik resmini ya da 15. yiizyil
Kuzey Avrupa resimlerini akla getirir. Figlirlerin iri gdgiislere, siska bedenlere sahip
olmast Lucas Cranach’in Havva resimlerini hatirlatir. Asirt iri gogiisler 50’lerin

Amerikan poster kizlarini, moda dergisi fotograflarindaki yapmacikliklara gonderme
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icerir. Currin’in resimlerindeki figiirlerin deformasyonlart ile birlikte resimlerdeki
ortam, figiirlerin ifadelerindeki ¢arpik giiliis onlar1 grotesk tanimina alir (Heartney,
2013: 197).

Resim 6.1. John Currin, Thanksgiving (Siikran Giinii), 2003, Tuval iizerine yaglhiboya, 172,9 x
132,3 cm, Tate Gallery

Currin, ¢ogunlukla kadinlari ve aile yasamini igeren, alayci resimlerinde 6zellikle
kadin bedenini deforme etmesi bazi elestirmenler tarafindan cinsiyet¢i olarak
nitelenirken bazilar1 da, bu durumu giizelligin ¢agdas algisina dair bir elestiri olarak
kabul eder (Resim 6.1). izleyiciye hem gekici gelen hem de onu iten bir nitelige sahip
oldugu igin giizellikle grotesklik arasinda dengede duran Currin’in resimleri eski
ustalarin portreleri, pin-up lar, pornografi ve B-filmleri gibi ¢esitli kaynaklardan aldig:
ilhamlar kadar, mitolojilerdeki sehvetli su perilerinden, asik yiizlii kadin yoneticilerden
veya ahlakli ruhani kadin tiplemesine kadar ¢esitli kadin arketiplerinden izler

tasimaktadir (http://www.gagosian.com/artists/john-currin).


http://www.gagosian.com/artists/john-currin
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Eserlerini dijital olarak iireten Ray Caesar’in resimleri de giizellikle rahatsiz
edicilik arasindaki smirda dururlar. Gergekiistii niteligi agir basan resimlerinde,
giiniimiiz diinyasiyla, eski donemlerin, insanla hayvanin, ¢ocuksulukla kétiictil disi
ozelliklerinin birbiri igine gectigi piirlizsiiz figiirler, tekinsizlik ve cinsellik yiikli

kompozisyonlarda, parlak renklerde betimlenmislerdir (Resim6.2).

Resim 6.2. Ray Caesar, Sunny Side Up, 2011, Dijital bask:, 40x40 cm.

Caesar’a benzer sekilde Pop Siirrealizm olarak adlandirilan bir tarz gelistiren
Mark Ryden, eski ustalar1 pop kiiltiiriiyle birlestiren ve boylece yiiksek kiiltiir-alt kiiltiir
siirlarint bozan bir tarza sahiptir. Ryden'in resimlerindeki figiirler, sevimli, gizemli
ancak rahatsiz edici bir yani1 da olan nostaljik kliseleri gorsellestirirler (Resim 6.3).
Oldukga detayl islenmis ve titizlikle cilalanmis resimsel ylizeydeki figiirler, Caesar’in

resimlerindeki kizlar gibi, cocukluk masumiyetinin ve meleksi giizelligin, seytansi bir



219

bastan ¢ikaricilikla ve tuhaf figiirlerle yan yana gelmesi ile ruhun karanlik yonleriyle
yiizlesmeyi onerirler (https://www.markryden.com/biography/biography.html).

Resim 6.3. Mark Ryden. The Parlor -Allegory of Magic, Quintessence, and Divine
Mystery,2012, Tuval iizerine yagliboya, 152.4 x 243.8 cm

Ingiliz sanat¢1, Glenn Brown’in resimlerinde de giizellik girkinlikle, tanidik olan
hayali olanla birbiri i¢ine ge¢mis halde sunulmustur. Brown da, Currin gibi eski
ustalardan ilham alir. Rembrandt, Fragonard veya EI Greco gibi eski ustalardan oldugu
kadar Auerbach ve Dali gibi daha yakin zamanlarin sanatgilarindan ve bilim kurgu
illiistratorlerinden motifler alir. Fakat Brown yalmizca alinti yapmaz, kendine gore
yorumlar ve hicveder, 6zellikle anamorfozu kullanarak tersine ¢evirir ve birlestirir,
Kaynak olarak aldigi malzeme riiyalarin ve kabuslar1 hatirlatan bir bigime doniistiiriir.
Brown, bu postmodernist yaklasimin, sanat tarihinden 6diing aldig1 bu goriintiilere, yine
sanat tarihinden aldig1 eserlerin isimlerini vererek farkli bir boyuta kavusturur. Ornegin
Great Masturbator, Murillo’nun Laughing Boy with a Feather Adorned Headdress

(1655) resmine dayanmasina ragmen ismi Dali’nin bir eserinden alinmistir (Resim 6.4).


https://www.markryden.com/biography/biography.html
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Ispanyol Barok ressamin eseri, Brown tarafindan groteskin bir bicimi olan burleske
dogru kaydirilmistir: giilen geng yesilimsi, ¢izgili bir cilde sahiptir, gézlerinin i¢i mavi
gbzbebekleri siyahtir ve bu durum ona hastalikli korkung bir goriintii vermistir

(Holzwarth, 2012: 48).

#

Resim 6.4. Glenn Brown, Great Masturbator (Biiyiik Mastiirbasyoncu), 2006, Panel iizerine
yaghboya, 110 x 88 cm, The Sander collection

Yeni Dutch Realizm’i adi verilen hareketle anilan Hollanda’li sanat¢i Kenne
Grégoire'nin resimlerinin bazilarinda Commedia dell 'Arte ile baglantis1 kurulabilecek
tiyatro sahnelerini hatirlatan maskeli figiir gruplart géze carpar (Resim 6.5). Bu
resimlerde tiyatral nese ile birlikte yalnizlik, umutsuzluk ve arzu duygular ile dolu
insanlar vardir. Glizellige ragmen {ziintii ve c¢ilirime de resimlerde 6n plandadir.
Ornegin, sanat¢inin A¢ilis Dans: resmindeki figiirlerin kiyafetleri asinmis olmasi,

Ozensizligi gosterirken, soguk bir 151k altindaki figiirlerin arka planindaki karanlik fon,
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goriiniisteki nesenin arka planindaki iiziicii ve tehdit edici yani vurgulamaktadir.

http://www.galeriemokum.com/en/kunstenaars/kenne-gregoire/).

Resim 6.5.Kenne Gregoire, A¢ils Dansi, 2013, Panel iizerine yagliboya, 45 x 37 cm.

Grotesk, temelinde, dust-alt, yiiksek-asagi, ig-dis gibi kategoriler arasindaki
sinirlart asindiran bir kategoridir. Groteskin bu yonii, 1960'larda ve 80’lerde c¢izgi
filmlere ait imgelerin, Philip Guston, Jim Nutt, Peter Saul, Erré ve John Wesley, Carroll
Dunham, George Condo gibi sanatgilarin eserlerinde kullanmasinda izlenebilir. Bu
sanateilar, alt kiiltiir kaynaklarin1 benimsemisler ve cinsellik ytiklii, diizensiz ve deforme
beden tasvirleriyle birlikte siradan masum ¢izgi karakterlerden yararlanmiglardir. Pop
kiltiiriiniin neseli ve renkli diinyasina grotesk bir dokunusla rahatsiz edici

kompozisyonlar tiretmislerdir (Griffin, 2012: 11).


http://www.galeriemokum.com/en/kunstenaars/kenne-gregoire/
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Resim 6.6. Philip Guston, Painting, Smoking, Eating (Boyama, Sigara I¢me, Yeme), 1972, Tuval
tizerine yagliboya,197 x 263 cm, Stedelijk Museum, Amsterdam

Soyut Ekspresyonizm’le sanatsal iiretimlerine basayan Philip Guston, hayatinin
ileri donemlerinde karikatiirleri hatirlatan beden parcalarinin ve insansi nesnelerin
resimlerini yapmaya baslamistir. Soyut Ekspresyonizm’den bu tiir bedensel
deformasyonlar1 gorsellestirdigi bir tarza yonelmesi Soyut Ekspresyonist sanatgilar
arasinda ihanet olarak degerlendirilirken, yeni eserlerindeki grotesklikle birlikte, klasik
begeni Olgiitleri ve resmi adaba uygunlugu bozma girisiminde bulunmasi ile geng
sanat¢ilarin goziinde kahraman olarak goriildii. Sanat¢inin Painting, Smoking, Eating
gibi resimlerinde yar1 yaritya suya gomiilmiis gibi duran, dev gozleri olan baslar,
yataklarinda hayatlarmin gidisat1 ya da varolus sikintilar iizerinde diisliniiyorlarmis gibi
gorlinen, sigara ya da icki icen figiirler vardir (Resim 6.6). Bu eserde ve diger bir ¢cok
eserinde beden pargalari; ayakkabi, iitii, fir¢a, tirnaklar, kitaplar, sigara izmaritlerinin
oldugu kalabalik, kasvetli ortamlara yerlestirilmis olarak resmedilir (Heartney, 2013:
195).
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Resim 6.7. George Condo, Nun And Priest (Rahibe ve Rahip), 2007, Tuval iizerine yagliboya,
233.0 x 198.1 cm

Amerikali sanat¢1 George Condo, Velasquez, Picasso gibi sanatcilara ait portreleri
Gergekiistiicli bir anlayisla yeniden yorumladigi eserlerinin yaninda 20. yiizyl c¢izgi
romanlar1 ve karikatiirleriyle de baglantili eserler iiretmistir. Giindelik hayattan oldugu
kadar tarihten figiirleri de kullanan sanatginin resimleri; hem tanidik hem de bigim
bozmanin etkisiyle yabanci, ayn1 anda hem sagma ve korkung, hem de komik ve trajiktir
(Ertop, 2011: 35).

Sanat¢inin karakterleri caresizlik, 6fke veya manik bir nese ile giilme ya da korku
ile ¢1glik atma arasinda kalmis gibi, kiibik anlayis1 hatirlatir big¢imde parcalanip tekrar
birlestirilmis, canavarsi ifadelerde betimlenmistir (Resim 6.7). Condo’nun resimleri,
cokiis caresizligi igindeki toplumu ve c¢agdas kiiltiirdeki giirtiltiilii ve stirekli akisi
yansitan sosyal bir alegori olarak okunabilir. Condo'nun sdzleriyle, eserleri, "giinliik
yasamin deliligini, kapali kapilar ardinda olup bitenleri" yansitmaktadirlar.

(http://www.artspace.com/magazine/art_101/book_report/phaidon-twenty-first-century-


http://www.artspace.com/magazine/art_101/book_report/phaidon-twenty-first-century-painting-masterpieces-list-53386
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painting-masterpieces-list-53386). Ozellikle kadin portreleriyle taninan Jim Nutt’un
resimlerindeki kadinlar, ¢izgifilm karakterlerini andiran parlak renk ve c¢izgilerde
tretilmistir. Carpitilmis bigcimlerdeki kadinlarin ruhsal durumlan ile ilgili sanat¢inin
vermek istedigi mesaj, fizyonomi bilimini hatirlatan bi¢imde, ylizlerinde, 6zellikle

burun ve saglarindaki deformasyonlarla goriiniir kilinmaktadir (Resim 6.8).

Resim 6.8. Jim Nutt, Lippy,1968

Peter Saul, ciddiye alinmak tizere tiretmedigini belirttigi, mantiga meydan okuyan
gercekiistii figiirleri i¢in &zellikle Salvador Dali’den etkilenmistir. I¢ ice gecen cizgi
film karakterlerini andiran figiirlerini soyut digavurumculari hatirlatan tarzda tiim tuval
yiizeyine yayarak, parlak renklerle birlikte, kargasa, siddet, carpitma ve nesenin hakim
oldugu kompozisyonlarini olusturmustur (Resim 6.9). Saul, resimlerinde, bedensel
atiklarla baglantis1 kurulabilecek cocukluk fantazilerinin gorsellestirmeleri kadar 21.
yiizy1l Amerika’simin giindelik konularindan; diyet fetisizmi, cinsellik, kadin sorunlari,

ulusal giivenlik gibi sorunlar1 da ele almaktadir.


http://www.artspace.com/magazine/art_101/book_report/phaidon-twenty-first-century-painting-masterpieces-list-53386
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Resim 6.9. Peter Saul, Deadly diet (Oliimciil Diyet), 2011, Tuval iizerine akrilik ve yagliboya,
198 x 243 cm

Cin’li sanatgt Yue Minjun tiim diinyada kendisini abartili bigimde kahkaha
atarken gosteren tekrar eden figiirlerden olusan, Kkarikatiirleri ve g¢izgiromanlar
hatirlatan resimleriyle taninmistir. 1989’da Geng Jianyi’nin kendi yiliziiniin farkli
sekilllerde giilerken gosterdigi fkinci Durum adli resmini Pekin’de bir sergide gdren
sanatci, bu resimden etkilenmis ve kirmizi yiizlii giilerken yiiz sekilleri deforme olmus
otoportrelerini {liretmeye baslamistir. Sanatgi eserlerinin ¢ikis noktasi olarak, ayni
zamanda, yine 1989’da Pekin Tiananmen Meydani’nda toplanarak ozgiirlik ve
demokrasi taleplerini dile getiren 6grenci, aydin ve is¢ilerin hiikiimetin sert tepkisiyle
kargilasmas1 ve ¢ok sayida sivil insanin Oliimiiyle sonuglanan olayr gostermektedir.
Sanat¢t bu olaydan sonra ruh halinin degistigini ve ger¢ek diinya ile ideal arasindaki
ucurumu fark ettigini sdylemistir. Cin’in kiiltiirel tarihinde ve Kiiltiir Devrimi’ndeki
Sovyet tarzi afislerde giilmenin 6nemli bir yer tutmasina ragmen gergegin tamamen
farkli olmasindan yola ¢ikan sanat¢i, resimlerindeki abartili giilmeyi hem s6z konusu
afislerin hem de kendisinin parodisi niteliginde oldugunu ifade etmistir (Iz, 2014: 91-
92).
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Resim 6.10. Yue Minjun, Armed Forces (Silahli kuvvetler), 2009, Litografi, 80x 120 cm

Ornegin Armed Forces (Silahli Kuvvetler) isimli resminde giydikleri farkli
tiirlerden sapkalardan boynuzlari ¢ikmis, ¢ok sayida disli agizlarini ardina kadar agarak
giilen grotesk figiirler yer almaktadir (Resim 6.10). Burada sanat¢1 sapkanin sembolik

anlaminin giin gegtikce nasil degistigi ve sapka etrafinda gelisen sosyal ve politik

ayrimlar ve absiirtliiklerle ilgili bir mesaj vermek istemistir.
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Resim 6.11. Zeng Fanzhi, Mask Series 1996 No. 6, 1996, Tuval iizerine yaghboya, 199 x 179.3
cm

Bir bagka Cin’li sanat¢i Zeng Fanzhi ise, maskelerle kapli yiizleri gosteren
resimlerinde modern insanin varolussal krizlerini goriiniir kilmaktadir. Sanat¢inin
figlirlerinde 6zellikle biiyiik eller ve donuk bakislarin ifade ettigi psikolojik gerginlik
gbze carpar. 1994°te Maske isimli serisini iireten sanat¢i, bu seride modern hayat
insaninin gilinliik hayatinda deneyimledigi yabancilik ve yalitilmislik duygularini
islemigtir. Yine biiyiik boyutlu ellere sahip figiirlerdeki grotesk yaklagim, bedenler
tizerinden degil, figiirlerin yiizlerini gizleyen maskeler {izerinden ortaya konmustur.
Figiirlerin ¢ogu, Cin’de halen kullanilmakta olan “hong lingjin” denilen kirmizi
fularlardan takarlar. Fanzhi, maskeli figiirleri tizerinden, insanlar arasinda maskeler

arkasinda saklanan samimiyetsizligi goriiniir kilmaya ¢alismustir (Iz, 2014: 92-94).

Homojenlestirme ve yabancilagma ifadeleri Juan Munoz’un islerinde de goriiliir.
Munoz, Cin’in Xi’an bolgesinde bulunan, 3. yiizyila ait seramik savas¢1 heykellerinden
ilham alarak figiiratif heykeller ve tiyatral enstalasyonlar tretmistir. Cok g¢esitli
boyutlardaki heykellerinin bazilar1 ger¢ek boyutta iken bazilari ciiceleri, bazilari
kuklalar1 hatirlatir. Bazilarinin ise alt taraflar1 siskin bicimde betimlenmistir. Figiirleri

Asyal1 ozellikleri, trag edilmis baslar1 ve izleyiciyle alay ediyormus gibi ya da seytani
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bir sirrin keyfini ¢ikariyorlarmis gibi, kotii niyetli bicimde giilen ifadeleri ile dikkat
cekerler (Fotograf 6.1). Munoz tek bi¢imliligi bir tehdit duygusu yaratmak i¢in kullanir.
Ancak figiirlerinin kendilerine ait bir igsel hayat1 varmis gibidir (Heartney, 2013: 298).

Fotograf 6.1. Juan Munoz, Two seated on the Wall (Duvarda Oturan Ikili), 2000, Polyester
regine, ¢elik, 80 x 90 x 45 cm (Her bir figiir yaklasik olarak)

Bazi1 sanatgilar deformasyonu toplumsal hayatta ya da siyasette gordiikleri ¢iirlime
ile ilgili gondermeler igin kullanmislardir. Bu sanatgilardan biri olan Thomas
Schiitte’nin 1993 tarihli United Enemies (Birlesik Diismanlar) serisi; kumasa sarmarak
birbirine baglanmis ve silindirik bir direge monte edilmis, siyaset¢iyi andiran, tuhaf
goriiniimlii bir ¢ift kiiglik erkek formu igeren figiirlerden olusan on sekiz benzer
heykelden olusmustur (Fotograf 6.2). Figiirler birbirlerine ¢esitli malzemelerle
baglanarak kapana kisilmiglardir. Kel kafalar1 ve derin oyularak yapilmis olmalarinin
yarattig1 karikatiirize ifade ile 18. yiizy1l Avusturyali barok heykeltras Franz Xaver
Messerschmidt’in  “karakter bas1” bistlerini hatirlatmaktadirlar. Sanatgr 1992°de
Roma’dayken, Italya’da devlet baskanlarmin ve birgok taninmis insanin itibarimi
kaybettigi ve hapishaneye gonderildigi devrime tanik olmustur. Bu durum sanatg1 igin

karikatiir ve hicvin gergeklige tasindigi anlamina gelmis ve Birlesik Diismanlar serisine
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baslamistir. Birlesik Diismanlar, siyasal hayat patriarkasinin agik bir elestirisini temsil
etmktedir. Foucault’nun devletin isleyis seklini ve politikacilarin kendi kisiliklerini
grotesk bulmasiyla baglantili okunabilecek olan Schiitte’nin bu heykellerindeki kukla
figiirler, politikacilarin takabilecegi maskeleri ve Dogu ve Bati Almanya’nin goniilsiizce
yeniden birlesmesinde de goriildiigiigibi, politik sartlar ya da kisisel a¢gozliiliikleriye
zorlanabilecekleri istenmeyen ittifaklart c¢agristirmaktadirlar (Heartney, 2013: 196;
Manchester, 2003: 4).

O I O L . T o R A i

Fotograf 6.2. Thomas Schiitte, United Enemies, 2010, Karistk malzeme

Wangechi Mutu, groteskin dilini kullandig1 kolajlarin1 Afrika sanati ile baglantili
kitaplardan, porno dergilerden, National Geographic’lerden aldig1 fotograflarla tireterek
post- kolonyal siyasetine gonderme yapmaktadir (Resim 6.12). Ortaya ¢ikan kolajlar
ayni anda hem {irkiitiicii hem de cezbedicidir ve tanriga kiiltityle de ilgilidir (Heartney,
2013:196-197).
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Resim 6.12. Wangechi Mutu, Your Story My Curse, 2006, karisik malzeme, 101.5 x 109 cm,
Collection of Susan Hancock, New York.

