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OZET

Son yiizyihin sanatgilari bedenin tarif edilis sekli ve onun tasarlanig
bi¢cimini sorguladilar. Yirminci yizyilda psikanaliz, felsefe, antropoloji, tip ve
bilim alanlarindaki gelismelerde yankilanan, gittikge aginan ‘kendiligin’ fiziki
ve disiinsel kavrayigi olarak sabit ve sonlu formu asinmigtir. Sanat¢ilar
bedenin geciciligi, herhangi bir etkiye maruz kalma olasigi ve dayaniksizligini
incelediler; dahasi insan varliginin dogasinda olan kiiltiirel sinirlarin i¢cinde ve
otesinde ‘eylem disi‘ kalan kimlik nosyonunu arastirdilar ve kesfettiler. Onlar
biling nosyonunu ve goériinen, sekilsiz ve sinirh benligin kendisini ifade
etmesini kesgfettiler. Onlar bdéylece zaman zaman bedeni tehdit eden risk,

korku, 6liim, tehlike ve cinsellik sorunlarina yéneldiler.

Calismasinin materyali olarak kendi bedenini kullanan sanatgilarin
islerinde, farkh disiplin ve kiiltiirlerden fikir ve ideolojilerin karsilikh etkiligimi

acikc¢a goriilir.

Beden, toplumsal cinsiyet, irk ve cinsellik olarak tanimlanan kimligin
konumlandigi, edime doéniistiigii, sorgulandigi ve meydan okundugu yerdir.
Sanat¢inin bedeni, hem gergcek hem de hedeflenen kliselerden yararlanilarak,

kimligin goérsel dilinin kaydi i¢in bir yilizey olarak kullanihir.

Kendilik kavrami ve kimlik, kamusal alanda ya da sanat¢inin kullandigi
donatilar, maskeler, kostiimler ve kilik degistirmelerle, kimligin sahte bir
tavrina biriinerek 6zellikle geleneksel toplumsal cinsiyet rollerinin kesigimini

dikkate alarak ortaya ¢ikan bir eyleme déniistiiralir.

Kimlik, sahnelenme ve benimseme yoluyla, giysiler, makyaj ve sahte
fiziki 6znitelikler, toplumsal cinsiyet kodlan ve irk gibi kabullenilmis belirti ve
gosterenlerden yararlanilarak incelenir. Bdylece sanatg¢inin bedeni, toplumda

bir kimlik aynasi iglevi gérmeye baslar.



ABSTRACT

Over the cource of the last hundred years artists have interrogeted the
way in which the body has been depicted and how it has been conceived. The
idea of the physical and mental self as a stable and finite form has gradually
eroded, echoing influential twentieth-century devolopments in the fields of
psychoanalysis, philosophy, anthropology, medicine and science. Artists
have investigated the temporality, contingency and instability of the body, and
have explored the notion that identity is ‘acted out’ within and beyond cultural
boundaries, rather than being an inherent quality. They have explored the
notion of consciousness, reaching to express the self that is invisible,
formless and liminal. They have addressed issues of risk, fear, death, danger
and sexuality, at times when the body has been most threatened by these
things.

The history of work by artists using their own body as the material of
their work reveals a cross-fertilization of ideas and ideologies from different
disciplines and cultures.

The body is the site where identity as defined by gender, race and
sexuality is located, performed and challenged. The artist’s body is used as a
surface for the inscription of a visual language of identification, both real and

projected from stereotypes.

Notions of self and identity are acted out in public or brought to light
through the artist’s use of props, masks, costumes and disguises to become a
masquerade of identity, particularly with regard to the crossing of traditional
gender roles.

By staging and adopting an identity through the use of accepted signs

and signifiers, such as clothes, make-up and fake physical attributes, codes of

gender and race are investigated.
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ONSOz

Bu ¢alisma, ¢agimiz sanatini, beden yénelimli uygulamalarda somutlasan ve temel
sorunsal haline gelen, sanatsal 6znellik ve kimlik baglaminda, incelemek amaciyla
yapiimistir. Kuskusuz, sanatsal 6znellik ve kimlik, 1960’lar ve sonrasinda Bati
sanatinin  yoringesini, modernist slirecten postmodernist bir siirece dogru
degistiren, beden yénelimli sanatsal uygulamalar ve yaklagimlar icinde dnem
kazanir. Ozellikle gec-modernist dénemde Amerikan soyut-disavurumcu akiminin
bicimci ideolojisine bir tepki olarak dogdugu disindlirse, bu yeni, elestirel, beden
y6nelimli yaklagimlarin, dogrudan modernizmi tasarlayan Bati metafizidini ve onun
ataerkil yapisini hedef aldigi goérilir. Bu nedenle sézinl ettigimiz yaklagimlarin
acihmlari olduk¢a genistir. Bu agilimlar farkli baglamlarda ele alinarak incelenebilir.
Bu calismada, (sanatsal) 6znellik ve kimlik olgularina, sanatta ‘toplumsal cinsiyet ve
iktidar iligkisi’ agisindan bakilmakta, beden/kendilik ekseninde, sanatcgilarin kendi
disil ve eril (toplumsal) cinsiyetlerine yaklagimlari incelenmektedir.

Calismanin konusu dogrudan beden ve 6znellik kavramlarini igerdigi icin
ister istemez sanat tarihi, estetik, psikanaliz, felsefe, fenomenoloji, sosyoloji, tip gibi
cok farkl ilgi alanlarinin kapsamina girmektedir. Bu agidan konuyu toplu bir bakig
acisiyla sunmak pek de kolay olmamistir. Tarihsel bilgi ve verilere dayanarak
kronolojik bir siralama yapilmig, mimkin oldugunca diger kuramsal alanlardan

yararlanilmigtir.

Calisma sirasinda yasanan diger bir zorluk, incelenen sanatsal ¢alismalarin
bire bir deneyimlemlenme sansinin olmamasidir. Dogasi geregi edimsel
(performatif) calismalari gérmek ¢ok zordur. Ustelik Gizerinde durulan galismalar eski
tarihlidir ve onlari izlemek mimkin degildir. Bu ylzden bu ¢alismalarin fotograf ve

video filmlerinden yararlaniimistir.

Calisma boyunca, bilgi ve deneyimini benimle paylasan tez danismanim Yrd.
Do¢. Ramazan Bayrakoglu’na, konu segiminde beni yureklendiren Prof. Mimtaz
Saglam’a tesekklr ederim. ...ve gbrece uzun arastirma ve yazma dénemimde bana

gosterdikleri sabir ve desteklerinden dolayi aileme 6zel tegekkirlerimi sunuyorum.

Hakan KIRDAR, Aralik 2006, iZMIR
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GIRiS

Kendimizi nasil tanimladigimiz, hangi araglarla ve nasil ifade ettigimiz bugiin
kendi kendimize sordugumuz sorularin en basinda geliyor. Bu sorularin dogurdugu
kimlik sorunsall, ayni zamanda, ¢agdas diunyada yasayan ya da o dinyayla bir
sekilde etkilesime girmeye cabalayan bireyin, karsi karsiya kaldigi ‘kendisini
yaratma’ gercegdi olarak karsimiza cikiyor. Elbette birey kendine &6zgi duygu,
disince ve duyarliliklar gelistirdigi sirece, birey olmanin kosullarini yerine
getirebilecektir. Ancak bu ne kadar bireyin elindedir? Ya da bdyle bir sey mimkiin
mudar? Bu sorulara olumlu cevaplar verebilmek oldukga glg.

“Tarih, zaman, toplum, cevre, gelenek ve kurallar, paylagilan kent ve
mekénlar bizi gésteren, bizi bltindyle kugatan kimlik aynasinin daha gelismis
pargalaridir. Ben'in kuvvetle icerimledigi ‘Gteki’ algisi, etnik, dinsel farkliliklar,
ekonomik-sinifsal ayrimlar, (efendi ve kéle diyalektigi), aile gelenegi, cinsiyet vb.

konumlandirmalar kimliklerin sekillenmesinde belirleyici rollere sahiptirler”

Kimlige, bireyin kendi kendini yaratma sdrecinin sonucu olarak
yaklastigimizda, paradoksal bir durumla karsi karsiya kaliriz. insanin bir yandan
farklilastikca birey olabilmesi s6z konusuyken dider yandan kimlik arayisi icinde
yukarida sézedilen bireyi kusatan etkenlerin aynilastiriciligi (aidiyet) tarafindan bu

durum engellenir.

“Kimlik kavrami, hem varolugunu borglu oldugu, hem de bu varligi sdrekli
Sakatlayan iki ana paradoksun kiskacindadir. Bu paradokslardan birincisi kavramin
adindan ve bu adin nominal-tarihsel arka planindan kaynaklanmaktadir. Bati
dillerinde Létince’nin idem (ayni) kékiinden tiretilen identité-identity kelimesi bir
6zdegligi, aynilg! ifade etmektedir. ... Demek ki kavram ana igareti ve yénelisi
itibariyle tercih kdresi igcinde yer almayan bir mensubiyeti, bir aidiyeti bir coklukla

aynilasmayi gostermektedir.”

Farkliligin karsisina konan aynilik (kimlik) temelli bir yapilanma ise kendini

cogunlukla gérelik esasina gére kurgulamakta ve catigkilara zemin hazirlamaktadir.

! Taskin Takig, “Kimliklerle Bulugsma”, Dodu Bati Dergisi, Yil: 6, Sayi: 23, Temmuz 2003, s. 6.
2 Mehmet Ali Kilighay, “Kimliklerler Okyanusu”, Dogu Bati Dergisi, Yil: 6, Sayi: 23, Temmuz 2003, s.
155.
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“Ikinci paradoks daha az vahim degildir. Her 6zdeglik alani (identité, kimlik)
Oyle olmayana, &yle tasarlanmayana, yani 6teki(leriine nazaran konumlandiriimak

ve olusturulmak zorundadir.”

Bugiin Cagdas sanat diye niteledigimiz sanatsal acilimin, s6ziini ettigimiz
kimlik aynasinin énemli bir par¢asi oldugu séylenebilir.

1960’larda baslayan sanatin ne olduguna iliskin farkli sorgulamalar,
modernist zihniyetin sterillesmeyi ve homojenlesmeyi éngdéren yaklasimlarini
yikmayi basarmistir. Eylemler (Actions), Yoksul Sanat (Arte Povera), Beden Sanati
(Body Art), Kavramsal Sanat (Conceptual Art), Yerylzii Sanati (Earth Art), Fluxus,
Olusumlar (Happenings), Gosteri Sanati (Performance Art), ve Sire¢c Sanati
(Process Art) gibi sanata kavramsal agidan yaklasan bu yénelimlerin timia ayni
cerceve icinde degerlendirilebilir. Ginimizde gegerlilik kazanan sanat yaklagimina
kapi aralayan, bu Neo-avangard akimlarin kékeni, yirminci ylzyilin ilk ¢egreginde
yasanan Dada, Sirrealizm gibi avangard girisimlere dek uzanmaktadir. Sanat nedir?
sorgulamasi i¢inde ‘bilinen anlamda’ sanat yapitini ortadan kaldiran bu yaklagimlar,
6zellikle Dada’'nin ‘kargl sanat’ ruhunun yeniden canlandiriimasindan baska bir sey

degildir.

Bu akimlarin ortak yéni, (modern) sanatta gercek degerin ancak kullanilan
malzemelerin  bigimsel 6&zelliklerinin  kesfedilmesi ve gelistirimesi  yoluyla
saglanabilecegini savunan Amerikali sanat elestirmeni Clement Greenberg'in,
Soyut-Disavurumculuk akimi icinde somutlasan bigimci Ogretisine tepki olarak

dogmalandir.

“Greenberg icin resim ve heykel, ekonomik, toplumsal ya da siyasal
gerceklere génderme yapmadan kendi bicimsel gtiglerini irdelemeliydi.”

Oysa o6nemli toplumsal dénisimlerin yasandi§i Soguk Savas déneminin
konjonkturii Greenberg’in sanatsal taleplerinin uzun sire uygulanmasi igin hi¢ te
miisait degildir. Ingiliz sanat¢i John Latham’in bir performansini érnek vermek, hem

dénemi yansitmasi bakimindan carpici, hem de dogrudan Greenberg'in tezleriyle

Sy.ag.e.,s. 156.
* http://www.lebriz.com/v3_misc/docView.aspx?doc=61&pagelD=23&lang=TR
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ilgili oldugu icin anlamhdir. Latham 1967 Mayisinda yari zamanl okutmanlik yaptigi
Londra’daki St. Martin Giuzel Sanatlar Okulu'nun kitlphanesinden 6ding aldig
Greenberg’in makalelerini topladidi Art and Cultur (1961) [Sanat ve Kiiltlr] kitabini
arkadaslarinin da yardimiyla sayfa sayfa cignemis ve bu sayfalari cam bir
kavanozda biriktirmistir. Sdlfirik asitte eritip sodyum bikarbonat ve maya ekledigi
kagit bulamacini bir sene siresince mayalanmaya birakmig, kitiiphanenin kitabi (!)
acilen geri istemesi Uzerine iade etmis, daha sonra kavanozu geri alarak,
kitiphanenin uyar! kartini, mayalama araglarini da ekleyerek Still and Chew [Sakin

ve Cignenmis] adiyla sergilemistir.

“Latham’in eylemi hicbir agik politik mesaj icermemesine ragmen, ABD’nin
Vietnam’a midahalesi sirasinda radikallesen sanatgilarin  uyguladigi  yeni
yéntemlerin bir érnegidir. Kavramsal sanat ve performans sanatina dayanan bu yeni
y6ntemler sanatin politik micadele karsisinda tarafsiz kalmasi diigtincesini

reddetmis, sanat ve politikanin bildik séylemlerinden kaginan eylemler yaratmistir.”

1960 ve 70’lerin Neo-avangard akimlari iginde Batr'lh metafizi§i en genis
anlamda elestiren girisim, sanatcilarin kendi bedenlerini sanat yapitinin hem &éznesi
hem de nesnesi olarak kullandiklari beden sanatidir. 1980’lerden sonra daha
belirgin olarak 6ne c¢ikan beden ydénelimli Gretim alaninda, sanat¢cinin bedeni
performatif (edimsel) bir araca déniismuis, geleneksel malzeme yerini, fir¢ca, tuval,
cerceve ve (sergiledigi performans igin) bir sahne ya da platform olarak bedene
birakmistir.

Simdi bir analojiye basvurarak Soyut-Disavurumculuk akimi ile onun
sergiledigi hegemonyaya ve bedeni diglayan bicimci 6gretisine tepki olarak dogan
Beden sanatini karsilagtiralim: Bilindigi gibi Soyut-Disavurumculuk 1s1k-gélgeyi,
gblgelemeyi, hacmi reddeden, tonlardan ¢ok asal renkleri kullanan ve tuvalin
biciminden etkilenen geometrik ve basite indirgenmis soyut bigimlerden
yararlanmayi 6ngérir, 6znenin (sanatcinin) askinlastigi, bicimin icerige dénustigu
bir yapma bicimini éne ¢ikarir. Sanatgl, izleyiciden resim dizlemine ¢izgi, sekil ve
renk gibi salt bicime indirgeyerek aktardigi 6znel disavurumunu, estetik olarak

alimlamasini ve onunda kendisi gibi askinlasarak (yice) gerceklie ulagsmasini

5 Toby Clark, “20. Yizyilda Sanat ve Propaganda Kitle Kiltiri Caginda Politik imge”, (Cev.: Esin
Hossucu), Ayrinti Yayinlari, istanbul, 2004, s. 167.
®y.ag.e.,s. 168.
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bekler. Beden sanatinda ise bicimin yerini sanat¢cinin kendi bedeni alir, yapitin
O6znesi ve nesnesi sanat¢inin kendisidir. Sanat¢i gercekligi ele gecirme adina
bedenini performatif bir ara¢ olarak ‘sahneye’ koymaktadir. Bdéylece Bati
metafiziginde ikiylz yildir ‘hor goérilen’, ‘hapsedilen’ beden, hayat-sanat alanina ve

toplumsala geri déner.

Aslinda Beden sanatinda da Soyut-Disavurumculuk’ta oldugu gibi bigim
icerige dénismektedir, ancak burada icerige dénlisen bicim, herhangi bir araciya
gerek kalmadan dogrudan sanatcinin bedenidir ve bu bizi dogrudan ‘kimlik’
kavramina géturar. Artik karsimizda bir takim soyut sekiller degil farkl fiziksel ve
irksal 6zelliklerde, farkl kultirlere mensup, farkh cinsel yénelimlere ve toplumsal

cinsiyete (gender) ait, kadin, erkek ya da escinsel kisiler (sanatc¢i/birey) goririiz.

Beden, toplumsal cinsiyet (gender), irk ve cinsellik olarak tanimlanan kimligin
konumlandigi, performe edildigi ve sorgulandigi  (meydan okundugu) vyerdir.
Sanat¢inin  bedeni, hem gercek hem de hedeflenen sablonlardan (sterotip)
yararlanilarak, kimligin gérsel dilinin kayd icin bir yizey (gériiniim) olarak kullanilir.
Kendilik kavrami ve kimlik, kamusal alanda ya da sanat¢inin kullandigi donatilar,
maskeler, kostimler ve kilik degistirmelerle, kimligin sahte bir tavrina birinerek
6zellikle geleneksel (toplumsal) cinsiyet rollerinin kesisimini dikkate alarak ortaya
cikan bir eyleme dénastiralir. Kimlik, sahnelenme ve benimseme yoluyla, giysiler,
makyaj ve sahte fiziki 6znitelikler, toplumsal cinsiyet kodlan ve irk gibi kabulleniimig
belirti ve gb&sterenlerden vyararlanilarak incelenir. Béylece sanatcinin bedeni,

toplumda bir kimlik aynasi iglevi gérmeye baslar.

1800’lerden itibaren &zerklesmesiyle birlikte sanatin, erkek egemen bir
yoriingeye oturdugu bir gercektir. Modernist dénemde sanat yapma hakki, toplumsal
cinsiyet ényargilar ile ayrimci bir sekilde yorumlanmisg, sanat erkeklere 6zgu bir is
olarak benimsenmistir. Bu nedenle Modern sanat tarihi eril (masculine) estetigin
baskin oldugu, erkek sanatcilarin bir resmi gecit térenine dénusmistir. Kadin

sanatgilarin itirazlari énce bu noktaya yonelmistir.
Kadin imgesinin sanat tarihi ve goérsel klltlr iginde tiketim bigimi de

tartismali konular arasindadir. Kapitalist tiketim toplumu ve kultirinde kadinin

temsili ve metalasmasi, 1960’larin feminist reform hareketleriyle birlikte kadin
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sanatgilarin da karsi giktiklari bir diger olgudur. Bu boyutuyla “.. beden” sanati ve
ozellikle onun feminist versiyonlari yerlegik, egemen kadin algilamalarina, kadinin

gorsel ideoloji igindeki konumuna karg bir ‘direnig tir.””

Bu sirecte, erkek sanatcilar arasinda calismalarinin konusu olarak kendi
erilliklerinden (masculenity) yararlanma yéniinde dogan bir ilgiye ve istege de tanik
oluruz. Erkek beden sanatcilarn erillige, ‘asiri-eril’ ya da ‘6din verilmis bir erillik’
olarak oldukg¢a genis bir perspektiften yaklasmislardir. Bazi sanatcilarin erillige
yaklagimi Gylesine radikal bir boyuta ulasmistir ki erillidi tanimlayan sinirlar
muglaklasmistir.

Sanatin ne olduguna iliskin sorgulamalarla baslayan, sanatcinin kim
olduguna varan tiim sorgulamalar, éniinde sonunda bizi, iki sorunun birbiriyle
ortistugu bir kesisim noktasina goéturmektedir: Dogrudan ya da Usth ortalu bir
disavurumun 6znesi olan “kimlik” kavramina. “Kavramsal sanat, sanat¢iya “nedir’
sorusunu sorma hakki verdiginden itibaren, sanatgi her seyi sorar olmugtur.
Enformasyon uygarhgimiz, tanimadigimiz (6tekini) tanima firsati yaratmistir.
Bugtiniin sanatinin temel sorunsali o nedenle kimlik'tir. Kadin/digil kimlik, eril/macgo
kimlik, etnik, mdlti etnik kimlik, alt-ist, es ya da (st cinsel kimlik, kiyidakinin
(marjinalin) kimligi, siddetin kimligi ele alinan baglica konular olmaktadir.”

Bu tezin temel amaci, 1960’lardan buglne beden ydénelimli sanat
uygulamalarina yogunlasarak, sanat ve toplumsal cinsiyet arasindaki baglantiyi
incelemektir. Birinci BOlim’de, on sekizinci yluzylldan ginimuize, eril cinsiyetin
modern sanatta standart kimlik haline gelmesi ve bunun sonucunda kadinlarin sanat
tarininden dislanmasi siireci incelenmektedir. ikinci Bélim’de, modernizmden
postmodernizme sanatgi 6znellidi ve beden algisindaki degisim; sanatta standart
kimligin sorgulanmasi ve eril kimligin sabitlenmis konumundan ¢ikariimasi slreci
incelenmektedir. Uclincii Bélim’de, feminist beden sanatcilarinin, disil cinsiyete
sanatsal 6znellik baglaminda, toplumsal cinsiyet kazandirma c¢abalari; ve erkek
beden sanatgilarinin asiri-erillik ve &din verilen erillik olarak, erilliklerini toplumsal

cinsiyet baglaminda sorgulamalari incelemektedir.

* Orijinal metinde ‘beden’ s6zcligu yerine ‘gévde’ s6zcligu kullanilmistir.

" Hasan Biilent Kahraman, “Sanatsal Gergeklikler, Olgular ve Oteleri...”, Everest Yayinlar, istanbul,
2002, s. 209. )

8 Canan Beykal, “Sanat Olllyor mu?”, Sanat Dinyamiz, Sayi: 76, Yaz 2000, s. 110.
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BiRINCi BOLUM

SANATTA STANDART KiMLiK SORUNU

Bati sanati 1960’lara kadar genel anlamda erkek kimliginin egemen oldugu
bir etkinlik alani olarak gérinir. Kadin sanatcilar moderniteyle birlikte diger sosyo-
kultirel alanlarda oldugu gibi, erkek egemenliginin cinsiyet¢i ayrimciigina maruz

kalmiglardir.

Bu ayrimcilik, kendini éncelikle dilin giindelik kullaniminda gésterir. Yaygin
kullanimi nedeniyle Ingiliz diline bakabiliriz. Bilindigi gibi Ingilizcede, man sézcigi
genel anlamda hem eril cinsiyet (male) hem de insanlik (humankind) anlamina gelir.
Burada acik¢a kastedilmese de erkek tanimi beyaz, Batili ve heteroseksuiel nitelikler
icerir ve Bati kultirinde geleneksel kimligin temsil 6lctist olarak islev gérir. Bu
kavrayis icinde erkek (man) sézciginin ayni zamanda insanlik anlaminda
kullaniimasi, erkek cinsin disinda kalan kadin ve farkli cinsel yénelimleri olan diger
tum unsurlari, ‘6teki’ konumuna iter. Turk¢cede de benzer bir kavrayis sézkonusudur.
Erkek cinsi karsilayan ‘adam’ sézcugu ile tiretiimis sézciiklerde bu sorun acikca
gorulur. Ornegin ‘bilimadamr’ sézcigu bilimle ilgilenen kisileri adlandirmak igin
kullantlirken, ister istemez eril cinsiyet vurgulanmaktadir. Tirkce de ‘ademogiu’
s6zcligl de ‘insanlik* soézciglyle esanlamda kullaniimaktadir. Bu &rnekler

cogaltilabilir.

Bati kiltirinde erkek, kimligin tim formlariyla baglantilil bir sekilde,
normatif, standart bir konumu ifade eder. Cagdas Fransiz kadin disiiniir Simone De
Beauvoir 1949 yilinda yazdigi The Second Sex [lkinci Cins] adli kitabinda, bu
baglantiya biyik bir ilgiyle yaklasan kisiler arasindadir:

“Bir erkek kendisini takdim etmeye asla mutlak bir cinsiyete (sex) sahip olarak
girismez. O bir erkek oldugunu séylemeksizin yapar bunu. Eril (maskdlen) ve digil
(feminen) terimleri sadece bicim meselesi ve yasalarda dile getirilen bir simetri
olarak kullanilirlar. Gergekte, iki cinsiyetin (sex) iligkisi tam olarak iki elektrik kutbuna
benzemez. Erkek sézcigi genelde insan varligini da adlandirmak igin
kullanildigindan, pozitif ve nétrii temsil eder. Oysa kadin karsilikhlk iliskisi séz



konusu edilmeksizin, sinirl élgitle tanimlanarak sadece negatif kutbu temsil

etmektedir.”®

De Beauvoir'in da vurguladigi gibi, ataerkil toplumda eril cinsiyete, kapsayici,
temsili bir islev yiuklenmistir. Bu temsili islevin dogasi, erkedin standart sanatci
kimligi olarak kabul edildigini ifade eder ve sanat alaninda olduk¢a 6nemli bir

toplumsal cinsiyet sorunu gibi gérindr.

Sanat tarihi klasik eril figliriin tartisilmaz bir norm olarak benimsendigdi bir
tarzda yaziimistir. Ozellikle Modern sanat tarihi icinde, eril estetige dayall imgelere
yansiyan yaraticilik kavrayigi, kokleri on sekizinci yuzyila dek uzanan, sanat ve

toplumsal cinsiyet anlayiglari arasindaki iliskilerden kaynaklanmaktadir.

On sekizinci yazyildan itibaren, sanatin giizel sanat(lar) ve zanaat olarak
ayrisarak, ézerklesmesine paralel olarak, sanatcida olmasi gerektigi diistinilen ve
kaynagini Tanr ya da yerine konan baska bir askin gii¢gten alan, yaraticilik ve
6zgunluk gibi nitelikler erkege yiklenerek erkek sanatci figirl yuceltilir. Kadinin
dehaya sahip olamayacag yoéniindeki toplumsal &nyargilar ise onu, sanat

dretiminden ¢ok, kural, kopyalama ve taklitle iligkilendirilen zanaata mahkum eder.

Cinsiyetci bakisin belirledigi bu egilimler, yirminci ylzyilin bagindan itibaren
Kantgi estetik séylemden tiireyen Modern sanatta kurumsallasir. Kadinlarin yaratici
sanatc¢i olmalari toplumda &ylesine yadsinmaktadir ki tersi durumlar daima dramatik
bir &rnek olusturmustur. Sanat tarihgi Edward Lucie-Smith bu dénemin
baslangicindan bahsederken, Alman sanat¢i Paula Moderson-Becker’e dikkat ¢eker

ve onunla ilgili bir anektodu aktarir:

“Zamanin sanatsal akimlariyla tam bir uyum iginde olan ilk Alman sanatgl,
bir kadin; trajiktir, émrii kisa sdren Paula Moderson-Becker (1876-1907) oldu. ...
Moderson-Becker, kisa kariyeri boyunca, bir kadin sanat¢inin ¢abalarini baltalayan
kadin digsmani havanin aclyla farkina varmigti. Paristen yazdidi mektupta,
kendinden daha az hevesli birka¢ kadin ressamla birlikte sik sik gittigi Académi
Julian'daki  (‘serbest akademi’) deneyimlerine iliskin  bir Gykdyld  anlatir
hosnutsuzlukla: “Bir Rus, gérdiiklerimi gercekten de resmettigim gibi mi gérdigimd,

o http://www.forart.no/ustvedt/ustvedt.html



bana resim yapmayi kimin égrettigini sordu. Ben de yalan séyleyip gururla ‘Kocam’,
dedim. ‘Ah, demek kocan gibi yapiyorsun resimlerini’ dedi. Insanin kendi
gérdliklerini resmedebilecedi akillarina bile gelmiyor.” Miicadele etmek zorunda
oldugu kadin dismanlidi, yalnizca genel olarak dénemin toplumunda degil, sanatsal
avangarda da kék salmigti. D6nemin deneysel sanat¢ilari (zerinde derin iz birakan
dustndrlerin birgogu, Nietzsche dahil, kadinin yaraticihgi disltincesine agikga karsi
¢clkiyordu. Sanatsal deneyler, erkeklere &6zgti bir ayricalik olarak tanimlaniyordu.
Modersohn-Becker ne kadar dikkate deder olursa olsun, cinsiyeti, Alman
sanatgilarin biraraya geldigi yeni bir ekoliin kurucusu ya da énclsl olmasina
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engeldi.

Friedrich Nietzsche ve Sigmund Freud, sanat ve cinsiyete yaklagimlariyla
Modern sanati, dolayisiyla modern sanatcilan etkileyen énemli iki dastntrdar.
Nietzsche yukarida Smith’in de vurguladigi gibi yaraticilik konusunda erkegi tek
yetkili kilan bir zihniyete sahipti. O, modern sanatgilarin formlari bozmaya yénelerek,
Yice olana ait gii¢ kavramini ele gecirme hirslarini onaylamaktaydi. “Ona gére, bu
itkiler en iyi Ubermensch’te, yani Ust Insan’da, isminden de anlagilacagi gibi

ézellikle eril cinsiyette ete kemige biirtiniiyordu.”"’

Freud ise psikoanaliz kuraminda, yaraticilii dogrudan erkegin cinsel enerjisi
ve libidosunun (cinsel icgidi) yarattigi bir sey olarak kabul ediyordu. Bu teorilerin
Ozellikle Fovist, Kubist ve Disavurumcu sanatgilari bigimledigi sdylenmektedir.

Modern sanatta normlasan eril, dahi sanatgi kimligine karsi elestirel yaklagim
ve tutumlara ilk kez yirminci ylzyilin ilk ¢eyredinde yasanan karsi-sanat
hareketlerinde rastliyoruz. Marcel Duchamp’in siradan bir pisuari, R. Mutt takma
ismiyle imzalayip, 1917°'de Mustakiller Salonu’na (sonuglari bakimindan Gzerine ¢ok
farkh yorumlar getirilen) bir ‘heykel’ diye sunmasini, deha, yaraticilik ve 6zgiinliik
kavramlarina getirdigi bir elestiri olarak gérmekteyiz. Duchamp, dahi sanatci
kimligini muglaklastirmaya yénelik bu protest tavri, toplumsal cinsiyet kavramlariyla

oynadigi bir ¢cok isinde strdiirmastir.

"% Edward Lucie-Smith, “20. Yiizyilda Gérsel Sanatlar’, (Cev.: E. Kilig, B. Kovulmaz, Osman Akinhay),
Akbank Kiltir Sanat Yayinlari, istanbul, 2004, s. 65.-66.
"yage.,s. 19.



1.1 STANDART SANATCI KiMLIiGIiNiN TARIHSEL KOKENI

1.1.1 Sanatin Ozerklesmesi Siirecinde Yiiceltilen Sanatgi imgesi

Erkekligin sanatta standart kimlik olarak benimsenmesi fikrinin temelleri, on
sekizinci ylizyillda Aydinlanma ile birlikte atiimistir. Amerikali felsefeci Larry Shiner,
‘Sanatin Icadr’ adl kitabinda eski sanat sisteminin moderniteyle birlikte bugiin de
gecerliligini koruyan modern giizel sanatlar sistemine déniismesini ele alirken, sanat

ve toplumsal cinsiyet arasindaki iligkilere de i1sik tutmaktadir.

Shiner sanat sisteminin déniisimiini on yedinci ylizyilin sonlarinda baslayan
Aydinlanma ve sonrasinda on sekizinci ylzyilin baglarinda belirginlesen entelektiel,
kurumsal ve sosyo-ekonomik etkenlere bagl olarak yasanan gelismelere baglar.

Ona gére sanatin bélinmesini doguran sireg ¢ agsamada gerceklesir:

“1680 ile 1750 arasindaki dénemi igine alan birinci asamada modern sanat
sisteminin ortagadin sonlarindan itibaren boliik pdrglik bigcimde ortaya ¢ikmis olan
birgok &Jesi arasinda siki bir bdtinlesme bagliyordu; 1750 ile 1800 arasini
kapsayan ikinci ve ¢ok 6nemli asamada glizel sanatlar zanaattan , sanatgi
zanaatgidan ve estetik de o6teki deneyim bigimlerinden kesin olarak ayriliyordu;
1800-1830 yillar1 arasindaki son agsama olan saglamlastirma ve yiceltme
asamasinda ise, “sanat” terimi bagimsiz bir tinsel alani géstermeye basliyor, meslek
olarak sanatcilik kutsaniyor ve estetik kavrami da begeninin yerini almaya

»12

basliyordu.

Bu dénusumin sanati ve sanatcilari nasil etkiledigini daha iyi anlayabilmek
icin Shiner'in deyimiyle “sanatin bélinmesi” édncesinde sanatginin konumuna géz
atmakta yarar var. Bu déneme kadar sanatcilar toplumda zanaatg¢i/sanatci olarak
anilmaktaydilar. Bu ikisi arasinda heniiz kesin bir ayrim yapilmiyordu. “1740 yilina
gelindiginde bile Académie Frangaise’nin resmi sézliigiinde “sanat¢i” kelimesi hala
“bir sanati icra eden kimse ... 6zel olarak da kimyasal islemler yapanlar olarak
tanimlaniyordu.”’® Birkag yiizylldan beri sanatgilarin gérece itibarlarinin artmasina

ragmen toplumda heniiz netlesmis, saygin bir sanat¢i imajindan sézetmek mimkun

12 Larry Shiner, “Sanatin icadi, Bir Kiltir Tarihi”, (Cev.: ismail Tirkmen), Ayrinti Yayinlari, istanbul,
2004, s. 133.-134.
By.ag.e.,s. 165.



degildi. “Leonardo’dan Velazquez'e saray ressamlarinin statistindeki yikselige ve
Fransiz Akademisi’'nin getirdigi itibara ragmen Marki d’Argens, 1730 senesinde,
¢ogu Fransizin ‘ressamla ayakkabiciy! birbirinden ayirt edemediginden héala
yakiniyordu.” On sekizinci yiizyilin ortalarina dek cogu ressam hala giinlikk hayatin
icinde pratik islerle gecimini sagliyordu. “Kariyerlerine genellikle at arabasi yahut
tabela dekoratérii olarak baslayip daha sonra yavas yavas Frangois Boucher ya da
Jean Honoré gibi aristokratlarin konaklarinin duvarlarini stislemek igin yaptirdiklar
kocaman figlratif sahneler de dahil daha karmasik ve zor tirlerde c¢alismaya
basliyorlardi.””® Ancak yasanan toplumsal ve teknolojik degisimler ve olusan sanat
piyasasi zanaat¢i/sanat¢i kimliginin ayrismasini  sagladi.  “Yizyihin  sonuna
gelindiginde “sanat¢i’yla “zanaatgi” sadece anlambilimsel olarak degil ayni zamanda

glinliik uygulama ve iliski agisindan da ayri seylerdi artik.”®

Sanat ve zanaatin birbirinden kesin ayrilmas| sanatci imgesinin yaratici deha
olarak idealize ediimesiyle sonuclanir. Onceleri zanaat/sanatciligi belirleyen
Ozellikler dehayla kurali, esinle hineri, yenilikle taklidi ve 6zgurlikle de hizmeti
birlestirirken artik bu nitelikler tamamen birbirinden ayriimistir.'” Deha, esin, yenilik,
ve 6zgurlik gibi yaratici nitelikler sanatgiyla iligkilendirilirken, kural, hiiner, taklit ve

hizmet gibi “mekanik” 6zellikler zanaatgiya birakilir.

Zanaatgi/sanatgi imgesinin birbirinden ayrilmasi, beraberinde yeni bir sorunu
da dogurur: Dehanin toplumsal cinsiyeti ne olacaktir? Bu ayrisma &ncesinde
zanaatci/sanatcinin  kadin ya da erkek olmasi o6nemli degildir. Yeter ki
zanaatci/sanat¢l olmanin gerektirdigi niteliklere sahip olunsun. Ancak sanatin
Ozerklestigi yeni sanat sistemine gecilmistir ve dénemin gecerli toplumsal cinsiyet
6ényagilart bu konuda da etkili olur. Erkeklerin savundugu cinsiyetci gérisler, yeni
sanat¢li ve zanaat¢l imgesinin toplumsal cinsiyet rollerini belirler: Sanatcilik eril

cinsiyetle, zanaatcilik ise disil cinsiyetle bagdastirilir.

Genel olarak, Bati tarihinde erkek yaratici gelismenin kaltirel yéniini temsil

ederken, kadin dogayla, hayat verme ile besleyen ve blyiten bir kimlikle

“yag.e.,s. 167.
5yag.e.,s. 168.
®y.ag.e.,s. 169.
"y.aee.,s. 181.



tanimlanir. ingiliz sanat teorisyeni John Ruskin 1865 yilinda kaleme aldigi bir yazida

sbyle demektedir:

“Erkegin gucd, etkin, ilerici ve savunucudur. O son derece, yapici, yaratici,
kesfeden, ve koruyucudur. Onun akli bir sey lzerine disinme ve icat etme (lizerine
calisir; enerjisini maceraya, -her nerede savag varsa- hemen savasmaya ve -her
neresi ele gecirilecekse- fethetmeye harcar. Kadinin giicl ise onun tersine vurugma
degil, kurallar icinde kalmaya, akli, bulus ya da yaratima degil kliclk, gtizel tertipler
yapma, dlizenleme ve sebat etmeye yatkindir. O, seylerin niteliklerini, onlarin

isteklerini ve sorumluluklarini gériir. Onun en biiytik iglevi siikretmektir.®

Bu siirecte, dehanin toplumsal cinsiyetine iligkin ileri strilen tim gérusler
yukarida yapilan tanimlamayla értiismektedir. Shiner séziini ettigimiz kitabinda bu
gorusleri ard arda siralamaktadir: “bir Hanimefendinin, Dehasini gésterebilecegi en
mdnasip alan ... dikis-nakig igleridir. ... Genel olarak kadinlarda ... deha yoktur ...
[elinkd] ne ruhu susleyip tutugturan semavi ates ne de gelip insani esir alan esin ...

vardir kadinlarda.”®

Estetik Gzerine sdylemleriyle Modernist sanat tarihi Gzerinde etkili olan
Kant'in bu konudaki gérusine de g6z atmakta yarar var. Kant'ta dénemin diger
erkek yazar ve dusindrleri gibi, kadinlarin dehadan yoksun olduklarini disiinmekte,
hatta bir kadin bilgin'in “sakali bile vardir belki"®° diyerek konuya alayci bir tarzda
yaklagmaktadir. O, “Kadinlar sanattaki duygusal seylere tepki verebilirler ama gdiclii
bir kavrayistan yoksundurlar; zira gdc¢li bir idraki olmayan bir sanat¢i ancak

sagmalar.”’ diye diigiinmektedir.

Sanat ve zanaatin birbirinden ayrilmasiyla zanaat¢i imgesinin gérece disik
bir konuma geriledigini séylemek yanlis olmaz. Shiner bu konumu vurgulamak icin
sanat tarih¢i Ann Bermingham’in tezlerine yer verir. Bermingham, dénemi incelerken
anlt ¢dmlekei Josiah Wedgwood’un Joseph Wright'a Korintli Bakire resmini siparis

etmesinden hareketle zanaatin “kadinsilasma’sindan® sézeder. Resim, iilkeyi terk

'® http://www.forart.no/ustvedt/ustvedt.html

19 Larry Shiner, “Sanatin icadi, Bir Kiltir Tarihi”, (Cev.: ismail Tirkmen), Ayrinti Yayinlari, istanbul,
2004, s. 194.-195.

®yag.e.,s. 196.

®'yag.e.,s. 196.

Zyage.,s. 192.



etmek Uzere olan bir gence asik Korintli bir bakireyi gencin goélgesinin anahatlarini
duvara cizerken goéstermektedir. Shinere gére bu resim ile dénemin ¢izim ve
kopyalamanin kadin “ugraslan” olduklari disincesi arasinda simgesel bir bag
kurulabilir. Bermingham’a gdre ise bu dénemde zanaatin hem endustriyel kapitalizm
ve hem de Akademi tarafindan kiicimsenmesi zanaatin kadinsilasmasina katkida
bulunur ve bu kadinsilasma ise zanaatin ‘kadin sanat’ olarak marjinallesmesini

saglar.?®

Ozetle, sanatin bélinme siireci, beraberinde bir ¢ok &énemli degisime
yolagarken ayni zamanda bir toplumsal cinsiyet sorununun dogmasina da neden

olmustur.
1.1.2 Dehanin Kaynagi ve Mutlaklagan Toplumsal Cinsiyeti

On dokuzuncu ylizyll boyunca yasanan sosyo-ekonomik gelismeler ve ileri
sUrilen bir ¢ok yeni dislince, yirminci ylzyillin modern eril sanatgi figlriinin

olusmasinda etkili olmustur.

1770’lerde baslayan sanayi devrimi, énerdidi toplu tretim mantidiyla daha
6nceleri elle uUretilen, yarar amaci giden sanat nesnelerinin, mekanik ¢ogaltma
yéntemleriyle Uretilebilmesini sagdlar. Atdlyelerin fabrikalara dénismesi ile yeni is
olanaklari dodar. Béylece yasamlarini sanat¢i/zanaatci olarak strdiren bir ¢cok kisi

bu fabrikalarda tasarimci ve/veya uygulayici olarak ¢alismaya baslar.

Sanayi devriminin sanata dider bir etkisi eser ile sanat¢i arasindaki dogal
badi kopartmis olmasidir. Fabrikalarda tretilen Griinler ayni zamanda yeni bir gayri-
sahsiligin, 6znesizligin dogusunu haber vermektedir.* Sanayi devrimiyle birlikte
zanaat Oznesini yitirerek siradanlastikga, modernitenin asiriigina prim veren

dznelcilik ve bireysellik itkisiyle® birlikte, ideal sanatgi imgesinin sayginligi gittikce

@yage.,s. 193

?* Edward Lucie-Smith, “20. Yizyilda Gorsel Sanatlar’, (Gev.: E. Kilig, B. Kovulmaz, Osman Akinhay),
Akbank Kiltir Sanat Yayinlari, Istanbul, 2004, s. 18.

_25 Georg Simmel, “Modern Kiltirde Catisma”, (Cev.: T. Bora, N. Kalayci, E. Gen), iletisim Yayinlari,
Istanbul, 2005, s. 50.



kuvvetlenir. Bu éylesine saygin bir konumdur ki neredeyse sanatg¢i yogun bir tinsellik

halesine buirtnir.?

Modernizmin erken dénemi olarak anilan bu dénemde sanatin, bir yandan
Hiristiyanlik ya da askinlik kapsaminda din ile ayni seviyede degerlendirildigini,
diger yandan utopyaci gérisler baglaminda yercil (sekiler) bir kiilt havasina
birtinerek, zuhur eden yeni bir din®” olarak yorumlandigini gériiriiz.

Sanati din seviyesine ¢ikartanlar ister istemez ikisi arasinda bir kosutluk
kurmuslardir. Ornegin “Nazarinler” kendilerini es dizeyde sanata ve Katoliklige
adamis, yarl manastir hayati yasayan geng Alman ressamlardan olusur.?® Protestan
cephede ise insanin sanat ve din adina, gerekirse sahip oldugu degerlerden
vazgegmesi gerektigi savunulur. Ingiliz sair ve ressam William Blake 1820 yilinda
soyle yazar: “Sair, Ressam, Miizisyen ya da Mimar olmayan bir Insan Hiristiyan
olamaz. Sanat’'a giden yolda éniintize kim ¢ikarsa ¢iksin ona sirtinizi dénmelisiniz.
Babaniz, Anneniz, Aileniz ve Vataniniz da olsa.” ?° Hatta bu sdylem “Devrin despotu
sanatg¢ sézcugddir. ... Eskiden iyi sanatgilarin inanglarinin oldugu séylenirdi. ...
Halbuki bugtin bizatihi Sanatin kendisi bir inangtir. Gergek sanatgi da bu ezeli dinin
rahibidir®® denecek kadar ileriye gétirilir. Bu baglamda ezeli dinin rahibi elbette

erkektir ve bu inanca goére yaratici eylemler erkedin nifuz alanindadir.

Bu fikrin izleri, Incil'in yaraticilik tanimina kadar geriye siriilebilir. Yaraticilik
baglaminda tanrinin yeryuzindeki karsihgi/temsilcisi ‘yaratici deha’ya sahip olan
erkek sanatcidir. “Tekvin 1-3 (Incil)'te aktarilan Yahudi-Hiristiyan yaratilig mitinin
“mesaj"l, insanlijin kbkenine dair dikkate deder bir kavrayis sunmakta. Burada,
Tanrr'nin erkegi kendi suretinde yarattigi, ona "yasayan her gsey" lizerinde egemenlik
bahgettigini ve ddéliyle diinyayi boyunduruk altina almasina izin verdigi séylenir.
Erkeklere verilen 6nem de ayni derecede biyliktir;, Tanri erkektir, onun en énemli
yaratimi da erkek cinsidir.”®" Incildeki yaratilis efsanesi Bati toplumunda ve sanatta
kadinin ‘6teki’ konumunu da aciklamaktadir: "Oykd, erkegin stinligini ve

% Larry Shiner, “Sanatin icad!, Bir Kiltir Tarihi”, (Cev.: ismail Ttrkmen), Ayrinti Yayinlari, Istanbul,
2004, s. 301.

27 peter Biirger, “Avangrd Kurami”, (Gev.: Erol Ozbek), iletisim Yayinlari, istanbul, 2004, s. 12.

%% Shiner, a.g.e., s. 301.

®yag.e.,s. 302

®yag.e.,s. 302

8 Christopher L.C.E. Witcombe “Havva ve Kadinlarin Kimligi", (Cev.: Taylan Bilgi¢), Evrensel Kiltir
Dergisi, Sayi: 95, Kasim 1999, s. 55.



evrendeki merkezi roliinii vurgularken, kadinlarin ikincil bir rol oynadigini agikca dile
getirir. Oykiide, Adem'in Havva adini verdi§i kadinin nasil itaatsiz oldugu da
aktarilir; seytan tarafindan bastan c¢ikarilan Havva nedeniyle, hem Adem hem de
Havva, Cennet Bahgesi'nden kovulurlar. ... Havva'nin 8ykusd, Hiristiyanlik dénemi
boyunca, erkeklere, kadinlarin toplumsal, cinsel, dinsel, siyasi ve ekonomik
6zgdirliiklerini kisittamak ve onlari dizginlemek igin bir neden vermistir. Oykii ayrica
erkeklere, insanligin maruz kaldidi tim talihsizliklerden kadini sorumlu tutmak igin

bir gerekge de sunmusgtur.

Tdm kadinlar Havva gibidir ve tek kurtuluglari, kesin itaat ve safligi temsil
eden bir diger ataerkil fantezi olan Bakire Meryem gibi olmaktir. Havva'nin 6ykdsi
ve Oykinln cgegitli kadin karsiti  yorumlari, ydzyillar boyunca, kadinin Bati

uygarhi§indaki imgesini belirlemistir.”*

On dokuzuncu yizyilda Sanayi Devrimi'ne karsi bir tepki olarak dogan
Romantizm’in en 6nemli sdzcllerinden biri olan Alman filozof Georg Wilhem
Friedrich Hegel'de sanati dinle bir tutuyordu. Ona gére yaratici sanatgilar “Tanrinin
ustatlar”ydi.®® Ustelik onlari (elbette erkek sanatgilari kastederek), dogadan daha
glcli ama hala onun temel bir parcasi olduklari icin, kendi iclerindeki ve diinyanin

geri kalan kismindaki béliinmeyi tedavi edebilecek yaratiklar olarak tanimliyordu.3*

Ondokuzuncu ylizyiin sonlarinda Alman felsefeci Friedrich Nietzsche
Tanr’'yla 6zdeslestirilen giic kavramini yercillestirerek Ubermensch’te yani Ust

insan’da somutlastirir.

“Nietzsche'ye gére Ubermensch, bir dikdatér ya da toplumun disinda biri
degil, daha ¢ok, Platon’un Devietindeki Muhafizlar gibi elit kesimin pargasiydi: ama
sonradan edinilmis degil, dogustan gelen siradisi gtigleri daha fazlaydi. Bu ylizden
Ubermensch bir anlamda, maddi evrende Tanri’nin yerine gegiyor, atanmig bir form-
olusturucu ve yaratici iglevi gériyordu;, erken Modernist dénemin birgok hirsh
sanatgisi da kendilerini béyle gérmeye baslamiglardi. Platon'un Muhafizlari kadin

olabilirdi, ama Nietzsche’'nin kozmosunda kadinlar, yardimci ya da ilham perisi

%yag.e.,s. 56

% Edward Lucie-Smith, “20. Yiizyllda Gorsel Sanatlar’, (Cev.: E. Kilig, B. Kovulmaz, Osman Akinhay),
Akbank Kiltir Sanat Yayinlari, istanbul, 2004, s. 18.

%yag.e,s.18.



olmaktan baska bir gseye heves ederlerse, potansiyel zayiflik kaynaklari

sayllmaktaydilar: Eril ve digil roller kesinlikle birbirinden ayrilmigti.”

Goruldugi gibi yaraticilik, ister Tanridan isterse de Nietzsche’nin Ust insan
kavramindan kaynaklansin kendisini erkek egemen diinyanin cinsiyet¢i bakisindan
kurtaramamistir. Yaraticiligi deha ve hayal glcine baglayan anlayiglar ayni
zamanda dehanin eril oldugunu da pesinen kabul etmektedirler. Bu yilizden, on
dokuzuncu vyizyiin dehaya bakisi onsekizinci ylzyilin  toplumsal cinsiyet
oényargilarini yasatmaya devam eder. “Kadinlar’ der Schopenhauer “daima &éznel
olduklari icin belki tstiin yetenekli olabilirler ama asla dahi olamazlar’® Kadin
sanatcilarin Ustin yetenekli ve duyarli olmalari, dahi olmalarina yetmez(!) Yaygin
inaniga goére, bu kadinsi duyarhgin erkeklerdeki glcli iddiahlikla birlestiriimesi
gerekir.®® Bu nedenle dénemin George Eliot, George Sand ya da Rosa Bonheur gibi
basarili kadin sanatcilari toplumsal sapkinlar hatta fizyolojik hilkat garibeleri gibi
gorilirler.®” Peki erkek sanatcilarin yapitlarina dogal olarak yansiyan (kadinsi)
duyarlik nasil agiklanabilir? Elbette bunun da yine spekilatif bir agiklamasi vardir.
Otto Weininger soyle yazar: “Dahi bir erkegin icinde ... ayni zamanda bir kadin da

vardir. Halbuki kadin eksiktir. ... Kadinlik dehayi asla kapsayamaz”.®

Bu konuda en “olumlu” aciklama Charles Baudelairin bir kadin sanatgiya bu
hakki ihsan etmesidir. Baudelair 1846°'da Eugenie Gautier'i kastederek, “bir erkek

gibi resim yapiyor” diyordu.*

Sonug olarak erkek sanatgilar, on dokuzuncu yuzyilin sonunda sanatta
standart kimligi temsil eder hale gelmislerdir. Baska bir ifadeyle eril cinsiyet sanatta
normlastiriimistir. Bu sirecte disil cinsiyetin sanatin ‘6teki’'si konumuna itildigini
g6rmekteyiz. Durumu Nietzsche’'nin gli¢ istenci kavramiyla degerlendirdigimizde,
sonug ¢ok sasirtici gérinmuyor. Clnk0; glg istenci onu elinde bulunduranlara bagl
olarak etkin ya da geriletici olabilmektedir. Ataerkil toplum diizeninde dogal olarak,
glc istenci erkeklerin elinde oldugu icin sanatta, kadin sanatcilarin en azindan erkek

sanatcilar kadar toplumsal cinsiyetlerini varetmeleri mimkiin olamamistir.

3% Larry Shiner, “Sanatin icadi, Bir Kiltir Tarihi”, (Cev.: ismail Tirkmen), Ayrinti Yayinlari, istanbul,
2004, s. 305.

%®yag.e.,s. 305

%y.ag.e.,s.3086.

% y.ag.e. s.306

% Charles Baudelaire, “Modern Hayatin Ressami”, (Cev.: Ali Berktay), iletisim Yayinlari, istanbul,
2004, s. 153.
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1.2 MODERN SANATGININ ERKEKSI FIRGASI

Yirminci ylizyll modernizminde, sanatgilarin bireysel dehalarina karsi
besledikleri glivenle ortaya ¢ikan, genel olarak eril, bir estetik gérinum géze garpar.
Yuzyilin baslangicinda, Nietzsche ve Freud’'un dusinceleri, sanatta yeni atilimlar

yapmak isteyen gen¢ deneysel sanatgilar Gizerinde itici bir gl¢ olusturur.