Deforme beden imgesi Magdalena Abakanowicz’in heykellerinde de daha ¢ok
siyasi boyutta kullanilmistir. 1939’da Varsova’nin disindaki evlerini terketmek zorunda
birakilan Polonyali aristokrat bir aileden gelen sanatci, aile gecmisini gizleyerek
komiinist yonetim altinda Gdansk’ta biiylimiistiir. Sanat¢inin bu erken travmasi kabugu
soyulmus gibi goriinen bassiz, kolsuz heykellerinde yabancilasma duygusunun ifadesi
haline donilismiistiir (Fotograf 6.3). Bu heykel gruplar1 bazen insandan daha c¢ok sik
aga¢ gOriinimiinii ve sanat¢inin Polonya’da gordiigli bireyselliklerini kaybetmis

komiinist kalabaliklar1 akla getirir (Heartney, 2013:196).
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Fotograf 6.3. Magdalena Abakanowicz, Figiirier, 1970, Cuval bezi ve laminat, Her biri 170 cm

Robert Arneson, 60’larin baslarinda California “funk sanat”inda anahtar bir figiir
olarak ortaya ¢ikmustir. 1964 yilinda John Ile Sanat isimli isinde seramik bir klozet
yaparak icine “ART” yazisim1 diski seklinde bir yigin olarak yerlestirmisti. Bu
calismasiyla soyut disavurumculugun sanatcilarin igindeki herseyi yapitlarina serbestce
akitmasini elestirmek istedi. 1970’1i yillarda ise, Arneson kendi yiiziinii seramiklerinde
kullanmaya bagladi. Palyago isimli 1978 tarihli seramiginde kendisini bir palyago
maskesinin arkasina hapsolmus bicimde gostermistir. 1982 tarihli Kutsal Savas Basi
heykelinde niikleer silahlarin kullanilmasina karsi tavrini géstermek amaciyla, yine
kendi portresini acidan g¢arpitilmis bi bigimde gostermis, eserin tabanina radyasyona
maruz kalmanin insan {izerindeki korkung etkilerini anlatan bir metni yerlestirmistir.

(Fotograf 6.4) (Fineberg, 2014: 279).
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Fotograf 6.4. Robert Arneson, Holy War Head (Kutsal Savas Bast), 1982, Seramik, 81x55x 60
cm

6.2. TRAVMA VE ABJECT ART (IGRENC SANAT)

Schilder’e gore beden imgesi iki temel egilim arasinda kalmistir: Bunlardan biri
bedensel birimlerin netligini, kesinligini, hareketsizligini, nihai ve sabit olan1 ortaya
koyma egilimidir. Digeri ise, degisimi ve siirekli bir hareketliligi hedefler (Schilder
(1968)’den aktaran: Ancet, 2010: 112). Bir yandan bedenimizin biitiinligiinii korumak
isteriz, bedenimizin bir pargasindan mahrum kalmamiza sebep olacak herhangi bir
degisiklikten korkariz; diger yandan da bedenimizin iizerinde siirekli deney yapar, onda
olabilecek potansiyel degisikliklern sonucu iizerinde hayaller kurariz. Mitolojide ¢ok
sayida uzvu olan yaratiklarin ya da hibrit varliklarin hayal edilmesi bu yiizdendir. Diger
yandan insanin sakat, yarali, ucube olarak goriineni reddetmesi de, kendi bedeninin
yaralanmasi ve sekilsizlesmesine karst duydugu bastirilmis arzu ile karisik korkunun

sonucudur.

“1980’lerin sonu ile 1990’larin basinda sanatta ve teoride bir degisim yasandi;
gercegin ne olduguna dair anlayislardaki bu degisimle birlikte, gergek artik temsilin bir
sonucu degil, bir travma hadisesi olarak goriilmeye baglandi.” Bu degisimde Lacan’ct
psikanalizin 6nemli bir rolii vardi. Lacan’in Psikanalizin Dort Temel Kavrami baslikli

1973 tarihli metnindeki bakis ile ilgili tartismalar, sanattaki bu degisimi agiklamanin bir
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yoludur. Lacan bu metninde bakisin 6znede ortaya ¢ikmadigini ileri siirer. Lacan’a gore
bakis ile bakma arasinda fark vardir. Bakisin varligi ile 6zne “dort bir taraftan
bakildiginda diinya manzarasinda bir leke” haline gelmektedir. Bakisin yoneldigi ve
kusattig1 6zne onu bir tehdit olarak algilar. Ve Lacan’a gore bu durum 6znede igdis
edilme kaygisini yaratan eksikligin simgesidir (Foster, 2017: 13). Bu donem sanatinda
travmatik zarar gormiis ve yarali bedenlere ve ruhlara sahip figiirlerin sik goriilmesinin
bir sebebi de, 90°’larin erken yillarinda refah devleti olarak goriilen Amerika’da patlayan
AIDS krizi, yoksulluk ve bulasici hastaliklarla ilgili, umutsuzluk ve biiyiik bir 6fkenin
ortaya ¢iktigi zamanlar olmasidir. Bu donemde bir ¢ok sanat¢i protestonun ve
baskaldirmin bir ifadesi olarak siklikla video, performans ve enstalasyon formunda
zarar gormiis yarali bedenleri ve bedensel sivilari eserlerinde kullanmistir. Diger
yandan, Badiou’ya gore; aci ¢eken, kurban konumuna getirilmis, bir deri bir kemik
kalmis insan bedeni imgesi, insanin hayvani olan tarafin1 baskin konuma getirerek sahip
oldugu tim ayricaliklar1 elinden alir ve onu diinya iizerindeki herhangi bir canli

organizma ile esitler (Badiou, 2003: 26).

60’11 ve 70’11 yillarda 1yi taninmalarina ragmen, psikolojik diirtiiler ve fantaziler
tarafindan sekillenen beden ve mekanin tekrar kesfedilmesi ile, Louise Bourgeois ve
Eva Hesse, 80’lerde ve 90’larda sanat diinyasinda oldukga etkili hale geldiler. Bu kesfi
bir anlamda Kiki Smith, Rona Pondick ve Jana Sterbak gibi feminist sanatgilar
hazirlamistir. Bu sanatcilar, kadin imgesini, erken 70’lerdeki feminist sanatin pozitif
tarzindaki gibi degil, daha fazla tabulara dokunarak ortaya koymak istediler.
Heteroseksiiel arzunun fetislerini homoseksiielligin yas ve melankolisindeki gizemli
simgelere doniistiiren gay sanatgr Robert Gober de bu duruma yardim etti. Bourgeois
gibi tiim bu sanatcilar da “travmanin yeniden kesfi” olan bir sanat modeli gelistirdiler.
Bu sanatcilar bazen, travmatik bir olaymn yeniden canlandirilmasi seklinde, bazen de
travmatik olaym sembolik bir disavurumu olarak sanat eserini, “tedavi edici” veya “
seytan ¢ikarma ayini” benzeri bir rolde sundular (Foster, Krauss, Bois ve Buchloch,
2004: 645).
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amam.

Fotograf 6. 5. Louise Bourgeois, Isimsiz, 2001, Kumas ve celik, 175.3x83.8x83.8 cm

20. yiizyil sonunda heykelde ifade bicimi ve kullanilan malzemeler degisip
marjinallesirken, travmay1 goriiniir kilan sanat¢ilardan Louise Bourgeois, rahatsiz edici
heykelleri, ¢izimleri ve enstalasyonlariyla gittikce kotiiye giden bir diinya goriisiinii
yansitmistir. Bourgeois heykellerinde ihanet, yalmzlik, kaygi, aile, hafiza, kimlik,
beden, aidiyet, mekan, animsama, unutus gibi kavramlar1 kendi bireysel tarihindeki
travmalar tizerinden gorsellestirmistir. Cok ¢esitli malzemelerle iirettigi heykellerinde
cok sayida gogsii olan sfenksleri, koza veya topaklarla olusturulmus magara benzeri
yuvalar, fallik ¢ikintilardan olusmus yiginlart ve yumurtalarimi koruyan dev disi
oriimcekleri sunar. Bazi eserleri huzursuz bir ev hayatini yansitir; kadinin basinin evinin
icinde oldugu ama g¢iplak bedeninin evin disinda kaldigi, evlerle kaynasmis kadin
bedenleri, Bourgeois’nin kendi ¢ocukluguna ait kiz g¢ocugu kiyafetleri ve kapitone
sandalyelerle sinirlandirilmis hapishane hiicreleri, sanat¢inin ugradigi psikoseksiiel
hasar1 ifade ederler. Bourgeois travmaya ugramis, deforme bedenler iiretirken kadin
bedenini pargalanmus, eksik ve kararsiz bir varliga sahip olarak gostermistir. Ornegin;

2001 tarihli Untitled (isimsiz), iist kism1 kesilmis bir kadin bedeninin vajinay1 ortaya
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cikaracak sekilde dururken, iizerinde disari bosaltilmig organlar yigininin gosterildigi
bir kumas heykeldir (Fotograf 6.5). Bourgeois nin iirettigi bu tiir carpik imgeleri kadin
histerisi ile iligkilendiren yorumcular vardir. Sanat¢inin islerinde histeri ¢atismaci kadin
bilincinin bir metaforudur ve beden kendi i¢ travmalarin1 ortaya koyan bir arag

durumundadir (Heartney, 2013: 195).

Fotograf 6.6. Louise Bourgeois, Nature Study, 1998, Porselen, 71.1 x 40.6 x 30.4 cm

Portresi niteligindeki islerinde kendisini ve yasantisini tiirlii semboller {lizerinden
desifre eden sanatginin yapitlarinin bir¢ogu ¢ocukluk yillarindaki anilariyla, 6zellikle de
annesi olan iliskisi ve babasina, annesini Ingiliz miirebbiyesiyle aldattig1 i¢in duydugu
ofke ile ilgilidir. Paris’te bulundugu yillarda Siirrealistlerle yakin iliski kuran sanatgi,
Amerika’ya ilk geldigi donemlerde Disavurumcu egilimler gostermis, ilerleyen yillarda
ise caligmalar1 feminist sanata dahil edilmistir. Sanat¢inin eserleri kendi yasamindan
izleri agirlikli olarak icerdigi icin Tracey Emin, Mona Hatoum gibi sanat¢ilarin sonraki
donemde temsil ettigin Confessional Art (itiraf Sanati) akiminimn ilk temsilcisi sayilir
(Kisaoglu, 2015: 68-69). Louise Bourgeois’nin oyuncak bebek benzeri figiirlerini

sanat¢t 90’11 yaslarinin baslarindayken {iretmistir. Bunlar, ilk bakista eskimis, fazla
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kullanilmis oyuncaklar gibi goriinseler de, sanatginin kendi ¢ocuklarinin dogumu ile
ilgili deneyimlerinin ve yetersizlik duygularin1 gosteren psikolojik kirilganlikla
doludurlar  (https://www.moma.org/explore/collection/lb/themes/motherhood_family)
(Fotograf 6.7).

Fotograf 6.7. Louise Bourgeois, Do Not Abandon Me (Beni Sakin Birakma), 1999, Kumasg

Kadin ve erkek cinsel organlart Bourgeois’nin eserlerinde 6zellikle terkrar eden
bir temadir. Bourgeois’nin ¢alismalarinda, 1940’larda kendini kesfi, 1960’larda kadin
cinselligini sorgulamasiyla 20. ve 21. ylizyil sanatinda diisiinsel igerigin gelismesinde
biiyiik katkis1 olmustur. Sanat anlatimina, otobiyografiyi, kiiciik olgekleri, yumusak
malzemeleri, anlatiy1, belirsizligi, otekiligi getiren feminist sanatgilardan biri olarak

degerlendirmistir (Barrett, 2015: 148-149).

Cindy Sherman 1977-80 arasi Amerika sinemasinin kadin bellegi olarak
nitelendirilebilecek c¢esitli film sahnelerini hatirlatan, kahraman olarak kendini
kullandig1 siyah-beyaz fotograflarini iiretmistir. 1980°den sonra ise daha renkli, grotesk
giysiler i¢cinde her biri farkli bir kadin tipini gorsellestiren fotograflarla goz Oniinde
olmustur. 90’larin basindan itibaren maskeler ve bez bebeklerin kullanildigi, takintilar

ve normalden sapmalarin gorsellestirildigi, olduk¢a vahsi cinsel anlatimlara yoneldigi
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goriiliir. Isimsiz Film Kareleri baslikli serisinde, kendini cesitli pozlarda gosterir ve
bedeni erkek bakisi ile tanimlanan kadinlhigin klise goriintiilerini sunarken, ¢irkinlik,
siddet ve kurbanlik leitmotiflerini kullanmaya baslar. Ilk fotograflarindaki film
sahnesinden bakan romantik goriintiiniin yerini tamamen miistehcen goriintii almigtir
(Schwerfel, 2013: 90).

Fotograf 6.8. Cindy Sherman, Isimsiz No 424, 2004, renkli fotograf. 137.9 x 140.2cm

Sherman’in 1992 tarihli Sex Pictures serisi en tartismali serisidir ve Hans
Bellmer’in bebeklerini hatirlatan oyuncak bebek fotograflarindan olusur. Sanatc¢inin
kendisi bu fotograflarda nadiren goriiliir. Fotograflardaki ¢iplak ve garesiz halde uzanan
bebeklerin duruslar1 tecaviiz gibi korkung bazi olaylarin sonrasini gosterdigini
diistindiiriir. Cindy Sherman Untitled # 261 isimli eserinde, Bellmer’in erkek Siirrealist
fantazisi olan bebegin plastisitesini agiga ¢ikararak, bebegin mizoginistik bir arzu
nesnesi olma durumunu bozmus ve tamamen bir sanat isi haline getirmistir (Fotograf
6.9). Pornografinin mantigini gorsellestiren bir baska isinde ise yash ve ¢irkin bir kadin
basi dev bir vajinayla birlestirilmistir. Izleyiciye igrenc geldigi kadar merak uyandiran
bu tiir isler bedenimizin kontroliinii kaybetmekten veya akildis1 durumlara diigmekten
duydugumuz korkuya dokunarak katharsis ihtimali yaratirlar. Sherman’in bu

fotograflar1 Bakhtin’in karnavalesk terimini akla getirir. Igren¢ olanin gdsterilmesiyle
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ve nezaketin digarda birakilmis olmasiyla otorite sarsilmis olur. (Heartney, 2013: 203;
O’Reilly, 2009: 155-157).

Fotograf 6.9. Cindy Sherman, Isimsiz No. 261, 1992, Renkli fotograf, 171.5 x 117.5cm

Sherman’mn eserleri ayn1 zamanda, kitlesel gorsel kiiltiiriin, belli baz1 karakter
tiplerini kolektif bilincimize nasil isledigini de gosterir. Isimsiz No. 412°de Sherman
grotesk bir palyago imgesi yaratmistir. Palyaconun insanlarin kabuslarinda yer alan
gi¢lii bir imge olmasinin sebebi, yetigskinle ¢ocugu, erkekle kadmni, gergekle sahte
goriintiiyli birbirine karigtirarak sinirlart belirsizlestirmesi ve tekinsizlik duygusunu

uyandirmast olabilir. (Fotograf 6.8) (Selvi, 2010: 580).
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Fotograf 6.10. Cindy Sherman, Isimsiz No. 412, 2003, Renkli Fotograf, 130 x 105cm

Sherman sanatinda ‘igreng olani’ kullandiginin bilincindeydi: “Uzaktan bakildiginda bastan
cikarici, renkli ve cazip gorlinen ama sonra aslinda tam tersi oldugunun farkina vardiginiz
imgeler yaratmay1 seviyorum. ideal giizellik kavraminin pesinden gitmek bana ¢ok sikici
geliyor ciinkii bu, diinyay1 anlamanin en kolay ve bariz yoludur. Oteki tarafa bakmak c¢ok
daha zorlayicidir (Barrett, 2015: 275).

Sherman’in “Gteki tarafa bakmak”la kastettigi durum, Lacan’in terimleriyle, imge
perdesine saldirilarak, arkasindaki ¢iplak “Gergek”le yiizlesme ve bunun sonucu olarak

0znede travmanin ortaya cikisidir.

Sherman gibi, Charles Ray de eserlerinde vitrin mankeni benzeri figiirleri kullanir.
Male Mannequin isinde genital organlar1 géze carpan bir erkek mankeni gdstermistir.
Mankenin bedeninin piiriizsiizliigili ile saglanan yapayligina zit sekilde titizlikle gergege
yakin islenmis cinsel organi, mankeni gercek insan bedenine yaklastirmistir. Ray,
Family Romance’da yine manken kullanmig, bir ailenin eriskin figiirlerinin boyutunu
kiigiiltiirken, ¢ocuk figiirlerin boyutunu biiyiitmiistiir (Fotograf 6.11). Boylece ailenin
dort iiyesi de ayni boya gelmis ama yine de orijinal bedensel oranlari devam
ettirilmistir. Bu degisim normal biyolojik beklentileri bozmustur. Cocuklarin
tiknazligina karsin canavarsi bir sekilde irilesmis olmalari, ebeveynlerin ezilmis,

haksizliga ugramis ifadeleri, insan iliskilerindeki temel farkliliklarla olusturulmus
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yargilari ve Amerikan toplumundaki standartlastirma anlayigini hedef almistir
(O’Reilly, 2009: 159-161).

Fotograf 6.11. Charles Ray, Family Romance, 1993, Boyanmus fiberglas ve sentetik kil, 134.6 X
215.9 x 27.9 cm, MoMa

Belgikali sanat¢1 Berlinde De Bruyckere, insan viicudunu ve insan hayatini tiim
kirilganliklart ile ortaya koyan heykeller yaratmistir. At ve insan bedeni enstalasyonlari,
sevgi ve teselli duygulari ile, ayn1 zamanda ter6r ve siddet duygularini uyandirmaktadir.
Duygusal olarak kigkirtici olan eserlerinin konusu, insan bedeni ve insan bedeninin
gozle goriliir acisidir. Giiniimiizde kitle iletisim araglart tarafindan siirekli maruz
birakildigimiz i¢in, aci ¢eken insan ya da hayvan imgelerine neredeyse bagisiklik
kazanmis durumda olsak da, Berlinde De Bruyckere, insanlik durumunun zamansiz ve
evrensel bir parcasi olan actya olan duyarliligimizi yeniden yaratmaya calisiyor. Bizi
durdurup, fiziksel ve duygusal agrinin gorsel temsiline dogru bakmamizi sagliyor

(https://www.gemeentemuseum.nl/en/exhibitions/berlinde-de-bruyckere-0).


https://www.gemeentemuseum.nl/en/exhibitions/berlinde-de-bruyckere-0
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Fotograf 6.12. Berlinde de Bruyckere, The Pillow (Yastik), 2010, Karisik malzeme

Aslinda, Berlinde de Bruyckere kariyerine erken 90’larda kalin yiin battaniyeler
yaparak basladi. Battaniyelerinin, sicakligi ve korumay1 ayni zamanda, kirilganligi ve
korkuyu sembolize ettigini ifade ediyordu. Daha sonra battaniyeler kafes gibi bigimleri
ortmeye basladilar ve 90’larin ortalarina dogru, ¢iplak kollar1 ve bacaklari yiin
battaniyeler yigmimin altindan goriiniirken, izleyicinin bakisindan kacan “Battaniye
Kadin” larmi {iretmeye basladi. Daha sonralari sanat¢i, at postu ve bicimiyle
ilgilenmeye basladi ve kadimnlarla atlar birbiri i¢ine gegmeye basladi. Sanatgi, ¢iplak
kadin figiirlerinin bedenlerini ve yiizlerini koruyucu bir ortii gérevi goéren uzun at

killariyla kaplamaya basladi (Collins, 2014: 27).
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Fotograf 6.13. Berlinde de Bruyckere, Romeu, 2010, Wax, epoxy, demir, yiin, pamuk

Berlinde de Bruyckere’nin derisi yiiziilmiis goriinimiindeki beden heykelleri
sucluluk, 6fke veya reddedilme duygulariyla yiiklidiirler. Sanat¢inin figiirleri, hem
insan, hem hayvan goriinlimiinde, yiizleri yokmus gibi veya, saclarmma ya da bir
battaniyeye sarinarak ylizlerini sakliyorlarmis gibi dururlar (Fotograf 6.12). Aci
cektiklerini bedensel duruslar1 ve kivrilmalart ile gosterirler. Bruyckere’nin
Schmerzenmann (Acilarin Adami) adli heykel ve ¢izim serisi direk olarak aci ¢ekme ile
ilgilidir, kirbaglanma ve sakatlanma, zerafet ve teslimiyetle birlikte ifade edilmistir.
Figiirlerin tizerindeki sikintili yesil pas, taze travmalarla yilizlesmekten ¢ok, bilincimizi
tedirgin eden geg¢miste kalmis, zulim ve vahsetlere imada bulunmaktadir (O’Reilly,
2009: 178).