“Nietzsche, ‘Béyle Buyurdu Zerdiist'te ‘daha 6nce gérilmemis, duyulmamis,
hissedilmemis renkleri gbrdiirecek, sesleri duyuracak, duygulari yagatacak yeni bir

begeniden, yeni bir istihadan, yeni bir armagan’dan bahseder.”

Sigmund Freud ise 1905 yilinda yazdigi ‘Cinsiyet Teorisi Uzerine Ug
Deneme’'de ileri stirdugt, libido” ile ilgili teorilerinde, yaraticilik ve erkegin cinsel

enerjisi arasindaki iliskiye dikkat ceker.

Freud insanin olgunlagsmasinda merkezi bir matris oldugunu disundigi
“Oidipus Kompleksi~ modeli ile erkegin hadim edilme korkusu ve kadinin penis
kiskanghgi teorilerini birlestirerek, eril kimligin ve cinselliginin bir norm oldugu
varsayiminda bulunur. Ona gére erkedin yetenegi, baska bir deyigle, onun basarili
bir Oidipus Kompleksi deneyimi yasamasina izin veren sey; yaraticl enerji,
Uretkenlik ve olgunluk sirecinden dogar. Freud “libidonun genel olarak ve yapisi

41 ileri sirmektedir. O kadinlardaki libidonal

geregi, erkekge bir 6ze sahip oldugunu
enerjiyi yadsimaz, ancak disil libidoyu, -erkek penisine benzettidi- kadinin klitorisine
indirger. Ona gore “Erkek ¢ocuguna, libidosunun acilip gelismesi imkanini saglayan
ergenlik, kiz gcocuguna 6zellikle klitoris duyarlifina yénelmig bir bastirmadan baska

sey getirmez. Béylece, bastirilan sey, erkeksi bir cinsel unsurdur.”*

0 Edward Lucie-Smith, “20. Yuzyilda Gérsel Sanatlar’, (Cev.: E. Kilig, B. Kovulmaz, Osman Akinhay),
Akbank Kiltur Sanat Yayinlar, istanbul, 2004, s. 61.

Libido, cinsiyet icgidisiinden, ya da yasama itkisinden dogan, enerji, istek ya da yénelimdir. Libido
genel olarak zevk almaya gevrilmis bir egilimdir. Bir bakima, cinsellik kavraminin genisletiimesiyle elde
edilmis bir kavramdir. Freud, cinsellidin biricik amacinin ¢ogalmak olmayip, genel olarak zevk aramak
oldugunu anlatmak igin libido kavramini kullanir.

Adini mitolojik bir 6yktiden alan Oidipus kompleksi, erkek gocugun anneye bagllidi ve babadan
nefret etmesi yliziinden, biling-disinda olusan ve cinsellik karakterini tasiyan bir komplekstir. Oidipus
kompleksi Freud'a gére babayi kiskanmak ve ondan nefret edis, sugluluk duygusu dogurur.

4 Sigmund Freud, “Cinsiyet ve Psikanaliz’, (Cev.: Selahattin Hilav), Varlik Yayinlari, istanbul, 1972, s.
161.
“y.ag.e.,s.162.
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Freud sanat eserinin eril arzudan kaynaklanan, ylicelesme ve cinsel arzunun
bir gosterimi oldugunu ileri siirer. Buna gére —eger kadinlar ergenlik déneminde
libidonal enerijilerini bastiriyorlarsa- sanatsal yaraticihdi disil cinsiyetle bagdastirmak

olasi degildir.

Sanat tarih¢i Carol Duncan, Freud’'un libido hakkindaki teorilerinin, o yillarda,
-yaraticiigin temeli ve kaynagi olarak- eril dartiler Gzerine benzer vurgularla

calisan, bir grup genc¢ sanatc¢iyi bicimledigini ileri sirmektedir.

Duncan, zamanin énde gelen geng erkek sanatcilari tarafindan, ¢cok sayida
pasif, ciplak kadinin (nude) resmedildigine dikkat ceker. Fovist, Kibist ve
Disavurumcu olarak anilan bu sanatcilarin bi¢cimsel yaklagimlarinin, oldukca

denetimsiz enerjiyle, agiga ¢ikan bir siddet sergiledigini savunur.*

Daha 6nce bahsettigimiz, Alman kadin sanat¢i Paula Modersohn-Becker’in
O6ykldst Duncan’in iddiasini, bir bakima desteklemektedir. Bununla iligkili olarak,
tumiyle bir erkek girisimi** olan, yeni yizyilin ilk Alman avangard grubu, Die
Briicke'ten [Kopri] sbézedilebilir. Sanat tarihinde Ekspresyonistler olarak da anilan
Die Briicke sanatcilarn, “Matisse’i ve onun hem halefi hem rakibi olan Kiibistleri
meggul eden tarzda tutarli ve mantikli yeni bir gérsel dilin icadiyla degil, kendi
psikolojileriyle ilgiliydiler.”*® Ekspresyonist yénelimin sanatgiya tanidigi kendini ifade
olanaklari “eril estetik” bicem ve erkeksi vurgulari farkedilir hale getiriyor. Bu konuyu
Edward Lucie-Smith bu erkeksi gérinimi Kirchner'in bir eseri lizerinde durarak

soyle agikliyor:

“Ekspresyonist sanatin ilk dénem temalarindan biri de gen¢ Ernst Ludwig
Kirchnerin ‘Japon Semsiyesi Altindaki Kiz’ tablosunda gdériilecegi (zere, ¢ilgin

erotizmdi. Kirchner buna yalnizca modelin ¢iplaklijinda (sonugta, ¢iplak kadin Bati

“® hitp://www.forart.no/ustvedt/ustvedt.html

*4 Edward Lucie-Smith, “20. Yuzyilda Gérsel Sanatlar’, (Cev.: E. Kilig, B. Kovulmaz, Osman Akinhay),
Akbank Kiltir Sanat Yayinlari, istanbul, 2004, s. 66.

®yag.e.,s.67.

“Ekspresyonist sanat kesin kisisel agiklamalara deger verir, bu tirden agiklamalari neredeyse zorunlu
sayardi: ‘ben bunu gérdim, bunu dusledim, bunu yasadim, bu bana béyle gérindd, bununla ilgili olarak
bunlari hissettim. Ben sanatgi olarak size bu yasantiyi sunuyorum, ¢linkii sanatgi olarak 6zel bir
duyarliga sahibim ve hayatimi sizin igin, siz insanlar igin, bu yasantiyi kavrama yollarini aramaya ve
onu duyarl bicimde algilamaya adiyorum.” Norbert Lynton, “Modern Sanatin Oykisi’”.
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sanatinda gelenekseldir) degil, modelin arkasindaki sahneyi sdsleyen cinselligi

cadristiran kiigtik figiirlerle de atifta bulunur.”®

Resim 1: Ernst Kirchner, “Japon Semsiyesi Altindaki Altindaki Kiz”, 1909

Lucie-Smith’in parantez icinde belirttigi ve Bati sanatinin geleneklerine
bagladigi, ciplaklik salt geleneklerle agiklanabilir mi? Buradaki ¢iplak kadin betimi,
gercekten, geleneksel bir yaklagimin mi, yoksa Kirchner'in erkeksi dogasinin bir

disavurumu mudur?

Elbette, hem uslubu hem de konusuyla, bu calisma (ve diger benzer
ornekler) eril bir erkeksilik (virilty) ve egemenlik duygusu tasimaktadirlar. Bu duygu
sanatcilarin cinsel tepkileri olarak ham, kendiliginden olusan ressamca jestler,

yogun renklerle, resimlerden yansimaktadir.

Fransiz ressam Maurice de Vlaminck (Fov akimina dahil edilir) resimlerinden

bahsederken uyguladigi yéntemi “Bir lslup endigesine kapilmadan, yiredim ve

*® Edward Lucie-Smith, “20. Yiizyllda Gorsel Sanatlar’, (Gev.: E. Kilig, B. Kovulmaz, Osman Akinhay),
Akbank Kiltur Sanat Yayinlari, istanbul, 2004, s. 67.
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belimle boyuyorum™’ diye agiklamaktadir. Vlaminck'in beliyle kastettigi sey argoda

“beli gelmek” deyimiyle kullanilan erkegin orgazma ulasmasi, bosalma anidir.

Resim 2: Maurice de Vlaminck, “Chatou’da Ev”, 1903

Yaraticihidin ve egemenligin kaynag: olarak eril durtilerin éne ciktigi, eril
estetik biceme 1950’lerde Pollock kusagi sanatcilarinin  soyut-ekspresyonist
resimlerinde tekrar tanik oluyoruz. Ustelik bu kez, Ekspresyonizmin icerdigi temsile
dayali resmetme tarzinin kisitlayiciligindan kurtulan soyut-disavurumcu tavir (erkek)
sanatcilarin anlik duygulanim, cosku ve esin patlamasi yasadiklari maco, erkeksi

disavurumlarina daha fazla izin verir.

Geg-modernizmin eril estetik gdériinimine, onun Clement Greenberg ve
Harold Rosenberg gibi ilk teorisyenleri tarafindan hi¢c deginilmemis olmasi aslinda
sasirtict degil. Cunkl bu eril estetik gdsterimler, zamanin yaygin dislince yapisi
Uzerinde temellenmis ve dogal karsilanmistir. Soyut-disavurumcu resim ve 6zellikle
Jackson Pollock Uzerine yapilan son tartismalarda konunun bu boyutu yeni yeni
gindeme getirilmektedir.

Belkide, diger teorisyenlerden daha fazla, Duncan, modernizmin atilimindan
beri sanata, toplumsal cinsiyetle iligkili bir perspektiften bakar; erkek sanatcilarla
elestirmenlerin, dogallasan ya da toplumsal cinsiyet ve gi¢ (iktidar) arasindaki gizil

*" http://www.forart.no/ustvedt/ustvedt.html
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bagi kesfeder. Onun eril cinselligi ile sanatsal gelisim arasinda kurdugu bag

calismamiz acisindan énemlidir:

Ozgiin sanatin eril libidonal enerjiden beslendigi fikri, son yillarda farkedilen
bir olgudur. Elbette sanatgilar ve elestirmenler bu fikri, bilingli olarak ifsa etmediler.
Derinden hissedilen, ¢ok az sorgulanan ve ¢ogunlukla kendiliginden agiga ¢ikan bu
egilimi, bundan dolay! tartismaya gerek yoktu. Sadece erotik sanatin eril cinsel
arzuya yénelimli oldudu sanisina génderme yapmiyorum, fakat bir beklentiyi,
tamamen sanatta varoldudu varsayilan eril erotic enerjiyi, onun énemli ve hayati

icerigini de vurgulamak istiyorum.*

Duncan bdylesi bir yapiyi, kisisel sanat eserlerinde—ancak kesinlikle agik
olmayan- bir beliris (manifesto) diye tanimlar.*® Bundan dolayi, Ekspresyonizmin,
yaratici eylemin mesru kaynagi ve bir itki giclu olarak, eril potansiyele ve eril
cinselligine hizmet eden bir fikre dayandigi sdylenebilir. S6zkonusu mantiga gére,
ayricalik, yaraticihk ve Ustlnlik bu nedenle bir erkeklik organina sahip olmayla
ilgilidir ve bu ima edilen, Uzeri értulu ve dogal bir yolla disavurulur. Bu, psikanalist
Jaques Lacan’'in genelde, bir gizleme, dogallasma ve kapatiimiglik tarzi iginde

isleyen, fallik yapinin temel karakteri tanimina uymaktadir.*

1.3 DAHi SANATGI KIMLIGININ MUGLAKLASTIRILMASI

Su ana kadar deha kavrami baglaminda standart sanatci kimliginin
yapilanma ve onun eril cinsiyetle iliskilendiriimesini irdelemeye calistik. Bugin
cagdas sanat uygulamalarina baktigimizda, eril cinsiyetin standart kimlik oldugu
fikrinin buydk oranda asildi§ini séyleyebiliriz. Bu siiregte sanatcgilarin standart kimlik
sorununa karsi aldiklari tavri, sonraki bélimlerde inceleyecegiz. Bu karsi tavir, ilk
kez, 1920’lerde tarihsel avangard hareket icinde dogar ve 6zellikle Marcel Duchamp

tarafindan sergilenir.

Duchamp c¢ogunlukla yirminci ylzyll sanatinda Dadaizm, Sirrealizm,
Kavramsalcilik ve diger pek ¢ok ‘izm’e yaptigi énemli katkiyla anilir. Calismalari

Uzerinde tartisilirken onlarin 6zgun baglamlari genellikle gézardi edilir.

8 y.a.g.e., http://www.forart.no
*y.a.g.e., http://www.forart.no
%0 y.a.g.e., http://www.forart.no
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Duchamp toplumsal cinsiyet, cinsellik, feminizm ve diger bircok baglantil
konunun hararetle tartisildigi bir zaman diliminde yasamistir. Gercekten dikkatle
incelendiginde onun eserleri, bu meselelerle iligskilendirilebilen betimlemelerle
doludur: Toplumsal cinsiyet, seks, cinsellik gibi cinsel politikalarla ilgili konular ve
evlilik, mastiirbasyon, karsi cinsin kilidina biriinme, cinsiyet dénisimi, escinsellik,
feminizm gibi hayatin icinden meseleler. Diger yandan Duchamp {rettigi bir ¢cok
ready-made [hazir yapim] ile sanat eserinin ve deha ile aciklanan yaraticiligin
sorgulanmasina da yol agmistir. Bltin bunlar sanat¢inin yasami boyunca énem
verdigi ve 6lumune dek tutarli bir sekilde isledigi konulardir. Duchamp’in bu konulara
bakisi Dada, Siirrealizm ve Rus avangardinin, burjuva degerleriyle kusanmis gizel
sanat ideallerine karsi ¢ikma ve onu yikmaya yénelik elestirel tavirlari icinde ayri bir

anlam kazanmaktadir.

So6zlinu ettigimiz hareketleri belli bir bicem gelistirmedikleri®" icin sanat akimi
olarak degerlendiremeyiz. Onlari, sanatin 6zerkligine karsi ¢iktiklari i¢in, modernist
avangardizm’den de ayri tutmak gerekiyor. Peter Birgerin kullandigi ‘“tarihsel
avangard” terimi bu hareketlerin kendine 6zguligiuni teslim etmekte ve yeterince
ayristirici bir islev gérmektedir. Tarihsel avangardin temel karakteri, sanatin gergek
yasam baglamlarindan yavas yavas uzaklasmasi ve kendisini estetigin 6zel
deneyim alanina hapsetmesine® karsi ¢ikisidir. Bu uzaklasma Burjuva sanatinin
temel niteligidir ki bu ylzden tarihsel avangardin boy hedefi haline gelir. Burada
konuyu daha anlasilir kilmak Uzere Peter Birgerin Avangard Kurami adl kitabina

basvurmakta varar var.

Birger Bati sanatini, dinsel sanat, saray sanati ve burjuva sanati diye l¢

evreye bolerek tarihsel, tipolojik bir dizge i¢inde inceler:

%" Madan Sarup, “Post-Yapisalcilik ve Postmodernizm”, (Cev.: Abdiilbaki Giclii), Bilim ve Sanat
Yayinlari, Ankara, 2004, s. 203.

Sarup’a gore, “Sozgelimi Dadaci ya da Gergekdstiicti bicem diye bir sey yoktur. Avangard hareketin
ayirdedici 6zelliklerinden biri, gerek kendi déneminin gerekse ge¢mis dénemlerin sanat teknikleri
karsisindaki Ustanltgadur. Tekniklerin ve bigemlerin birbirini tarihsel olarak izlemesinin yerine
birbirinden apayri olan teknik ve bigemlerin eszamanliliginin geciriimis olmasi Avangard hareketin
Xzaptlklarl arasinda gésterilebilir.” Madan Sarup, “Post-Yapisalcilik ve Postmodernizm”.

y.a.g.e., s.203.
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“A. Dinsel sanat (6rnegin, ge¢ Ortagag sanati) kilt nesnesi islevi gorir.
Toplumsal kurum olarak dinle tamamen i¢ icedir. Kolektif olarak dretilir ve (retim

tarzi zanaattir. Alimlanma tarzi da kolektif olarak kurumsallagmisgtir.

B. Saray sanati (6rnedin, XIV. Louis’nin sarayindaki sanat) da yine kesin
olarak belirlenmis bir isleve sahiptir; temsil edicidir, htikiimdarin sanina taniklik eder
ve saray toplumunun kendi portrelerini sunar. Dinsel sanat nasil inananlarin hayat
pratiginin pargasiysa, saray sanati da saray toplumunun hayat pratiginin pargasidir.
Yine de dinle badlarini koparmak, sanatin 0&zglrlesmesinin ilk adimidir.
(Ozgiirlesme burada betimleyici bir kavram olarak kullanilmistir, sanatin ayri bir
toplumsal alt-sistem haline gelme sdrecini ifade eder). Dinsel sanatla arasindaki
fark, liretim alaninda &zellikle belirginlegir. Sanatgi birey olarak dretir ve faaliyetinin
biricikligine iliskin bir biling gelistirir. Alimlama hél& kolektiftir, ama kolektif edimin

icerigi artik dinsel degil, sosyallegtiricidir.

C. Burjuvazinin soylu degerleri devralmasi éigiisiinde, burjuva sanati temsil
edici isleve sahip olur. Hakiki burjuva sanati, burjuva sinifinin kendine dair
kavrayiginin nesnelesmesidir. Sanatta dile getirilen kendine dair kavrayigin dretimi
ve alimlanmasi, artik hayat pratigiyle iligkili degildir. Habermas bunu kalinti
ihtiyaglarin, yani burjuva toplumunun hayat pratiginde bastirilmis ihtiyaglarin
kargilanmasi olarak tanimlar. Artik sadece dretim degil, allmlama da bireysel bir
edimdir. Burjuva hayat pratiginden uzaklasmig olan, yine de bu hayati yorumlama
iddiasinda olan yaratimlari i¢sellestirme tarzi, eser karsisinda yalniz basina
tefekkire dalmadir. Burjuva sanatinin 6zdéntistiim evresine ulagtigi estetizmde,
nihayet hayati yorumlama yéniindeki bu iddia da ortadan kalkar. Burjuva
toplumunda her zaman sanatin iglev tarzina damgasini vurmug olan “hayat

pratiginden uzaklik’, artik bu sanatin igerigi olur.”®

Tarihsel avangard hareket bitiiniiyle mevcut topluma®, hem sanat yapitinin
dayandigi dagitim aygitina hem de &zerklik kavramiyla tanimlanan burjuva
toplumunundaki sanatin degergesine®® karsi cikar. Esasen tarihsel avangardin
amacl sanat pratigini tekrar hayatla bulusturmaktir. lleri stirtildtga gibi kurum olarak

%8 peter Biirger, “Avangrd Kuramr”, (Cev.: Erol Ozbek), letisim Yayinlari, istanbul, 2004, s. 101.-102.
Madan Sarup, “Post-Yapisalcilik ve Postmodernizm”, (Gev.: Abdullbaki Giglu), Bilim ve Sanat

Yayinlari, Ankara, 2004, s. 204.

®y.ag.e.,s. 204.
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sanati ortadan kaldirmaya ydéneldikleri dogrudur; ancak onlari, sanati tekrar hayat
pratiklerine yaklastirmaktan alakoyacag icin sanat eseri katagorisini yok etmezler.
Burger'e gére, “Avangardistler, ... sanat eseri kategorisini ortadan kaldirmamis, ama

ciddi anlamda degistirmiglerdir.

Sanat eseri kategorisini ortadan kaldirmadan ve burjuva sanatinin estetik-
nesnesini (ki herhangi bir sanat nesnesi Uretildigi an ne sekilde olursa olsun estetik
bir nesneye dénisiir) Gretmeden bir eser Uretilebilir mi? Birger'in bu soruya cevabi
béylesi bir sanat nesnesinin Uretilebilecegi ancak bunun Uretildigi an avangardist bir
gosteriye® [manifestation] dénuisecegidir. Gésterinin gecici dogas! yuziinden bir
sUre sonra bu nesnenin kendisini —sanat nesnesi olarak- degilleyecegi aciktir. Yani
“eser” gosterinin —ki burada bir protesto ya da provakasyonun- araci haline gelir.
Amag sanatin burjuva toplumundaki degdergesini alasadi ederek sanat kurumunu

ortadan kaldirmaktir.

Birger, burjuva sanatinin degergesinin amag ya da islev, tretim ve alimlama
olmak Uzere ¢ alandaki yansimasini, Duchamp’in Unll pisuari Gzerinden

incelemektedir.

Duchamp 1913 yilindan itbaren bir cok hazir yapim tretmistir. Bunlar bisiklet
tekerligi, sise kurutucucu, kar kiiregi gibi gindelik hayatta bir isleve sahip
nesnelerdir. Sanatg¢i bu nesneleri birgeyin —6rnegin tabure- (izerine monte etmek ya
da konumlarini degistirmek disinda, neredeyse hi¢c dokunmadan “sanat nesnesi”
olarak sunar. Duchamp’in kuskusuz en ¢ok ses getiren hazir yapimi 1917 yilinda
urettigi Fountain [Cesme]dir. Sanatc¢i bir pisuari, R. Mutt takma ismiyle imzalayip, o

yil New York'ta ilk kez diizenlenen Mdstakiller Salonu sergisine gdnderir.

% Burger, a.g.e., s. 106.
*y.ag.e.,s. 106.
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Resim 3: Marcel Duchamp, “Bisiklet Tekerledi”*, 1913 Resim 4: Marcel Duchamp, “Kiirek”, 1915

Resim 5: Marcel Duchamp, “Sise Kurutucusu”, 1914
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Burger yukarida andigimiz tg¢ alan iginde, “avangardist gésteri’nin amaci ya
da islevinin, tanimlanmasi en zor alan oldugunu sdéyler. Ona gére, burjuva
toplumunda eserin asli icerigi haline gelen “hayat pratiginden uzaklk”, ve
avangardist sanatcilarin bu islevsizlie, sanatin hayat pratigi icerisinde ortadan
kaldiriimasi prensibiyle karsilik vermeleri, sanatin amacininin tanimlanmasini
imkansiz hale getirir.®® Birgerin endiselerinde haklilik pay!r olmakla birlikte bu
acmaz bizi tekrar “sanat sanat icindir’ tartismalarinin sigligina surekleyebilir.
Sanatin biisbitin hayattan kopuk oldugunu diisiinmek bile yeterince i¢c kararticidir.
Sanati belki de sanat ve hayatin birbirlerini yansittiklari iki aynadan biri gibi
distinmekte yarar var; sanatin durmadan kendi kendisini (kopyalayarak) yinelemesi

pahasina.

Resim 6: Marcel Duchamp, “Cesme”, 1917

Asagidaki satirlarda Pisuarin ilk bakista algilanabilen amacina deginecegiz
ama Duchamp’in neredeyse tum vyapitlarina yansiyan cinsellik, eril ve disil
cinsiyetler gibi hayatin pratiklerine uzanan igeriklerine de deginecegiz. Belki de bu,
ayni zamanda Duchamp’in avangard tavrini daha iyi kavranmamizin kapisini

acacak bir anahtar olabilir.

%8 y.a.g.e., s. 107.
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Burger Burjuva sanatinda &6zerk sanat eserinin Uretiminin bireysel olarak
gerceklestigini soéylemisti. “Sanatgi birey olarak dretir —bireysellik bir seyin
disavurumu olarak degil, radikal farklihgin ifadesi olarak kavranmigtir. Deha kavrami
bunun bir érnegidir. Sanat eserinin yapilabilirligine iliskin olarak estetizmde ulasilan
biling, bununla olsa olsa celisir. Ornegin Valéry, sanatsal dehayi gizeminden
arindirmak lzere, dehay! bir yanda ruhsal gldllere, 6te yanda sanatsal araglar
lizerinde tasarrufa indirger.”®® Deha kavrami bireyselli§i asan bir seydir ve Burjuva

sanatinda deha kavrami fazla abartilmigtir.

Duchamp Pisuar ile mevcut deha kavrayisina daha radikal bir elestiri getirir.
Pisuarin Uretimi bireysel bile degildir. Sanat¢i dénemin sanat eseri icin gecerli stil
sdylemiyle 6zellikle biricik 6znellik ve 6zgiin eser mefhumlarini alaya alan bir sanat
modeli 6nermistir.®® Hatirlanacag: gibi 6zguinlik dehaya baglanan sanat anlayisinin
sacayaklarindan biriydi. Shiner de Duchamp’in hazir yapimlarini kutsal “sanat

eseri’nin parodileri® olarak tanimlamaktadir.

Duchamp bir pisuarli sadece ters c¢evirip oldugu gibi kullanmasaydi, tersine
kalibini alarak yeniden algidan dékseydi -ki kendi ylizi ve kadin bedeninin erojen

bélgelerinin mulaj larini almistir- o bir dereceye kadar sanat eseri sayilabirdi.

Duchamp siradan bir pisuari imzalayip sanat sergisine génderdiginde
Burgerin deyimiyle “bireysel (retim karegorisini olumsuzlamistir’.®® “Eserin
bireyselligini, varligini o tekil sanatg¢iya borglu oldugunu belgeleme amaci tagiyan
imza, her tarlt bireysel yaraticilik iddalarini alaya almak (zere, rastgele secilen bir
seri dretim nesnesi (zerine atilir. Duchamp’in provokasyonu, imzanin eserin
niteliginden daha énemli sayildigi sanat piyasasinin maskesini digtirmekle kalmaz,
burjuva toplumunda sanatin, bireyi sanat eserinin Llreticisi kabul eden ilkesini

sorgular.®®

Birger, avangardin yalnizca bireysel Uretim kategorisini degil, bireysel

alimlama kategorisini de olumsuzladigini séyler. Ona goére “Bir dada gdsterisi

®y.age.,s. 107.
€0 Hal Foster, “Tasarim ve Sug”, (Gev.: Elgin Gen), iletisim Yayinlari, istanbul, 2004, s. 109.
61 Larry Shiner, “Sanatin icadi, Bir Kultir Tarihi”, (Cev.: ismail Tirkmen), Ayrinti Yayinlari, istanbul,
2004, s. 380.