Isve¢’li sanatgi Nathalie Djurberg’in video animasyonlari, saldirgan kizlar,
iskence goren erkekler, sakatlanmis bedenler ve grotesk hayvanlarla doldurulmustur.
Stop-motion 1n eski moda tekniklerini kullanan sanatg1, kiiciik el yapimi kil figiirleri ve
kuklalar1 riiya benzeri ortamlarda hareket ettirir. Sanat¢1 animasyonun araglarindaki
cocuksu basitlige zit sekilde hayvani insan iggiidiilerini ve ilkel arzulan kesfe ¢ikar.
Sapkin cinsellik, sadistik siddet, canavarsi ensest ve siddet kaynakli 6liim genglik

masumiyetinin yetiskin suglulugu ile birlestigi bu acimasiz tiyatroda bir araya gelir
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(Fotograf 6.14). Djurberg’in kisa anlatimlar1 kadin-erkek iliskileri, ebeveyn sevgisi ve
aile i¢i suistimal, ¢ocukluk anilarinin masal arketipleriyle bir araya getirilmesi gibi

temalar: isler ve kara mizahi kullanir (Holzwarth, 2012: 72).

Fotograf 6.14. Nathalie Djurberg, Feed All the Hungry Little Children (Tiim A¢ Kiigiik
Cocuklart Besle), 2007, digital video, 6:33

Amerikali fotograf sanat¢is1 Joel-Peter Witkin, karanlik hayal giicliniin yaninda,
sanat tarthinden Courbet'den Seurat'a, Caravaggio'dan Dali'ye kadar c¢esitli
sanat¢ilardan, edebiyattan ve mitlerden beslenerek {rettigi grotesk fotograflarinda
ozellikle ahlaki konular1 ¢aligmasinin merkezine yerlestirmistir. Witkin, dehset verici,
sapik, erotik ve dini konulara gonderme yapan fotograflarinda, ciiceler, travestiler vb.
toplumdan diglananlari, fiziksel deformasyona ugramis, ucube olarak goriilen insanlari
kullandig1 gibi 6lii bedenleri ve beden pargalarini da, iirettigi imgelerin gegiciliine ve
spiritiielligine katkida bulunmalari igin sik sik kullanmuistir

(http://www.mocp.org/detail.php?type=related&kv=7876&t=people).
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Fotograf 6.15. Joel Peter Witkin, Bir Ciicenin Portresi, 1987, Silver print, 27.9 x 27.9 cm.

Spiritiializmi ve fiziksel diinyay1 nasil etkiledigini arasgtiran Witkin, cinsellik ve
fiziksel giizellige dair 6nyargili diislincelerimizi ortadan kaldirmaya ¢alistig1 gercekiistii
bir diinya yaratmistir. Igrenc olanin icindeki arzuyu ve bayagiliktaki kutsalligi bulmak
i¢in ¢alisan sanatci, kompozisyonlari i¢in dnce kagit lizerine eskiz yaparak, her ayrintiy1
miilkemmellestirir ve tasarladig1 sahneyi g¢ektikten sonra karanlik odada negatiflerini
cizerek ve delerek eserlerini {liretir. Sonugta ortaya ¢ikan eser fotograf gibi “¢cekilmek™
yerine, “yapilmis” olan resimlerdir. (http://www.brucesilverstein.com/artists/joel-peter-

witkin)


http://www.brucesilverstein.com/artists/joel-peter-witkin
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Fotograf 6.16. Joel-Peter Witkin, “Satiro, Mexico” 1992, Gelatin & Silver print,71x 63.5 cm

Cagdas sanat performanslarinda beden, sizdiran, acit g¢eken, savunmasiz bir
durumdadir. Bu durumun en carpict drneklerinden biri ispanyol performans-fotograf
sanatcis1 David Nebrada’dir. Islerinde kendi bedenini kullanan sanatci, acty1 ve zihinsel
hastaligin etkilerini goriintir hale getirmistir (Fotograf 6.17). Sizofreni tanisi
konulduktan sonra asir1 kilo kayb1 yliziinden bir deri bir kemik hale gelmis bedeni ile,
saglikli ve gilizel goriinme saplantisina sahip c¢agdas beden anlayisina meydan
okumaktadir (Sahiner, 2015: 181). Baudrillard sanatginin fotograflarini su sekilde

yorumlamaistir:

Ispanyol fotograf¢i David Nebreda’nin kisa bir siire 6nce agtig1 sergide, kendini inkar
etmeye yonelik meydan okuyusun en ug¢ bi¢imi yer aliyordu. Ezelden beri aym odaya
kendini kapatmis olan ve derin acilar ¢eken fotograf¢i, bikip usanmadan kendi cektigi
azabi, azap c¢eken kendi bedenini fotografladi: ¢ikisi olmayan bu evreni, dekoru, 15181,
mizanseni degistirerek fotograf ¢ekti. Kendi bedenini ya da bedeninin kendisini? eninde
sonunda, kendi i¢ine kapandigi bir ortamda kendi 6liimiinii dolagima sokabilecegi tek canli
nesne de bu. bdylelikle, kendine “degisim” hakki taniyor, bagkalarina da —kendi 6limiiniin
imkansiz takasi halini yagatmiyor artik. kendini mutlak olarak inkar etmeyi ve de bu inkari
bir eser, hatta bir sanat eseri olarak yaratmayi basartyor (Baudrillard, 2005: 132).
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Fotograf 6.17. David Nebreda, Otoportreler ve Kiiciik Ampiitasyonlar, 2000-2004

Joel Peter Witkin’in ikiz kardesi Jerome Witkin de, rettigi figliratif resimlerde
kardesiyle grotesk ilgiyi paylagsmaktadir. Her iki sanatg¢1 da, trajik olaylardan muzdarip
insanlarin ve fiziksel anormalliklere sahip insanlarin psikolojik diinyalarini kesfetmek
adina dini ve mitolojik ikonografiyi kullanmiglardir. Jerome Witkin, Vincent ve Onun
Riiya Kizi isimli resmini, Van Gogh'un mektuplarina dayandirmistir. Hayali iblisler
tarafindan iskence edilen ve sonunda intihar eden sanat¢inin durumunu, bir romanin
boliimlerine benzeyen cok sayida panelden olusan resimde kesfetmeye calismistir
(Resim 6.13).



247

Resim 6.13. Jerome Witkin, Vincent and His Dream Girl, 2012, Tuval iizerine yagliboya, 93x
157 cm

Amerikali sanat¢1 Dana Schutz da eserlerinde, insan bedeni, Ozellikle de zarar
gormiis ve hem metaforik hem de ger¢ek anlamiyla pargalanmis beden imgesi ile
ilgilenmistir. 2003-2005 arasinda {irettigi “Kendini Yiyenler” serisi yalnizca kendi
yasamlaria son vermek degil kimliklerini de yok etmek amaciyla umutsuz bir sekilde
kendi etini yiyen figiirleri betimler (Resim 6.14). Bu tavir grotesk oldugu kadar ayni
zamanda karamsar ve ilkel bir mizah anlayis1 da igerir. Francis Bacon’in aci ¢eken
figtirlerini hatirlatan bu oto-yamyamlarin 6z-yikimer bir tavri oldugunu sanat¢i reddeder
ve figiirlerinin bir yandan kendilerini yok ederken diger yandan kendi kendilerini

yarattiklarin ileri siirer (Wilson, 2015: 328).
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Resim 6.14. Dana Schutz, Kendi Gégsiinii Yiyen Adam, 2005, Tuval iizerine yagliboya, 137x
106 cm

Tim Hawkinson’un Humongolous eserinde, sanat¢inin kendi bedeninin tanimini,
gorsel temsilde alisilmamis bir yontemle ortaya koymasi s6z konusudur. Resimde, 17.
yizyildaki bir kaliim teorisi olan, spermde insanin tiim oOzelliklerini iceren bir
“Homunculus”un (kii¢iik insan) yer aldigi ve bunun sonradan bir bebege gelistigi
yoniindeki teoriyle baglantis1 kurulabilecek sakat bir figiir gbze carpmaktadir. Giincel
bilimsel dilde, kendi bedenimizi fiziksel bir kiitle olarak degil de, hareket kapasitesi
veya duyusal hassasiyet agisindan, algilayisimiza goénderme yapilmaktadir. Duyusal
noronlar agisindan daha yogun olduklar1 i¢in, bu tiir bir homunculus’un biiyilik
dudaklara, ellere ve cinsel organlara sahip olmasi beklenebilir. Hawkinson’un bassiz
figliri kesilip iki yana a¢ilmis oldugundan, uzuvlarmin yiizeyi ile bir ayna yardimi
olmadan kendi kendini goriiyormus gibidir (Fotograf 6.18). Oysa bir bastan yoksun
oldugundan, kendi kendisinin anlik bakisini yakalayamayacak olan bedeni temsil
edebilir (O’Reilly, 2009: 164-165).
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Fotograf 6.18.Tim Hawkinson, Humongolous, 1995, Kumas iizerine sentetik polimer, 436.9 X
121.9cm

1980’lerin sonunda, 6zellikle Amerikan giincel sanatinda ve teorisinde bedenin
geri dontisii, bedenle ilgili kisitlamalardan uzaklasilarak, kisitlamalara tepki
gosterilmesi s6z konusudur. Bu durum, Onceki donemlerdeki beden-zihin ikiligi
sorgulamalar1 iizerinde yapilan arastirmalarin bir sonucudur. Bu ddénemde beden,
histerik, parcalanmis, kirilgan, grotesk, kirletilmis ve idealize edilmekten uzak bir
bigimde geri donmiistiir. Bu estetik anlayisi abject (igreng) ve informe (bigimsiz)
kavramlar1 arasindaki polemikle sekillenmistir. Her iki kavram da oncelikle Fransiz
filozof Georges Bataille tarafindan yapisal sanat anlayisina karsi, igerige dayali bir sanat
anlayis1 ortaya koymak icin gelistirilmis kavramlardir. Kristeva’nin, Bataille’in
kavramlarindan yola ¢ikarak Korkunun Gii¢leri’nde ortaya koydugu abjection
(igrenglik), en basit haliyle, oral bir igrenmedir, ¢ocugun, igren¢ (abject) olarak
deneyimleyerek anne bedenini reddetmesi bdylece, kendini, anne-cocuk c¢iftinden
aytrarak bir 6zne olarak var olabilmesini tanimlar. Ancak Kristeva icin igrencin varlig
burada bitmez. igrenc olan, kimligin sinirlarin1 ve 6znenin birligini dagitmakla tehdit
etmeye devam eder. Estetik bir kategori olarak kesfedilmesiyle igreng, kimligin

kategorilerinin sertge sorgulandigi ve sokiildiigii bir kavram haline gelmistir.
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“Kristeva’ya gore igrenme diinyayr siniflandirmada kullandigimiz i¢/dis, hayvan/insan,
canli/cansiz ve yasam/6lim gibi siirlar ihlal edildiginde duydugumuz uzaklasma ve
tiksinmedir.” Bu anlamda, 1993’te Whitney Museum of American Art’ta acilan ‘Igreng
Sanat’ sergisi 6n plana ¢ikmaktadir. Bu sergide ortaya konan islerle birlikte, Abject Art
(Igren¢ Sanat), daha 6nceki dénemde, Pop Art, Minimalizm, Kavramsal Sanat ve
Postmodernizm tarafindan geri plana itilen i¢giidiisel insan bedenini yeniden géz oniine
getirmistir. Fakat bu donemde geri donen beden imgesi, Antik Yunanlilara kadar uzanan
figiiratif sanat gelenegindeki klasik beden degildir. Karamsar, zarar gormiis, hastalikli,
pis, yarali yani, tiim igren¢ yonlerini agiga ¢ikaran bir bedendir (Shane, 2015: 18; Ross,
2006: 390-391).

Igreng Sanat’in Amerika Birlesik Devletleri’nde ortaya ¢iktigi donem, sanatin,
dinci sagcilar tarafindan sanstirlendigi Kiiltlir Savaglar1 denilen donemdir. Bu donemde,
Jesse Helms gibi politikacilar, Robert Mapplethorpe, Andres Serrano gibi sanatgilarin
escinsellikle baglantili eserlerine ve din dis1 olarak algiladiklar: ¢esitli sanat eserlerine
karst kampanyalar yapmislardir. Ozellike Serrano’nun Piss Christ (Cisli Isa) isimli
fotografi bu donem tartismalarin merkezinde yer almistir. Fotografta idrara batirilmis
bir ha¢ goriintiisii vardi ve Serrano’nun kan, meni, idrar ve siit fotograflarindan biriydi.
Bu dénem, Kiiltiir Savaglari’nin yanisira, ABD’de AIDS hastaliginin arttig1 donemdir.
Bu da, bedensel sivilardan duyulan korku ve homofobinin, dolayisiyla bunlara tepki

gosteren Abject Art’in yiikselisinin bir sebebidir (Shane, 2015: 18).

Igreng Sanat ¢ogunlukla iki ydne meyletmistir. ilki abject(igreng) olana
yaklasmak ve onunla 6zdeslesmektir. Bu da travma yarasim desmek, Lacan’in
tanimladigr sekliyle, imge-perdeyi parcalamak ve ardindaki miistehcen gercege
dokunmak anlamina gelir. Ikinci egilim ise igrenglik durumunu temsil etmek
seklindedir. Igrenglik eylemini teshir etmek, onu is iistiinde yakalamak ve gdstermek
anlamina gelir. Abject Art’in bu egilimleri bir yerden sonra yikiciligimi kaybetme ve
imge perdesinin ve simgesel diizenin tiim normatifligini destekleyen bir konuma
stirliklenme tehlikesi vardir. Hal Foster bu duruma 6rnek olarak sergilendiginde biiytlik
tepkiyle karsilasan Andres Serrano’nin Piss Christ fotografinin senatdr Jess Helms
tarafindan se¢im kampanyasinda sapkin gordiigii sanat anlayislarina karst kullanmasini

vermistir (Foster, 2017: 25).
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Temelde, anne-g¢ocuk iliskisinden yola ¢ikan Igren¢ Sanat’la ugrasan sanatcilarin
bazilar;, bir ¢ocugun fantezilerini somutlastirmislardir. Ornegin; Rona Pondick
enstalasyonlarinda oral-sadistik diirtiiyti goriiniir kilan, ¢ocuksu bir tiyatro sahnesi
kurgulamistir. Mouth (Agiz) enstalasyonunda pis disleri olan kirli agizlar, bedenden ayri
olarak siralanirken (Fotograf 6.19), 1993 tarihli Milk (Siit)’te ¢ift meme uglari olan
timseklerden olusmus bir manzara sunulmaktadir (Foster, Krauss, Bois ve Buchloch,
2004: 645).

Fotograf 6.19. Rona Pondick, Mouth (Agiz), 1992-93, Kauguk, plastik, emzik ve keten, Her biri
yaklagik 7.62 x 12.7 x 7 cm

Igren¢ Sanat’ta bedenin icindeki ile bedenin disinda kalan arasindaki sinirlar
belirsizlesmistir. Ornegin; Kiki Smith’in Tail (Kuyruk) eseri, hayvan gibi dort ayag
tizerinde emekler gibi duran, kalgalarina diski benzeri bir madde sivanmis bir kadin
heykelidir (Fotograf 6.20). Emekleyen figiiriin arkasinda, yaklasik 3 metrelik, kuyruk
gibi diimdiiz bir ¢izgi halinde diski uzanmaktadir. Kadin figiiriiniin durusu, insan olus-
hayvan olus arasinda birakirken, viicuduna siirtilmiis, diskiy1 ya da ¢iirlimiis i¢ organlari
akla getiren maddenin bedeninin igindeki i¢ organlarindan mi kaynaklandigi, yoksa

bedeninin diginda mi1 oldugu belli degildir.
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Fotograf 6.20. Kiki Smith, Tail (Kuyruk),1992, Wax, pigment, papier-mdcheé, 4.1x6x6 m.

Smith, bedenin i¢i ve dis1 arasindaki iliski baglaminda, porselen, plaster, bronz ve
balmumu gibi malzemelerle, kalp, rahim, pelvisler ve kaburgalar gibi organ pargalarinin
heykellerini de iiretmistir. Intestine (1992) de gercek bagirsak boyunda, yerde bronz bir
cizgi seklinde uzanan bagirsaklar vardir. “Malzemeler de seksi seylerdir, iclerinde
Olimii veya hayati barindirirlar” diyen Smith’in islerinde ¢ogunlukla 6liim ve o6liim
diirtiisii baskindir ve i¢ organlarin kaybi, benligin kaybi olarak goriiliir. Kayipla ilgili bu
anksiyete durumu, daha ¢ok anne bedeni iizerinde yogunlagmaktadir. Psikanalist
Melanie Klein’a gore ¢ocuk, anne bedenini, siirekli zarar goriip iyilesen bir bi¢imde
hayal etmektedir. Smith de, heykellerinde, cocuktaki bu celiskili anne temsilini
yansitmaktadir. Smith, zarar gérmiis anne kadar, zarar gérmiis ¢ocugu da eserlerinde
kullanmistir. Ornegin, Blood Pool isimli eserinde, koyu kirmizi renge boyanmis, cenin
pozisyonunda duran, omurgasi sikilmig disleri hatirlatan, bigimi bozuk bir kiz ¢ocugunu
gostermistir (Fotograf 6.21). Bourgeois gibi Smith de ataerkil sisteme saldirir ancak,
Bourgeois erkegin yikimini hayal ederken Smith, siddete ugramis veya yas tutan kadin

tarafl tizerine vurgu yapar. (Foster, Krauss, Bois ve Buchloch, 2004: 645-646).
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Fotograf 6.21. Kiki Smith, Blood Pool ( Kan Havuzu), 1992, Boyanmais bronz

Kiki Smith, genellikle kadin olmak iizere insan bedenini, kirilganligi ve
yaralanabilirligine vurgu yaparak hirpalanmis bir nesne olarak sunarken, ayni zamanda
dayaniklilik duygusunu da hissettirmistir. Sanatg¢i, kendi Katolik koklerinin sanatinda
konu bulmada, kendisini etkiledigini ve bu durumun, Kadin figiirlerinin bazilarindaki ac1
ceken ama dayamkli griiniimiin benzerinin erken dini sanattaki ac1 ceken Isa ve azize
figiirlerinde goriilebilecegini ifade etmistir. 1985°de Brooklyn Hastanesi’nde acil
serviste medikal teknisyen olarak c¢aligmis olmasi insan bedeninin zarar gormesi ile
ilgili ilk elden bilgi edinmesini saglamistir (Collins, 2014: 24). Kiki Smith 6zellikle
beden politikalar tizerinde durmustur. Smith’in kariyerinin baslangici, kadin bedeninin,
ataerkil sistemin, inancin ve diger tlir kurumsallasmig yapilarin baskilarindan
kurtarilmasi i¢in sanatta feminizmin yiikseldigi doneme rastlar. 1980 ve 90’larda Julia
Kristeva’nin igrenclik tanimina cevap niteliginde Smith, siddet, aci, arzu ve hastalik
gibi durumlarla baglant1 kuran bazi beden parcgasi heykelleri tiretmistir (Fotograf 6.22).
Smith’in Onciiliik ettigi birka¢ sanat¢1, karin, endokrin sistemi, lireme sistemine ait i¢
organlarin heykellerini irettiler. Bu islerden bazilari, duygularin belli organlarla
baglantis1 olduguna dair eski bir inanca génderme yapiyorlardi. Antik Yunanlilar 4
bedensel huy olduguna inaniyorlardi: Neseli, sinirli, melankolik ve sakin. Bu mizaglar,
dort i¢c organla baglantiliydi: Dalak, karaciger, safra kesesi ve akciger. AIDS ve

igrenclik kavrami dikkati i¢ organlara, hastaliklara ve bedensel sivilarin aligverisine
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dikkati c¢ekince, bu eski mizaglarin dengesi giincel heykel eserlerinde goriiniir olmaya
baslad1 (Collins, 2014: 60). Smith “igreng” olana, pankreas, safra kesesi gibi i¢
organlara odaklanmis, tenimizi bir sinir gibi ele alarak birebir figliratif heykeller
yapmustir. Weitman’a gore Smith’in igreng, yavan, par¢alanmis gévdenin i¢ini ve digini
kullanmast “onu tanima, iizerinde kontrol kazanma ve 6nemini gosterme” seklidir.
Weitman i¢in Smith, erkek sanatcilarin kadin bedenini erotik, estetik araci olarak

somiirdiikleri uzun ge¢mise sekte vurmaktadir (Weitman, 2009:10).