Bir nesneden ya da bedenden bire bir élgekte ¢ikarilan kaliba verilen genel isim.
62 peter Biirger, “Avangrd Kuramr”, (Cev.: Erol Ozbek), iletisim Yayinlari, istanbul, 2004, s.107.
®y.ag.e.,s. 108.
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kargisinda, provokasyonla galeyana gelen izleyicilerin yuhalamadan tartaklamaya
kadar uzanan tepkileri, kuskusuz kolektiftir. %4 Bu toplu gésterinin gurdlti patirtisi
arasinda (burjuva) izleyicinin eser karsisinda yalniz basina tefekkiire dalacak

sukuneti yakalamasi mimkun degildir artik.

Burada akla takilan bir soruyu agmadan gegemeyiz. Biirger'in iddia ettigi gibi
Duchamp pisuari secerken gercekten rastgele mi davranmistir? izleyeni ¢cogu kez
soke eden “eserleri”, -kelime oyunlari yaparak- onlara koydugu isimlerle bile ¢ok
katmanli bir anlam derinligi saglayan, gizem dolu bir sanat¢i olarak, Ducham’in

pisuari secerken rastlantisallia meydan vermesi pek olasi gériinmuyor.

William Camfield pisuar Uzerine yazdidi makalesinde bu dénem siresince
sanat¢inin cinsellige olan asir ilgisine dikkat cekiyor ve pisuari bu ilgiler
dogrultusunda degerlendiriyor. “Obje, orijinal niteligi ile idrar kabi islevini
sdrdirmesinden 6&tirdi eril bir ¢agrigimdan uzak duglinilemez; kaldi ki akici
kivrimlari, yumusak ve yuvarlak hatlariyla digil cinse ait jenital bir formu
andirmaktadir.”®® Sonugta bir idrar kabini segcen Duchamp, sergi diizenleme
komitesinin erkek Uyelerini sasirtarak, gésterinin siddetini artirmak ya da sanatin
toplumsal —6zellikle eril cinsiyetle bagini ve ataerkil burjuva toplumunun cinsel-politik

deger yargilarini sarsmak istemis olabilir.

Pisuar kadar yanki yaratmasa da 1919 yilinda trettigi L.H.O.0.Q adini
verdigi calismasi da benzer vurgulari tagimaktadir. Bu ylzine biyik ve keci sakall
cizdigi bir Mona Lisa tipkibasimidir. Bilindigi gibi eser “dehaya” sahip oldugu kusku
gétirmeyen Rénesans sanatgisi Leonardo da Vinci'ye aittir. Imge ve baslik
(L.H.O.0.Q-elle a chaud au cul- onun kigl isinmig) alttan alta transeksuellige dikkat
ceken cinsel bir ima tagimaktadir. Zeynep Sayin bu isi séyle degerlendiririyor:

“Mona Lisa’nin gultistintin gizemi (zerine sdrddrilen cansikici tartigmaya
verilen bir yanittir bu, algak ve ytiksek, erkek ve disi, sanat olan ve olmayan, yazi ve
resim her zaman cifttir. Kaldi ki Duchamp, yazdigi harflerle Mona Lisa’ya bakmayi
6nerir: Harflerin Ingilizce okunusu, bakmanin emir kipidir-Look! Bakilan, erkek

kihginda bir kadin, kadin kiliginda bir erkektir, her ikisinin de 6tesidir. Duchamp yillar

& y.ag.e.,s. 109.
® http://www.mmbeyer.com/Papers/Art_History/Mike's/Duchamp.htm
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sonra Mona Lisa’nin biyigini ¢ikarmadan énce resmi kendi adina (Mona Lisa
tablosunda Leonardo imzasi yoktur) notere onaylattirir. Duchamp, Mona Lisa’nin

maligidir. Cinsiyetlerin ve 0&zdegliklerin, iyeliklerin ve yoksulluklarin degismesi

yanilsama ve yaniltmaca adina énemlidir; ne evren &ézel bir milk betimidir ne de
1266

cinsellik 6zdegleyim temelinde yagantilanabilir.

LHOOQ

Resim 7: Marcel Duchamp, “L.H.0.0.Q”, 1919

Ahu Antmen Duchamp’in Mona Lisa'sina, sanatginin protest tavri
baglaminda yaklagsmaktadir. Antmen, “Yapitin temeliyle, ¢agrisimlariyla, kurulu
anlamlariyla, kabul gérmus kodlariyla, otoritesiyle sessizce dalga gegen Duchamp
... yapitin kendisini de gercekten komik duruma ddgdrdr ... Duchamp’in kendi
ifadesiyle ‘Rembrant’in bir tablosunu Gti masasi olarak kullanmak’ tasarisi da

benzer bir alayci-elestirel tavrin ifadesi” demektedir.

% Zeynep Sayin, “imgenin Pornografisi’, MetisYayinlari, istanbul, 2003, s. 199.
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Sanatcinin, da Vinci'ye ilgisi sadece bu calismayla sinirli degildir. Ornegin
pisuari imzalarkan kullandigi R.Mutt takma adini, Freud’'un 1910 yilinda yayimlanan
bir yazisinda, da Vinci'nin bir rlyasini analiz ederken kullandigi  Mut, Mutter
sbzciklerinden (Mut akbaba basl Misir tanrisi, mutter ise Almanca’da anne

anlamina gelir) tiretmis olabilir.®’

1958 yilinda urettigi L’Equilibre [Denge] adh gravir tipki, da Vinci'nin tersten
yazdigi metinler gibi, ancak aynaya tutuldugunda okunabilir. Duchamp’in bu isi
“okunabilmek” i¢in aynaya tuttuldugunda Et que libre? “ve kim 6zglr?” soru cimlesi

belirir.

AT R T
Resim 8: Marcel Duchamp, “ve Kim Ozgir”, 1958

%7 Nezaket Tekin, yayimlanmamis makale.
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Duchamp’in hayati boyunca urettigi calismalara topluca bakildiginda satir
aralarindan onun hayata bakisini ve 6zel yasamini okumak olanaklidir. Clnki
bizzat kendisi sanatsal yaklasimini “Hayatini resim, heykel gibi sanat eserleri
yaratmaya harcamaktansa, hayatinin kendisinden bir sanat eseri yapmaya
calismak’®® diye 6zetlemistir.

Hayatin kendisinin sanat eserine dénlsturilmesi fikri akla dandy kavramini
getiriyor: Dandy cekici fiziksel gériinlige, kibar konugsma ve ince zevklere sahip;
estetik degerleri ylicelten, yasama inanciyla dolu bir burjuva erkek tipini tanimlamak
icin kullantlir. Aristokratik bir hayat tarzini 6érnek almaya cabalayan dandy’lere on
sekizinci yuzyilin sonlari ve on dokuzuncu yizyll boyunca ézellikle Ingiltere’de

rastlanir.

Bdylece, hayatini sanata dénistiren Duchamp ile hayat sanatsal (estetik)
bir edim olarak yasamak isteyen dandy kisiligi arasinda bir paralellik kurulabilse de
(cogu yazar onu bir dandy olarak tarif etmektedir) yine de onun dandy oldugunu
séylemek zordur. Duchamp ginlik hayatinda bir dandy gibi yasamamistir. Dandy
kimligi ancak, onun burjuva deger yargilarini elestirmek ve bozguna ugratmak igin
zaman zaman bagvurdugu bir maske ya da kostum islevi gérmus olabilir. Zaten

Duchamp ta kendisini diger sanatcilar gibi dandy olarak tarif etmemistir.

Moira Roth’a gére onun ‘dandyizm’i kisiliginin yarisini temsil eder.%® Roth
sanat¢inin yarattigi Rrose Sélavy karakteri ile 0nli sinema oyuncusu Greta
Garbo'yu onlarin zerafet, bastan cikarticilik, teatrallik, ¢ekicilik, vurdum duymazlik ve
fiziksel glizelliklerindeki femme fatale” unsuru bulabilmek icin karsilastirir. Sonug
olarak yazar Duchamp’in bir kadini canlandirdidi, kendisini kadinsilastirdigi i¢in bir

femme fatale'e benzedigini ileri sirer.”

Jessica Feldman’a gére femme fatale bir dandy’nin i¢ diinyasini butiinlyle

yansitir:

® Charles Baudelaire, “Modern Hayatin Ressam”, (Cev.: Ali Berktay), iletisim Yayinlari, istanbul,
2004, s. 26.
® http://www.mmbeyer.com/Papers/Art_History/Mike's/Duchamp.htm

Femme Fatale, kendisi de degisik motivasyonlara sahip olabilen bir erkegi, ézellikle cinselligi
kullanarak, tuzagina dusirdigu séylemine dayal bir k&t ruhlu kadin tiplemesinin tanimidir.
Fransizca'da "6limcil kadin" anlamina gelir. Edebiyatta, sinemada ve giincel olaylarin aktariminda
goenelde cinsel agidan tatmin olmaz bir kadin olarak tasvir ediimektedir.

y.a.g.e., http://www.mmbeyer.com
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“Dandy, 6rnegin, yapay bir kilik ve davranis i¢inde, daima zarif, gogunlukla
teatraldir. ... O izleyenle mesafesini korumaya ¢aligsa da kibrini sergilemek igin bir
izleyiciye gereksinim duyar. Soguk, duygusuz, kendini begenmig dandy kistahlik ve
acimasizhgin saldirganligi icinde gdlgelenen dstinlikten dogan savunucu bir
havaya sahiptir. Askeri disiplin ve tavir iginde gdérinse de, dandy kirilganligi,
havailigiyle bir kelebedi andirir. Gériinliste soduktur ama bir yandan da igten ice
yanar. O bdydleyici bir idealin pesinden kogan bir erkek ve kadinsi etiketle kendisini

poza vuran baskin kiiltiiriin kisisel giizelidir.”’

Duchamp Rrose Sélavy karakterini 1920 yilinda kendisinin ikinci kisiligi (alter
ego), ayni zamanda “femme fatale’in eril uyarlamasi’® olarak yaratir. ilhami, bir yil
Once sakal, biyik ekleyerek cinsiyetini muglaklastirdigi Mona Lisa’nin (giftcinsiyetli)

gériniminden alir.

Baslangicta amaci sadece yeni bir takma isim bulmaktir ancak bu girisim bir
cinsel kimlik dénisimiyle sonuclanir. Kendisi Rrose Sélavy’'nin dogusunu soyle

anlatiyor:

“... aklima gelen ilk sey, kendime bir yahudi ismi takmak oldu. Katoliktim ve
bir dinden baska bir dine gegmek zaten bir degisimdi! Hoguma giden ve bana ¢ekici
gelen bir Yahudi ismi bulamadim ve birden bire aklima bir fikir geldi: Neden
cinsiyetimi degistir miyordum ki! Bu ¢ok daha kolaydi! Ve béylece Rrose Sélavy ismi

ortaya ¢ikti.””?

Duchamp ismin anlamini ise séyle agiklamaktadir: “Sélavy- Bu ‘o yasamdir’,
[c'est la vie] climlesi lizerine yapilmis bir kelime oyunudur. [...] Rose benim igin —ya
da Fransa icin- éylesine yaygindir ki (bayadi degil ancak) o dénemin en popdler
ismi, bir kiza vermeyi akliniza getirmeyecediniz bir isimdir. Cift R ise beni
eglendiriyor. Cok az kelime iki L ile baglar ve bir kelimenin iki R ile bagladiginda

eglenceli olacagini diistindiim.””

y.a.g.e., http://www.mmbeyer.com
e y.a.g.e., hitp://www.mmbeyer.com
Kornelia von Berswordt-Wallrabe, “Marcel Duchamp Respirateur”, Staatlichen Museum Schwerin,
Bonn, 1999, s. 89.
"y.ag.e.s.58.
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Resim 9: Man Ray, Rrose Sélavy olarak Marcel Duchamp, 1921

Duchamp aslinda Rrose Sélavy isminin igine kelime oyunu yaparak, “Eros
c'est la vie” yani “Eros hayattir’ ciimlesini gizlemistir. Eros bilindigi gibi Yunan
mitolojisinde ask tanrisinin adidir ve eros eril bir cinsiyete sahiptir. Burada eril
cinsiyetin hayatin kendisi oldugu sdylemi, hayali escinsel bir kimligin parcasi haline

getirilir.

Rrose Sélavy imgesi Man Ray'in fotograflariyla hayat bulur. Duchamp sari
peruk, modern tarzda kadin sapkasi, yakasi miflonlu siyah kirk ve makyaj ile
gercekten de bir kadina (ama daha ¢ok femme fatale bir kadina) benzemektedir.
Ancak dikkatle bakildiginda eller ona ait olamayacak kadar zariftir. Evet, eller o

sirada Ray ve ona yardim eden arkadasi Germaine Everling’e aittir.”

Duchamp 1921'de Man Ray’le birlikte bir parfim sisesi kolaji Uretir. Etikette

Belle Haleine: Eau de Voilette bagligini (markasini) kullanirlar. Etiketin Gst kisminda

7 Nezaket Tekin, yayimlanmamis makale.
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kendisinin Rrose Sélavy’nin farkli pozda bir fotografini kullanirlar. Ayrica etiketin alt

kisminda Rrose Sélavy’'nin bas harflerinden olusan “RS” simgesi géze ¢arpmaktadir.

Resim 10: Marcel Duchamp, “Belle Haleine: Eau de Voilette”, 1921

Parfumiin adi yine kinayeli kelime oyunlariyla olusturulmustur. Belle Haleine,
hemen akla dinya'nin en glzel kadini Isparta Krali Menelaos'un karisi "Gulizel
Helen”i getirir. Ancak Haleine’in diger anlami nefestir. Eau de Voilette ibaresindeki
Voilette s6ézctgl ise kadinlarin baglarina taktiklari, yiazlerini kismen érten, tilden

yapiimis 6rtd ya da maskedir.

Michael Beyer, bu iki sézcuk ile Duchamp’in dandy kimligine ve (6zellikle de
dandy oldugu bilinen) Charles Baudelaire’in bir aciklamasina génderme yaptigini
ileri slrGyor. “Baudelaire kendisini, ¢ocukken annesinin kiirk ceketindeki parfim
kokusunu igine ¢eken, erken gelismis bir dandy diye tanimlamigti. Bundan dolayi bir
kadinin kokusunu soluklamak fikri Duchamp tarafindan benimsenen bir cinsiyet

degdigimi karekterinin dogasi olarak kabul edilmigtir. Belle Haleine: Eau de Voilette
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bagligi bir erkegin ‘glizel nefesi’ igine ¢ekmesi ve erilligini kadinhgin ‘értdsd’nin

arkasina gizlemesini vurgulamaktadir.””®

Rrose Sélavy kimligi Ducham’in sanatsal projelerinin bir parcasi haline gelir.
Hatta Rrose’un hayali adresinin basili oldugu kartvizit ve bavul etiketleri bile
hazirlar.”” 1919 yilinda uretti§i Air de Paris [Paris Havasi] adli hazir yapimina “R.S.”
(Rrose Sélavy) imzasini atar. 1923'te Wanted, $ 2000 Reward [Araniyor, 2000 Dolar
Odiil] de bir araniyor posteri hazirlar. Posterde zanllar icin hazirlanan posterlerde
oldugu gibi onu yandan ve énden goésteren iki fotograf basiimistir. Alttaki notta
aranan kisinin olasi takma adlarn ve fiziki 6zellikleri siralanir. Agiklama “Rrose
Sélavy adiyla da bilinir” diye biter. Poster 1963 yilinda Pasadena Sanat Miizesi'nde
sergilendiginde hazirlanan afise el yazisiyla “Marcel Duchamp ya da Rrose Sélavy

tarafindan” diye bir not dusulur.

Resim 11: Marcel Duchamp, “Paris Havasi”, 1919

" hitp://www.mmbeyer.com/Papers/Art_History/Mike's/Duchamp.htm
7 Kornelia von Berswordt-Wallrabe, “Marcel Duchamp Respirateur”, Staatlichen Museum Schwerin,
Bonn, 1999, s. 89.
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WANTED

LI

§2.000 REWARD

$2.000 REWARD

For information leading to the arrest of George
W. Waich, aliss Bull, alins Pickens otcetry.
#tcotry. Ooerated Bucket Shop in New York under
name HOOKE. LYON and CINQUER Height about
5 feot 9 inches. “Waomght about 180 pourds Com.
plexion med:urn, eyés same. Known alss under na-
ms RROSE SELAVY

Resim 12: Marcel Duchamp, “Araniyor, 2000 Dolar Odil”, 1923

Amelia Jones, Duchamp’in Rrose Sélavy karakterini, kadinhgin (femininity)
burjuva yapisi ve onun metalasmayla hizaya getiriimesi izerine bir saldir1 olarak
kurguladigini ileri stirmektedir.’”® Jones igin metalasmanin kadinsilastiriimasi

kapitalizmin ataerkili koruma gayretinin bir pargasidir.

Duchamp belki de bunu sezdigi icin bedenin sabit anlamini sorgulamis, eril

ve disil cinsiyet ile dehaya bagli sanatsal yaratimi muglaklastirmaya calismistir.

8 y.a.g.e., http://www.mmbeyer.com
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iKiNnci BOLUM

MODERNiZMDEN POSTMODERNIZME &ZNE/BEDEN BAGLAMINDA
SANATCI KiMLIiGi

Sanat¢i kimligine, sanatsal 6znellik ve beden baglaminda yaklasan higbir
calisma, Ustelik konu modernizmden postmodernizme tarihsel bir perspektif iginde
ele aliniyorsa, modern toplumda bireysel ya da toplumsal kimligin olusumuna iligkin
daha genel bir bakistan kendisini muaf tutamaz.

“Antropolojik halkbilimine gére geleneksel toplumlarda bir insanin kimligi
oturmus, degdismez ve duragan nitelikteydi. Kimlik, diisiince ve davranig alanini kati
bir bicimde sinirlarken, insanin diinyadaki konumuna yén veren ve dinsel yaptirimlar
getiren énceden tanimlanmig toplumsal roller ve geleneksel mitler sisteminin bir
isleviydi. Insan, bir klanin, sabit bir akrabalik sisteminin ve yasam ¢izgisi 6nceden
belirlenmis bir kabilenin veya grubun lyesi olarak dogar ve 6lirdl. Modern éncesi

toplumlarda kimlik, ne bir sorunsaldi, ne de bir elestiri ya da tartisma konusuydu. 79

Kimligin Bati toplumunda bir sorunsal haline gelmesi geleneksel toplumdan
modern topluma gegis silrecinde ortaya c¢ikar. “Modernitede kimlik oldukca
devingen, ¢ok katli, kisisel, 6z dlistintimsel, dedisme ve yeniliklere agik bir hale gelir.
Bununla birlikte modernitede kimlik, ayni zamanda toplumsal ve Oteki-baglantilidir.
Modernitenin kimlik kimesinden meydana gelmektedir. Buna gére insan; bir anne,
bir ogul, bir Teksasli, bir iskog, bir profesér, bir sosyalist, bir katolik, bir lezbiyendir —
ya da daha ¢ok bu toplumsal roller ve olanaklarin bir birlesimidir. Béylelikle, yeni
kimliklerin, olasi kimliklerin sinirlari sdrekli geniglemekle birlikte, kimlikler hala
gérece sinirlandiniimis, sinirlanmig ve sabittir. Gergekten, modernitede, &zbiling
kendine gelir; insan mevcut toplumsal roller ve olanaklar lizerine &lginmeye girisir
ve gelenekle arasina bir mesafe koyar.”®® Diger yandan 6zbiling séylemi ister
istemez “Oteki” sdylemini de dogurur. “Modernitede toplumsal olarak tanimlanmig
mevcut roller, normlar, gérenekler ve beklentiler arasinda bir etkilegim yapisi héléa
vardir; insan bunlar arasindan karsilikli tanimanin karmasik sdreci iginde kimlik

edinmek amaciyla se¢im yapmak, sahiplenmek, ve yeniden liretmek zorundadir. Bu

7 Douglas Kellner, “Popiiler Kiltir ve Postmodern Kimliklerin ingal”, Dogu Bati Dergisi, Yil: 4, Sayi: 15,
Temmuz 2001, s. 195.
8yag.e.,s. 195.

31



sekilde, “Oteki”, modernitede kimligin kurucu unsurlarindan biridir ve dolayisiyla
Otekince-yénlendirilen karakter tipi ge¢ modernligin bildik tipidir; bu tip taninmak igin

ve de kisisel kimligin kurulmasi igin &tekilere bagimlidir.

Modernitede kimlik bu nedenle hem kisisel, hem de kuramsal bir sorun haline
gelmektedir. Modern birey iginde oldudu gibi, kimlik kuramlari iginde ve bunlarin
arasinda da belli gerginlikler ortaya ¢ikar. Bir yandan bazi kimlik kuramcilari Kigisel
kimligi; kigiyi olugturan fitri ve kendiliginden-aynilik sahibi bir 6z seklindeki tézsel bir
benlik araciligiyla tanimlar. Descartes’in ‘cogito’sundan, Kant'in ve Husserl'in agkin
benligine, Aydinlanmanin akil kavramina degin kimlik ézsel, tézsel, birlikli, sabit ve
ozlinde degismeyen bir sey olarak disdnilmektedir. Buna karsilik diger modern
kimlik kuramcilari tézsel olmayan bir benligi varsayarlar (Hume), veya benligi ve
kimligi varolugsal bir proje olarak, otantik bireyin yaratimasi olarak disdndirler
(Nietzsche, Heidegger, Sartre).

Ayrica, kaygi da modern benligin temel bir deneyimi haline gelir. Zira insan
dogru segimi yapip ‘dogru’ kimligi se¢tiginden ya da bir kimlik kursa bile onu geregi
gibi kurdugundan higbir zaman tam emin olamaz. Ustelik modernite bir degisme,
surekli bir devinim, devrilis ve yenilik strecini de kapsar. Modernite gegmis yasam
bigimlerinin, degerlerin ve kimliklerin yikilisinin ve yenilerinin Gretiminin biraradaligini
ifade eder. ‘Modernité’ tecriibesi yeniligin, strekli degisen yeninin, yenilesmenin ve
gelip gegiciligin tecribesidir. Bunun sonucunda insan bir anomi durumu, dlinyada
kendini higcbir yere ait hissetmeme gibi ¢ok bdlyik bir yabancilasma durumu
yagsayabilir. Ya da tam tersine, kisinin kimligi belirginleserek iyice oturabilir, can
sikintisi ve bikkinlik getirecek derecede d&ylece katilagip kalabilir de. Nitekim,
modernitede kimlik sorunu biz kendi benimizi nasil kurar, kavrar, yorumlar, kendi

kendimize ve bagkalarina nasil sunariz demektir.

Postmodern cgerceveden bakildikta, modern toplumlarin strat, blyime ve
karmagiklasmasinin alabildigine hiz kazanmasinin bir sonucu olarak kimlik, ¢ok
daha degisken ve ¢ok daha kirilgan bir hale gelir. Bu duruma uygun olarak, son
postmodernite séylemleri kimlik kavramini sorunsallastirir ve onun bir séylence ve
bir yanilsama oldugunu iddia eder. Frankfurt Okulu, Baudrillard ve diger postmodern
kuramcilara goére oOzerk, kendini kuran ©6zne; modern bireylerin, bir bireycilik

kadltarandn basarisi iken, toplumsal siregler ve rasyonellesen, blrokratiklesen,
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dolayimlanan (mediatized) ve tiketicilesen bir kitle toplumu yliziinden
parcalanmakta ve gézden kaybolmaktadir. Postyapisalcilar 6znel kimligin kendisinin
bir séylence, dilin ve toplumun bir insai oldugunu, kisinin t6zsel bir 6zne olmasi,
gercekten sabit bir kimlige sahip olmasinin lstbelirlenmis bir yanilsama oldugunu
iddia ederek, 6zne ve kimlik kavramlarina birbiri ardina tam bir saldiri baglattilar.

Béylece postmodern kilttirde 6zne asirt mutluluk ve cosku yogunluklarinin
oynakhidina kapilarak, ¢ézildl, pargalandi ve baglantisizlagti, ve merkezsizlesen
postmodern benlik (histeri tipik postmodern psisik hastalik haline geldigi igin) artik
endise yagsamiyor ve o en derinligi, tézselligi ve modern benligin ara sira
ulagabildigi, ideal tutarliigini artik yitirmektedir.”®’

Yukarida ézetlenen tarihsel sirecte ve bu genel kosullara bagli olarak, acaba
sanatci kimligi nasil bicimlenmis ve nasil bir degisim géstermistir? Modernitede
kimlik kisisel ve kuramsal bir sorun haline gelirken sanat¢i kimligi bundan nasil
etkilenmigtir?

Moderniteyle birlikte, sanatta gelenekten kopusla yasanan dénlisiime paralel
olarak, sanatcilar arasinda da belli gerginlikler ortaya cikar. Bu gerginliklerin uzunca
bir zaman diliminde U¢ noktada yogunlastidi ve sonra kirildigi gérilmektedir:
romantizm, tarihsel avangard hareketler ve postmodernizm. Bu (¢ olusumun da (ya
da sdylemin) ortak yani, Aydinlanma ile giindeme gelen, bilginin dogrulugunun yani
“gergegin” duyum ve deneyimde degil dusiuncede ve zihinde temellendirilebilecegini
One siren rasyonalizme; ve bu kavrayisin -hem ideolojik hem de tarihsel anlamda-

bicimledigi modernizme karsi sergiledikleri olumsuz tutumdur.

Postmodern kiltirde c¢oézildugt ve pargalandigr ileri sirilen &6znenin
bélinme sirecinin izlerinin, ondokuzuncu ylzyillin baslangicinda ortaya ¢ikan
Romantik Hareket’'e kadar geriye surtlebiliyor olmasi bu yénden oldukga anlamlidir.
Bélinmis benlik fikrini ilk ortaya atan disinir Romantik disiincenin énemli
temsilcisi Alman Filozof G. W. Friedrich Hegel'di.®? Daha sonralari, bslinmiis 6zne
fikri, yirminci ylzyilin ik ¢egreginde cereyan eden tarihsel avangard hareketlerde,

Ozellikle Surrealizm iginde tekrar dile getirilecekti. Ve nihayet, postmodernizmi

8y.age.,s. 196.-197.
# Edward Lucie-Smith, “20. Yizyilda Gorsel Sanatlar”, (Gev.: E. Kilig, B. Kovulmaz, Osman Akinhay),
Akbank Kultir Sanat Yayinlari, Istanbul, 2004, s. 18.
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olusturan neo-avangard hareketler de, 6zneye iliskin benzer bir vurguyla, tarihsel

avangardlarin mirasina sahip ¢ikmislardi.