Fotograf 6.22. Kiki Smith, Basin (Havza), 1990, Plaster, 33 x 52 x 107 cm

Robert Gober, 1980’lerin sonunda kendi bedeninin pargalarini, kiiciik diisme ve
siddeti akla getirecek sekilde, hiperrealistik islerinde kullanmaya basladi. Bu islerden
birinde kendi bacagi pantolon corap ve ayakkabi giydirilmis haldeydi. Pantolon ve
corap arasindaki mesafeden, killi, solgun bir deri parcasi goriiniiyordu. Gober’in sonraki
islerinde de fantastik bir anlayis géze carpmaktadir: miizik notalar1 yazilmis bir erkegin
ciplak kaba eti, gider borusu ile delinmis bacaklar ve kaba et, mumlarin yerlestirildigi
bacaklar ve hermafrodit bir torso irettigi isler arasindaydi. Daha sonra giplak bir
kadinin alt torsosunu yetigskin bir erkek bacagi ve ayagi dogururken gosterdigi bir is
iretti. Bu rahatsiz edici islerin hepsi, Gober’in escinsel kimligiyle de baglantili bi¢cimde,
1980’lerde geng Amerikanlar arasinda yayginlasan AIDS’in yikicr etkisi ile ilgili olarak,
baskilanmig bir cinsellik ve melankoli havasi tagirlar (Collins, 2014: 63). Ornegin,
Isimsiz ¢alismasinda, hem erkek hem kadin gévdelerinin 6zelliklerini tasiyan torbaya

benziyen bir form kullanilmis ayni zamanda ger¢ek insan saci ile beden killar
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olusturulmustur. Bu 6zellikleriyle eser, kadin-erkek ve insan-nesne ayrimlarini

belirsizlestirip birbirine karistirmaktadir (Fotograf 6.23).

Fotograf 6.23. Robert Gober, Isimsiz, 1990, Balmumu, insan kili, 61 x 39 x 30.5 cm

Kristeva’nin tanimina gore, igreng, 6zne (veya birey) ve bir nesne (veya sey)
arasinda bir yerde var olur. Ayni anda, hem bize yakin hem de yabanci olan, bedenin
icinde olan ve disarida olan arasindaki sinirlarimizin kirillganligini ortaya ¢ikaran seydir.
Abjection (igrenglik) bdylece, 6zne olma durumunun rahatsiz edildigi ve “anlamin
¢coktligii” bir durumdur. 1960’larda antropolojist Mary Douglas, hem fiziksel hem de
ahlaki temizligin sosyal olarak yapilandirilmis bir fenomen oldugunu, bu yiizden de
pisligin uygunsuz olarak kabul edildigini 6ne stirmistiir. (O’Reilly, 2009: 167-170)
Buradan hareketle, Abject Art sanatcilari, goriiniir kilmak istedikleri toplumdan
dislanan, marjinallestirilmis gruplarla ilgili durumlari, bedensel atiklarla, pislik, kir ve
daginiklikla, diski veya diski yerine gecen seylerle betimlemislerdir. Grotesk de,
Bakhtin’in ortaya koydugu sekliyle, bagirsaklar ve digki, viicut i¢i sivilarinin dis
diinyaya atildig: siireclerle dogrudan ilgilidir.

Afrikali toplumlarda somiirge doneminde ve daha sonraki kiiresellesme
doneminde ortaya ¢ikan Yyabancilasma durumundan bahseden Dilomprizulike’nin

figiirleri, enkazlardan ve atik maddelerden bir araya getirilerek olusturulmustur.
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Sanat¢inin ayaklarimi siiriiyerek yiirliyen otobilis kuyrugu, kisisel yikim ve politik

canavarliklara gonderme icerir. (Fotograf 6.24).

Fotograf 6.24. Dilomprizulike, Waiting for Bus ( Otobiis Bekleyenler), 2003, Karisik malzeme,
180 cm

Ayni sekilde Stuart Brisley de atik nesnelerin, cer¢Opiin, tanimlanamayan
maddelerin veya sanatginin deyimiyle “aramiza insa ettigimiz dev sagmalik (bok) dag1”
nin kullanilma potansiyelinde etkilenmistir. Sanat¢inin Collection Of Ordure (Disk1
Koleksiyonu) isi insan digskisinin muhafaza edilmis ve kokusuz hale getirilmis
orneklerinden olusmustur (Fotograf 6.25). Piero Manzoni’nin, sanat¢inin digkisini
iceren konserve kutularindan olusan ve biri i¢inde ne oldugunu gérmek icin i¢ini acip
bakarsa degerini tamamen yitirecek olan, Merda d’artista (Sanatginin Digkisi)
projesinden farklidir. Brisley’nin digkilar1 gergek varliga sahiptirler, igrengligi ve utanci
akla getiren, bedenin iiretimlerini, deger kazanan estetik objelere, sanata doniistiirerek
degersiz olan1 yliceltmek ve bu yolla sanat piyasasmin bir elestirisi amaglanmigtir

(O’Reilly, 2009: 167-170).
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Fotograf 6.25. Stuart Brisley, Collection of Ordure, 2002, Freud Museum, Londra

Ik kez 2000 yilinda seyirci karsisina ¢ikan Wim Delvoye’nin Kloak isimli
yerlestirmesi ise insanin sindirim ve digkilama siireclerini taklit eden, Anvers
Universitesi’nden bilim adamlarindan yardim alinarak iiretilmis bir makinedir. Icine
atilanlar1 hamur kivamina getirerek digki iiretebilmek icin gerekli kimyasallari ve
bakterileri ekleyen makineden goriintiisii ve kokusu ile digskiya benzer bir iiriin elde
edilmektedir (Fotograf 6.26). Makinenin ¢alisma siirecini izleyenler mide bulantisindan
hayranliga kadar degisen tepkiler vermislerdir. Insanliga ait mahrem bir olay1 nesnel bir

anlatimda, bilimsel bir soguklukta sunmasi Kloak’in rahatsiz ediciliginin kaynagidir.
(Wilson, 2015: 114).

Fotograf'6.26. Wim Delvoye, Kloak, 2000, Karisik malzeme, 1157x78x270 cm
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Paul McCarthy ise, 70’li yillarda basladigi performanslarinda, videolarinda ve
enstalasyonlarinda kan ve diskiyr hatirlatacak bigimde ket¢ap ve ¢ikolata sosu gibi
maddeleri boya yerine kullanmistir. Caligsmalari, piiriizsiiz Amerikan kiiltiirel degerlerini
temsil eden sosyallesmis, diizenli ve temiz bedene kars1 teatral bir antitezi sunmakta ve
siir ihlali {izerinde durmaktadirlar. McCarthy islerinde, grotesk maskeler ve garip
kostiimler igerisinde, Noel Baba gibi erkek otoritesinin geleneksel figiirlerinden, pop
ikonlarina ve Disney masal kahramanlarina kadar cesitli figiirlere ait kuklalar1 ve kendi
bedenini, kiigiik diisiiriici senaryolar igerisinde, siddet ve sapkinlikla dolu, hareketler
igerisindeyken gostermistir. Performanslarinda McCarthy, hem bir ¢ocugu hem de akil
hastasini hatirlatan bir tavir takinip, sembolik diizene ¢cocuksu bir regresyon (gerileme)
ile saldirmig, sembolik diizen tarafindan baskilanmis olan davraniglari ortaya sermistir.

(O’Reilly, 2009: 170-172; Foster, Krauss, Bois ve Buchloch, 2004: 646).

Fotograf 6.27. Paul McCarthy, Pinocchio Pipenose Household Dilemma (Pipoburunlu
Pinokyo 'nun Evindeki Ikilem, 1994

Paul McCarthy’nin Pinocchio Pipenose Household Dilemma (Pipoburunlu
Pinokyo’nun Evindeki Ikilem) adim verdigi performansinda, 1960’larin Pop sanatiyla
Igreng Sanat anlayisii birlestirmistir (Fotograf 6.27). Walt Disney’in tahtadan
yapilmis, yalan sdylediginde burnu uzayan kukla kahramani Pinokyo kili§ina giren

sanatci, fallik bir bicim halini almis burnunu kan, diski, meni gibi beden sivilarini ve
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atiklarin1 akla getiren ketgap, cikolata sosu ve mayonez gibi maddelere sokarak
cocuklugun masumiyetine ait bir imgeyi kirletmistir. Kostiim giymis olan sanatgi

performansta birlikte oldugu kukladan ayirt edilemez.

Fotograf 6.28. Paul McCarthy, Paula Jones, 2005-2008

80’li ve 90 I1 yillarda, McCarthy, doldurulmus hayvanlar, oyuncak bebekler,
sokakta veya ¢opte bulunmus yapay beden pargalar1 gibi seylerden olusan performans
malzemelerini enstalasyon olarak da sergilemistir. Bu enstalasyonlardan bazilari, sok
edici hareketlerde goriilen ve geng-yasli, insan-hayvan, insan-nesne gibi farkliliklara
kars1 gelen figiir ciftlerinin olusturdugu tuhaf makinelere dontismiistiir (Fotograf 6.28).
McCarthy kullandigi malzemeleri; “bir ¢ocuk bu oyuncaklar diinyayr degistirmek, bir
fantezi yaratmak igin kullanabilir” seklinde tanimlamistir. Sanatgimnin bu malzemelerle
yarattigi fantaziler ise komik olduklar1 kadar miistehcen ve karanlik bir etkiye
sahiptirler. McCarthy onlar araciligiyla, kiiltiirel diinyada ve dogal diinyadaki
bozulmanin smirlarint ve kimligin tiim yapilarindaki, 6zellikle de ailedeki bozulmay1

gorsellestirmistir (Foster, Krauss, Bois ve Buchloch, 2004: 647).
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Fotograf 6.29.Paul McCarthy& Mike Kelley, Heidi,1992—1993, Renkli fotograf, 40.7 x 50.8 cm

Bir¢ok agidan Mike Kelley’nin tarzi McCarthy’e yakindir ve 1992 tarihli Heidi’yi
bir Amerikan korku filmi karakteri gibi yeniden yorumladiklart Heidi gibi cesitli
performanslarda birlikte ¢alismislardir (Fotograf 6.29). Johanna Spyri’ye ait Isvigre
daglarinda yasayan gen¢ bir kizin masumiyetini konu aldig1 eserine benzer sekilde
McCarthy’nin Heidi’si de masum bir sekilde baslar fakat ilerledikge Heidi’nin evi pis,
sehvet diiskiinii, cevresine ketcap sicratan, ¢ikolata bulastiran sosis diskilayan figiirlerle
kaplanir. ki sanatginin doniisiimlii olarak gesitli rolleri canlandirdiklar1 filmde, masal
diinyasinin Disney tarafindan bastirilmis olan karanlik tarafi gozler Oniine serilmistir.
Ciinkii kokleri Avrupa’da olan Heidi ya da Pamuk Prenses gibi masallarda varolugsal
durumlardan, vahsete ve yasam korkusuna kadar ¢ok cesitli gondermeler vardir
(Schwerfel, 2013: 73). Kelley, islerinde, “islevsiz yetigkin” dedigi personayi, ¢ogunluk
tarafindan kabul gérmiis sosyal uyumun temeli olan kurallarin basarisizligini ortaya
cikarmada kullanmus, igreng ve grotesk olani sunmustur. Yeniyetme bir erkegin sapkin
ilgilerinin izlerini tagiyan enstalasyonlarinda, kurulu sosyal diizendeki catlaklart
arastirmistir (Foster, Krauss, Bois ve Buchloch, 2004: 647). Figiiriin hem canliymis gibi
gosterilen hem de eylemsiz bir nesne olarak ikili niteligi Mike Kelley’nin 1993 ve
2004°te kiirate ettigi “Tekinsiz” sergilerinde titizlikle ortaya konmustur. Bu sergide,
Adli fotograflar, sisme bebekler ve oyuncaklar, anatomik modeller gibi kiiltiirel
tuhafliklarin goriiniir kilan Charles Ray, Kiki Smith, Chapman’lar ve diger bir¢ok

sanat¢tya yer verilmistir. Modernizm tarafindan dayatilan uzun yokluktan sonra figiiratif
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heykelin yeniden meydana c¢ikmasinin ifadesi sayilabilecek bu sergi, Kelley’nin
Freud’un tanidiklik ve tekinsizlik fikrine gonderme yapan, otekinin ve O6limliliiglin
yarattigi korkuyu uyandiran eserleri bir araya getirmisti. Kelley’nin, heykel ve
¢izimlerinde diizenli olarak bu temalar sik olarak goriilse de, projeye kendi figiiratif
isini almamistir. Sanat¢inin Hermaphroditic Drawings serisi, yanlis yerlerinde cinsel
organa benzer girinti ve cikintilar tasiyan insan benzeri grotesk figiirleri gosterir

(O’Reilly, 2009: 162-163).

Resim 6.15. Mike Kelley, Mr. and Mrs. Hermaphrodite, 2005, Karisitk malzeme, 165.5 x 120.2
cm

Mike Kelley, insan bedenini yeniden sekillendirmek, bigimsiz, polimorf ve
cinselligine vurgu yapilmis deforme ve grotesk canavarlar yaratmak igin desenin
giictinii kullanmistir (Resim 6.15). Bedenin biitiinliigii ve derinin degistirilemezligi ihlal

edildiginde veya bedenin tabu olarak kabul edilen belli delikleri vurgulandiginda sok
olma egilimimizi harekete gecirmistir (O’Reilly, 2009: 163).

Donald Kuspit, Sanatin Sonu kitabinda 1990’1ar sonrasi sansasyonel sanatini digk1

sanat1 olarak tamimlamaktadir. Diski sanatinin kokenlerini Salvador Dali ve Marcel
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Duchamp’a kadar gotiiren Kuspit, “Digkisal Post Sanat”in siradan olani higbir bakis
acist sunmadan bir gosteriye donistirdiigini ifade etmistir. Paul McCarthy gibi
Postsanatgilarin toplumsal ayna konumunda oldugunu, goriintiiyii ¢arpitmadan, anormal

olani1 normal eglence haline getirdiklerini 6ne stirmiistiir (Kuspit, 2014: 138-143).

6.3. HIBRITLESME VE METAMORFOZ

Sanatgilar, sanat tarihi boyunca, gelencksel olarak dogayr ve doganin igindeki
canlilar, eserlerinde, giiclii bir metafor kaynagi olarak kullanmislar ya da hayranlhk
uyandiran gercekci bir betimlemesini yaratarak sanatsal giizellige doniistiirmislerdir.
Cagdas sanatgilar i¢in ise doga, merak oldugu kadar korku da uyandiran celiskili
duygularla baglantili hale gelmistir. Bu anlamda, hayvanlar en fazla empati kurdugumuz
dogal diinya elementleridirler. Hayvanlari, edebiyatta, sinemada ya da gecmiste
mitolojilerde insansilagtirarak kendimize yaklastirsak da hayvanlar bizde vahsilik,
canavarlik, bulasici hastalik ve kontrol edilemezlik korkusu uyandirirlar. Hayvan bedeni
ile iliskimizde de celiski vardir. Hayvanlari, deney hayvani olarak laboratuvarlarda
kullanmamiz, onlarda gozledigimiz tepkileri insan bedenine es olarak kabul etmemizin
yani sira, ev hayvani olarak evimize alip beslerken, diger yandan da hayvanlarin etini
yememiz, derilerinden giysi lretmemiz, hayvanlarla aramizdaki celiskilerle dolu
iliskinin sonucudur. Baudrillard’a gore insanin ayricalikli bir varlik olarak goriliip
hayvandan 6nce geldigi diislincesinin ortaya ¢ikist ve hayvanin insanlik dis1 bir konuma
alinmasi insan ve akil sevgisinin yani hiimanizmin gelismesiyle olmustur. Baudrillard
bunu 1rkgiliga benzer bir durum olarak gormektedir. Insanla hayvanin karsilikli
konumlarim1 belirlemek i¢in bir soy agaci ¢ikarmak zordur. Baudrillard hayvanin
giiniimiizde arastirmalar i¢in kullanimini, evcillestirilmesinden sonraki konumunu,
koleligin ortadan kaldirilmasindan sonra ortaya ¢ikan irkc¢ilia benzetmistir. ilkel
insanlarda insan egemenligi diye bir sey yoktur. Hayvanlar mitolojilerde ilahi ve kutsal
olarak kabul edilirler. Insanlarin hayvan ruhlar tasidigina inanilan kabileler vardir.
Baudrillard, hayvanlarla iliskimizin gelisimini, deliligin, ¢ocuklugun, cinselligin ve
zenciligin gegirdigi asamalara benzeterek, hayvani korkunglugu bir terér ve biiylilenme
nesnesi olarak gormiistiir. Ve bu tlirden korkunclugun da giinlimiizde degisime
ugradigint artik bir gosteri nesnesi haline geldigini ileri siirmektedir (Baudrillard,
2011a: 183-185).
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Tiim din ve mitolojilerde goriilen insan ve hayvan hibriti varliklar yaratma
merakinin  bir sonucudur. Sanatta hibrit varlik imgelerinin goriilmesi Stadel
magarasinda bulunan “Aslan Adam” heykeliyle M.O. 32000 yilina kadar gitmektedir
(Fotograf 3.1). Misir, Hint, Yunan ve Roma sanatinda, kendilerine atfedilen giigleri ile
baglantili bir hayvandan iiretilmis hibrit tanrilara inanglarinin bir gostergesi ve ibadet
nesnesi olarak ¢ok ¢esitli eserler tretilmistir. Orta Cag sanatcilart ise, belli ahlaki
degerleri hayvanlarin sembolik anlamlariyla desteklemek igin bir ¢ok antropomorfik
yaratik heykeli yapmistir. Popiiler kiiltiire baktigimizda insansilastirilmis hayvanlar ya
da yar1 insan yart hayvan varliklar bir ¢ok fantastik filmde ve c¢izgifilmlerde goz

Ontindedir.

Groteskin kavram olarak ortaya cikisinda ve gesitli yazarlar tarafindan yapilan
tanimlamalarinda; bir canlinin baska bir canliya déniisme haline, yani metamorfoza ve
iki ya da daha fazla farkli tiirden varligin bir araya getirilmesiyle yeni bir canli
olugmasina, yani hibritlesmeye vurgu vardir. Grotesk bir beden doniisiim veya
hibritlesme halindeyken gosterilmis bir bedendir. Deleuze Diyaloglar’da, baskasi olusa

orkide- yabanarisi 6rnegini vermistir:

Orkidenin bir yaban aris1 imgesi olusturma havasi vardir, fakat, aslinda orkidenin bir yaban
arisi-olusu, yaban arisinin da orkide olusu, ikili bir kapmanin olusudur; ¢ilinkii her birinin
olusu, olusanin degismesinden daha az degisken degildir. Yaban aris1 orkidenin yeniden
iiretim aygiti, ayn1 anda da orkide yaban arisiin cinsel organi olur. Tek ve ayni olus, blok
bir olus veya Rémy Chauvin’in dedigi gibi “birbirleriyle hicbir ilintisi olmayan iki varligin
paralellesmeyen bir evrimi”. insanin kedi veya képek olmasim icermeyen hayvan - oluslart
vardir; ¢iinkii hayvan ve insan sadece ortak, ama simetrik olmayan bir yersizyurdsuzlagma
yolunda kargilagsabilmektedirler (Deleuze, ve Parnet, 1990: 16-17).