Sadece sanatgilara ve eserlerine bagli kalarak ele alinacak tekil érneklerden
hareketle, sanatta beden algisi ve sanatsal 6znellik kavrayisi modellerini saptamak
oldukga gugtir. Bu nedenle, bu bélimde s6z konusu modeller belirlenip, irdelenirken
kullanilacak temel paradigma; modernitenin “ayrimlastirma” mantigina paralel ve
karsit tutumlar arasindaki catisma noktalari olacaktir. Arastirmaya konu edilen bu
tutumlar genel hatlariyla sdyle siralanabilir: sanatin hayat pratiginden koparak
Ozerklesmesini éngéren sanatsal “modernizm”; ve ona karsi -k6keni Romantizm’e
uzanan-, bir kurum olarak sanati ortadan kaldirmaya calisan (bdylece hayat ve
sanati tekrar bulusturmayi hedefleyen) dada ve sirrealizm gibi “tarihsel avangard
hareketler” ile 1960’lardan ginumulze olusan postmodern bilingcle —yeniden-
canlanan neo-avangard hareketler ve bu hareketler iginde gbérece daha radikal bir
tavir sergileyen “beden y6nelimli pratikler”. Bu paradikmatik bakis icinde karsimiza,
modernist ve postmodernist olmak {izere iki farkli sanatsal 6znellik kavrayigi modeli
cikmaktadir.

2.1 MODERNIST OZNELLIK KAVRAYISININ TEMELLERI
2.1.1 Cogito ve Aydinlanma’nin Modern Oznesi

Aydinlanma, Francis Bacon’dan (1561-1626), 1789 Fransiz Devrimi’ne kadar
uzanan, kisisel duygusallik kaltiniin kollektif din yerine ikame edilmesi (yercillesme),
evrensel politik organizasyon ideallerinin 6zenle islenmesi (totalitarizmden liberal
devlete gecis) modern empirik bilimin dogusu (pozitif bilimler), ve giizel sanatlar
sisteminin kurulmasi® gibi bir cok gelismeyi icinde barindirir. Bu gelismeler itici
gliciini, doga ya da tanrisal bir glice tabi olan degil, tam tersine bir kavrayis modeli
olarak onlarin ustiine ¢ikan bilingli bir varlik olarak insan aklindan, baska bir deyisle
dinyadaki gelismeleri kendi essiz 6zinin bir ifadesi olarak géren ve butuniyle

kendine yeten bir varlik niteligiyle 6zne diisiincesinden alir.®

% Nick Mansfield, “Oznellik-Freud'dan Haraway’'e Kendilik Kuramlari”, (Cev. H. Cetinkaya, R. Durmaz),
Ara-lik Yayinlari, izmir, 2006, s. 25.
#y.age.,s. 25.
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Aydinlanma ile birlikte, bu 6zne modeli, R6nesans’tan beri varligini surdiren,
geleneksel sahsiyet (selfhood) modelinin yerine ikame edilir. “Aydinlanma
distincesinde ve genelde erken modern disiincedeki en temel gelismeler, éncelikle
(bizim birey diye adlandirdigimiz) ézglr, ézerk ve akil varligi olarak ézne sorunu
Lizerine yogunla§lr”85 Bu nedenle modern ¢ag genel olarak bir 6zne c¢agi olarak

tanimlanmaktadir.

Aydinlanma’nin (modern) 6zne tasarimi, René Descartes’in Gnlt formall
Cogito ergo sum (‘Dustniyorum o halde varim’) séylemine dayanir. Bu séylem Bati
metafiziinde &ylesine etkili olmustur ki nesnel hakikatin arastiriimasinda Kilit
unsurlar olarak, mantigi, analizi ve bilingli gézlem sireclerini géren Bati

dustincesindeki modern gelenegin tepesinde durur.”®

Descartes’in Cogito’su birbirini bitlinleyen iki 6nermeden olusur. Birincisi
“ben” sézciginde anlamini bulan bireysellik ya da bireyin ger¢cek varolusunun
bilgisi:  distnOyorum, disindigimin  farkindayim, hatta distndigimu
distnebiliyorum; disindagumin farkinda olan ve disindigimi dusitinebilen
(bdylece metafizik boyuta gecen) “benim”. [kinci 8nerme ise varligi, salt zihinsel bir
kavrayis olarak éne cikartan birinci 6nermenin sonucudur: ‘[dustniyorum] o halde
varim’; dusunebildigim ve dusinebildigimin bilincinde oldugum igin varim; varligim

disiinme yetime bagli olarak anlam ve 6nem kazaniyor.

Gorildagu gibi Descartes’in cogitosu baska tur bir uyaran ya da duyuya
éncelik tanimadan bilingli diisiinme siireclerini éne ¢ikartmaktadir.®” Descartes bu
konuda s6yle yazar: “ ‘Varim’ kesin olarak sadece bilingli varlija isaret eder; ki bu —
anlamini daha énce bilmedigim sézcikler- bir zihin, bir ruh (animus), bir idrak, bir
akildir. Ben gergek bir varligim ve gercekten varim; fakat ne tdr bir varlik?

Séyledigim gibi, bilingli bir varlik™®

Descartes’in cogitoyla dile getirdigi biling kavrayisi, “kendiligin” olmazsa
olmazi (ancak zihinsel olarak kavranabilen) bilinci, tim duyularin yasantilandi§i yer
olan bedenden ayirir. Cogito ruh ve beden arasina sinir koyan bir ikilik¢ilige

®yag.e.s. 25.
&y.ag.e.,s. 26.
"y.ag.e.,s. 27.
#®yage.,s. 27.
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(dualizm) dayanir. Descartes'’in ikilikgiligi Discourse on Method'da [Yéntem Uzerine
Konusma] dile getirdigi tnlt yorumunda acida ¢ikar. “Bu ‘ben’ —ki o iginde beni ben
yapan seyi barindiran ruhtur- tamamen (bir) bedenden ayridir: ve hatta, onu (bu

beni) bedenden ayird etmek béylece daha kolaydir.”®

Ancak o bir yandan da ruh/beden ayrimina dayanan ikilik¢i (diialist), insan
varliginin birligi fikrini zedeleyen 6gretisinin yarattigi zorluklarin farkindadir.*
Sonugta, insan varligi, ‘ruh ve bedenin birligi’ ve adina hayat dedidimiz b{tin
deneyimlerin hem 6znesi hem de nesnesidir. Descartes’in elinden “ilkesel dializmi
dizeltmek igin, ... bizi ddgidnen tézle uzam-téz arasindaki siki igbirligiyle ilgili
yasanmig deneyime (en azindan hayat devam ettigi sdrece, ¢lnki digtinen téz
varsayimi zorunlu olarak ruhun 6liimsdzItgind getirir) geri géndermekten daha iyisi

gelmez.””’

Descartes Traité des Passions'da [Tutkular Uzerinde inceleme] ruh ve
bedeni uzlastirmaya calisir. “Pineal salgi bezi (kimi stiriingenlerin orta beyninin alt
kisminda bulunan bir bez) aracilidiyla her téz bir digeri (zerine etki eder: Ruh salgi
bezi aracilifiyla bedene etki ettiginde bu bizde bir eyleme yol agar; bedenin ruha
etki etmesi halindeyse ortaya ¢ikan tutkudur.”®* Ancak bu ifadeden de anlasilacag:
gibi zihin/beden iligkisinde yine bir olumsuzlamaya gidildigi sezilmektedir. Bu
mantiga goére tutku, (tipki arzu gibi) insan aklini ¢elen ve esir alan bedensel bir
gidudiar. Bagindan itibaren, “modern akil” hem bedensel deneyimle iligkili olan
arzuyu hem de arzulanani elde etmek icin sergilenen saplantili gcabayi, yani tutkuyu,

aklin ucubeleri olarak gérmustir.

Descartes hayatinin timanid pozitif bir bilimin kurulmasina adamistir. Bu
nedenle, akla dayali bir bilimin temellerini atabilmek icin bedensel deneyimin
duyusalli§i yerine, sadece insana 6zgil bir yeti oldugunu varsaydigi disinceyi
koyar. Bu goériuse gére, dinyanin kavranmasinda insan duyulari yetersiz hatta

“«

yaniltici olabilmektedir. “... rengi, kokusu ve ¢ikardi§i ses bize pozitif hakikatlermis

gibi gelen bir balmumu pargasini i1sittigimizda, saydigimiz bittin bu nitelikler degigir.

8 Amelia Jones, “Body Art/Performing The Subject”, University of Minnesota Press, London, 1998, s.
37.

%0 Dominique Folscheid, “Felsefe Akimlari”, (Gev.: Muna Cedden), Dost Kitabevi Yayinlari, Ankara,
2005, s. 51.
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Degismeden kalan ve bilimin konusu olabilecek yegane sey uzamdir; ¢iinki uzam
kendisini duyusal deneyimde agik etmez ve zihinsel bir islem gerektirir.”®* Ona gére,
beden de zihinsel kavrayisin nesnesi olarak uzama dahildir. “Tézsel olarak
distinceye yabanci olan ‘beden’, timdyle bilimsel bilgiye teslim edilmis saf uzam
olacaktir. Hayatin bedenle ilgili oldugu, bedenin ‘hayvansal’ oldugu, hayvanin da bir
‘makine’ —tipki saat gibi bir mekanizma- oldugu kabul edildiginde, dlstince

‘hayattan’ ayrilir.”®*

2.1.2 Cogito’nun Geligkisi

Dusuinceleriyle kendisinden sonra gelen Aydinlanma dustndrlerinin yolunu
acan Descartes’in Cogito’sunda iki temel ilke 6ne ¢ikmaktadir. Bu ilkelerde hergeyin
ama herseyin merkezi olarak “akil varligi insan 6zne”sini buluruz: liki, diinyadaki tiim
deneyimin ve bilginin temeli olarak “kendilik imgesi” (Ben, herseyden &nce ben
Varim) ve ikincisi, dinyaya dizen vermek icin kullanilabilecek rasyonel vyeti

tarafindan tanimlanan bigimiyle “kendilik” (anlam veriyorum).%

Nick Mansfield Aydinlanma’dan gunimiize 6znellik modellerini ele aldigi
Oznellik adli kitabinda, bu iki ilkenin birbiriyle celistigini ileri siirmekte, ve sézkonusu
celiskinin, Aydinlanma dusdndrleri Jean-Jacques Rousseau ve Immanuel Kant'in

kendilik izerine diistincelerinde agiga ¢iktigini vurgulamaktadir.

Mansfield’e gbre, Rousseau’'nun calismalari Aydinlanma disiincesinin kati
akilciligi ile gec¢ onsekizinci ylzyil ve erken ondokuzuncu yilizyil Romantizm’inde
canhhigr artan duyarliik ve duygusallik vurgusunu birlestirerek, diinyada (temel
karakteri 6zgurlik, 6zerklik ve biriciklik olan) bireysel deneyimin zemini olarak
kendilik Gzerinde durur. (Birinci ilke) Kant ise goézlem, algilama, disiinme ve
sonrasinda anlamlandirma slreglerine dayandirdigi aklin birligi ve kendiligi

tanimlama yetisi olarak bilinci vurgular. (ikinci ilke)®

% y.a.g.e., s.50.

*y.ag.e.,s.51.

% Nick Mansfield, “Oznellik-Freud'dan Haraway’'e Kendilik Kuramlari”, (Cev. H. Cetinkaya, R. Durmaz),
Ara-lik Yayinlari, izmir, 2006, s. 27.

*®y.age.,s. 27.

37



“‘Rousseau, Descartes’ta kesfettigimiz (diinyayi analiz etmek igin kendiligin,
etkili bir hareket noktasi olduguna dair) birinci izlegi ele alip islediyse, Kant'ta

ikincisini, yani sahsiyet ile bilinci esitleme denklemini iglemistir.”®”

2.1.3 Rousseau ve Bireysel Deneyim

Rousseau 1781 yilinda yazdi§i Confession'ta [itiraflar] saf bir duyarlilikla
betimledigi baslangi¢c clmlelerinde, bireysel deneyimin biricikligini, derinden
duyumsadigi 6zgir ve 6zerk benligini (kendilik imgesini) disavurur.

“Benzeri hi¢ gorilmemis ve hi¢ gérilmeyecek olan bir ise girisiyorum.
Benzerlerime, dodanin tim dogrulugu iginde bir insan gd&stermek istiyorum ve bu
insan ben olacagim. Sadece ben. Kalbimi duyuyor ve insanlari taniyorum.
Gordtklerimden hi¢ biri gibi yaratimamigim; yasayanlardan hi¢ biri gibi yaratimig
olmadigima inanmak cliretini gésteriyorum. Oblir insanlardan daha iyi dedilsem bile,
hi¢c olmazsa baskayim. Doda, beni igine doktigi kalibi kirmakla iyi mi etti k6td mdi,

bu ancak ben okunduktan sonra yargilanabilecek bir seydir.”®®

Mansfield’'e gére Rousseau’'nun itiraflarinin anahtari bireyselligin ‘yeterlik’
duyusudur. Bu vyeterlik diusiincesi Rousseau’da dinyayl yargilamanin bir yolu
olarak, kendi kigisel sezgisine olan gliveniyle ortaya konmaktadir. Rousseau yine
Itiraflar da séyle yazar:

“Insanlarin  kiigtik yalanlarini yakaliyor; dogalarini ¢inil ¢iplak ortaya
koymaya, zamanin ve olaylarin onlari bozan geligsmesini izlemeye, ve insanin
yaptig1 insani, dogal insanla karsilastirarak, onlara mutsuzluklarinin sézde
yetkinlikleri icindeki gercek kaynagini géstermeye cesaret ediyordum. Bu ylice seyre
dalmalarla (contemplations) cosan ruhum, tanrisallik katina yiikseliyor, ve orada
benzerlerimin, &nyargilarinin g6z bagl  yolunda, hatalarinin, felaketlerinin,
cinayetlerinin yolunu izledigini gérerek, isitemeyecekleri gli¢siiz bir bir sesle onlara
haykiriyordum: ‘durmadan dodadan yakinan ¢ilginlar, bdtiin kétilliklerinizin size

sizden geldigini égrenin’.”*

yage.,s. 32
%y.ag.e.,s. 28.
®y.ag.e.,s. 30.
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Mansfield Rousseau’nun bu soézleri séyle yorumluyor: “Rousseau igin
insanoglu, bizim sug, hata ve d&nyargl iginde bogulmamiza yol agan, tarih ve
foplumsal yasami yozlastiran, az ya da ¢ok mikemmel bir devlet icinde diinyaya
geldi. Insan varliklar, dodal olmayan sinif, din ve kazanma hirslarinin peginden
gitmekle kendi dogal gizilgtiglerini yok etmig ve azaltmis oldular. Eger sadece kendi
gergek dogalarini 6zgdrlestirebilselerdi, simdi katlandiklari acilardan kendilerini
kurtarmis olurlardi. Bu nedenle insanlar kendileriyle dogmug olan bireyselligin vaad

ve kutsalli§ini yeniden edinmek durumundadirlar.”®

2.1.4 Kant, Aklin Birligi ve Biling

Rousseau bireysel deneyimi bir bitlnlik olarak kavramaya c¢alisirken, Kant
bireysel deneyimin 6ziinlin ve hakikatinin, biling strecleri icinde bulunduguna dair bir

inanci dile getirmistir.

Kant, Critique of Pure Reason’da [Saf Aklin Elestirisi] diinyayi bilmelerine izin

verilen insan varliklarina iliskin bir betimlemeye girisir.""’

Ona gore insan etrafindaki
diinyayi gézlemlemelidir. Béylece algiladigimiz bu gézlemleri zihnimize giren ve
hakkinda disiinilen seyler olarak belli tasarimlara ¢eviririz. Onlar bizim zihnimizde
imgeler olarak dolasirlar. “Kant'a gére, en basit uyarici bir algidan en karmagik
formile kadar insan varligina bir diinya kuran her tasarim ve her bir tasarim,
algilarin ‘Ben’de temellenmig oldugunu anlatir. Kant séyle yazar: ‘algilarim, ‘Ben
distndyorum’un, benim biitin tasarimlarima eslik etmesini mamkdn kilmahdir’ ...
‘Bana ait olan her ya da her bir sezgide verili olan tasarimlarin, bir kendilik bilinci
icinde onlara birlik verdigim dtistinceye esit oldugu distincesi yiziinden ... Onlara
‘benim’ biitiin tasarimlarim (ya da tek tasarimim) derim, ve bu yidzden onlari ‘bir’

sezgiyi olusturur gibi kavrarim’. 7%

Kant'in kavrayisina gére, hangi dizeyde olursa olsun dinyayla kurulan
iliskinin dusinen ‘Ben’ esidini gecmesi gerekir; bdéylelikle ve bu yolla diinyayi

anlamlandirabilir ve ona diizen verebiliriz.

100

0 y.a.g.e., s. 30.

'vage.,s. 31.
y.ag.e.,s. 31.
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“Bu, s6zcudin en tam anlamiyla ‘kendilik-bilinci'dir (self-concious). Kant'a
gére diinyayla herhangi bir bag kurmamiz icin hem kendimizin farkindali§i hem de
kendiligin birligi duyusuna sahip olmaliyiz. Bu farkindalik (Rousseau’da oldugu gibi)
dogal bir kendine-yeterlilikle, ya da bdtiniyle (dini séylemde oldugu gibi)
bicimlenmig bir diinyaya ‘gelen’ bir ruhla degil, fakat didginceyle tanimlanir. Aslinda,
Kant, ddsdnceler, izlenimler, gddiler, tasarimlar ve deneyimlerle birlikte bir
Rousseau’nun ya da ezeli ebedi bir dinin dogal felsefesini dlistinmemizden énce

kendimizi diisiinmemiz gerektigini ileri siirmektedir.”’%

2.1.5 Akilcilasma Olarak Oznellik

Her iki dusinir de kendilik dislincesi Gzerine vurgu yapmis olsalar da,
Kant'in bilingli kendiligi ile Rousseau’nun kendine-yeterli kendiligi arasindaki
celigkinin altini bir kez daha cizmekte yarar var. Mansfield bu celiskiyi soyle
Ozetliyor: “Sonraki distndrler agisindan yodun bir malzeme saglamis olan daha
énce gdérdugimiz celigkileri bir kenara birakip, Rousseau ve Kant arasinda bir
kargilastirma (ya da Descartes’dan tirettigimiz iki ilke arasinda bir kargilastirma
yapamayiz. Rousseau’nun kendilik modeli alaninda hicbir seyi ihmél etmeyen
bitinsel bir model olsa bile, Kant’in insanin dinyayla iligkisinin ayricalikli zemini

olarak zihin/idrak ve biling iizerine yapti§i vurguya daima meydan okur.”%

Iki dusunir arasindaki celigkiye biraz daha 1sik tutmak bakimindan,
Descartes’a ve cogito'nun ilkesel celiskisine farkli bir dusunim ile soyle
yaklasabiliriz. ‘Duslnlyorum o halde varim’ diyen (dusinceyi varligin 6énine
yerlestiren) cogitoyu tersinden okuyalim: ‘Varim o halde distniyorum’. Yeni
6nermede, disinme eylemi varolusun (biricik) gerekcesi dedil sonucu haline gelir.
Baska bir ifadeyle dusince degil, varlik éncelik kazanir: (Zaten) varim, o halde
(boyle oldugu icin) disinidyorum’. Bu haliyle énerme artik ‘var oldugum/u [icin]
duyumsuyorum’ ya da ‘varligimi duyumsuyorum’ ifadesi ile ayni anlama gelmektedir.
Béylece Cogito’nun biling/deneyim, zihin/beden ve disiince/hayat ayriliina yol

acan ayrimlastirmalari gecgerliligini kaybeder.

108y a.g.e.,s. 32

y.a.g.e., s. 33.
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Bu noktada énermemizi desteklemesi acisindan Martin Heidegger'in 1926
yilinda Aydinlanma Uzerine dusuncelerini agikladi§i buyuk yapitt Being and Time
[Varlik ve Zaman] adli calismasina deginmekte de yarar var. Heidegger Varlik ve

Zaman’da séyle yazar:

“Bu tarihi sdrecte belirli ve ayirt edici Varlik alanlari —Descartes’in ‘ego
cogito’su [Digtindiyorum], ézne, ‘Ben’, akil, tin, kisi- diglince dinyasina katiimig ve
sonraki problematikler igin birincil rehberler olarak hizmet etmiglerdir. Fakat bditiin
bunlar, Varlik sorununun ihmal edilmis olmasiyla, kendi Varlik’lari ve yapilari olarak

esasli bigimde sorgulanmadan kalir.”"%

Gercekten de cogito ve onun diger duisinrler tarafindan dile getirilen
yorumlari 6znelligi basit algi edimi, insan ruhu ve akil agisindan tanimlamislar,'®
asil Uzerine egilinmesi gereken Varlik sorunundan uzak kalmiglardir. “Hichir sey
bizim ‘var’ oldujumuz gergeginden daha temel degildir. ... Bu ylizden, dikkatimizi
yogunlagtirmamiz gereken yer Varlik'tir. Heidegger’in énceki diusdndrlerin segici ve
yapay Oznellikler dlzeyi altinda kuramlagtirabildikleri egsiz insani Varlik tird igin
kullandi§i terim yaygin bigcimde ‘varolug’, fakat harfi harfine ‘orada-olmak’ (Being-
there) anlamina gelen ve c¢ogunlukla c¢evriimeden birakilan Almanca ‘Dasein’
sézeugddir.” Heidegger, insani diinyadan ayriligi yoluyla tanimlayan eski éznellik
modellerinin timin0 reddeder. “Heidegger i¢in, éyle basitge diinyadan ayri diye bir
sey yoktur. ‘Dasein’ diinyada olan ve dlinyaya ait olan gergek yoluyla tesis edilmigtir.
Dinya bizi ilgilendirir ve onunla iligkimiz bir ézen iligkisidir. Biz, mutlak olarak bize
yabanci bir dinyada, kendiliklerimizin surlari icine kapanmig yabancilar degiliz.

Deneyimlerimiz bizi diinyayla bitistirir.”"*”

Heidegger’in deyimiyle, ‘orada-olan’ varligi, salt rasyonel (akilci) bir digtnim

bicimleriyle kavramak mimkiin degildir.

Mansfield geldigimiz noktada sdéyle bir saptama yapiyor. “Simdi, Kant'a ve
Descartes’a dodrudan bir meydan okuma olarak bdtin &znellik g¢alismalarinin
irrasyonel (akil-disi) boyutuna bir isim verebiliriz: ‘bilingalt’. Eger insanlar, empirik

bilgi ddsdndrlerinin umdugu gibi, kendilerini etraflarindaki dinyanin farkindaligi

105
106
107

y.a.g.e., s. 36.
y.a.g.e., s. 36.
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tizerine bigimlendirme c¢abasinda iseler, bunu sadece O&znelliklerinin, tutarsiz,
irrasyonel ve hatta bulanik ve bilinemez pargalarini bastirmaya c¢alismakla
yapabilirlerdi. Rousseau bu tiir heyecanlara kapiyi agik birakmak istedi, ve bu
acidan o en fazla, akilci yeteneklerinden ¢ok, koruduklari yliksek estetik deneyimleri
ve hissedigleri icinde hakikati aldatici bir sey olarak géren, Keats ve Schilley gibi
Ingiliz romantik sairlerini etkiledi.”'*® Francisco Goya, William Blake, J. M. William
Turner, John Constable ve C. David Friedrich gibi romantik ressamlarin da ayni

heyecani duyarak calistiklari gériilmektedir.

Mansfield'e gore, 6znelligin akilci ve akildisi boyutlari, biling ve bilingalt
arasindaki ayrilma, en basta bireyin anlam verme dislncesine ciddi bir karsi
koymay! temsil eder. Yine ona goére, kendiliklerimizin bilinemez boyutu Uzerine
yaptidi vurguyla bu géris, bize hala meydan okumaktadir. Bu gérisin ilk biyik
kuramcisi Sigmund Freud'tur. Kartezyen' 6zne kavrayisina farkli bir yorumla
yaklasan Freud ve Lacan’in temsil ettigi psikoanaliz okulunun 6znellik modeli ve bu
modelinin sanattaki yansimalarina (tarihsel avangard hareketler ve Sirrealizm

baglaminda) daha sonra deginecegiz.

“Bununla birlikte tarihsel olarak, aralarindaki celiskilere karsin Rousseau’nun
ve Kant'in projeleri esgudimli gibi gériinmektedir. Onlarin her ikisi de vurgu
degisikligi ile, dodrudan insana (Rénesans’tan bu yana Avrupa’da egemen olmus
olan insan merkezli bir diinya modeline) degil, fakat bireysel kendilige, 6znellige
vurgu yapmaktadirlar. Rousseau’nun tek bagina yiirtydsleri, kendisini toplumdan ve
kdltdriinden ayri tutmasi, dinyaya ve onun degerlerine énem vermesi, insan
dinyasinin temel malzemesi olarak birey lzerine yapilan bu vurgunun simgesidir.
Bu genel diizeyde baktigimiz zaman, bu iki ddsdndrdn, ayni yaygin tartismanin ve

yeniden tanimlamanin pargasi olduklarini gérebiliriz.”"%

Sonug¢ olarak, Aydinlanmanin modern &6zne nosyonu, Rd&nesansin
geleneksel sahsiyet modelini yikarken, simdiye kadar s6zint ettigimiz celiskileri de
beraberinde getirmistir. Bir kurum -ve kurumsallasma- olarak Modernite, Aydinlanma
disincesinin  tanimladigi  bir bireysel kendilik, ancak onu disiince/hayat

ayrismasina neden olan bir akilcilasmanin sonucu olarak ele alan bir éznellik

%®yage.,s.33.
Descartes'in Latince ismi olan Renatius Cartesius'tan turetiimis sifat.
¥y age.,s. 34
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kavrayisi yaratmistir. Bu ayrimlastirma, bastirma ya da yok sayma politikasi
Kartezyenizm’in ve hem disiinsel hem de tarihsel anlamda modernizmin ortak

izlegidir.

2.2 SANATIN OZERKLESMESI VE ESTETIZM

2.2.1 Sanat-Hayat ikilemi

Aydinlanma disincesinde yeseren “disincenin hayattan ayrilmasi”
nosyonu, modernligin (modernite) motorudur. Madan Sarup’a gére modernite, ilerici
ekonomik ve yénetsel akilcilastirmayl ve toplumsal diinyanin “ayrimlastiriima”sini
bildiren, (Weber, Ténnies ve Simmel'inde ileri siirdigl gibi) modern kapitalist sanayi
devletlerinde ortaya ¢ikan sireclerdir. Yine ona gére, modernite Bati’da onsekizinci
ylzyil civarinda ortaya ¢ikan, o zamanlardan bu yana da toplumsal, ekonomik ve

siyasal dizgeler demetine génderme yapan bir semsiye terim olarak alinabilir.'"®

Sarup’'un modernite taniminda da gérildigu gibi, moderlik ve onu hayata
geciren tim modernlesme atilimlarinin temelinde akil/duyum, zihin/beden ve
bunlara bagli olarak en temelde dusiince/hayat ayrilidi ya da karsithigindan olusan
ayrimlastirmalar yatar. Modernligin disiinsel-felsefi dayanagi, -bu ayrimlastirmalar
yoluyla tanimlanan- bir akil varligi, kendine ve topluma yabancilagsmis, bedensiz, bir

6zne tasarimidir.

Daha genel bir perspektiften bakildiginda, Aydinlanmanin mirasi ve
modernligin itici glclt olan bu &6zne nosyonunun, modern Bati metafizigi ve
kultirinde, s6z konusu ayrimlastirma mantigi nedeniyle ikili karsitiiklar dizeyinde
isledigi ya da isletildigi gorilecektir: zihin/beden, biling/bilingdisi, kendi/éteki,
madde/tin, nesne/6zne, konusmalyazi, kiltiir/doga, sanat/hayat, sanat¢i/zanaatcl,
modern/geleneksel, avangard/modernist, (modernist) avangard/(tarihsel) avangard,
estetik/karsi-estetik, modernist 6znellik/postmodernist 6znellik, bigimci/performatif,
erkek/kadin, eril/disil...

1% Madan Sarup, “Post-Yapisalcilik ve Postmodernizm”, (Cev.: Abdulbaki Gucli), Bilim ve Sanat
Yayinlari, Ankara, 2004, s. 186.

43



Son otuz yilin yazinsal ve kultirel galismalarina yén veren, Jack Derrida'nin
basini cektigi post-yapisalcihgin, bu ikili karsithklari kullanarak, modern gelenegin
temelinde yatan Kartezyen dializmi yapi sékiime ugratma girisimi, ileri stirdigimuz
gorust  dogrular niteliktedir. Christopher Norris, Derrida’nin  post-yapisalci
distncesinin genis bir acihmini verdigi kitabinda, Derrida’nin Aydinlanma
dislincesinin dogruluk savlari ve ahlaksal degerleriyle sirekli didigsen bir elestirisi

oldugunu belirtmektedir.""

Sanat ta kendini modernligin disinsel temelinde yatan ayrimlastirma
mantigindan kendini kurtaramaz. Modern Bati sanati, glizel sanatlar sistemi icinde,

onsekizinci yuzyilin sonlarinda bu mantiga dayall olarak, adeta icat edilir.

Larry Shinerin antikiteden glinimiize sanati, hayat ile birligi ve ayrigmasi
baglaminda irdeledigi calismasina, Sanatin icadi (2001) adini vermesi oldukca

anlamlidir.

Shiner giris bélimiinde kitabl yazma gerekcgesini aciklarken (zanaat olarak
nitelenebilecek eksantrik el igleriyle, yazinin, videonun, enstelasyonun, sesin ve
performansin giizel sanatlara dahil olusunu kastederek) bugiin neredeyse herseye
sanat denebildigini, bunun sebeplerinden birinin, bizzat sanat diinyasinin “sanat’la
“hayat”in yeniden birlestiriimesi hakkindaki eski temayr giindemine tasimasi

oldugunu séyluyor:

“Eger sanat sayilan seylerdeki bu patlamaya ve sanatla hayati yeniden
birlestirme arzusuna anlam vermek istiyorsak, modern glzel sanat dligtinceleriyle
kurumlarinin nereden geldigini anlamamiz gerekir. Modern sanat sistemi bir 6z ya
da yazgi degil, yalnizca bizim (rettigimiz bir seydir. Genel olarak anladigimiz haliyle
sanat, hemen hemen iki yiz yillik geg¢misi olan bir Avrupa icadidir. Bunun
éncesinde, iki bin yildan fazla bir émdr sirmig olan daha genis ¢erceveli ve daha

faydaci bir sanat sistemi vardi.”'?

Gergekten, giinimiz sanatini anlama ¢abamiz bizi hala, dénlip dolasip

sanat/hayat ayrimlasmasi ya da birlesmesi temalarina cekmektedir. Modern sanatta

"y age.,s.88.

12 Larry Shiner, “Sanatin icadi, Bir Kultir Tarihi”, (Cev.: ismail Tirkmen), Ayrinti Yayinlari, istanbul,
2004, s. 21.
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gecerlilik kazanan modernist ve postmodernist 6znellik kavrayislarini ve onlarin
bedenle iligkilerini irdelemek igin de, kaginiimaz bi¢cimde modernizmin dogusunda
(ya da icadinda) etkili olan bu ayrimlas/tir/ma olgusuna ve onun igleyisine bakmak

zorundayiz.

Modernizmin dogusunda belirleyici olan, modern sanatta islerlik kazanan
ayrisim modeli, sanat ve hayat pratiginin giderek birbirinden ayrilmasi seklinde
kendini gosterir ki bu sanatin 6zerklesmesi dedigimiz olgudur. Peter Birger, sanatin
Ozerklesmesi ile estetik (bilimi) arasinda dogrudan bir bag kurmaktadir. .. sanat
gercekten de kendini hayat pratiginden tamamen kopardiktan sonra, burjuva
toplumunda sanatin gelisim prensibini olusturan iki unsur netlik kazanir: Sanatin
gergek hayat iceriklerinden giderek ayrilmasi ve bunun sonucunda bagl basina bir

tecriibe alani olarak estetigin billurlagmas:.”™

Moderligin tarihi, ayni zamanda (modern) kurumsallagsmanin tarihidir. Bu
baglamda daha 6nceleri bir arada, i¢ ice bulunan bir cok kavram ve alan ayrisarak,

dénisime ugrar ve kurumsallasir. Estetik te bu yeni kurumlardan birisidir.

Bu sirecte daha 6nceki kullanimiyla, duyulara iligkin her seyi kapsayan
aisthesis kavrami ayrimlagmaya tabi tutularak “estetik” kavramina dénisir ve ayri

bir bilim olarak kurumsallagir.

“Gazellik yasasinin uygulamali égretisidir estetik; bundan béyle bir nesnenin
“estetik” oldudu séylendigi zaman, onun artik giizel ve begeniye uygun bir nesne
oldugu ifade edilmis olacaktir. Bu yeni bilimin —episteme aisthetike- isim babasi ve
kurucusu Baumgarten'dir ve Baumgarten’in 1750 yilinda yayimladi§i ‘Aestetica’
isimli kitabindan sonra Bati modernizmi guzellik kavramini toplumsal bir proje ve
kamusal bir uzlagim —'Beauxs Arts, Glzel Sanatlar- haline getirmistir. Giizellik,
duyu-étesi begeniye bagli genel bir kavramdir ve gizellik bilimi, toplumu estetik

agidan egitecektir. Bu, Aydinlanmaciligin ve Romantisizmin ortak izlegidir.”'"*

Estetik terimi de adeta yeniden icat edilen bir terim oldugu i¢in, onu her yeni

tanimlama cabasi ayni zamanda sinirlarini genisletmis, ancak baslangicindan bu

13 peter Biirger, “Avangrd Kuramr”, (Cev.: Erol Ozbek), iletisim Yayinlari, istanbul, 2004, s. 63.
e Zeynep Sayin, “Bat’'da ve Dogu’da Bedenin Temsilinde Haysiyet ve Zillet”, Defter Dergisi, Yil: 14,
Sayi: 40, Yaz 2000, s. 164.
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yana su iki anlami tasiyan bir terim olmustur. Sanat ya da gizellikle ilgili herhangi bir
degerler sistemi igin kullanilan genel anlamdaki “estetik” ile “duyguyla akl
birlestiren” 6zel bir tarafsiz bilgi bicimi anlamindaki estetik.""®

2.2.2 Estetik’in Duyu Bilimi Olarak Kurumsallagmasi

Iddiali bir sav oldugu dusunilebilir ama estetik, Baumgarten tarafindan bir
bilim olarak tanimlandiginda, kelimenin tam anlamiyla, -orta sinif, burjuva ahlaki
yaratmanin araci olarak- sadece tarihsel degil soyut-felsefi anlamda da ahlaki bir

temele dayandirilir.

Baumgarten “estetik” s6ézcugunll Yunanca aisthesis ya da aisthanesthai
s6zclgunden turetir. Aisthesis s6zcidl duyum, duyulur algi; aisthanesthai ise duyu
ile algilamak anlamina gelir."'® Her iki kavram da o ana dek, aralarinda hicbir ayrim
yapiimaksizin bes duyunun (gérme, isitme, koklama, tatma, dokunma) timini

kapsayacak sekilde kullanilagelmistir.

Baumgarten, estetik bilimini, hocasi Wolffun modern bilimleri yeniden

siniflarken kurdugu sistemdeki aci§i kapatmak tizere geligtirir.

“Baumgarten bir Wolff &grencisi idi. Bilimsel c¢alismalarinda hocasinin
sisteminden hareket edecegi dogaldir. Burada da Baumgarten ayni yolu izler. Wolff,
sisteminde, bir eksiklik, bir gedik birakmigtl. Logica’sinda dogru distinmenin
yollarini ve kurallarini, Ethica’sinda dogru istemenin yollarini ve kurallarini
belirlemigti. Ama, Wolff, ‘duyu bilgisini’ ele almamigtl. Bu da, genel sisteminde bir
bosluk yaratmisti. Iste, Baumgarten, bu bogluk ve gediji kapatmak amaciyla ise
koyulur ve duyu bilgisini arastirir. Bu aragtirma ve ¢alismadan da, ‘estetik’ dedigimiz

»117

bilgi dogar.

"% L arry Shiner, “Sanatin icadi, Bir Kiltar Tarihi”, (Cev.: ismail Turkmen), Ayrinti Yayinlari, istanbul,
2004, s. 228.

18 jsmail Tunali, “Estetik”, Cem Yayinevi, istanbul, 1984, s. 15.

"yage.,s.16.
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Baumgarten Aestetica [Estetik] adli kitabinda estetik kavramini séyle
tanimlar: “Aeshetica, 6zgiir sanatlar teorisi, asagi bilgi teorisi giizel (izerine dlistinme

ve akla benzer bir yeti bilimi, duyusal bilginin bilimidir.”'®

Estetik'in bir bilim olarak tanimlanmasi ile dizge tamamlanir: ‘Dogru’nun
bilgisi olarak “Logica” (Mantik Bilimi), ‘iyi’nin bilgisi olarak “Ethica” (Ahlak Bilimi) ve
‘glzel’in bilgisi olarak “Aesthetica” (Duyu Bilimi)

Baumgarten, asag bilgi yetisinin ortaya koydugu tasavvurlarn “duyusal’ diye
tanimlar. “Duyu bilgisi” ise, acik ve secik seylerin étesine gecen, asagdi bilgi yetisine
dair tasavvurlar butinidur. Estetik, acik ve secik olmayan, bulanik olan bir bilginin,
duyusal bilginin bilimi olarak tanimlandigina gére, agiklik ve segiklik, zihinsel bilginin
dlglistdiir.'™® Zihinsel bilgi mantiksal bilgidir. Onun 6devi yukari bilgi alaninda agik
ve secik tasavvurlarin ilgi ve baglihdini, bu tasavvurlarin dogrulugunu

arastirmaktir.'?

Baumgarten’e gére, asad! bilgi alanina ait duyusal tasavvurlar aragtirmak
estetik biliminin amaci olacaktir. Ona gére, estetik bir ¢esit mantiktir; hatta onun

deyimiyle “mantigin kiictk kiz kardesi’dir."?’

Bu bilgiler 1s1§inda sdyle bir sema cizilebilir: Semanin istlinde, acik ve segik
olan, zihinsel bir etkinlik olarak yasantiladigimiz, bizi ‘dogru’nun bilgisine gétiiren

A

(bilimler Gzerine egilen), ‘mantik’in yer aldi§i “yukari bilgi alan|”; altinda ise, acik ve
secik olmayan, bulanik olan -akil ve bilingle kavranamayan-, duyusal (bedensel) bir
etkinlik olarak yasantiladigimiz, bizi ‘gizel'in bilgisine gétiren (glizel sanatlar

Gzerine egilen), ‘duyusal mantik’in bulundugu “asagi bilgi alani” yer alir.

Baumgarten, genel hatlariyla ¢izdigimiz bu iki alani, “yukar bilgi yetisi”
[facultas cognoscivita superior], “asagi bilgi yetisi’ [facultas cognoscivita inferior]
diye adlandirmis ve birbirine karsit iki kavram olarak konumlandirmistir. Bu
durumda, “estetik ile mantik arasinda tam bir ‘kargiolum’ vardir.”'?? Sdzkonusu

karsithdin kaynagi, asag! bilgi alaninin, yukari bilgi alani gibi ac¢ik ve secik

"8y ag.e.,s. 16.
15 y.ag.e.,s.17.

y.a.g.e,s.17.
21y age.,s. 17.
'??yage.,s. 18.
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olmamasi, bulanikh@idir. Bulanikhdin nedeni ise Uzerinde denetim saglanmasi zor,

neredeyse imkansiz bedensel duyulardir.

Estetigin ilgilendigi asagi bilgi alani, mantigin ilgi alani olan yukari bilgi alani
ile uzlastinimadigr sirece, estetigin glzel Gzerine durettigi bilgi yetkinlesemez,
béylece hakikate ulasilamaz. Uzlastirma goérevi Logica-Ethica-Aesthetica
Gclustnden Ethica’nin yani ahlakin édevidir. Bagka bir ifadeyle, duyusal bilginin
yukari bilgi alanina ‘yiikselmesi’ (bdylece dogrulanmasi) i¢in ahlak, bu iki alan
arasinda bir manivela iglevi gériir. Ayni gerekgeyle bu énermeyi séyle kurmak ta
mumkundir. Asagi bilgi alaninin acik ve secik olmamasi, bulanik olmasi duyulardan
kaynaklaniyor ise ve duyusal bilgi mantik tarafindan yeterince dogrulanamiyorsa ya
da bunlar {izerinde tam bir denetim saglanamiyorsa, bastirilmalari gerekir. Iste

ahlak, burada bu bastirmanin araci olarak devreye girer.

2.2.3 Estetik’in Temel Unsurlan

Baumgarten’in estetigi kurgularken bagvurdugu ayrimlastirma paralelinde
ahlaka atfettigi énem ve bictigi rol, dénemin diger distnirleri tarafindan da

paylasilacaktir.

Onsekizinci ylzyil, bir yandan insanin basi dik ylriyebilmesi ve muhatabin
g6zine kendinden emin bir gururla bakabilmesini, diger yandan kiginin, kendi
icindeki genellik merkezini kesfetmesini saglayan, haysiyet duygusunun &nem

3

kazandigi bir cagdir.'”®® Bu dénemde, haysiyeti olmak kisilerin ulasmaya

cabaladiklari ahlaki bir hedetftir.

“Baumgartenden on dért yil sonra Lessing, sanata ve edebiyata dair birincil
yasanin guzellik yasasi oldugunu ve guzellik yasasinin haysiyetten azade
kilnmamasi gerektigini yazar. Clinki sanatta saygiy! hak eden sey, onun, yasalara
ilkeler dogrultusunda yén vermeye kadir, haysiyetli ve giizel bir varhk tarafindan
tretilmis olmasidir. Bu gdrig, Lessing ile Kant'i yakinlagtirir. Glizeli ve haysiyeti
kesigtiren tek varlik insandir ve sanat, ancak bu tir bir yetiyi ve gizilgticli ifade

edebildigi, yani mutlak ve evrensel olan bir gseyi kamusalliga dolayimlayabildigi

123 Zeynep Sayin, “Bati'da ve Dogu’'da Bedenin Temsilinde Haysiyet ve Zillet”, Defter Dergisi, Yil: 14,
Sayi: 40, Yaz 2000, s. 165.
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stirece sanat olarak tanimlanabilir. Bu ylizden sanatsal haysiyetin birinci kurali
diinyayr amagsizca glzellestirmek ve siislemek degil, duyusallijin dolayimsiz ve
bire bir etkisinden kaginarak kamusalliJa diisman duyu ve duygulari estetik agidan

denetim altina almaktir. Giizellik buyrugu, nihai olarak ahlaki bir buyruktur.”’?*

Bu buyruga gore, kisinin 6zgil bedeniyle &6zgul yiiregine seslenen'®,
Gzerinde denetim kurulmasi imkansiz, ki 6zglr ve 6zerk bir bireysel deneyim alani
olan duyusallik ile evrensel bir ortaklik (6zdeslik) olarak idealize edilen haysiyeti

uzlastirmak, sanatin ve sanatg¢inin gérevidir.

“Sanatginin, sanatin haysiyetine ters digen seyleri kamusalliktan gizlemesi
ve sanati sinir sistemini bire bir uyaran duyarhliklardan, duyusalliklardan ve
duygusalliklardan korumasi gerekir. Genellige disman duyular, haysiyet ugruna
feda edilmelidir. S6zcugi sézcugiine ‘kurban’dan séz eder Lessing; eger glizellik
ortak ve genel bir dederse, ortakliji zedeleyen seylerin glizellik tapinaginda sunaga

yatiriimasi zorunludur.”'?®

Ortada elbette celiskili bir durum vardir. Beden, hem duyularin ve duygularin
s6zcugun gercek anlamiyla at kosturdugu —esrime, cinsel arzu ve haz, zevk, aci,
korku, 6lim, tiksinti ve igrenclie tesne- bir uzamdir, hem de sanatin yiice ve
haysiyetli tek nesnesidir. Bu ylizden, bedenin haysiyetliligi ugruna verilmesi gereken

kurban, tam da insan bedeninin duyusalligidir.”'?’

Basindan itibaren estetigin temel sorunsali haysiyet ile duyusallik arasindaki
celigskinin 6niine gecebilmektir. Lessing’in ardillari Kant ve Schiller de onun actig

yoldan ilerlerler.

“‘Kant'a gére haysiyetli olan sey, her tir gbreceligin Stesinde yer alan ve
essiz ve benzeri olmayan bir seydir. Séz ettigi géreceligi somutlamak adina Kant bir
pazar degerine sahip olan metalari érnek gésterir: bu metalardan farkli olarak highir

124
125
126

y.a.g.e., s. 164.
y.a.g.e., s. 164.
“y.ag.e.,s. 165.

Oysa estetizm 6ncesi dénem hig te bdyle bir gérinim sunmaz. Hem sanatta hem de kamusal alanda
bedenin kendisi ve temsilleri -dogal olarak dini amaglarla ve sarayin himayesinde ya da elitlerin
(aristokrat ve buyuk ticcarlarin) siparigleri izerine yapilan resimleri disarida tutarak- duyusalliga
alabildigine acik bir sekilde, g6z dniindedir. Detayli bilgi icin Richard Leppert'in Sanatta Anlamin
Goéruntistne adli kitabina bagvurulabilir.

27 Sayin, a.g.e., s. 166.
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pazar degeri yoktur haysiyetin, o diinyaya 6zgi anlamlandirma dizgeleri iginde yer
alarak gdérecelesen bir sey degil, onlarin ardinda yatan ve ‘yalnizca gérece bir
degere, yani bir fiyata degil..., icsel bir dedgere, yani haysiyete sahip olan’ seydir. ...
Kant’in mutlak ahlakina gdre ahlaklilik, énsel ve kosulsuzdur ve mutlaklik, haysiyet

gibi bir kavramin da énselliginin ve kogulsuzlugunun sagsmaz kuraldir.”?

Bu nedenle haysiyetliligi edinmenin, dolayisiyla aisthesis uzaminin, —ki
Kant'a gére aisthesis'in patolojik nesne’si olan- bedenin, patetikligini_ asmanin yolu,
bedeni duyusalliindan etmekten ve kisinin bedene dair duygusalligini hor
gbrmekten gecger. “O ylzden ‘apati’, der Kant —ahlaklilik ugruna apati gereklidir
kaginilmaz olarak’-; bedeni, ona bakan ézneye dair her tirlii ‘pathos’tan erkin kilmak
gereklidir haysiyetlilik adina.”’®® Bu beklenti sanat nesnesi ya da sanatin amaci ve
islevi adina da, onu yaratan sanatc¢i adina da ve sanat nesnesini alimlayan izleyici

adina da gecerlidir.

Gulzel sanatlarin tarihsel gelisim sirecinde, eski bedeni distincesinin i¢ ana
unsuru “modern estetik” diisiincesine déniusmustir. Bunlar séyle siralanabilir: (1)
Guzellikten alinan siradan zevk, 6zel bir zevk haline gelerek incelir ve entelektiel
zevke dogru gelisir, (2) 6n yargl icermeyen yargilama disincesi, tarafsiz derin
diusinme idealine dénusir ve (3) guzellik kaygisinin yerini, énce yucelik kavrami ve

en sonunda da yaratim olarak kendine yeten sanat eseri diisiincesi alir.'®

Bu wunsurlar icinde, &ncelikle, insanin haysiyetliligini saglamak Gzere
toplumsal bir projeye déniisen estetie dair, kamusal bir paylasim-6zdeslik ve

evrensel bir deger olarak, incelmis zevk disiincesi 6ne ¢ikar.

1780 yilinda Almanya’da basilan resimli bir almanakta, dogal glizellk ya da
sanat eserinin ince bir begeniyle, -Kant’in dile getirdigi gibi- apatik bir bicimde, nasil

alimlanmasi gerektigi anlatiimaktadir.

?8yage.,s. 173.

Duyumsal, etkili, dokunakli.

‘y.ag.e.,s. 173.
130 Larry Shiner, “Sanatin icadi, Bir Kultir Tarihi”, (Cev.: ismail Tirkmen), Ayrinti Yayinlari, istanbul,
2004, s. 220.
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Resim 13: Daniel Chodowiecki, “Dogal ve Yapma0|k Duygusalhk”, 1779

Resim 14: Daniel Chodowiecki, “Dogal ve Yapmacik Sanat Bilgisi”, 1780

“Iginde gtindelik yagama dair gesitli vecizelerin yer aldi§i orta siniflara hitap
eden bir almanak olan 1780 tarihli ‘Gétingen Cep Takviminde ... gdndelik
yasamdaki “Dogal” ve “Yapmacik Pratikler’in karsilagtirildigi gravdrler esliginde ...
sirasiyla, bir doga manzarasi ve bir sanat eseri karsisinda sergilenen dogal ve
yapmacik “Duyqusalliklari” ... karsilagtiran ikiser deneme ve ¢izim bulunuyor. Doga

manzarasi karsisinda “dogal” bir duygusalligi ya da duyguyu resimleyen graviirde,
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glinbatiminda baglarini éne egmis orta siniftan bir adamla bir kadin gériyoruz ve
Georg Christoph Lichtenberg’in buna eslik eden denemesiyse adamla kadinin
“sakin”, “masum” ve “bilin¢li olmayan davraniglarindan s6z ediyor. Doga manzarasi
kargisindaki “yapmacik” duygusalligin resmedildigi karsit graviirde ise, giyimleri bu
¢iftinkine benzeyen ama gtinbatimini kol ve bacaklarini alabildigine agarak abartili
Jestlerle karsilayan bir ¢ift gériyoruz. ... Sanat eseri karsisindaki “dogal”
duygusalligin resmedildigi graviirde orta siniftan iki adam bir kadin heykelinin
éniinde yan yana durmusglar, ikisi de kollarini kavugturmus saygili bir ifadeyle
heykele bakiyorlar. Ote yandan “yapmacik” duygusallijin resmedildi§i graviirde ise
adamlardan biri parmagdiyla kadinin elindeki dzim salkimini isaret edip arkadagina

saskinligini belirtirken arkadagi da heyecan iginde ellerini kaldiryor.”’

Ne var ki, sanat eserinin alimlanmasinda, abartii bir duygusalliktan
kacinmak ve duyusalligin éniine gecmek, ince bedeniye dair zevkin dogasini elde
etmek icin yeterli degildir; eser karsisinda derin diislinceye dalarak, “tarafsiz” estetik
bir yargiya da ulasiimahdir.

“Eski sanat sisteminde, bedeni ister ahléki, ister pratik ve isterse eglendirici
olsun genellikle sanat eserlerinde gddilen bir “gcikar’la [interest] baglantiliydi. Bu
yeni glizel sanatlar sisteminde ise sanat eserleri karsisinda en uygun tepkinin
‘tarafsiz” [disinterested] derin dlstince olduguna inaniliyordu. Paradoksal olarak,
‘tarafsizlik” [disinterestedness] dlistincesinde, odaklanmig dikkat anlamina gelen
yogun bir “ilgi” [interest] igeriliyordu;, ama &te yandan ahlédki ya da dinsel bile olsa
miilk edinme veya kigisel tatmin arzusu anlaminda ‘herhangi bir’ ¢ikardan tamamen

azade bir seydi bu diistince.”*

Kant ve Schiller estetik yarginin tarafsizligi konusunda da hemfikirdirler.
“Kant'a gére, bedeniyi, kavramlarin veya kurallarin, duyumsal zevkin veya faydanin
uygulanigi haline getiren kuramlarin hepsi burada bir “¢ikar” ya da arzunun séz
konusu oldugunu kabul etmektedir; halbuki gercek “estetik begeni” yalnizca bir
nesne (zerine derin dlislincelere daldigimiz zaman séz konusu olan saf ve tarafsiz

bir zevktir.”?

31y a.g.e., 5.222.-224.
132y a.g.e., s. 225.
¥ yage.,s. 228.
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Schiller ise sanat eserinin biciminin her seyden 6nce geldidini disiinmekte,
(duyulari harekete gecirecegi icin, icerik ona gére hicbir seydir) sanat nesnesinin
6énlinde tefekkire dalmamizi saglayan seyin, onun bicimi oldugunu iddia etmektedir.

“Gergek bir giizel sanat eseri asla duygulari uyarmak, inang égretmek yahut
da ahléki yiiceltmek gibi higbir tikel sonuca ulagsmayi amaglamaz. insanlar ancak ve
sadece bu tiirden higbir amag giitmedikleri, “tarafsiz ve kosulsuz bigimde yalnizca

gériintime baktiklari takdirde” gergek insan olma yolunda ilk adimi atmis olurlar.”