20. ve 21. yiizy1l sanatinda, metamorfoza ugramis ya da farkli canh tiirleriyle
hibritlesmis grotesk bedenler iiretilmesinin altinda, klasik sanatin giizellik ideallerine
meydan okuma ve insan deneyiminin alternatif taraflarin1 kesfetme istegi vardir. Cagdas
sanatta bu tiir grotesk imgeler; bir arada olmalar1 alisilmadik olan konulari bir araya
getirmek, gercekligin kurulu kavramlarina meydan okumak veya yeni gergeklikler insa

etmek icin gercek ya da hayali transformasyonlar yaratmakla elde edilmistir.
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Resim 6.16. Paula Rego, War (Savas), 2003, Aluminyum iizerine yerlestirilmis kagit iizerine
pastel, 160x120 cm, Tate collection

Portekizli sanat¢1 Paula Rego, farkli temalar1 ve gelenekleri bir araya getirerek
anlatimc eserler tiretmistir. Kirmizi Baglikli Kiz masali ve Franz Kafka'nin Doniisiim i
gibi edebi kaynaklar kadar, efsanelerden, popiiler sinemadan ve ¢izgi Oykiilerden
beslenen sanatginin  ¢alismalari, feminist ideolojinin, Portekiz edebiyatindan
hikayelerin, Siirrealizm’in ve varolussal 6fkenin, kadin ve erkek arasindaki siddetli
iliskinin karigimini yansitirlar. Savas resminde Rego, cinsellik, masal dili ve sosyal
elestiri konularini birlestirmistir. Bir kadinin yarali ¢ocuguna sarildigi, Irak savasinda
¢ekilmis bir fotograftan ilham alarak, Ekspresyonist tarzda, bir tavsan-kadin hibritinin
yarali kizin1 kucakladigi, g¢evresindeki diger yaratiklarin arasinda, postapokaliptik
korkung bir ortamda durdugu bir goriintii yaratmistir (Resim 6.16). Lewis Carroll’dan
Julia Kristeva’ya ve haber kanallarina kadar, hem gergek¢i hem de fantastik olan gesitli
unsurlar1 sentezleyen Rego'nun eserleri hem korkung, grotesk hem de giizeldirler.
Sanat¢inin kendisi de réportajlarinda, sanattaki amacinin “glizel grotesk™i tasvir etmek

oldugunu ifade etmistir (Rosa, 2016: 1-9; Selvi, 2010: 589).
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Resim 6.17. Geli Korzhev, Mutantlar, 1993, Tuval iizerine yagliboya, 200x250 cm, Ozel
Koleksiyon

Sosyal Gergekei resimler iireten Rus ressam Geli Korzhev, 1990’larda gercekei
mutant yaratiklarin resimlerini yapmistir (Resim 6.17). Gergekiistii durumlarda ve
mekanlarda, topluluklar halinde gosterilen yaratiklar1 {retmede bilingaltindan
yararlanan sanatg1, kotiiliikkle ve nefretle dolu gibi goriinen bu varliklarin, giizelligi 6n
plana alan kendi sanatsal tarzina uymamalarina ragmen fantastik diinyalarinin, bizim
yasadigimiz diinyaya paralel oldugunu, insanligin kotiiciil yoniine benzediklerini ifade
etmistir. Bu yaratiklarda, bozulmaya baglayan insanligin yansimalarin1 goéren sanatci,
insanlar arasi iletisim sorunlarmi ve gergekligin gizemli yOniinii goriiniir kilmak

istemistir. (http://korzhev.com/hudozhnik/razmyshleniya/).


http://korzhev.com/hudozhnik/razmyshleniya/
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Resim 6.18. John Bellany, Lovers By the Sea, 1993, Tuval iizerine yaghboya, 172,5x172,5 cm

Max Beckmann’dan etkilenen Isko¢ ressam John Bellany de metamorfoza
ugramis karakterlerle dolu fantastik resimleri i¢in sanat tarihi ve incilin yan sira edebi
kaynaklardan ilham alir. Ornegin, Lovers By the Sea (Deniz Kenarmndaki Sevgililer)
isimli 1993 tarihli resminde, bir kusun kafasina sahip bir adam, maskeyi andiran yiize
ve kanatlara sahip bir kadinla birliktedir (Resim 6.18) (Smith,1995: 271).

1990'larda Geng Ingiliz Sanatcilar1 grubunun bir parcasi olarak éne ¢ikan Jake ve
Dinos Chapman kardesler, izleyicileri kigkirtmak igin tabularla oynayan tasvirler
iretmiglerdir. Insult to Injury (2003) ve Injury to Insult to Injury (2004) serilerinde,
Francisco Goya'nin Savagsin Felaketleri baskilarina, kurbanlarin yiizlerini palyago ve
kukla yiizleriyle degistirerek miidahale etmislerdir. Miidahale ile birlikte Goya’nin
baskilarindaki dehset, korku ve rahatsizlik vericilik duygusunu artmigtir (Resim 6.19).
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Resim 6.19. Jake and Dinos Chapman, Great deeds — against the dead!, 2003

Chapman’lar da Goya ve daha sonraki Siirrealistler gibi mantik disi1 olanla
ilgilenmiglerdir. Stirrealistler tarafindan gelistirilen “Exquisite Corpse”(enfes ceset)
oyunundan ilham alarak bir baski serisi yaratmislardir (Resim 6.20). Mantig1 altiist
ederek, sans faktoriinii 6ne ¢ikaran bu oyun, her bir katilimeinin, bedenin bir bolimiini
gizli bir sekilde ¢izmesi ve tamamlanmak iizere baskalarina iletmesine dayanir. Sonugta,
farkli pargalarin birlesiminden olusan bir karakter veya beden ortaya ¢ikar. Chapman
kardeslerin, kagit yerine agindirma levhalari kullanarak iirettigi graviirlerde ortaya ¢ikan
figlirler, Chapman’larin birgok eserinde oldugu gibi ¢ok sayida bacak ve basa sahip
figtirler, kafataslari, sapli gozbebekleri, grotesk hayvan baslari, yaralardan, deliklerden,
meme uclarindan damlayan sivilar, bagirsaklar, pence benzeri el ve ayaklar gibi
parcalarin fantastik bir karigimina sahiptir (Leahy, Bunbury ve Zagala, 2004: 20;
http://www.tate.org.uk/art/artworks/chapman-exquisite-corpse-p78457, 2-3 ).


http://www.tate.org.uk/art/artworks/chapman-exquisite-corpse-p78457
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Resim 6.20. Jake ve Dinos Chapman, Exquisite Corpse, 2000, Graviir, 228x78 mm, Tate
Collection

Magaza mankenlerini degisime ugratarak, burun, kulaklar ve agizlar yerine yapay
penisler tasiyan, rahatsiz edici bicimde cinsellikle yiiklii, birlestirilmis ¢ocuk mankenler
de iireten Jake ve Dinos Chapman kardesler, pedofili, liks tiiketim ve genetik
miithendisligi konularina gonderme yaparak otoriter yapilarca saygisizlik olarak goriilen

bir tarz ortaya koymuslardir.
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Fotograf 6.30. Jan Fabre, Chapter 1V, 2010, Bronz, 25 x 64 x 27 cm

Giizelligi bedeni iyilestiren veya zehirleyen bir biiyii olarak goren Belgikali
sanatg1 Jan Fabre’nin eserlerinin konusu ve objesi insan ve hayvan bedenleridir. Insan
ve hayvan bedenini arastirmak ve onlar 6zgiirliigline kavusturma amacinda oldugunu
ifade eden sanatci, bedeni bir laboratuvar olarak, bir savas alani olarak ele aldigimni
soylemistir. Insan ve hayvan bedenlerini birlestirmesinin sebebini “Inaniyorum ki
diinyadaki en 1iyi filozoflar ve doktorlar hayvanlardir. Bu yiizden bu zekayr “insan”
denen diger tuhaf hayvanla birlestirmeyi denedim” diye aciklayan sanat¢inin isleri
tiimilyle insandan hayvana, hayvandan insana metamorfoz hakkindadir (Fotograf 6.30).
Organik malzemelerle calismayr seven sanatgi, Ozellikle boceklerden etkilenmistir.
Bocekleri eserlerinde adeta hazir nesne gibi kullanmistir. 1975 yilindan itibaren
entomolojiyle ilgilenmeye baslamis, bocek ¢izimleri ve bocek heykelleri tiretmis, hatta
sineklerin kanatlarin1 kesip solucanlara yapistirarak yeni yasam formlar1 arastirmus,

kendi hibrit deneylerini yapmistir (Sandik¢1, 2014: 107-108).
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Fotograf 6.31. Rona Pondick, Fox, 1998-99, Paslanmaz ¢elik, 36.83 x 20.32 x 96.52 cm

Rona Pondick Siirrealistlerden aldig1 ilhamla tuhaf ve huzur bozucu birlestirmeler
yapmistir. Bu islerden bazilarinda sanat¢1 kendi beden pargalarini, maymun, kopek, dag
sigan1 ve panter gibi ¢esitli hayvanlarinkilerle kaynastirir. 1999 tarihli Fox isimli iginde,
Pondick kendi bagini bir tilkinin bedenine yerlestirilmis olarak gosterir (Fotograf 6.31).
Figlirtin asir1 buylitiilmiis kafasi, insan bilincinin fiziksel ve metaforik yiikiini
tastyamayip yere yigilmis gibidir. Pondick’in iirettigi mutantlar kendi iglerine donmiis
veya igsel catigmalarimi disa yansitmig gibi goriniirler (Heartney, 2013: 208).
Sanatginin bu tiir hibrit heykelleri, bir yandan genetik miihendisligine gonderme
yaparken, klasik bir tiir olan otoportreye farkli ve c¢arpik bir bakis olarak
degerlendirilebilir. Bu tiir i¢ ige ge¢mis insan ve hayvan bedenleri, insan ve hayvan

arasindaki, bilinglilik ve i¢giidii anlaminda psikolojik benzerlikleri akla getirmektedir

Los Angeles’da yasayan ve ¢alisan sanat¢i1 Liz Craft da Foxy Lady eserinde, kendi
bedeni ile bir kdpegin kafasini birlestirerek hibrid otoportresini yapmustir (Fotograf
6.32). Figlirlin, boynunun g¢evresindeki tasmaya bagli olan tasma ipini hizla ¢eviren ¢ok

sayida kolu vardir. Bu sekilde, figiir kendi tasmasini, hem kontrol eden, hem de tasma
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tarafindan esir alinmis bir varlik durumundadir. Figiliriin ¢ok sayida kola sahip olmasi,
Hint mitolojisindeki, zaman ve degisim tanrigasi Kali’yi hatirlatir. Craft eserini;
“Kendimi ve komsu kopegini bir disi kopek (Ingilizcede bitch, argoda orospu) yaratmak

i¢in kullandim. kelimenin tiim anlamlariyla” seklinde agiklamistir (Collins, 2014: 94).

Fotograf 6.32. Liz Craft, Foxy Lady, 2003, Paslanmaz ¢elik, 188x160x140 cm

Sanat tiretimine metal soyut iglerle baslayan James Croak, 1979’dan sonra, hem
insan hem hayvan olan figiirlerin oldugu Beasts (Canavarlar) serisini {iretmeye
baslamigtir (Collins, 2014: 22) Figiirlerinde ana malzeme olarak pislik ve toz kullanan

sanate1 hibrit heykellerini kolektif bilingdisi ile baglantili olarak ele almistir.
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Fotograf 6.33. James Croak, Study for Beast (Self Portrait), 1987

Croak, kendi bedenini kdpek bedeniyle birlestirdigi otoportre heykelinde ve farkli
hayvanlardan alinmis pargalari insan kafasiyla birlestirdigi, mitolojiye gdnderme yaptigi
Sphinx gibi heykellerinde, farkli malzeme arayisina paralel olarak insan ve hayvan

formunun da siirlarini aragtirmistir (Fotograf 6.34).

Fotograf 6.34. James Croak, Sphinx, 1983, Taksidermi, recine dékiim
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Cinli heykeltiras Liu Xue, insan ve hayvan pargalarini birlestirerek olusturdugu
grotesk melez varliklarin heykellerinde, birlestirmeler arasindaki boyutsal ve tematik
farklilik, tehdit ediciden ¢ok komik bir etki uyandirir. Ornegin dev, kel bir adama bir
yarasanin kiiciik kanatlarinin eklenmesi ya da bir deniz atinin alt kismiyla birlestirilmesi
ile ortaya ¢ikmis yaratiklarda, kiigiik boyutlu oldugu bilinen canlilarn iri bir insanla
birlestirilmis olmasi1 yani boyutlardaki esitsizlik, eseri esprili yapan seydir (Fotograf
6.35). Xue heykellerini, gergekei bir etki uyandiracak sekilde boyayarak tekinsizliklerini
artirmaktadir (Barnes, 2013: 1-3).

Fotograf 6.35. Liu Xue, Birlikte Yasam, 2011

Giliney Kore’li sanat¢t Xooang Choi, Tllkesindeki toplumsal olaylarin
yansimalari1  grotesk  heykellerinde  goriiniir  kilmaya ¢ahismistir.  Insanlarin
davraniglarint ve duygularim1 kontrol eden sosyal ve politik sistemler iizerinde duran
sanatgl insan bedenini abartili formlarla betimledigi ve hayvanlarla, bitkilerle ve
nesnelerle biitlinlestirdigi bir tarz gelistirmistir (Fotograf 6.36). Gergekiistii bir niteligi
olan heykellerindeki figiirlerin korku, aci, hayalkirikligi gibi duygular1 yiizlerinden
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okunur haldedir. Ve insanin kendisini ve ait oldugu topluluktaki diger insanlar1 nasil

algiladigiyla baglantilidir (https://www.widewalls.ch/artist/xooang-choi/, 1-2).

Fotograf 6.36. Xooang Choi, Condition For Ordinary-Settlement, 2013, Regine, yagliboya,
odun, 45 x 41 x 96 cm

Katsura Funakoshi, dingin bir ifadesi olan figiirlerini, odunun renginin insan
derisine olan benzerliginden ve farkli kokusundan dolay1 kafur agacindan yontmustur.
Figiirlerinin yiizeyleri, bazen piiriizsiiz ve cilali bazen ufak tefek piirtizleri gosterir
nitelikte cesitlilik gosterirken, odun ve insan teni arasindaki baglantiy1 artiracak bicimde
heykellerini hafif tonlarda boyamay: tercih etmistir (Fotograf 6.37). Heykellerindeki
figlirler, hassas ama yine de kendinden emin bir tavirda betimlenmislerdir. Bazi
heykellerinde insan figiiriine kanat gibi ¢esitli hayvan parcalar1 ya da ayri beden
pargalar1 eklenmistir (Collins, 2014: 29) .


https://www.widewalls.ch/artist/xooang-choi/
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Fotograf 6.37. Katsura Funakoshi, The Another Sphinx, 2010, Boyanmus kafur agaci, mermer,
deri, 100 x 54 x 34 cm

Daisy Youngblood’in insan ve hayvan imgelerini birlestirdigi kil heykelleri; erkek
yiizlerine sahip goriller, kegiler ve atlar, ve disi 6zellikleri olan filler ve sahinler gibi,
insanin i¢indeki hayvan ve hayvanin i¢indeki insan diisiincesinin trkiitiicii 6zelligini
ortaya koymustur. Mitolojik konularla baglantis1 olan eserlerindeki figiirler 6zellikle
reddedilmislik ve kirginlik duygusu ile doludur (Collins, 2014: 94). Elephant-headed
Yogi (Fil Kafali Yogi )isimli 2012 tarihli heykel, kil, asma benzeri agag¢ seritleri ve
figiiriin g6gsili ve karnini olusturan piiriizsiiz bir tastan olusturulmustur (Fotograf 6.38).
Bedeninin bir tarafindaki fil basi ve insan bacagi kil iken, filin gévdesinin oldugu
heykelin geri kalan1 odundan yapilmigtir. Sag taraftaki parmaklar ince ve uzun dallardan
olugmustur. Youngblood’in figiirii bilim-kurgu iirlinii mutant bir yaratikla Hint bilgelik
tanris1 Ganesha arasinda bir yerde dururken kullanilan farkli malzemelerin birlikteligi

de rahatsizlik verici tarafin1 gliclendirmektedir (Micchelli, 2015: 7).
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Fotograf 6.38. Daisy Youngblood, Elephant-keaded Yogi (Fil kafali Yogi), 2012, Kil, odun, tas,
28 x 35x20 cm

Kiki Smith, eserlerinde masallar1 ve mitolojileri de kullanmistir. Ornegin;
Daughter (Kiz Evlat) isimli heykeli, Kirmizi Baslikli Kiz masalinin farkli bir
yorumudur. Bu heykelde, klasik kirmizi peleriniyle gosterilen Kirmizi Baglikli Kiz’in
yiizii ve kafasi kurdun tiiyleriyle kaplanmistir (Fotograf 6.39). Posner’e gore, eserde
Smith, kizin diinyadaki koétiliiklerden tamamen armnmis sekilde —masum
olmayabilecegini, en masum goriinende bile karanlik bir yan olabilecegini, yani,
Kirmizi Baglikli Kiz’in da kurdun temsil ettigi saldirgan ve hayvani egilimlere sahip
olabilecegini diisiindiirmek istedigini ifade etmistir. Posner ayrica eserin, masaldaki kiz
ile kurdun evlenmesi yani disi ve hayvani olanin birlesmesi ile dogan “kiz evladi” da
gosteriyor olabilecegini de ileri stirmiistiir (Posner ve Smith (2001)’den aktaran: Barrett,
2015: 161).
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Fotograf 6.39. Kiki Smith, Daughter (Kiz Evlat), 1999, Nepal kagidi, metil seliiloz, sag kil

Kiki Smith’in insan ve hayvanin i¢ ige gectigi ¢izimleri ve heykelleri, insanlar
hayvanlara biyolojik ve atasal bir yonden yakinlastirir. Doganin 6zel bir saygi gordiigii
tarih oncesi kabile yasantilarma ve mitolojilere gonderme yapar. Insan ve hayvan
arasindaki olanaksiz iligkilere; yetigkin bir kadinin bir geyigin dogum kanalindan disar1
cikar halde gosterildigi Born isindeki gibi, hayvanlara sandigimiz kadar uzak
olmadigimiz duygusuna vurgu yapar (O’Reilly, 2009:114-116) (Fotograf 6.40).

Fotograf 6.40. Kiki Smith, Born (Dogan), 2002, Bronz, 99x256x60 cm
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Kiki Smith, insan-hayvan hibriti islerinin ortaya ¢ikisim1 2002°de: “ilk olarak
figliratif islere basladigimda hayvanlar ve insanlarin sembolik bi¢im degistirmesi ile
ilgileniyordum. Hayvanlarin antropomorflagtirilmasini ilging buldum; hayvanlara
verdigimiz insan Ozelligi ve insan olarak kimliklerimizi insa etmek igin {izerimize
aldigimiz hayvan ozellikleri. Kendi kimligimizi, iyiligimizi, ¢evremizi, kurmakla ilgili
olarak hayvanlar bizim icin ne ifade ediyor?” seklinde ifade etmistir. insan hayvan
hibritleri iireten sanatgilarin ¢ogunun ¢ikis noktasi Smith ile benzerdir. Bir hayvam
insana doniistiirmek, ya da insana hayvan uzuvlan ekleyerek onu arada kalmis bir
varliga ¢evirmek, kendimize bize sunulandan farkli bir bakis agisiyla bakmak igin etkili
bir yol olarak goriilmiistiir. Kiki Smith, Yunan mitolojisinden, kadin basina ve bir kusun
bedenine ve pencelerine sahip bastan ¢ikarict figiirler olan harpylerin ve sirenlerin
kiigiik bronz heykellerini de iiretmistir (Fotograf 6.41). Bu varliklar mitolojide yikici
ozellikleri olan, bastan ¢ikarict ve kotiiclil yaratiklardir. Kiki Smith bu varliklari,
heykellerinde kadinhigin arketipal giicii ile ilgili mesaj vermek amaciyla kullanmistir
(Collins, 2014: 93). Kiki Smith’in islerinde beden, diinyadaki yerimizi
anlayabilmemizin bir aracidir. igrenclikle ilgili eserlerinde insanin kirilganligmni ortaya
koyarken, trettigi hibrit yaratiklar1 ile beden ile zihin arasinda ya da insan ile doga

arasinda bir ayrimin olmadigini hatirlatir.

Fotograf 6.41 Kiki Smith, Singing Siren (Sarki Séyleyen Siren), 2003, Plastik dokiim, hareket
sensorii, ses aygiti, 26.7 X 10.2 X 12.7 cm
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Taksidermik (doldurulmus) hayvanlari olasilik dig1 grotesk diizenlemelerde
birlestiren Alman sanatgt Thomas Griinfeld, 1990 da Misfits baslikli fantastik hibrid
hayvanlar serisine baglamistir (Fotograf 6.42). Serinin adinin da gonderme yaptig: gibi,
kendi diinyamizdan bildigimiz farkli hayvanlara ait pargalarin birlesmesiyle
olusturulmus Griinfeld’in yeni canlilari, bizim diinyamizin sartlarina olduk¢a uyumsuz
goriinmekle beraber, sanat¢inin teknigindeki piiriizsiizligiin sagladigi gergekgilik hissi,
bdyle bir canlinin farkli bir diinyada var olabilecegi duygusunu izleyiciye gegirmektedir

(Collins, 2014: 89).

Fotograf 6.42. Thomas Griinfeld, Misfits (Uyumsuzlar), 1997, Taksidermi 152 x 190 x 80 cm

David Altmejd’in heykelleri ve enstalasyonlari, dogal tarih miizelerini ve merak
odalarmi hatirlatirlar. 2008’deki bir sergisinde uzaydan gelmis yaratiklara benzeyen,
insan boyundan biiyiikk figiirlerle galeriyi dolduran sanat¢inin titanlari, aynalar,
taksidermik hayvanlar veya kiirkler gibi ¢ok ¢esitli malzemelerden iiretilmistir. Insan-
hayvan ya da organik-inorganik arasindaki sinirlarin bulanik oldugu, dev mutant
yaratiklar iireten sanatgi, bir¢ok isinde kurt adamlar karanlik bir taraflar1 oldugu i¢in,
kullanmistir. Kurt adam imgesi, sadece yari insan yar1 hayvan bir varlik degil, iyilik ve
kotiilik arasindaki miicadelenin metaforu olarak anlasilabilir (Holzwarth, 2012: 28).

David Altmejd’in figiirleri, ahlaksiz gorlinlimlli, dengesiz ve pargalara ayrilmis
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halleriyle biyolojik Ongoriillemezligi de diisindirtrler. Tiyld, kristallerle kapli
yansimali yiizeyleri ile, izleyiciye, hem cazibeli, hem de igreng gelebilecek nitelikteki
eserler, 6limiin ve ¢iirimenin korkung kaginilmazliginin yaninda, yenilenme ve

biiylimeyi de akla getirirler (O’Reilly, 2009: 154) (Fotograf 6.43).

Fotograf 6.43. David Altjmed, The Center (Merkez), 2008, Karisik malzeme, 358x182x121 cm

Jane Alexander’in hibrit yaratiklari ise yasadigi ve calistigt Giiney Afrika’da,
1994°e kadar siiren, devletin 1wk ayrimi {izerine kurulu sosyal politikalariyla
baglantilidir. Sanatcinin {irettigi izolasyonu ve diismanhigi diislindiiren manzaralarda
hibrit varliklarin gosterildigi fotomontajlari, yerinden etme ve yabancilagsma sorunlarini
isler (Fotograf 6.44). Alttaki irki ve kisiligi gizleyecek sekilde ¢ocuk bedenine hayvan
kafas1 gegirilerek iretilmis insan hayvan hibritleri, Giiney Afrika’daki Irk Ayrimi
sonras1 donemde, 6zellikle siyahi insanlarin deneyimledigi ¢cevreye uyumsuzluga vurgu

yapmak i¢in kullanilmistir (O’Reilly, 2009:113).
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Fotograf 6.44. Jane Alexander, Bom Boy with Workers and Traffic (Isciler ve Trafigin arasinda
Bom Boy), 1999, Siyah beyaz fotograf, 28,5x40 cm

Sanatci, ince islenmis bir ger¢ekeilik, semboller ve kabuslar karigimiyla insan ruhunun
farkli yonlerini ve patolojilerini goriiniir kilar. Korku ve 6fke sebebiyle verilen hasar ve
siddet olaylariin bilgisi ya da hatirasi, fail, kurban ve sahit olarak “kanli canli” karsimiza
¢ikar. Bozulmus insan figiirleri belirsiz anlatilara gonderme yaparken kisisel, siklikla
duygusal ve derinden soke eden bir algi yaratir...Kasap Cocuklar: Gergek boyutta, mesum,
bekler halde. Kulaklari olmayan bu mutantlarin goézleri karanlik ve seffaftir; dudaklar
birlesik, basik burunlarinin hemen altindadir. Sekilsiz kafataslarindan boynuzlar ¢ikar;
gogiisleri yarilip dikilmis, cinsel organlari kapatilmis, sirtlari yariktir. “Kasap Cocuklar”
kiigtik diistiriilmiis bir toplumun psikolojik deformasyonunu simgeler; Bu sadece Apartheid
donemindeki Giiney Afrika i¢in degil, bugiin diinya {izerindeki biitiin baskic1 sistemler igin
gecerlidir. (Selvi, 2010: 591) (Fotograf 6.45).
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Fotograf 6.45. Jane Alexander, Butcher Boys (Kasap Cocuklar), 1985-86, Karisik malzeme,
1285x2135x885 cm. Giiney Afrika Ulusal Galerisi, Cape Town

Urkiitiicii ve rahatsiz edici filmlerinde metamorfozu ¢ok cesitli nesneler iizerinden
gercekiistii anlatimla ortaya koyan Cek yonetmen Jan Svankmajer, avangard stiline, iic
boyutlu stop-motionla live-action animasyon teknigini birlestirerek ulasmistir. Karanlik
bir fantezi diinyasin1 goriinlir kilan sanat¢inin islerinde gorsellik, anlatimin ve olay
Orgiisiiniin oniline gecmistir. Agza d6zellikle vurgu yapilan filmlerinde Arcimboldo’nun
portrelerini akla getirecek sekilde insan-hayvan, insan-bitki, insan-makine hibritleri
yaratir. Ornegin; 1989 tarihli Flora’da sanatci, kil, meyve ve sebzelerden olusmus bir
kadin bedenini, bir yataga bagli halde gostermistir. Kadin, acilar i¢inde kivranirken
basucundaki suya ulasmaya ¢alisir. Kadin kivrandik¢a bedenindeki meyve ve sebzeler
cuiriiyerek kurtlanmaya baslar. Bu anlatim kadin bedeni nefretini akla getirebilecegi gibi

kadin bedeninin iiretkenligi ile tabiat iliskisi agsindan da okunabilir (Fotograf 6.46).
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Fotograf 6.46. Jan Svankmajer, Flora, 1989

Svankmajer’de oOlimle dirim arasindaki iligki, animasyonlarindaki temel sorunlardan
biridir. Yabancilagtirma, tekinsizlik ve i¢ diinya baslica konulardir...icin disa tasmasi,
mahremiyetin tersyliz edilmesinin bir baska ifadesidir. Bu yolla nesne/ kullanic iliskisini
de tersyiiz eder. Esya kisilesip ozgiirlesir. Esya, buyrugundan g¢ikarak insandan intikam
alir... Svankmajer’de bilingdisina yolculuk ile karanlik mekanlara inmek arasinda mekansal
bir iligki vardir. Karanliga itilmis, korkularin canlandig: siirreel mekanlar1 betimlemeyi
sever...Taksidermik canlilar1 dikkat ¢ekici yogunlukta kullanir (Sentiirk, 2015: 99-100).

Svankmajer ayrica, insan ve hayvana ait gesitli beden parcalarini, bedensel
anormalliklerin toplandig1 merak odalarin1 akla getirecek sekilde bir araya getirerek ¢cok

cesitli grotesk kolajlar ve enstalasyonlar da tiretmistir (Resim 6.21).
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Resim 6.21. Jan Svankmajer, Prirodopis (Doga), Kolaj, 1973

Resim, fotograf, heykel ve performansi birlestiren melez bir tarza sahip Kongo’lu
sanat¢1 Olivier de Sagazan, rahatsiz edici isleriyle, bedensel, entelektiiel, ruhsal ve
hayvansal duyular arasindaki smirlar1 yikmaya calisir. Ozellikle samanlarm transa
gecme siirecinden etkilenen sanatci, Transfiguration (Baskalasim) baslikli performans
serisinde kendi yiiziinde, kil ve boyalarla katman olusturur, daha sonra onu
sekillendirmek, kendi ger¢cek dogasi olarak gordiigii yari insan yari hayvan tarafini
anlamaya c¢alismak ve aciga ¢ikarmak icin, olusturdugu katmana miidahale eder
(Fotograf 6.47) (http://olivierdesagazan.com/). Burada figiiriin yiizii tamamen kapali
oldugu i¢in duyular aradan ¢ekilmis ve ellerle konusma fikri agiga ¢ikmistir. Duyularin
ortadan kalktig1 bu durum, bir samanin transa gegtigi, neredeyse kor ve bilingsiz bir
varlik haline geldigi, boylece ruh diinyasi ile iletisim kurabilecegi bir ortam olusturdugu
inisiye ritiielleri ile baglantilidir. Sanatci bu performansini; “Insanlarin yasamay1 normal
olarak gormeleri beni ¢ok sasirtiyor. Sanatta sekil bozuklugu, gercek hayata yiiz yiize

gelmenin bir yoludur! Yiizimi kazmali ve, Kutsal Yiiziim ile Et Yiizim arasindaki
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gercek dogami anlamaya calismaliyim.” seklinde aciklamistir
(http://en.artmediaagency.com/102911/a-journey-to-the-edge-of-anxiety-an-interview-

with-olivier-de-sagazan/).

Fotograf 6.47. Olivier de Sagazan, Transfiguration (Baskalasim), 1998

Rus performans sanatgisi Oleg Kulik de performanslarinda insan ve hayvan
arasindaki temel farkliliklardan yola ¢ikmistir. Kulik ‘in kopek olarak gerceklestirdigi
performanslardan biri, Pavlov Kopegi olarak getirildigi laboratuvarda, hayvanlara
yapilan davranigsal deneyleri kendi iizerinde uygulatmasi iizerine kuruluydu. En fazla
dikkat ¢ceken performansi ise Stockholm’da yaptigi, Ben Amerika’yi Isirtyorum Amerika
da Beni performansidir (Fotograf 6.48). Performans adindan yola ¢ikilarak, Joseph
Beuys’un 1974 yilinda yaptigi Ben Amerika’yt Seviyorum, Amerika da Beni
performansina gonderme yapmaktadir. Performansinda Beuys, Amerikan coyote cinsi
bir ¢akalla bes giin boyunca bir kafeste birlikte kilitli kalarak gergeklestirmis ve bu yolla
Amerika ile olan kisisel iligskisini gostermistir. Kulik ise performansinda hem sanatgi,
hem de vahsi hayvan roliinii ayn1 anda tstlenmektedir. Performans boyunca kopek
davraniglar1 gosteren sanat¢i ile kafeste vakit gegirmek isteyen izleyiciler uzun
kuyruklar olusturmus, Kulik gelen ziyaretgilere saldirarak 1sirmistir (Turner, 1999: 26-
28). Kulik’in gerg¢ek kopek davraniglarina yaklasiminda bir kdpege gore, yetersiz olan
postu, zayif koku duyusu ve zayif havlamasi ile acinasi bir taraf vardir. Sanatciya gore,
insan, hayvani olan tarafin1 arkada birakip, iletisim ve yararlilik iizerine temellenen
yeteneklerini gelistirse de, hala ilkel ve yikici seylere sebep olabilmektedir (O’Reilly,
2009:113-114).


http://en.artmediaagency.com/102911/a-journey-to-the-edge-of-anxiety-an-interview-with-olivier-de-sagazan/
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Fotograf 6.48. Oleg Kulik, I Bite America and America Bites Me (Ben Amerika’yi Isiriyorum,
Amerika da Beni), 1997

Oleg Kulik’in sanat goriisii anti kapitalist ekolojist bir ¢ercevede
degerlendirilebilir. Insanlar arasinda uygarligin sonucu olarak ortaya ¢ikan adaletsizlik,
esitsizlik ve yabancilagsma sorunlarina egilirken diger yandan doganin dengesinin insan
tarafindan bozulmasi, insanin kendini diinyanin merkezi olarak gérmesi sonucu diger

canlilar tizerinde kurdugu olumsuz etki ile ilgilenmektedir (Altindere, 1999: 18).

6.4. POSTHUMAN (INSAN SONRASI) SANAT

“Posthuman” (Insan Sonrasi) kavrami, son yillarda gelisen, felsefi ve bilimsel bir
kavramdir. Biitiin felsefi veya bilimsel kavramlar, ilk ortaya ¢iktiklarinda, diinyamiz,
kendimiz ve evrenle olan iliskimiz hakkinda diisiinme seklimizi yaratan paradigmalarin
degismesine neden olmustur. Sanat, yeni fikirleri benimsememizde ve onlarla
kuracagimiz iliskinin niteligiyle baglantili oldugu i¢in, bizi degistiren hersey sanati da
degistirir. Giiniimiizde deneyimledigimiz paradigma kaymasi, gelisen teknolojiyle
birlikte giinliik iligkilerimizde doygunluga ulasmamizdan kaynaklanmaktadir. Teknoloji
hayatimizin en 6nemli parcasi haline gelmis durumdadir. Akilli telefonlara, sanal
oyunlara ve sosyal medyaya olan bagimliligimiz hayatimizda siradan bir rutin hale
gelmis ve tek basma toplumun dokusunu degistirecek kadar biiyiik bir etkiye ulasmis
durumdadir. Bir¢ok diisliniir, gelisen teknolojinin insan olmanin anlamini

degistirecegini ve bu degisimin zaten basladigini one siirmektedir. Bunun bir 6rnegi
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dogal insani sinirlarimizi genisletmemize olanak tantyan cihazlarin gelistirilmesidir.
Modern bilim son zamanlarda; yapay retinalar, i¢ kulaklar, yapay sesler, kalp pili,
otomatik defibrilator ve insiilin pompalar1 gibi araglar iiretilerek yasam siiremizi ve
kalitesini artirma olanagi saglamistir. (http://www.mocacleveland.org/sites/default/files/

files/lagrandeurpaperfinal.pdf, 1-2)

Elestirel kuramda, Posthumanizm, insan olmanin tanimimi yeniden yazmayu,
insanlik ve insanlik durumu hakkindaki geleneksel fikirleri reddederek kimlik
kavrammi genisletmeyi amaglar. Posthiimanistler, bilincin bir epifenomen (ikincil
gerceklik) olduguna, viicudun onarilmasi gereken ve tamir edilebilen, degistirilebilen
bir protezden baska bir sey olmadigina inanirlar. Posthuman anlayista, bedensel
mevcudiyet ve bilgisayar simiilasyonu ya da sibernetik mekanizma, biyolojik organizma
ve robot teknolojisi arasinda temelde fark yoktur. Bu anlayis, endiistri ve bilim
tarafindan insanlar ve gelecek nesiller ig¢in farkli tiirden gelismelerin saglanmasi ve
boylece insanin ne olduguyla ilgili yerlesik fikirleri degistirmeyi tesvik eder. Ancak bu
gelismeler ¢ok gesitli etik tartismalari da beraberinde getirir. (https://www.widewalls.

ch/posthumanism-contemporary-art/, 3)

Teknoloji ilerledikge, organik olan ile mekanik olan arasindaki sinir belirsiz hale
gelmistir. Bu da cismani bedenin modasinin gecip gegmedi8i sorusunu giindeme
getirmektedir. Bu durumu sorunsallagtiran sanatgilar ve kiiltiir treticileri yalnizca
gorselle degil, ayn1 zamanda biyolojik ve mekanik siire¢lerden de yararlanarak
calismaktadirlar. Bu anlamda Freud’un tekinsizlik kavrami, bilimin ve tibbin iirettigi
tekniklerle degisen bedenimizle ilgili sorgulamalar yapan sanatgilarin eserlerinde tekrar

gorliniir olmustur.

Posthuman sanatin bugiin geldigi noktayi, ¢ok once 1992-1993 yillarinda
diizenledigi “Post Human™ sergisiyle ongéren Jeffrey Deitch “Iginde bulundugumuz
postmodern ¢ag, 6zbenligin pargalara ayrildigi bir geciskenlik olarak nitelendirilebilir.
Belki gelecek  “Posthuman” donem, oOzbenligin  yeniden yapilanmasiyla
nitelendirilecektir. Ozbenligin yeni yapis1 dogal olmaktan ziyade kavramsaldir” diye
yazmistir. Deitch Posthuman sergisiyle “6zbenligin yeni bir anlayisini sekillendirmek,
insan olmanin ne demek oldugunu insa etmek” gibi amaglarla yola ¢ikmis ve bu

diisiincesini ; “Birinin ge¢misin kisitlamalarindan ve genetik kodun mirasindan
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bagimsiz, kolayca yeni bir 6zbenlik insa edebilecegine dair yeni bir vardir” sozleriyle
ifade etmistir. Sergide yer alan Charles Ray, Mike Kelley, Cady Noland, Janine Antoni,
Jeff Koons gibi sanatcilarin isleri, klasik fiziksel giizelligin ideallestirilmesine,
tilketimin Ozendirilmesine kars1 iiretilmis inan bedeninin grotesk bozulmalar1 ve

medyaya bir saldir1 olarak degerlendirildi (Riggs, 2015: 91).

Estetik cerrahinin, ayrica diyetetikten viicut gelistirmeye ve dopinge kadar bedeni
doniistiirmeye yonelik cesitli yontemlerin, moda tabirle “biyoteknolojik miihendisliginin”
gelismesiyle birlikte mekanik insan temasi tekrar su yiiziine ¢ikmustir, ama “insan-sonrasi
(post insan)” insan seklinde. Organ nakli, cinsiyet degistirme ameliyatlari, iiremeye
miidahale, dopingle performans artirma, genetikle oynama ve klonlama projeleri,
“biyoteknik” iglemler, biitiin bunlar kendi se¢imlerinden, kendi tekniklerinden dogan,
insanliktan ¢ikmis gayri insani bir insan mi, yoksa insanlig1 asarak onu daha ileriye, daha
yiiksege gotiirerek nihai sekline kavusturacak bir tistiin insan m1 oldugu belirsiz bir mutant-
insan1 haber veriyor (Michaud, 2013: 349).

2003 yilinda Insan Genom Projesi’nin (Human Genome Project) 3,3 milyar
niikleotid baz ¢iftinin genetik kod siralamasmin (AGCT) tamamiyla eslestigini
acikladigindan beri, biyoteknoloji ve genetik miihendisligi hizla gelismeye ve genetik
kaderimizi degistirmeye basladi. Simdi, “Cinko Parmaklar”(Zink Fingers), “TAL
Efektorler (TAL Effectors)” ve “ CRISPR- CAS-9” gibi teknolojiler sayesinde, insan
genomu, hiicresel DNA’y1 degistirmek suretiyle yeniden diizenlenebilir duruma
gelmistir. Boylece gelecek kusaklarin daha akilli, giiclii veya uzun Omiirli olmasi
saglanabilir. Insanoglunun DNA’sinda kodlanan ozelliklere esir olmadigi, onlar
degistirebildigi, dontstiirebildigi bir gelecek ihtimalini goren sanatgilar da insan
kimligini silen, ve posthuman bir alan yaratan bu yeni teknolojileri kendi estetik
arayislarinda farkli sekillerde yorumlamislardir (Riggs, 2015: 89). Bilim ve teknoloji ile
birlikte, her tiir bilgiye erisimin genislemesi, insanlig1 giiglendirmenin yaninda, degisen
gerceklik algist ile birlikte, insanliga istila edildigi, boguldugu duygusu vermektedir.
Insan, artik dogamin degismeleri ve kararsizhig1 {izerinde daha genis kontrol sahibidir.
Bu kontrol, atomik enerjinin ortaya ¢ikmasindan genom projesine kadar gecen siire
boyunca gittikge artmistir. Bazi sanatgilar, bu teknolojik ilerlemeleri olumlu olarak
kabul ederken, digerleri, biyoteknolojideki gelismelerin, ekolojik bozulmalarin ya da
teknolojinin hayatimizin en temel durumlarina niifuz etmesinin gelebilecegi korkung

seviyeleri endiseli bicimde karsilamaktadirlar.