Kant icin estetigi (dolayisiyla Glizel Sanatlari) toplumsal bir proje ve kamusal

bir uzlagim haline getiren, estetik yarginin tarafsizigidir.

“Kant’a gére, estetik yarginin temel parodokslarindan kagis yoktur: Estetik
yargi hos ama tarafsiz, bireysel ama evrensel, kendiliginden ama zorunlu,
kavramsiz ama entelektiel, ahléki égretisi olmayan ama bizim ahlaki dodamizi

”135

aciga cikaran bir seydir.

Begeni kavraminin estetie dénismesini saglayan Ucglincli ve son unsur,

ylice dusiincesinin giizel kavramiyla bitinlesmesidir.

“Kbkeni retorik ya da siirsel dslup kuramlarinda olan, etkinin buylkligu
anlamina gelen “ylice”, onsekizinci ylizyillda ¢ok daha kapsamli bigcimde, olagantistii
glglii bir etki yaratan bitiin doda ve sanat eserleri igin kullaniimaya baglandi. Ilk
baslarda yice, gtzelligin ydnlerinden biri olarak algilandi fakat ¢ok ge¢meden

giizellikle karsit bir sey haline geldi.”"*

Ancak zamanla bu karsithk birbirini yok eden degil tersine birbiri igine
gecmis, birbirini destekleyen bir birlige, yaratim olarak kendine yeten sanat eseri
disincesine donusti. Modern sanatin yaslandidi bu kavrayisin olugsmasinda,
Kant'in ylceyi estetik yarginin bir unsuru olarak temellendirmesinin biyuk etkisi

vardir.

134

a5 y.a.g.e., s.232.

y.a.g.e., s.230.
% yag.e.,s.227.
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2.2.4 Kant’ta Yuce ve Yicelik

Kant yiice'yi glzel ile birlikte yargi gliciinin elestiriimesinde temel bir estetik
kategori olarak ele alarak'®’” éncelikle, giizel ve yiicenin benzer ve ortak noktalarini
ortaya koymustur. “Gdzel'in yiice ile birlestigi yan, her ikisinin de kendiliklerinden
hoga gitmeleridir. Yine her ikisi de duygusal ve mantiksal olarak ‘belirleyici yargi
glici’ni (belirleyici yargi gticl, bir kavrami cins kavraminin altina koymayi amaglar)
degil de, ‘diistinticii yargi giciinii (tek tek gériiniigleri stje’de bulunan bir apriori
erek kavrami altinda disinen yargi gdcl) kosutlarlar. Bunun sonunda dogan
hoslanma, ‘hog’ta oldugu gibi, duyuma dayali bir hoglanma degildir, iyi'den duyulan
belli bir kavrama dayanan bir hoglanma da degildir.”"*® Kant icin glizel de, yiice de
estetik nitelikte birer hoglanma ve yargidir. “Bunun igin her ikisi de bireyseldir ve
stje bakimindan genel-gecerlik isteyen yargilar olup, haz duygusu talep ederler,
obje’nin bilgisini degil.”"*°

Ancak Kant’a gbre glzel ve yucenin benzerlikleri burada sona erer ve bu
noktadan sonra ayriliklari baslar. “Dodada giizel belli bir sinilamadan ibaret olan
obje bigimiyle ilgilidir; yiice ise bu sinirsizligin objede tasavvur edilmesi bakimindan
bicimden yoksun bir obje ile ilgilidir. Oyle ki, gtizel, belirsiz bir zihin kavraminin
tasviri, ytice ise belirsiz bir akil kavraminin tasviri icin.”"* Guzel, ister dogada,
isterse de sanat nesnesinde aransin, sinirli ve belirli bir bigcim izerine vardigimiz bir
yargidir. Oysa vylce, bizi ve kavrayis sinirlannmizi zorlayan blylkliklere ve
sinirsizliklara iligkin ve bigimsizdir. Kant iki tiir yliceden bahseder: “Matematik-ylice’
ve ‘dinamik-yice’. Matematik-ylce, kavranamayan bir ‘blylklik’ olarak kendini
gdsterir. Dinamik-yiice de, blitiin 6lgtleri asan bir ‘kuvvet’ olarak. Ornegin, bir ¢éliin
sinirsizhigi, matematik ydce’dir, her yani kasip kavuran bir firtina, kabarmig agik bir
deniz de dinamik yliceyi ifade eder. Her iki tir yiicede, bir korkutuculuk, bir

drkdtiicdlik sézkonusudur,”*!

'37 jsmail Tunali, “Estetik’, Cem Yayinevi, Istanbul, 1984, s. 398.

* Dogrulugu énceden kabul edilmis bilgi. Felsefede deneyimden, deneyden bagimsiz bilgi turt olarak

tanimlanabilir. Rasyonalist teorilerde bilhassa énemli bir kavramdir. Ornegin klasik cogito ergo sum

Descartes i¢in a priori bir bilgidir. Bu tip bir bilgi tirini empiristler (hume, locke) reddetmis ve a

%%sterioriden baska bir bilgi tirt olmadigini séylemislerdir. Etikde a priori gergeklerden bahsedilir.
y.a.g.e., s. 398.

139y a.g.e.,s. 399.

0y ag.e.,s. 399.

“ly.ag.e., s. 400.
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Bu noktada su soruyu kendi kendimize sormadan edemeyiz. Gizel ve yiice
arasinda, sinirhlik/sinirsizlik, bigimlilik/bigimsizlik, uyum/korku gibi yapisal karsitliklar
mevcutken, nasil oluyor da bu iki kavram estetik obje ya da yargida bulusuyorlar?

Kant bu iligkiyi ikisi arasinda bir bag kurarak séyle acikliyor:

“Onlarin her ikisinin de (matematik-dinamik yiice) ortak yénd, zihin yetimize,
kendilerinde dlistindiigiimiiz ‘sonsuzlugu’ duyularimizla kavramayi bir gérev olarak
vermeleridir. Ama, biz bdéyle bir blylkligl ve bdyle bir kuvveti duyularimizia
kavrayamayiz. Clinkd, onlar duyularimizi asarlar. Duyularimizi agan bu biytikliikler
ve kuvvetler, bizi bir duyu varliji olarak ‘ezerler’. Bunun sonucu olarak da, bu gibi
obje’ler karsisinda bir duyu varligi olarak biz, bir ezilmislik duygusu, bir aci duygusu
duyariz. Ama, duyu varli§i olarak ezildigimiz ve ezilmiglik duygusu duydugumuz bu
obje’ler karsisina bu kez bir ‘akil’ varhigi olarak ‘sonsuzluk’ ide’si ile ¢ikariz. Aklin
ide’leri karsisinda bdtin bdydklikler kigtlmeye mahkum olur. Duyu varligi olarak
bizi ezen bu blytlikliikler ve kuvvetler, aklin ide’leri karsisinda kigdldrler ve duyusal
olarak yenildigimiz ve ezildigimiz obje’leri, bu kez, biz bir akil varli§i olarak ezer ve
yeneriz. Bunun sonunda dedigik tirden bir haz duyariz. Bu bir duyu varliji olarak
yenilmekten duydudumuz bir aci duygusunun karigtigi, biraz buruk bir duygudur. Bu
haz duygqusu, akil varhgi, duyu-tsti bir varlik olarak duyusal-varlik (lizerinde
kazandigimiz bir ‘zafer’ duygusudur, aklin ise karismasi nedeniyle de ahlaksal
nitelikte bir duygudur. Iste, bu duygu ‘yiice’ dedigimiz duygudur. Buna gére, ylice,
obje’de olan, obje’ye ait bir niteli§i géstermez, tersine bizde, sije’de meydana gelen
bir duyguyu ifade eder. Bu duygu, bu gibi obje’ler karsisinda bir saygiyi, bir derin

hayranli§i ve bir ahléksal tavri dile getirir.”'#

Kant tarafindan sanatin alimlanmasinda o6nerilen bu ahlaki tavir, zaman
icinde, (Burgerin deyimiyle, burjuva toplumunun hayat pratiginde bastiriimig
ihtiyaclarini karsilayan) burjuva sanatinin temel dinamigi haline gelmistir.

2.2.5 Estetik Temsiller Baglaminda Modernist Sanatginin Bedeni
Yukarida, estetigin bir unsuru ve yaratim olarak kendine yeten sanat eseri

distncesinden; gizel ile ylicenin nasil bir birlige (estetik obje), bir uzlasiya (estetik

yargl) dénistiginden bahsettik. Simdi bu déntusumin, iki ontolojik varlik olarak

“2yag.e.,s.401.
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‘sanat nesnesi’ ve sanatcinin ‘kendilik/beden’i baglaminda, sanat¢i 6znelligi ve

beden agisindan nasil igledigini, onlari nasil etkiledigini, irdelemeye ¢alisalim.

Zeynep Sayina goére onsekizinci yizyll sonrasi Avrupa estetigi,
bedenselligini giderek yitiren ve bedenden giderek feragat eden bir estetige evrilir.
Sayin, bunun nedenini yalnizca, bedenin haysiyet sorununa (ya da bizim, su ana
kadar genel hatlariyla ¢izdigimiz modernligin ayrimlastirma modeline) degil, ayni
zamanda Kant sonrasi imge kavraminin tersinden bir kirillma yasamasina bagliyor.
Batr'da ve Dogu’da Bedenin Temsilinde Haysiyet ve Zillet adll makalesinde Sayin

bunu séyle acikliyor:

“Kant, imgesel temsil denen geyi, zihinsel eylemin &znel temsil diizeyine
indirgemis ve ‘aisthesis’ alaninda eyleyen 6znenin ide’yi asla temsil edemeyecegini
séylemis olan kigidir. Bir diger deyisle, askin d&nsellikler cercevesinde (iretilen
kurgulardir imgeler; géndermesini yaptiklari seyi —yani &rnekse, bedenselligin
ardinda yatan bedenin haysiyetini- temsil edeceklerine, onu yeniden inga ederler.
Yani bir seyin imgesi onun ash degildir ve imge ile génderme yaptigi yaptigi sey
arasindaki bu kirlma, imgeyi tartigmasiz bigcimde &zglrlegtirmistir. Gdéstergeyi
géndermesinden, gdsterini gdsterilenden koparir Kant, artik hicbir gdsterileni
olmayan imgeler, ‘glizel birer yansima’ (Schiller) adiyla Kant sonrasi
bagimsizlasarak —en azindan Romantikler buna bagdimsiz ve d&zgéndergesellik

derler-yalnizca kendilerini imlerler.”’*?

Boylesi bir kavrayls sonrasinda yirminci yuzyilin baslarindan itibaren,
modern sanat, giderek kendi kendisini konu eden, hayat baglamlarindan kopuk,
6zellikle soyut sanatta ulasilan bir hedefe yénelerek, (icerigin bicim icinde eridigi)

bicimci, 6zerk bir alana déntsmdstar.

“Mevcuda tasinmasi olanaksiz bir bedensizligin mevcuda taginmasi, modern
sanatin imkansiz dinamigidir. Bu nedenledir ki, bedenin bedensellikten ve duyunun
duyusalliktan esirgenmesi, modernist sanatin ortak payesidir. Bu, bir anlamda
Hiristiyan bir izledin sdrdirdlmesi, ama Hiristivanhidin Kant'in ydcelik buyruguna

yedirilmesi anlamina gelir. Ne var ki bu tirden bir paye, iki yénli bir agilim

143 Zeynep Sayin, “Bati’'da ve Dogu’da Bedenin Temsilinde Haysiyet ve Zillet”, Defter Dergisi, Yil: 14,
Sayi: 40, Yaz 2000, s. 178.
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gosterecektir: Temsil edilmesi olanaksiz olan geyi temsilden koparmanin bedeli, bir
yandan imgeyi géndermesinden bagdimsizlagtirmak olacaktir. Ote yandan imge
inatla, kendi tasavvurunu degil de tasavvurun ardinda yatan ideyi temsil etmek
isteyecektir. Yani beden imgesi bir yandan bedene dair her seyi bltiin bedenselligi
(maddeselligi) icinde temsil etmeye basglarken —ki buna ondokuzuncu yizyilin ¢ogu
akimi dérnek gdsterilebilir- 6te yandan artik bedenin ardinda yatan ve bedenselligi
asan seyi temsil etmekten geri cekilir. Ne var ki yine ayni geri ¢ekilig, ayriksi bir
bicimde tersine déner ve imge, temsil edilemez olan seyi temsil edebilme adina
inanilmaz bir ¢abaya girigir. Nesnesizlesmeye baglayarak bir yandan kendi diginda
bir sey imlememe buyruguna itaat etmeye, ote yandan kendi &tesindeki ideyi
gorsellestirmeye c¢alisan soyut sanat buna en iyi Ornektir. Bir yandan artik
géndermeye sahip bir bedeni olmayan, ¢linkl sanatsal bedenin kendine dénigmis
olan bir seydir modern imge; 6te yandan idenin yerini alabilmek ugruna bedeni
bedenselliginden eden ve onun mutlak soyutlamasina giden bir sey. O nedenle
modern sanat bedenin temsili yerine, bedenin bedensellijinin, yani bedenin
maddeselliginin yadsinmasina dénisdr. Bu Kant sonrasi agilimin her iki ucu igin de
gecerlidir: ister imge bedeni degil de ondan ayrilmig bir seyi temsil etsin —o halde
zaten bedeni temsil etmemektedir-, isterse ide ugruna bedeni bedensellijinden
etsin, her ikisinin de ortak tavri, bedenin ciddi bir c¢ekilme hareketi icinde
bulunmasidir. Sonugta beden idesinin yiceligi ve haysiyeti, bedenin yadsinmasina

”144

baghdir.

Oldukga ilging ve anlamlidir ki, (sanatgiya ait) beden de dahil olmak tizere
kendisini nesneden muaf tutan, soyut sanatin tam tersine, 1960 sonrasi beden
sanatinda, sanat¢inin bedeni radikal bicimde, sanatin salt ve tek ‘nesne’si haline,

sanatcinin kendiligi/ni sorguladigi 6znel bir ifade mahali haline gelecektir.

Soyut bigim-bicem, sanat¢inin temsil edilemez bedenselliginin (ayni
zamanda 6znellidinin) paradoksal da olsa bir ‘temsile (ondokuzuncu ylzyilin
sonlarindan itibaren modern sanatta yapitin kokeni olarak, “sanat¢i ve yapitl”
fikrinden “yapit olarak sanatgi” fikrine déniisim baglaminda) déniismesine karsilik
geliyorsa ve bu da modernligin, burjuva toplumu/sanati ve estetizmin ortak izlegi (ve

hedefi) ise sanatcinin bedeninin de (Birgerin vurguladigi, 6zerk sanatin estetik

"yage.,s. 179.
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alaninda billurlasmasina benzer sekilde ya da bu yolla) sanat nesnesi/yapit icinde

billurlastigi, kristalize oldugu ve bdylece sosyolojik baglamda gizlendigi séylenebilir.

Birinci bdlimde, modernitede (sanatin sanat/zanaat olarak bdélundigu
6zerklesme sirecinde) sanat yilce bir sey olarak tanimlanirken, sanatcilarin da
adeta bu ylceligi yerylziine indiren elgiler konumuna ylksel/til/diklerini (ebedi
yaraticinin yeryliziindeki, gérinmez, ylice —elbette erkek- suretleri olarak) séylemis
ve modernizmde eril cinsiyetin béylesi bir siirecte normlastigini vurgulamigtik. Bu
kavrayisa gore bicimlenen modernist sanat tarihi ve elestirisinde, sanat¢i (sanatsal
6zerklik icinde) eseri, kaynagini ilahi esinden alan bir yaraticilikla meydana getiren
kisidir. iste bu nedenle, sanat tarihinin yazili ve gérsel sunumlari icinde, sanatcinin
bedeni gizli bir sey olarak ele alinir, hem merkezi hem de gizli; temsili ama ihmal

edilmis bir gériiniim olarak.

Amelia Jones modernizmde sanat¢inin bedeninin gizliligi ya da oértiklugi
olgusuna soyle yaklagsmaktadir: “Bigimci estetik yarginin Kantgi modellerine
dayanan geleneksel modernist sanat tarihi ve elegtirisinde, (son zamanlara kadar)
eril olarak tanimlanmig bu beden, ona tahsil edilen ayricalik (yetki) ile ataerkil
kdltiirde hem varolmali hem de yok sayilmaliydi. O, modernist dahi eril olarak,
gortlebilir bir bedene sahip olmalidir; ancak bu beden, askinciigin retorigini

saglamak tizere dogallastiriimalidir yani gérinmez kiinmalidir.”*

Jones’un altini ¢izdidi sdéylem modernist &znellik kavrayisinin temelini
olusturur. Modernist sanatci 6znelli§i ve estetik kavrayisa gére yazilan sanat tarihsel
ve elestirel metinlerde, ilahi esine bagh askin, yice/ltiimis bir “varlik” olarak sanat¢i,

etkin sekilde bedensiz ve gilya' cinsiyetsizdir.

Sanat¢inin bedeninin gizlenmesi olgusu, hem ilahi esinlenmenin sonucu
olarak askincilikla hem de ataerkil eril temsil nitelidiyle, toplumsal cinsiyetle

baglantiidir. Sanat¢inin, ilahi esinlenmeye bagli olarak bir yandan askin bir

"yage.,s. 62

Aslinda basindan beri estetik yargilar olarak “giizel” ve “ylice”nin bile birer cinsiyeti vardi. “Ayni
modern sanat sisteminin diger bilesenlerinde oldugu gibi ylicenin birgok versiyonu da baslangicinda
cinsiyet olarak erkekti. Hatta Burke'iin bazi erkek cagdaslari bile kendisinin gtizellik tasvirinin, tam
tersine, kadinligin kaliplarinin neredeyse bir karikattrt oldugunu —zarif, trkek, kligUk, latif, hafif- fark
ediyorlardi. Kant, glizel ve ylice Uzerine kaleme aldidi ilk kitabinin bir bélimund tamamen erkeklerin
ylce (soylu, kahraman, gugli, derin) kadinlarin ise gizel (blyuleyici, nazik, zayif, yizeysel) olduklari
dusiincesine ayiriyordu.” Larry Shiner, “Sanatin icadi, Bir Kiltur Tarihi”.
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6znellige/kendilige sahip olmasi diger yandan eril bir bedene sahip olarak ataerkil
toplumdaki baskin konumundan (iktidarindan) vazgecemeyecegi ve tersi bir
durumda, bedenin zedelenebilirligi (ickin 6zneye d&énismesi) sézkonusu
olacagindan, bedeninin gizlenmesi gerekmektedir. Bu husus, bir kez daha altini
cizmek gerekirse, modern sanatta gecerli olan modernist 6znellik kavrayisi ve beden
algisinin dayandigi tarihsel ve fenomenolojik modelleri aciklamaktadir. llerleyen
boliimlerde bu olguyu, hem bedenin gizlenmesi hem de ifsa edilmesi baglaminda,
bu modelin dénisimine isaret eden iyi bir 6érnek vaka olarak, Amerikali Soyut-

Eksprestyonist ressam Jackson Pollock lizerinde durarak inceleyecegiz.

2.3 TARIHSEL AVANGARD HAREKETLERDE SANATCI OZNELLIGi VE BEDEN

2.3.1 Avangardin Modernizme Bagkaldirisi

Buraya kadar, sanatin 6zerklesmesini, modernitenin ayrimlastirma modeline
maruz kalan, estetizm ve glzel sanatlar sistemiyle toplumsal bir projeye
dénustirulen ve sanat/hayat baglamlarinin birbirinden ayristigi bir olgu olarak ele
aldik, ki umariz bu bize modernizmin felsefi-ideolojik boyutlari icinde modernist
6znellik kavrayigi ve dolayisiyla beden algisinin nasil sekillendigi konusunda belirli

bir acilim saglamistir.

Bu baglamda bir genelleme yaparak, modernizmi, Aydinlanma’dan bu yana
(htimanizm, akilcilik ve biiyiik anlatilar yoluyla) Bati'nin felsefi 6gretilerini kapsayan;
sanatin 6zerkligi, hayat baglamlarindan ayristiriimasi ve estetizmi 6éngéren ideolojik
bir yaklagim olarak tanimlayabiliriz. Ancak, bu tanim, modernizmin felsefi-diistinsel
arkaplanini 6zetlerken, onun tarihselligini ve avangard hareketlerle baglantisini
aciklamaktan uzak kalir. Baska bir deyisle, modernizmin ideolojisi ile tarihselligi
arasinda bir eszamanhlik sézkonusu degildir.

1789 Fransiz devrimi sonrasinda evrensel, sinirsiz-sonsuz vaadlerin
anlamlandinimaya c¢abalandigi, modernligin fikir hayatinin kuruldugu dénemde
(sosyalist Gtopyalarin birbiri ardina dile getirildigi bir dénemdir bu) sanata ve
sanatclya 6éncii bir misyon ve rol atfedilir. Ornegin Gtopyaci sosyalist, sanat
teorisyeni ve elestirmen olan Laverdant, “Toplumun ifadesi olan sanat, bize en ileri

toplumsal egilimleri bildirir; yol gésterir, bilinmeyeni ifsa eder. Dolayisiyla, sanatin
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onclliik misyonunu yerine getirip getirmedigini, sanat¢inin gercekten avangard olup
olmadidini bilmek igin, insanhdin nereye gqittigini, insan soyunun ne menem bir

yazgisi oldu§unu kavramak gerekir.”’* diye yazar.

Ancak bu dis 1848 Haziran’inda daha baslamadan bitecektir. “Daha dért ay
énce, birlikte monarsiye son verdikleri devrim, burjuvaziyle iggileri saflastirir.
Cumbhuriyetin dogmus oldugu barikatlarda yalniz kalan isgiler, Haziran’da hunharca
ezilir 1789'da peydahlanan ve bdtin yurttaglarin paylastiyi, organik ve armonik
toplum hayalleri, bundan béyle sinif savaslarinda tiikenir.”"*’ Onceleri ‘sanatin
ahlaktan ve faydadan ayrilamayacagin’ savunan Baudelaire de barikatlar
arasindadir ve siddeti bizzat yasar; tanik oldugu siddetin ardindan kendi deyisiyle
‘fiziksel olarak depolitize’ olur, tam anlamiyla karsit bir inan¢ gelistirir. Bu inanca
gére, ‘faydacilik sanatin en beter dismanidir ve ‘sanatin amaci ahlaktan
bagimsizdir.'® O andan itibaren Baudelaire’i sanata avant bir misyon yikleme
dislincesinden uzaklagsmis halde buluruz; sanat ve edebiyati da onun uyandirdigi

6zerklesme tutkusunun ardinda.

Baudelaire’in izinde sanat ve edebiyat kendine 6zerk bir yapi inga etmeye
baslar. “Sadece geleneginden degil, cagdag ahlak, bilim ve siyaset séylemlerinden,
davalarindan ve popliler kliltirden kendini yalitir. Yalitmakla kalmaz, hepsine ve dile
getirdikleri burjuva zihniyetine diisman olur. ‘lyi’, ‘dogru’, ‘giizel’ artik onun sorunu
degildir; tersine, metropoliin ‘kéti’, ‘sahte’, ‘girkin’ temsilleri tizerinden bir ‘karsi-
estetik’ inga eder. llerlemenin 6ncdiliidii gibisinden ‘avant’ misyonlara itiraz etmekle
kalmaz, egemen ‘ilerleme’ dogmasiyla alay eder; vahgi olani, primitif olani ydceltir.
Bu dogmanin dayattigi modernlegsmenin karsisinda kendi modernizmini kurar. Sanat
artik herhangi bir hakikati, degeri veya savi, dogayi veya tanriyi temsil etmez; hatta
sanatgisini bile temsil etmez, sadece kendisini temsil eder. Sanatin bigimi ayni
zamanda onun igerigi olur. Estetizm ve sembolizm, bu déniisimi ifade eder. Sanat
hayattan kopmustur. Kendine 0&zgl bir iktidar pesindedir. Baudelaire, diinyaya

‘imgelem hikmetmelidir’ derken, kasti budur.”’*

' peter Biirger, “Avangrd Kurami”, (Cev.: Erol Ozbek), iletisim Yayinlari, istanbul, 2004, s. 11.
"yage.,s. 12.
122 y.ag.e.,s. 12,
y.a.g.e,s.13.
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Konuyu biraz daha agmak gerekirse, Baudelaire’in sanata yaklasiminda ki
kinlma 1846 ve 1859 salonlari Ulzerine yazdigi yazilar karsilastinidiginda net
bicimde okunabilmektedir. “/lki bir romantizm bildirisi gibidir; “giizelligin en son, en
modern ifadesi olarak” romantizmi tanimlar. Romantizm, segilen konu, teknik
mikemmeliyet ve dogay! tasvir maharetiyle degil, sanat¢inin duygulariyla,
duyarhligiyla ilgilidir. Doganin yerine sanatcgilyi koyar. Glizellik disarida, dodada
degil, sanatg¢inin iginde, kendi dogasinda, ruhundadir — nasil ki ahlék da onun
dogasindaysa. Ideal gtizelligi belirleyen mizagtir, mizacin en igten ifadesidir; “mizaci
olmayan kisi, tablo yapmaya layik degildir.” Romantizmin hi¢ aniimadig: 1859
Salonu iizerine yazida ise, mizacin yerini “melekelerin kralicesi imgelem” alir. Oyle
ki, imgelemin giicti sayesinde sanatgi tanrisallasir: “Madem ki dinyayr imgelem
yaratmigtir, dyleyse dinyaya imgelem hikmetmelidir.” Romantizmde mizacin
besledigi teknik ustalik simdi imgelem tarafindan beslenir. Vurgu bireyin
dogasindan, duyarligindan aklina, hafizasina kayar.””® Bu olgu ayni zamanda
dogadan, doganin temsilinden, nesneden; sanat¢cinin bedenselligi de dahil olmak
Gzere toplumsal ve siyasal baglamlariyla hayattan kopusun gostergesidir. Bdylece
nesneler yerine sanatcinin 6znelligine, maddi varolus yerine ruhsal deneyimlere
isaret eden, formla icerigin 6rtustigl baska bir anlamlandirma mecrasi olusur;'®’

bedenin gizlenmesi olgusu bu 6zgul mecranin icinden dogar.