Biyoteknolojideki bu gelismelerden en goze carpami hi¢c kuskusuz, organ bagisi

arastirmalar1 igin insan-hayvan melezleri tiretimi deneyleridir. 2016 yilinda Amerika’da
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California Davis Universitesi'nde insan-domuz melezi canli iiretimi icin arastirmalar
yapilmast bu alandaki etik tartigmalarin1 alevlendirdi. Dollenmis bir domuz
embriyosuna insan kok hiicrelerinin yerlestirilmesiyle iiretilmis olan bu canliya Yunan
mitolojisi’ndeki aslan, ke¢i ve yilan karigimi hibrid canlidan hareketle “chimera” adi
verildi. CRISPR olarak bilinen genetik degistirme yontemiyle yeni olusmus bir domuz
embriyosunun DNA's1 ayristirilarak, embriyoda olusan bosluga, gen manipiilasyonu ile
yetiskin bir insanin IPS hiicreleri yerlestirildi. IPS hiicreleri manipiile edilerek herhangi
bir tlir hiicreye doniisme potansiyeli olan pluripotent kok hiicrelere dontistiiriildii. Kok
hiicrelerin domuz embriyosundaki boslukta, insan organina doniismesi beklendi. Heniiz
basariya ulagsmasa da, bu yontemle olusacak olan organ tamamen kok hiicrelerin alindigi
insanla ayni genetik yapisina sahip olacagindan, hastanin, organi reddetmesi s6z konusu
degildir. Organ bagis1 bekleyen ¢ok sayida hasta i¢in bir umut 15181 olan bu ¢aligsmalar
yani bir anlamda, sadece iizerinde organ yetistirmek i¢in canli tiretmek, hakli olarak etik
tartismalara sebep olmaktadir (Le Roy, 2016: 2-6;
(http://www.bbc.com/turkce/haberler/2016/06/160605 domuz_insan)

Fotograf 6.49. Surtinda insan kulag yetistivilen bir fare, 1997

Transgenik, bir tiirden digerine genlerin taginmasi uygulamasidir. Boylece her iki
tiirlin 6zelliklerini gelistirebilen yeni genetik hibrit varliklar yaratilabilinir. Bu anlamda,
‘oncomouse’ denilen, bir Amerikan laboratuvarinda kanser arastirmalarinda kullanilan,
insan immune sistemi verilmis patentli bir yaratik olan fare, Bryan Crockett’in biiyiik
mermer heykeli Ecce Homo (Soviilen Mesih) ya ilham olmustur (Fotograf 6.50).
Crockett, gercek boyutta, insan ile fare karisimi bir canliyr gosteren heykelini 2000

yilinda yapmis ve Hristiyan inanci i¢in “Kurtulus”un en 6nemli figiirii olan isa ‘y1
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cagdas bilimin en Onemli aktorii olan oncomouse iizerinden yorumladigini ifade
etmistir. Pembe tonlarda renklendirilmis kristalin mermer tozundan yontulmus olan
yaratik, bir tas {lizerinde oturur halde ve dua eder gibi pengelerini kaldirmis bigcimde
betimlenmistir ve bu haliyle klasik dini heykelleri akla getirmektedir (Collins, 2014:
89).

Fotograf 6.50. Bryan Crockett, Ecce Homo, 2000, Mermer, epoksi, 76x101x177 cm

Son yillarda, yeni dogmus kalp hastasi bebege maymun kalbi nakli yapilmasi,
insan kan damarlarina domuzlardan alinmis kapaciklarin yerlestirilmesi, laboratuvar
farelerinin sirtinda insan kulaklar1 biyiitiillmesi (Fotograf 6.49). vb. gelismelerle,
insanlar ve hayvanlar arasindaki sinirlar biyoteknoloji tarafindan ihlal edilmistir. Diger
yandan, teflondan yapilan kalca ve diz kemikleri, mikrogiplerle hareket eden prostetik
bacaklar gibi buluslarla, insanlar ve makineler de birbirine gittikce yaklasti. Insan-
hayvan-makine kategorilerinin bu sekilde i¢ ice geg¢mis olmasi ile sanatgilar da
mikroelektronik iletisim ve biyoteknolojilerin, hem insan bedeni, hem de hayvanlar ve
bitkiler tizerindeki etkileriyle ilgilenmeye basladilar ve cyborglar ve hibritler sanat

alaninda goriiniir olmaya basladi.
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Fotograf 6.51. Lee Bul, Cravings (Arzular),1989, Performans

Bu sanat¢ilardan Lee Bul’un beden ve makinelesme arasindaki iligki yorumladigi
eserleri, hem huzursuz edicidir hem de feminist bir yonii de vardir. Sanat¢inin
1990’1arin basindaki daha erken isleri, bir kostiim giyerek bedenini, yumusak organlarla
dolu, grotesk, hiper-cinsellestirilmis beden pargalari ve i¢ organlarla dolu mutant bir
yaratiga doniistiirmesi lizerine kuruluydu (Fotograf 6.51). Daha sonra, silikon ve beyaz
porselenden tavandan asili olarak sergilenen cyborg heykellerini iiretmeye basladi.
Bagsiz ve uzuvlar eksik olmalar ile bu heykeller bireysel kimlikten yoksundurlar.
Ancak zirha benzeyen kabuklar i¢inde olmalarina ragmen, bu bedenlerin kadin bedeni
oldugundan siiphe edilmez (Fotograf 6.52). Abartili bir bi¢imde kiiclik belleri ve
kocaman gogiisleri ve kalgalar1 ile, disil enerjinin potansiyel olarak canavarsi ve
kisitlanmas1 gereken bir sey olarak goriildiigli bir diinyadaki stereotipik erkek

fantazilerini akla getirirler (Heartney, 2013: 184).
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Fotograf 6.52. Lee Bul, Cyborg W1-W4, 1998, Silikon dékiim, politiretan dolgu, boya pigmenti

Lee Bul’un Cyborg serisi heykellerinin tehditkar durusu, insan ve insan dis1, bilgi
ve kontrol arasindaki simirla ilgili bazi bilim kurgularda da ifade edilmis olan endiseyi
yansitir. Cagdas deneyimde, ‘cyborg’ kelimesi, Robocop gibi insan ve teknolojik form
hibritlerini akla getirir. Eger cyborgu teknolojiye bagimli bir insan bedeni anlaminda
alirsak, terim, kontak lens kullanan insandan bisiklet siiren insana kadar biitiin insanlar1
kapsayabileck bir hale gelecektir. Sibernetik, prostetik ve posthumanla ilgili
sOylemlerde, evrimin artik biyolojik degil, yapay bir seviyede ger¢eklesecegi yoniindeki
teorilerde, insan bedeni bireyselligin (kendiligin) aragtirilmasinda oncelikli nokta olarak
varsayllmaktadir. Kendilik imgemizin sosyal bir yap1 olmasindan hareketle; insanlarla
etkilesimimizin, bizi gevreleyen yerler ve durumlari, bedenimizi, duygularimizi ve
entelektiiel algimizi ele gecirmis olan teknolojik olusumlari da igermesi gerekmektedir

(O’Reilly, 2009: 135-136).

Internet ve uzay yolculuklart ¢aginda postmodern ya da post-human (insan-sonrasi)
sanatcilar, body art’in ilk evresinden farkli olarak, tas devri insaniyla ayni bedeni tasimay1
katlanilmaz bulurlar. Bedeni en son teknolojilerin seviyesine yiikseltmek ve ona tiimden
hakim olmak isterler; onu ayristirilabilir ve makineyle melezlenebilir bir dizi parcadan
ibaret olarak algilarlar (Le Breton, 2016: 45).
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Fotograf 6.53. Stelarc, Third Hand (Uciincii El), 1980-1998

Bu sanatgilardan Stelarc’a gore; insan bedeni ve teknoloji arasindaki simbiyotik
iliski yani bir anlamda, organik ve sentetik arasindaki iliski, evrimsel asamalarda yeni
ve olumlu bir adimdir. Eger biz insanlar, teknolojik aktivitelerimizle g¢evresel
degisimlere zemin hazirliyorsak, 0 zaman belki de teknoloji de bize uyum saglama,
evrim gecirme, dogayla miicadele etme hatta onu asma konusunda olanak taniyabilir.

(134

Darwinci bakis acisinda degisen cevresine uyum saglamayi birakan bir beden “ige
yaramaz”dir. Stelarc bilgiyi, insanin bu ise yaramazlig1 asabilmesine olanak veren bir
protez haline geldigi fikrinden yola ¢ikarak calisir. Buna gore insanoglu degisen c¢evre
sartlarina uyum saglamada yetersiz bir bedene sahiptir. Bu yetersizligini teknolojiden
yardim alarak, teknolojiyi bedenine bir protez gibi ekleyerek asabilir (O’Reilly,

2009:136- 137).
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Fotograf 6.54.Stelarc, Out Of Your Skin (Kendi Derinin Disinda)

Insan bedenindeki bu yetersizligi sanatgi;

Sorun, iki ayakh nefes alan, iki gozle goren ve 1400 santimetre kiip bilyiikliigiinde bir
beyne sahip olan bedenin artik makul bir biyolojik bigim olup olmadigidir. Bu beden artik,
yigilan bilgilerin niceliginin, g¢aprasikliginin ve niteliginin altindan kalkamamaktadir.
Teknolojinin ayrintilandirmasindan, hizindan ve giiclinden gozii korkmustur. Yeni, diinya
dis1 ortamlara uyum saglama konusunda zayif bir biyolojik yapiya sahiptir.

seklinde ifade etmistir (Stelarc, 1999: 32-35). Buradan hareketle Stelarc, gergeklik ve
sanal gercekligin sinirlarinda dolasarak, alternatif anatomilerin kesfi ve otonom zeka
lizerinde aragtirma yapmaktadir. Out Of Your Skin (Kendi Derinin Disinda) isinde,
kendisinin, sagsiz, sar1 renk ve lastik goriiniimlii, “Slearc Luik” adin1 verdigi bir
avatarin1 lireten sanatc¢i, avatarini kendi bedenine ekledigi robotik {iglincii koluyla
kontrol ederek, onunla birlikte sahneden es zamanli canli performans yapmistir
(Fotograf 6.54). Stelarc, insan bedeninin, herhangi bir ev aleti gibi degisen teknolojinin
hizina yetisemedigini, bu durumdan kaginmanin tek yolunun da otonom zeka olarak
kendimizi bir bilgisayara yiiklemek oldugunu var sayar. Sanat¢i sinirlari genisletilmis
veya duyusal olarak asir1 yiikklenmis beden fikrini 2006 yilindaki Koldaki Kulak isinde
goriiniir hale getirmistir. Bunun i¢in Stelarc, sol 6n kolunun i¢ kismina canli dokuya
zararl olmayan, insan kulagi kikirdagina benzer bi¢imi ve yapist olan bir cerrahi
implantasyon yaptirmistir. Bu kulak Diinya ¢apinda izleyicilerle iletisim kurmak {izere
WiFi ile aktive edilip, izleyicilerin Stelarc’in kolundaki kulagmin duydugu seyleri es

zamanli olarak dinleyebilmesi saglanmistir (Fotograf 6.55). Stelarc bu sekilde
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teknolojiyi ve tretimlerini insan olma deneyimini g¢ogaltmak, zenginlestirmek ve

bagkalagtirmak i¢in kullanmaktadir (Riggs, 2015: 89-90; O’Reilly, 2009: 137).

Fotograf 6.55. Stelarc, Ear on Arm (Koldaki Kulak), 2006

Fransiz sanat¢1 Orlan ise, gecirdigi doniistiiriicii plastik operasyonlarla, DNA’nin,
insan bedeninin biyolojik kaderi olmasimi reddetmektedir. Kendi sanat anlayisini
“Carnal Art” (Cismani, Bedensel Sanat) olarak isimlendiren sanatgi, Carnal Art
Manifestosu’nda; “Beden ‘modifiye edilmis hazir nesne’ oldu, bir defa sunulduktan
sonra artik ideal olarak goriilmez” seklinde ifade etmis, teknolojinin yardimiyla insan
bedeninin degistirilmesi, doniistiiriilmesi ve yeniden bi¢imlendirilerek yorumlanmasin
cagimizin getirdigi bir zorunluluk olarak gormiistiir. Ameliyatlar1 sirasinda ayik kalan
sanatci, ameliyat siireci ve deneyimledigi durum hakkinda yorumlar yapmis, cesitli
psikanaliz metinleri okumustur. 1990-93 yillar1 arasinda, erkek bakis agis1 ve giizellik
ideallerini yeniden yorumlamak adina gerceklestirdigi The Reincarnation of Saint Orlan
(Azize Orlan’in Reenkarnasyonu) serisinde Da Vinci’nin, Mona Lisa’sinin alni,
Boucher’in Europa’smin dudaklari gibi sanat tarihinde énemli yeri olan portrelerdeki
belirgin ozellikleri kendi yiiziinde ortaya c¢ikarmak adina bir dizi ameliyat olmustur

(Riggs, 2015: 91-92) Orlan ayrica, kiiltiirlere gore degisen giizellik algisini yorumlamak
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icin yiiziiniin formunu degistirmek iizere, yliziine ¢esitli implantlar yerlestirtmistir

(Fotograf 6.56).

Fotograf 6.56. Orlan, Disfiguration-Refiguration, Precolumbian Self-Hybridization, No.2 ve
No.40, 1998, Aluminyum iizerine cibachrome, 90 x 60 cm.

Sanat¢inin ameliyatlar1 gerceklestirmedeki kaygisi giizel veya geng goriinmek
degildir. Kozmetik cerrahi ve bilgisayar teknolojilerinden yararlanarak alternatif bir
portre anlayis1 gelistirmek ve kabul edilegelmis giizellik anlayisina meydan okumak
istemistir. Karnavalla yiiksek teknolojinin kesistigi, tiyatral bir yerde duran Orlan’in
ameliyat-performanslari, izleyicilerin biiyiik kismina trkiitiicii gelmis ve bedenlerinin
kontroliinii ele alma ya da kaybetme konusunda sorgulamalara itmistir. Klasik sanattaki
gibi tuval ve yagliboyayla degil deri ve nesterle resim yapan sanat¢i, performansini
gerceklestirirken duydugu aciy1 da bir tiir meydan okuma ve sanatinin bir pargasi olarak
gormiistiir. Sonugta ortaya ¢ikan eser, duvara asilan cansiz bir nesne degil yasayan bir
insan bedenidir. Orlan’in peformanslari, evrimin insan bedenindeki etkisine benzer
bigimde insanin kendi evrimini kontrol etmesi ve kendi bedenini yabanci bir beden

haline getirmesinin bir 6rnegidir (Orlan, 1999: 42-45; Schwerfel, 2013: 50).
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Fotograf 6.57. Patricia Piccinini, Teenage Metamorphosis, 2017. Silikon, fiberglas, insan kili,
25x 71x52 cm

Biyoteknolojideki gelismelerin bir sonucu olarak genetik mutasyonlarin ve
insanin dogay1 manipiile etmesinin olas1 sonuglar ile ilgili etik kaygilar1 gorsellestiren
Patricia Piccinini’nin hiperrealist heykelleri izleyiciyi ilk anda sok eden ve korkutan bir
nitelige sahiptir. Sanat¢inin gercekiistii calismalari DNA, klonlama, tiirler arasi
baglantilar, cesitlilik, bilimsel miidahale, evrim, biyoteknoloji gibi kavramlarin
giintimiizdeki ve gelecekteki rolleri ile ilgilidir. Hayal giictimiiziin disindaki yaratiklarin
oldugu bir diinya ihtimalini gorsellestiren islerden biri olan Teeange Metamorphosis,
akla domuz embriyosunda organ yetistiren Amerikali bilim adamlarmin deneylerinin
ilerideki olas1 sonuglarini getirir (Fotograf 6.57). Insan &zelliklerini (et, damar, sac)
hatirlatan niteliklere sahip hibrit yaratiklar1 gosteren heykeller, insanlarin insan-nesne-
hayvan gibi kategorileri birbirinden kesin olarak ayirma tercihini yok sayarak,
tekinsizlik duygusunu gii¢lendirecek bigimde canli gibi goriiniirler. Izleyici, bu
yaratiklardaki mutasyonlarla baglanti kurarken, rahatsizlik ve savunmasizlik duygusuna
kapilir. Bu duygunun sebebi heykellerdeki arada kalmiglhigin ve anormalligin korkutucu
yoniiniin yaninda beklenmedik sekilde yumusak bir giizellige sahip olmalaridir.
Heykellerdeki bu yumusak ifade, izleyicide sempati ve sevgi duygusu uyandirmayi
amaglar. Piccinini, tanidik olan ve yabanci olan arasindaki ¢atismayi beslemek igin

izleyicinin heykellerinde gosterdigi bu melez hayvanlardaki insan benzeri 6zellikleri
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yakalamalarin1 ve kendilerini onlarin diinyasina yerlestirebilmelerini, bdylece; bizden
olmayan, yabanci olarak gordiiglimiiz, disladigimiz insanlar i¢in sevgi duyabilme

kapasitemizi sorgulamay1 amaglamaktadir (Schaitel, 2015: 1-4).

Fotograf 6.58. Patricia Piccinini, Kindred 2017, Silikon, fiberglas, /nsan kili, 103 x 95 x 128cm

Piccinini’nin islerinde asil etkiyi yaratan ve bizi empati gelistirmeye yonelten, gercekeilik
veya giizellikleri degil, pargasi olduklar1 sahneler... Piccinini, baska bir tiire evrilme
potansiyeli tasiyan, geg¢misten mi yoksa gelecekten mi geldigini kestiremedigimiz
yaratiklarini, baska tiirlerle yakin iliskiler iginde sunuyor... Piccinini bu sahnelerin i¢ine
birer islevi olan (tasiyici, koruyucu, anne, partner, evlat, yoldas, arkadas...) sevilesi
mabhluklar yerlestiriyor. Silikon, fiberglas, insan sa¢1, hayvan kiirkii, cam gibi malzemeler
kullanilarak insan eliyle yapilan bu heykellerin ¢agristirdigi genetik miidahaleyle yeni canli
tiirleri yaratmak gibi biiyiik bir mevzu, bu sahnelerdeki iligkiselligin yaninda, islerin {iretim
bi¢imiyle birlikte diisiiniildigiinde de yeni bir anlam kazaniyor. (Fotograf 6.58) (Balig,
2011: 9-15).

Ronesans doneminden sonra merkezi bir paradigma haline gelen hiimanizmin
insan ve insana ait olana vurgu yapan yapisina zit bir alana yerlesen posthumanizm,
insan-hayvan ikiliginden de yararlanarak normatif insan kavramini yeniden diretir.
Insan- insandis1 ayrimcilifi ve insan tiiriiniin diger tiirlere boyun egdirmis olmasinin
temelindeki hayvan-insan ayrimimin dayandigi “insan olus”un onceden kararlastirilmis

ontolojisine kars1 ¢ikar.
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Fotograf 6.59. Matthew Barney, Cremaster 5, 1997

Bu anlamda Amerikal1 sanatgr Matthew Barney de insan bedenini hibritlesme ve
transformasyon alani olarak gérmektedir. Sanat¢inin en dnemli eseri, 1994-2002 yillari
arasinda Urettigi, bilimkurgular1 andiran bir ortamda, insans1 varliklarin bulundugu, yedi
saatlik bes bolimli dizisi The Cremaster Cycle’dir. Filmlerde, Barney, kendisi de
kirmiz1 saglari, kavisli kulaklar1 ve yiiz implantlar1 olan bir karakteri canlandirmistir
(Fotograf 6.59). Post-6dipal bir mitin yeniden degerlendirilmesi olarak nitelenen
calisma transhuman cinselliginin agiga ¢ikarilmasidir. Barney’nin iirettigi gerceklik
insan anatomisini biyolojik sinirlarin Otesine tasirken, gergeklikten yola ¢ikmasina

ragmen, yabancilagsmis, gercekiistli ve insan 6tesi yeni bir diinya yaratmaktadir.
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Fotograf 6.60. Matthew Barney, Cremaster 3, 2002

Filmin baglig1, testisleri, 1s1ya, dig uyaranlara veya korku durumuna gore yiikseltip
alcaltan kasa atifta bulunmaktadir. Testisler bir embriyoda kaldirildiginda cinsiyet
farksizlasir ve genel olarak film cinsiyet farklilagsmasi ve daha genelde doniisiim {izerine
bir diistinmedir. Filmde cinsiyet ve tiir ayrimlarin1 ortadan kaldiran ¢ok sayida grotesk
karakter ve yaratik vardir. Cam bacaklar takilmis leopar kadin, step dansi yapan satir,
gayda calan Iskog, yeniden tasvir edilmis Harry Houdini bu karakterlerden bazilaridir.
Film punk rocktan masonik ritiiellere, efsanelere, operalara, popiiler kiiltiir, spor ve
Hollywood’a kadar ¢ok cesitli olaylara ve Kkisilere referanslar igerir ve Ozellikle
cinsellikle baglantili yogun bir sembolizm igerir. Filmin tiimiinde sadece on iki satir
diyalog vardir ve sekanslar1 uzatildig: i¢in filmin akis hiz1 yavastir. Filmlerin belli bir
sira gozetilmeden yapilmis olmasi, izleyicideki kafa karigikligini artiran bir unsurdur.
Cremaster, cinsiyet, cinsel 6zgiirliik ve 6liim konularini gorsellestiren gergekiistii ve
siirsel bir riiya olarak yorumlanabilir (Heartney, 2013: 127-128; Riggs, 2015: 92; Selvi,
2010: 595).
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Fotograf 6.61. John Isaac, Bad Miracle, 2002, Karisik malzeme, 190 x 150 x 150 cm

Teknolojik ilerlemenin sonuglariyla ilgili kotiimser ve slipheci yaklasimda
bulunan sanat¢ilardan biri olan John Isaac’in Bad Miracle (Kotii Mucize) isimli eseri
teknolojik olarak, islevsizlesme noktasina getirilmis bir toplumu temsil eder (Fotograf
6.61). Sanat¢1 olmadan 6nce biyoloji alaninda ¢alismis olan sanat¢inin Unseen Structure
(Gorillmemis Yap1) eserindeki gibi; insan ve hayvan formlarinin birbirine karistig1, yeni
biyolojik tiirleri veya korkun¢ kurbanlari akla getirecek sekilde derileri soyulmus,
deforme ve sismis canavarsi bedenleri goOsteren eserleri, etkisi Ongoriilemeyen
mutasyonlarin  korkung sonucunu gosterir (Fotograf 6.62). Sanatgiya gore, bilim;
izafiyet, atomalt1 yapi, kaos ve anti madde teorileri ile evrendeki tahmin edilemezligi
onerdiginden beri mantiksizlasmaya baslamistir ve mantig1 6n planda tutan bilimin bu
sekilde mantiksizliklarla dolu bir evren disiincesine dogru gelismesi trajikomiktir.
(O’Reilly, 2009: 146-147).
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Fotograf 6.62. John Isaac, The Unseen Structure, 2002, Karistk malzeme, 60 x 60 X 70 cm

Distopik bir gelecegi gorsellestiren bir baska sanatgi, Alexis Rockman’in bilim
kurgulart andiran gercek¢i manzara resimleri genetik miihendisligi ve teknolojinin
gelisiminden dogrudan etkilenen, ekoloji, evrim ve mutasyonlarla ilgilidir. Manifest
Destiny (Aleni Kader) isimli resminde hig insan figiirii yoktur (Resim 6.22). Distopik
bir ortamda hayatta kalan ¢esitli bitki tiirleri ve hayvanlar, biyomiihendislikle tiretildigi
diisiiniilebilecek yeni tiirlerle bir arada gosterilmistir. Rockman, apokaliptik bir manzara
sunan resimlerindeki hayali gelecegi gercege yakin tasvir edebilmek igin;
arkeologlardan paleontologlardan biyolog ve arkeologlardan destek almaktadir (Barrett,
2015: 76).
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Resim 6.22. Alexis Rockman, Manifest Destiny, 2004, Ahsap tizerine akrilik ve yagliboya, 243.8
X 731.5¢cm

Rockman’in resimlerinde c¢iftlesme, birbirini yok etme, Olim ve ¢iiriime
dongiisiinde gosterilen canavar bocekler, melez hayvanlar ve mutasyona ugramis
yaratiklarla dolu bir diinya sunulur. Kanatli, boynuzlu kus penceli tavsanlar, madeni kus
gagalari olan memeli hayvanlar, fare-sincap karisimi ara tilirler, kare seklinde
domatesler, ufak bagli, kocaman memeli inekler, et yiyen bitkiler gibi ekolojik bir
felaketin ya da niikleer radyasyonunun sonucu olarak gelismis oldugu diisiiniilebilecek
tuhaf organizmalarla dolu olan eserlerinden 1997 tarihli The Ecotourist’te kendisini

cliriiyen bir ceset olarak sahneye eklemistir (Heartney, 2013: 189) (Resim 6.23).

Resim 6.23. Alexis Rockman, The Ecotourist, 1997, Karisik malzeme, 142.2x223.5x12.7 cm
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Postapokaliptik karanlik bir diinya, Peter Booth'un, kendi kabuslarindan yola
cikarak trettigi rahatsiz edici resimlerinde de goze carpar. Konu olarak; kiyamet
alanlarindaki yalniz gezginler, sehirlerinin yikimindan kagan caresiz insanlar, melez
yaratiklar ve avlarini yiyen yamyamlar gibi korkung¢ senaryolar sunar (Resim 6.24).

Sanat¢inin uygarligin ¢okiisiine dair korkusu, resimlerindeki, zombilesmis, birbirini

yiyen insanlarin, korkun¢ yaratiklarla i¢ i¢e gectigi figiirlerinde goriintir haldedir.
(Leahy, Bunbury ve Zagala, 2004: 18).

Resim 6.24. Peter Booth, Painting (Resim), 1981, Tuval iizerine yagliboya, 197x304 cm

Sanatcinin bu tavri, Goya’nin kendi karanlik diinyasinda yaptigi gibi, hayatinda
deneyimledigi olumsuz insan davranislarina sanatsal bir tepki ve diinyanin gelecegine

dair umutsuz bir 6ngoriidiir.
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SONUC

Sanatta temelde birbirine karsit iki egilimin var oldugu sdylenebilir. Bu
egilimlerden biri izleyiciyi hayatin gerceklerinden uzaklastirmak amaciyla bigimlerin
idealize edilerek sunulmasidir. Diger egilim ise, ilkinin aksine gergeklerle
kargilagmasini saglamak tizere bi¢imlerin oldugu gibi ya da bazen oldugundan da ger¢ek
bicimde gosterilmesidir. Sanatin eglenceli ya da dikkat dagitict yonii her donemde
kendisine giiclii destekleyiciler bulmustur ancak, gercegi oldugu gibi gosteren sanat
eserleri var olmak ic¢in her zaman baskilarla miicadele etmek durumunda kalmislardir.
Sanat eserinin toplumsal yasama katkida bulunabilmesi, ancak bireylerin kaliplagmis
diistincelerinden kurtulabilmesini ve yeni olasiliklara zihinlerini acabilmelerini
saglamasiyla s6z konusudur. Bunu yapabilmek i¢in sanat eserinin cesur bir sekilde
tiretilmis olmasi, kendinden Oncekilerin sinir kabul ettigi bolgeleri de rahatsiz

edebilmeyi bilmesi gerekir.

Gliniimiiz diinyasina baktigimizda gergekten kagma egiliminin kitle iletisim
araglarmi ele gegirdigi soylenebilir. Bu egilim, herseyden zevk alma ve diinyanin
merkezine kendi benligini yerlestirme iizerine kurulu bir anlayist besler. Oysa giincel
sanatta etkin olan ve zaman zaman yapmacik bir duyarliliga dontisen egilim, insanlar
icin gercekligin halen kismen tabu olarak goriilen yani olan cinsellik, bedene yonelik

siddet ve 6liim gibi konularla ilgilenmektedir.

Diger yandan teknolojide yasanan hizli ilerlemenin etkisiyle bozulan biyolojik
dengeler, iletisim araclarmin tuhaf boyutlara dogru ilerleyen gelisimiyle kars1 karsiya
kalan gerceklik-simiilasyon karmasasi, degisen insan iligkileri ve iletisim firsatlarinin
cesitlenmesine ragmen bencillesen ve yalnizlasan bireyin yabancilasma ve tatminsizlik
sorunlari, hayatin icindeki hersey gibi sanati da etkilemis ve tim bu gergekligi
yansitmak igin yeni ifade bigimleri ortaya ¢ikmigtir. Bu ifade bigimleri insan bedeninin
olasiliklar1 ve smuirlart ile dogrudan ilgilidir. Ve ortaya ¢ikan sanat eserlerinin
tanimlamak icin; grotesk, karnavalesk, tekinsizlik, abjection (igrenclik) ve informe
(formsuzluk) gibi kavramlarin yardimi gerekir. Bu kavramlarla tanimlanabilen,
Mmodernizm sonrasi donemin sanat eseri, daha Once sanatta {stii Ortiilen,
piirtizsiizlestirlen, delikleri kapatilan, abartili yanlar torpiilenen, acilart bile belli bir

zerafet icerisine hapsedilen, normaldisiliklar1 ciddiye alinmayan insan bedeninin
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tizerindeki perdeyi kaldirarak, izleyiciyi, kendi bedeninde de deneyimleyebilecegi
istenmeyen ama gercgekligin bir pargasi olan durumlarla bas basa birakir. Sanati hayata
yaklastiran bu anlayis, cogu zaman hayatt da gecerek, izleyicinin normalde
deneyimleyemeyecegi bir noktaya kadar ileri gotiiriir. Bu, hayatin geldigi noktanin bir
adim ilerisi i¢in bir tiir 6ngorii olabilecegi gibi, fantastik birlestirmelerle yeni canli
tiirleri Oneren sanatgilarin yaptig1 gibi “baska ne olabilirdi?” sorusuna cevap arayisi
seklinde de ortaya cikabilmistir. Aslinda yiizyillar boyunca ¢esitli fantastik yaratiklar
dini mitlerin de sonucu olarak sanatsal imgelemde yer almistir. Ve bu imgelemin
disavurumu grotesk bedenlerin hayal edilmesi ve gorsellestirilmesiyle olmustur. Cesitli
canlilara ait bedensel pargalart bir araya getirerek yeni bir canli ortaya koyma ile
karakterize edilen grotesk beden, seytan ve cehennem yaratiklarinin goriintiisii iken, 20.
yiizy1l insaninin yabancilagsma durumunu, sonrasinda ise, 21. yiizy1l insaninin hayatinin;
giivensiz ama korunakli, istemedigi kadar bilgiyle ¢evirili ama higbir seyden emin
olamayan, saydam sinirlarla kapl yapisini gorsellestirmistir. Yani, grotesk imge her

dénem belli bir duygu durumunun sembolii olarak kullanilmistir.

Insanin yeryiiziindeki baskin tiir halinde olmasi, diger tiirlerle olan iliskisi,
hayvanlari, var olusundan beri sembollestirerek, dinin inanglarinda ve yaratici
faaliyetlerinde kullanmis olmasi, giiniimiiz sanatgisinin yarattigt hibritlesmis beden
imgelerinin altinda yatan durumlardir. Ortaya ¢ikan hibrit beden ne tam olarak insandir
ne de tam anlamiyla hayvan. Insan bedenine ait tanidik bigimleri igermesine ragmen,
hayvani yonii onun tekinsiz ve tehlikeli hissedilmesine yol acar. Hibritlesen beden,
insan1 hayvana ya da hayvani insana doniisiirken, tam doniigiim halinde bir an olarak
yakalanmis bedendir. Bu yiizden grotesk beden tanimina tam olarak uyum saglar. Yeni
bir canli olustururken, eskisinin 6ldiigli bir anda betimlenmistir. Ortaya ¢ikan imge,
iyilik-kotuliik, saflik- kirlilik, giivenlilik-tehlikelilik gibi ikilikleri sembollestirir ve bu
ikili dogasi ile de grotesktir.

Cagdas sanatcilar, insan bedenini, hatta bazen kendi bedenlerini, hayvanlar kadar
teknolojinin vardig1 noktadan hareketle nesnelerle ve makinelerle de hibritlestirmistir.
Bu anlayisin altinda insan bedeninin dlimliliigi, kirilganlhigr ve smirliligin1 asma hirsi
vardir. Bazi sanatcilar bu kirilganligi kendi bedenlerine monte ettirdikleri implantlarla
asmaya ve bedene yeni bir sinir ¢izmeye c¢alisirken, bazi sanatgilar Ozellikle bu

yaralanabilirlik ve kirilganlik {izerinde durarak kendilerinin veya bagkalarinin
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deneyimledigi travmalar1 gorlinlir kilmislardir. Bu travmalarin igerisinde toplumsal
normlara uymadiklart i¢in diglanan, baski altina alinan ya da normallesmeye zorlanan
kesimlerin yasadiklart uyum sorunlar1 ya da karsi karsiya kaldiklar1 diglanmalar, basta
psikanaliz olmak iizere, Bataille, Kristeva gibi kuramcilarin diisiincelerinden hareketle
bedenin yapist deforme edilerek ya da tabu olarak kabul edilen bedensel durumlarin
goriiniir hale getirilmesiyle ortaya konmustur. Igren¢ ve kirli olarak kabul edilen
maddelerin sanat eserine malzeme olarak girmesi, sakli olan, ortiilen bedenin i¢inin g6z
Oniine dokiilmesi izleyiciyi kendi bedeninin sinirlar1 kadar, toplumun sinirlar {izerinde
de disiinmeye itmek ig¢indir. Toplumun insan bedeni ile temsil edilebilecegi
diistincesinden hareketle bedenin digina attig1, i¢inde fazlalik olarak gordiigii, ayip
olarak gordiigli c¢esitli ifrazatlar; travestiler, escinseller, ucubeler, sapik olarak
goriilenler, akil hastalar1 gibi normaldisi olarak kabul edilen ve normallestirilmeye
caligilan insanlar i¢in bir sembol durumuna gelmektedir. Bu sayilan gruplarin igerisine
baz1 donemlerde kadin bedeni de girebilmistir. Ciinkii kadin bedeni, her donem sehvetin
oldugu kadar sehvet sonucu islenen giinahin da kaynagi olarak, seytanin etkinlik alanm
olarak kabul edilmistir. Bu baglamda, Kristeva’nin igrenglik kavraminin ¢ikis yeri,
babanin kanunun etkin oldugu anne bedeni olmustur. Grotesk beden imgesinin bedenin
alt boliimleriyle, 6zellikle bagirsaklar ve cinsel organlarla ilgili siireglerle baglantisi
boylece, igrenglik kavrami ile ugrasan sanatgilarin eserlerinde farkli bir anlamda

goriiniir olmustur.

Grotesk bigim bize nasil bir diinyada yasadigimizi gosterir. Riiyalari hatirlatan
ortamlarda sunulan; bigimleri karistirma, yeniden birlestirme, ¢ogaltma, uzatma,
sikistirma, biiylitme, minyatiirlestirme, tersine ¢evirme, basitlestirme, asir1 kalabalik ve
fantastik yorumlama ve yansitma gibi tekniklerle olusturulan canlilar, ufkumuzu yeni
olasiliklara acgarak bizim gibi olamayanlar icin anlayis gosterebilme kapasitemizi
sorgulamak ve onu gelistirebilmek i¢in bize yeni sebepler sunar. Sinirlara meydan
okuyan ve onlar1 bozan, gecersiz kilan grotesk beden, farkliliklari, degismeyi ve
yenilenmeyi vurgulayarak dogayla biitiinlesmeyi 6n plana cikarir. insanoglunun diinya
tizerindeki diger tiirlerden ayricalikli bir yerde olmadigini, tiim diger varliklarla, onlara
iistiinliik kurmadan, doganin yapisint bozmadan, ona zarar vermeden, uyum icinde

yasamasi gerektigini gosterir.
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Maddi bedene, bedenin siireclerine vurgu yapan grotesk beden imgesi, tabu olarak
goriilen insana ait durumlar1 dogallastirir. Normlara uymamay1 kutsayan grotesk beden,
cogunluga uymamayi, herkesin baktigi tarafa bakmamayi, herkesin buldugundan farkl
olan1 aramay1, daha 6nce kabul gérmiis bi¢cimlerle yetinmemeyi 6nererek yaraticiligi 6n

plana ¢ikarir.

Schiller, 1792 tarihli Trajik Sanat Uzerine’de insan dogasinin iiziicii ve korkung
seyleri, tim olumsuz duygulara ragmen ¢ekici buldugunu ifade etmistir. Grotesk imge
insan dogasinin bu yanindan yararlanir. Her giin sanal ortamlarda karsilagtigimiz,
korkung olaylar1 diistindiigiimiizde, bizi iizecegini, korkutacagini, tiksindirecegini
bildigimiz olaylara ait goriintiileri izlemekten kendimizi alamayisimiz grotesktir. Ve
giiniimiiz medyasi, izlenme sayilarin1 dolayisiyla da reklam gelirlerini artirma yolunda,
izleyicideki bu ikiylizlii grotesk duygu durumundan beslenir. Sanat eserinde insan
bedenine yapilan miidahaleler kendi bedenimizle bagdastirarak igsellestirecegimiz igin

daha sarsic1 ve rahatsiz edici bir etki uyandirir.

Diinyanin kendisi teknoloji, kirlenme, savaslar ve kentlesme ile degisirken fiziksel
diinya ile ilgili algilarimiz da degismektedir. Bir zamanlar bozulma olarak goriilen
seyler simdi olagan ve siradan olarak algilanmaktadir. Her cag insanligin algisinda
neyin tehdit edici hale geldigi agisindan groteski yeniden tanimlamaktadir. Sanatg¢inin
yarattig1 grotesk canavarlar her donemde kendi doneminin korkular ile ilgili olmustur.
Cesitli salgin hastaliklarin yaygin oldugu ve c¢aresinin heniiz bilinmedigi dénemlerde
giinah isleme, 6liim ve 6liimden sonrasi ile ilgili korkular baskindi. Bu yiizden iiretilen
grotesk canavarlar cehennemdeydi. Modernizmle birlikte insanin kendi yasadigi diinya
ile ilgili korkular1 6n plana ¢ikti. Sehir hayatindan yabancilasma yalnizlik duygulari,
savag, korkularmin kaynagi oldu. 21. yiizyil insaninin korkulart ise daha sanal bir
nitelige sahiptir. Bireyselligin 6n planda oldugu giinlimiiz insanin1 korkutan seyler bir
ekran iizerinden yansitilan, gercekliginden emin olmadigi seylerdir. Bu diinyaninin
grotesk canavarlarindan biri, Foucault’nun da ortaya koydugu gibi insanlarin hayatin
kontrol etmeye calisan iktidarlar ve global giiglerdir. Cikmasindan korkulan 3. Diinya
savasi, korkung¢ salgin hastaliklar, Ortadogu sorunu ve miilteci krizi, Genetik
miidahalelerle degistirilen besinler ve sonugta insanligin kars1 karsiya kalacagi zararh

mutasyonlar. Biitlin bunlar glinlimiliz sanatinin yarattifi grotesk beden bollugunun
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arkasindaki sorunlardir. Salgin hastalik korkusu zombi filmlerindeki grotesk imgelerle
disavurulur, mutasyon korkusu hibritlesmis canlilarin heykellerinde goriiniir hale gelir.
Miiltecilerin Avrupa’da istenmemesi ile 18. yiizyilda sirklerde seyir nesnesi haline
getirilmis olan ciicelerin ya da sakalli kadinlarin durumu arasinda diistintildiigi kadar
biiyiik bir fark yoktur. ikisi de “korkulan 6teki”dir. Bizden farkl1 bir diinyaya aitmis gibi

goriintirler bize.

Ideallestirilmis ve gercek insanlar icin imkansiz olan beden formlaryla,
kaybetmekten korktugumuz rahat yasam diisiincesini besleyen imgelerle sarildigimiz ve
gercek benligimizden uzaklastirildigimiz bir diinyada, sanatta tasvir edilen grotesk
beden imgeleri bizi insan olmanin gergekleriyle yiizlestirir. Bu gergekler kolay degildir
ancak onlarla ylizlesmek ve varliklarin1 kabullenmek, diinya {izerindeki varligimizi daha

diiriist hale getirir.
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