Bu anlamlandirma mecrasi i¢inden bakildiginda Malevich’in “Siyah Kare’si
Baudelaire ikonoklazminin zirvesi sayiimalidir.'>? “Resim, beyaz fon iizerinde siyah
bir kareden ibarettir. Malevi¢ (Sovyet) devriminden kisa bir siire 6nce yapip 1915
yilinda sergiledigi bu eseri ressamlik geleneginin bitisini; askin ya da kendi deyimiyle
“Sltprematist” bir algilama ve tasvir dizeyine ulasildigini ilan eden son derece

(modernist) avangard, bir durus olarak tasarlamistir.”'>®

3% Charles Baudelaire, “Modern Hayatin Ressami”, (Cev.: Ali Berktay), iletisim Yayinlari, istanbul,

2004, s. 26.
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92y a.g.e., s.32.

158 Toby Clark, “20. Ytizyilda Sanat ve Propaganda Kitle Kultiiri Caginda Politik imge”, (Cev.: Esin
Hossucu), Ayrinti Yayinlari, Istanbul, 2004, s. 102.
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Resim 15: Kasimir Malevich, “Siyah Kare”, 1915

Moderniteyle birlikte olusan yeni sanatg¢i kimlikleri agisindan déneme tekrar
bakildiginda ortaya séyle bir tablo ¢ikmaktadir: Sosyalist Utopyalar dahilinde sanat
yeniden kurulan (modern) “hayatla” bulusmaya tesebbils eder. “Hayatla kavusmasi
sayesinde nihayet sanat, tanri katindan insan katina déner. Yaratmak artin bireyin —
O6znenin- iradesindedir. Dolayisiyla sanat, &zgdr bireyin imgeleminin, mizacinin,
duygularinin temsili olmalidir. ‘Eski’ silinmeli, ‘yeni’ hiikmetmelidir. Kilisenin, sarayin
himayesindeki klasik estetik ve bu estetigi dayatan akademinin otoritesi son bulmali,
miras biraktiklari kanon ve normlar yikilmalidir. Yeni, bagka bir otoriteye gerek
yoktur; bu nedenle de modern deviet millet gibi olusumlar sanati baglamaz. George
Sand’in 6zdeyisiyle, “sanatginin dlkesi, bliyliik Bohemya dedigimiz bdtin dinyadir.”
Romantizmi, Rénesans zamanindan beri egemen olan gelenegin karsisina diken
‘romantik devrim’ bu séylemden kaynaklanir.”’** Bohem sanatci kimligi de bu
romantik sanatgi tiplemesinin genel mizacidir. Bu yapi i¢cinde bohem, burjuva bireyi
ile neredeyse taban tabana zit bir gérinim sergiler. Burjuvazinin Bohemya'yla
arasindaki dusmanlik, proleterya ile catismasinin 6tesinde; yeni yeni netlesen
modern siniflarin  karsilikl  saflagsmalarindan olduk¢a farklidir. Bu digmanhk
Bohemya cephesinde o kadar sabit ve siddetli ki, adeta bohemin varolusunun

cevheri olmustur. Oysa, Siegelin Bohem Paris anlatisina gére Bohemya

'3* Charles Baudelaire, “Modern Hayatin Ressami”, (Cev.: Ali Berktay), iletisim Yayinlari, Istanbul,
2004, s. 21.
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burjuvazinin adeta vicdanidir. Cunkil alttan alta Bohemya'yi kigkirtan, burjuva
liberalizminin, zamanin liberter, anarsist retorikleriyle de buyuk o&l¢iide paylastig
vaatleridir:  Bireysellesme, 6zgirlesme, farklilagma, vyaraticilik, yenilikgilik,
sorusturma, tartisma, dusgicinin cosmasi, hatta ‘serbest zaman’ tiryakiligi.
Burjuvazinin, bir sekle sokmaya, yapisallastirmaya cabaladigi 6lclide, aksine
yabancilastigi bu gibi degerleri Bohemya kendi yasantisina mal ederek hasminin

ikiyizlulaguno teshir eder.™®

“Romantik devrim’ pek ¢ok tarihgiye gére sanatin tarihinin en k&kli
kinlmasina isaret eder. Bu kirilma, sonradan modernizmle kroniklesecek yeni
kirilmalarin, zithklarin, hamlelerin yolunu gésterir. Ozellikle sanat ile hayat arasinda
yeni bilegsimlerin pegine diigen slrrealistler gibi avangardlara da bohem
isyankéarligini hatirlatir.

Romantizm, sanatin duragan tarihinin éntindeki engelleri devirerek zamanin
akmasini —historisizmin igslemesini- sadlar. Modernizm ve avangardin evveliyatiyla
ugraganlarin romantizme déniip durmalari bu nedenledir. “Romantizm ile modern
sanatin bir ve ayni sey” oldugunu daha 1846’da Baudelaire ilan eder. Modern onun
gelecege iliskin estetigine bohem kiliklarda eklemlenir. Canisiyle, edibiyle onun
giirindeki Bohemya bir sahnedir; sanatin, ilahi iradenin kudretinden, bireyin,
foplumun, kentin kalbine dogru ézerklesti§i sahne. Ama o, sanatin bireyden ve

toplumdan da 6zerklesmesini ister. Burada ‘dandy’ boy gésterir.”°

Dandy, bir bakima, modernite karsisinda yenilgiye ugrayan (Baudelaire’in
sanata yaklagsiminda ki kirilmadan okunabilen) sanat¢inin romantik isyankar ruh
halinden dodan, onun, hayata karsi gelistirdigi yeni bir durusun temsilidir. “Sanatsal
ifade séz konusu oldugunda ‘dandy’ ile bohemi ayirt eden kékleri veya servetleri,
mizaglaridir. Bohem coskulu, asi, hayalperest, kayitsiz, agik ydrekli, sicak... ‘Dandy’
tam aksi: Magrur, kat, mesafeli, hesapli-kitapli; kiligi kiyafeti kadar hali tavri da
oledld bicili. Biri kendini digsavurmayi, digeri ise kendini kurmayi marifet sayar. Gergi
her ikisi de asiri uglardadir ve burjuvaziyi horlar, ama gerekgeleri benzemez. Bohem
burjuvaziyi popller vaatlerine ihanet etmesi, digeri ise onu bu vaatlere sadakati

dolayisiyla yerer. Bohem, sanatin hayata kaynamasini, dolayisiyla ¢cagdas! oldugu

%5y a.g.e., s. 20.

*®yage.,s. 22.
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litopyalara, umutlara, davalara sariimasini temsil eder.””®” Ne var ki bu umutlar daha
O6nce de belirttigimiz gibi, 1848 direnisinin basarisiziga udramasi ve ardindan
1851’de lll. Napolyon'un cumhuriyet rejimini tamamen ezmesi ile sonuglanan darbe
ile kaybolup gider. “Sanat hayattan ¢ekilmeli, toplumun hatta sanat¢inin da étesinde
kendine ait bir mecraya dénmeli, kendi arag ve gerecgleriyle yetinmelidir: ‘Sanat
sanat icindir ve ‘dandy’ bu yeni estetigin suretidir. ‘L’art pour lart’ teorisi,
burjuvazinin kendi davasini yazar ve sairlere birakmak yerine kendi ellerine almaya
giristigi 1852 dolayinda nihai énemini kazanir. Eger bohemin romantizmin ‘isyan’
duygusunu karsiladidi séylenebilirse, ‘dandy’ de ‘sanat igin sanat’in ‘insa’ idealini
karsilar. Biri eskiyi ve klasik gelenegi yikma, digeri ise yeniyi kurma ve moderni
geleneksellestirme derdindedir. Bohemin hayati, ‘dandy’nin kendisi ‘sanattir,

dolayisiyla ‘dandy’ hayata degdil sadece kendi kendine isaret eder.

Sanatin ve hayatin yeniden kavusmasi fikri, bohemin de, ‘dandy’nin de
¢oktan &mdirlerini  doldurdudu bir sonraki ylzyili, sdrrealistleri bekleyecektir.
Baudelaire’in heniiz sanatin mutluluk vaadini paylasti§i zamanlarda bile, toplumla
uzlasma (topyasi zaten kbhnemeye bagslamistir. Bas gdsteren kargitlklar
ortaminda, sanat, estetik dinya ile toplumsal diinya arasindaki uzlasmazli§i
yansitan elegtirel bir ayna halini almistir. Sanat kendisini hayata yabancilastirip
6zerkliginin kabuguna cekildikge, bu modernist déniisim daha da sancili olacaktir.
Ta ki bu calkantilarin biriktirdigi patlamaya hazir enerji, sirrealistler sayesinde,
sanatin kendine yeterligini paramparca edip, sanatla hayatin uzlasmasini yeniden
dayatincaya kadar. Bu uzlasmanin 20. yizyil boyunca ugrayacagi degisik yorumlar
arasinda en kisisel ve fakat en radikal olani kuskusuz Duchamp’a aittir.”'*® Daha
6ncede aktardigimiz gibi Duchamp, amacinin, “Hayatini resim, heykel gibi sanat
eserleri yaratmaya harcamaktansa, hayatinin kendisinden bir sanat eseri yapmaya
calismak”™ oldugunu séylemistir. Bu séylem, daha sonralari performans sanatinin
mayas! olmus ve kendini sanat eseri olarak sergileyen Yves Klein, Joseph Beuys,
Chris Burden, Vito Acconci, Hannah Wilke gibi sanatgilar, sanat-hayat mesafesini

kapatmaya soyunmuslardir. Dandy hepsinin atasi sayilir.'®

17 y.a.g.e., s. 24.
%8y ag.e.,s.25.

160 y.a.g.e., s: 26:
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Gérildugu gibi tarihsel akis icinde, modernizm ile avangard arasinda net bir
sinir ¢izmek oldukga gugtir. “Avangard incelemelerinin ¢ogu ayni tarihsel semayi
izler: Avangard 1848 &ncesinde, romantizmin isyaniyla peydahlanir. Bu tarihteki
kinlmanin ardindan yikselen sanatin 6zerklesmesine kogut olarak modernist bir
mahiyet alir ve modernizmle ortak bir evrime girer: adeta onunla ézdeglesir.”®’
Béyle bakildiinda modern sanat tarihi, modernizm ile avangardin birlikte aktiklar
bir mecra olarak goérinlr ki bu goériinim oldukga dogaldir. Clinki sanat tarihi
avangard ve modernizmi sosyal ve siyasal formasyonlardan arindirarak, onlari
formlarin tarihinden olusan kendi anlatilarina eklemlemeye calisir.'®® Yirminci
yazyilin ilk cegredinde tarihsel avangard hareketlerin yikmaya calistiyi mize ve

bunun gibi sanat kurumlari da, onu asimile ederek bu mecraya dahil etmistir.

Bu bakis agisindan hareketle, modernizmin tarihsel bir tanimi séyle
yapilabilir: Modernizm, (ondokuzuncu yuzyilin ikinci yarisindan itibaren -Linda
Nochlin’in topluma ve kendi kendine vyabancilasmasindan dolayr “modern

avangard’in mucidi saydigi- Manetyle baslayan'®)

erken modernizm; (yirminci
ylzyilin basindan ikinci Dinya Savasrnin baslangicina dek Avrupa merkezli)
yiiksek modernizm; (lkinci Diinya Savasi’ndan 1960’lara dek ABD merkezli) gec
modernizm olarak ayirabilecedimiz dénemlerin basat sanatsal hareketlerini
deneyselcilik, estetizim ve avangard yoluyla tanimlamakta kullanilan ortak bir

184 olarak tarif edilebilir.

terim

Ne var ki bu tanim da, yirminci ylzyil avangardinin temsil ettigi, modernizme
ve sanatin 6zerklesmesine karsi sergiledigi, olumsuz tutumu icermekten yoksundur.
Bu ylzden, Dadaizm, Sirrealizm ve Rus avangardinin temsil ettigi avangard
hareketlere daha kuramsal bazda yaklasan Birger, 6nceki tezlere karsi ¢ikarak ve
bu hareketleri sadece iki diinya savasi arasi dénemle sinirlandirarak'®® “tarihsel
avangard hareketler” diye adlandirir ve modernizmden ya da modernist avangard

akimlardan ayristirir.

'8! peter Biirger, “Avangrd Kurami”, (Cev.: Erol Ozbek), iletisim Yayinlari, istanbul, 2004, s. 14.
%2y age.,s. 17.

63y a.g.e.,s. 14.

184 Nick Mansfield, “Oznellik-Freud’dan Haraway’'e Kendilik Kuramlar”, (Cev. H. Cetinkaya, R.
Durmagz), Ara-lik Yayinlari, izmir, 2006, s. 224.

165 Birger, y.a.g.e., s. 22.

Burger bu adlandirmanin dénemin sanat hareketleri bakimindan sinirlarini séyle ¢iziyor: “tarihsel
avangard hareketleri” kavrami, 6ncelikle dadaizm ile strrealizmin erken dénemine atifta bulunur; ama
ayni 6lgtide, Ekim Devrimi sonrasi Rus avangardina da iliskindir. Bu hareketlerin ortakligi, aralarinda
yer yer muazzam farklar olmasina ragmen, hepsinin, daha énceki sanatin tekil sanatsal prosedurlerini
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“Birger’in kuraminda avangard, sanatin kurumlasmaya karsi bir saldirisidir.
Ozerklesmenin terk edilerek, sanatin yeniden hayata sindirimesi micadelesidir.
Sorun, ‘gercek diinyaya miidahale edilmesi ... hayatin devrimcilesmesidir; yoksa
estetik haz nesneleri olmaya mahkum formlar yaratmak degil. Bu tutum, 1848
éncesinin avangard ruhundan k&kll olarak farklidir. Clinkii sanati hayatla
iliskilendirirken, gegerli siyasal-ahléki tasavvurlar dogrultusunda bir angajmani kabul
etmez. Utopyalarin &ngérdidi, toplumsal ilerlemenin  6nciltigil  gibi - bir rold
tistlenmez. Sorun, sanatin toplumsal faydasi (realizm) veya bunun reddedilmesi
(estetizm), sanatin angaje veya &zerk olmasi degdil, sanatin ta kendisidir. Onun
toplumsal igleyigi, kavrayigidir: Kurumudur. Avangardin hedefi bizzat iginde var
oldugu sanat kurumunu yok etmektir. Clnkl sanati hayata yasaklayan, bu
kurumdur. Sanat ancak kendi kurumuna tutsakhgindan &zgirleserek hayati ele

"1 66

gecirebilir.

Bu goriise gére, sanat ve hayati tekrar bulusturma savas! veren avangard’
ile sanat/hayat ayrismasini 6ngéren modernizm arasinda tam bir karsitlik mevcuttur.
Avangard modernizmin tim kabullerini yikmaya giristigi andan itibaren modernizmin
ayristirdigl tim unsurlar tekrar sanata geri déner. Bu baglamda, estetizmin tim
kabullerinin yikildigi noktadan itibaren, avangard eylem ve gdésterilerde sanatginin

bedeninin gizlenmesi olgusu asilir; sanat¢inin bedeni gérinir hale gelir.

2.3.2 Avangardist Bir Gésteri Olarak Beden

Birinci bdélimde, avangardin sanat kurumuna saldirirken, sanat eseri
kategorisini ortadan kaldirmadidini, ancak anlamini geniglettiginden sézetmis ve
Birgerin ifadesiyle sanat formununun “avangardist bir gdsteriye [manifestation]
déndstigi’nd vurgulamistik. Bu baglamda verdigimiz érnek Duchamp’in hazir

yapimlariydi. Buradan hareketle, gésteriselli§i, avangard hareketin ortak noktasi ve

degil, o sanati toptan reddetmeleri, bdylece gelenekten radikal bir kopus gergeklestirmeleridir. En ug
orneklerinde, basat hedefleri burjuva toplumunda gelistigi sekliyle sanat kurumudur. Ayni sey, somut
incelemelerle ortaya ¢ikarilmasi gereken birtakim kisitlamalarla, italyan futirizmi ile Alman
ekspresyonizmi igin de gegerlidir. Kilbizm ayni amaci tagimamakla birlikte, Rénesans’tan beri gegerli
olan, dogrusal perspektife dayali tasvir sistemini sorgular. Bu nedenle, sanatin hayat pratigi iginde
ortadan kaldiriimasi yéntndeki temel amaci paylagsmadigi halde, kilbizm de tarihsel avangard
hareketleri arasinda sayilacaktir.” Peter Burger, “Avangrd Kuram/”.
*yage.,s. 22

Buradan itibaren “tarihsel avangard hareketleri” terimini karsilamak i¢in sadece avangard terimini,
sanatin hayat baglamlerindan kopuklugunu savunan tiim ézerklesmeci ve estetist yonelimleri
karsilamak uzere de “modernist avangard” terimini kullanacagiz.
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karakteristik 6zelli§i olarak tanimlayabiliriz. Avangardlar, (estetizmin 6ngérdugu
sanatin ve sanat eserinin 6zerkligini temsil eden) sanat kurumuna karsi, sanat
genel olarak bedenin eylemsellestidi siyasal bir gosteriye dénustirmuslerdir. “Sanat
ancak kendi kurumuna tutsakligindan ézgirleserek hayati ele gegirebilir. Avangard
simdi bu devrimi siyasetin yedeginde degil (1848de oldugu gibi), siyasete ragmen,

ya da, kendini siyasallagtirarak gerceklestirmeyi denemektedir.”'®”

Bu baglamda, 1910 ve 1920’lerde Tristan Tzara ve Kurt Schwitters gibi Dada
sanatcilari, sanatta ‘geleneksel temsilin yapmacikligina’ bir meydan okuma olarak
ve onu bedenin fiziksel gerceklikleri ile birlestirmek icin, kural tanimaz, edimsel ve
multi-disipliner taktikler kullanmiglardir. Geleneksel muizelerden ve onun sunum
olanaklariyla tesis edilmis sanattan kacan Dadaistler cafe, kabare salonlari,
gazeteler, sokak gibi daha ‘gercek’ ve hayatla daha iligkili saydiklari ortamlarda
sanat Urettiler. Aralarinda sair, yazar ve ressamlarin bulundugu Sirrealist sanatcilar,
Sigmund Freud’un teorik ¢alismalarla Uzerine egildigi cinsellik, riiyalar ve bilingalti
gibi 6zne/bedenle iligkili konulari islediler. Sirrealistler neredeyse bitin sergilerini
bir gdsteri niteliginde gergeklestirdiler. Dada ve Sirrealizmin kolaj, fotomontaj,
yerlestirme, performans, c¢evresel uygulamalari ve asemblajlar resmin diz
planlihdinin ve cercevesinin kirlimasini, sanatin hayat pratigiyle butinlegsmesini
glindeme getirdi. Benzer ydntemlerle Rusya’da da Devrim'’in ilk yillarinda sanatsal
eylemler sergilendi. Ornegin bir grup sanatci ellerinde sebzeler, cicekler, cesitli
bitkiler tasirlarken, digme iliklerine turplar takmis ve yiizlerine cebir sembolleri
boyamis halde caddelerde gezinmislerdi. Iki sair, Mayakovsky ve Gastev fabrika
duduklerine bagka gurultilerinde karistigi bir konser tasarlamiglardi. Bu g&steri,
bitin fabrikalarin sirenleri, vapur sis dudikleri, makineli tifekler ve iki topgu
mifrezesinin yaninda binlerce seyircinin katildigi bir koro esliginde verilmisti.
Mayakovsky'nin Unli “sokaklar fircamiz, alanlar paletimiz” slogani, ressamlari bu

kutlama gésterilerine katilmaya cagiriyordu.'®

Avangard gésterilerde bedenin bu denli eylemsellesmesinde iki digsal
fenomenin etkisinden s6z edilebilir. Bunlardan birincisi, insanlarin Gzerinde fiziksel
ve ruhsal tahribat yarattidi icin savastir.

67y a.g.e.,s. 22.

188 Canan Beykal, “Cevre ve Olay Sanat/”, Artist Dergisi, Yil: 4, Say!: 18, Nisan 2004, s. 45.
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“1914 6ncesinde ltalya ve Almanya dinya sémiirge ve pazarlarinda séz
sahibi olmak igin gayet acik bir sekilde silahlanirken, bu tehdidi géren Fransa ve
Ingiltere gibi (ilkeler de bos durmuyor, elleri tetikte bekliyorlardl. ... Alman ve ltalyan
hikametlerinin, savasin ulusal yagantiyr zenginlestirip gidclendirecegine iligkin
propagandalari, sadece halktan degil, bazi sanatcilardan bile destek almigti.
Ornegin Italyan gelecekgileri, diinyanin biricik temizlik araci olarak savasi agikga
kutsamiglardi. ... Ote yandan Avrupa’daki anarsist, nihilist, komtinist sanatgilarin da
icinde bulundugu bir grup insan, savasin ¢ok blylik felaketlere yol agacagini
hissediyor, buna karsi ¢ikmak ya da en azindan bulagsmamak gerektigini

séyliiyordu.”®

Ne var ki Avusturya Arsidiki Franz Ferdinant ile esinin Saraybosna’da bir
suikaste ugramasi sonrasinda savas baslar. Savas karsiti sanatgl ve
entellektiellerin bir kismi gérece sakin bir yer olan isvicre’nin Zirih kentine
sidinirlar. Zarih, o andan itibaren, 1916’'da acllan Cabaret Voltairede [Voltaire
Kabaresi] sergilenen ve c¢ogu yazar, ressam ve sairin katildigi bir ¢ok Dada

g0sterisine sahne olacaktir.

Avrupa’da dért yil siirecek olan Birinci Diinya Savasi’'nin fiziksel ve felsefi
etkileri gercekten ¢ok buyik olur. 1918’de Viyanall sanatgi Oskar Schlemmer savas
alaninda giinligine sunlari yazacaktir: “yeni sanatsal ara¢, daha dogrudan bir sey:
insan bedenidir.”'’® Savasin neden oldugu 6lim ve yikimin boyutlari, sanatgilarin
gozinde yasamin fiziksel gercekligini, acimasiz bicimde ilgi merkezi haline

getirmistir.

Avangard gésteriler yoluyla bedenin eylemsellesmesinde etkili olan ikinci
digsal etken, Bati-disi kiltiirlerde gézlemledigimiz, ézellikle ilkel (primitif) topluluklara

6zgu fetisizm olgusudur.

Hal Foster Design and Crime [Tasarim ve Sug¢] adli kitabinin “Sanat
Tarihindeki Catiskilar” adini verdigi ve modern sanat tarihi disiplininin temel

sorunlarina egildigi bélimde, bu konuyu agimlamamizi saglayacak énemli ipuglari

veriyor. Foster'a gore, 1928'de Rus kuramcilar Mihail Bahtin ile Pavel Medvedev,

189 Mehmet Yilmaz, “Modernizmden Postmodernizme Sanat”, Utopya Yayinlari, Ankara, 2005, s. 99.
170 Tracey Warr, Amelia Jones, “The Artist's Body”, Phaidon Press Limited, London, 2002, s. 12.
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‘Avrupa sanat incelemeleri alanindaki bicimsel yéntem’i konu alan, ondokuzuncu
ylzyllin sonunda akademik bir disiplin olarak sanat tarihinin gelismesini, ayni
dénemlerde 6zerk bir faaliyet olarak modernist sanatin gelismesiyle iligkilendirdikleri
makalelerinde yeni disiplinin iki vechesini, yeni sanatin iki niteligine bagliyorlar:
Sanat eserinin “inga boyutunu” (yani soyut yapisini) én plana cikarmasi ve
emperyalist bir ¢cagda “yabanci sanat’a (yani Japon, Afrika vb. egzotik sanat
érneklerine) ilgi duymasi.'”" Foster buradan hareketle su yargiya variyor: Bahtin’in
dolayli bir bicimde 6ne slrdigl tzere, ik vasif yeni disiplini —Heinrich Wolfflin’de
oldugu gibi- stille ilgili formalist sorulara, ikincisiyse —Alois Riegl’de oldugu gibi- farkli

dénemlere ve farkli sanatsal iradelere —Kunstwollens- yéneltmisti.'”

Bu saptamanin 1si§inda, Bati disi kiltiirler gibi farkl “sanatsal” iradelerin ve
onlarin farkli davranis modellerinin, modernist sanat eserinin formuyla sinirli
kalmayarak, Batili sanatcilarin davranis kaliplarini da etkiledidi aciktir. Modern sanat
biylk olclide, 6zellikle Afrika kdkenli “ilkel sanat'tan blyillenmis ve etkilenmistir.
Ornegin bu etkiler Picasso’nun Les Demoiselles d’Avignon [Avignonlu Kizlar]

resminde agikga gorilmektedir.

Resim 16: Pablo Picosso, “Avignonlu Kizlar’, 1907

" Hal Foster, “Tasarim ve Sug”, (Gev.: Elgin Gen), iletisim Yayinlari, istanbul, 2004, s. 113.
7yage.,s. 113.
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Bu dénemde ‘ekzotik’ sémirge ulkelerinden Avrupa’ya getirilen, el sanati
arinlerinden olusan bu antropolojik sergiler, farkh kiltarlere duyulan ilgiyi poptler bir
aclikla kiskirtmistir. Batili olmayan kdltirlerin hayata meydan okuyan temsillerinin
cazibesi ve kendiligin bu farkll gelenekleri, o ddnemde bir cok sanat¢i izerinde derin
bir etki birakir. Batili sanatgiya ¢ok yabanci olan bu kendilik gelenegi, icinde
bedensel bilginin formlari olarak dogrudan bedenle iligkili olan riiya, delilik-cinnet,
haliisinasyon ve élime yakin olma deneyimi gibi zihnin tahrif edilmis birgok halini
barindirir. Bu anlamda antropoloji, Bati rasyonalizminin katmanlari tarafindan
bastirilan bedenin, anlambilimsel ¢ézimlemesi icin secenekler sunan zengin bir
kaynaktir. Batili olmayan kulturler kimdlatif, merkezi bir bireysellik diusincesi
Uzerine odaklanmazlar. Bunun tersine, onlarin kendilik anlayisi, zaman igerisinde
bélinmemisligin, devamlihgin bir pargasi, bir topluluk, bir ¢evre, bir evren olarak
anlasiimalidir. Kendinden gecerek esrime ayinleri, insan kurban etme, tyelige kabul
téreni, siinnet, bedeni boyama, deriyi kazima, dévme ve pirsing gibi Bati kilttriine
yabanci olan bu toplumsal geleneklerde bedenin bir baska boyuta gegis araci olarak

kullanildigi gézlemlenmistir.'”

Yukarida isaret edilen farkli kendilik (6znellik) yorumlari sadece modernist
form anlayisi ve modernist avangard sanatcilar ile sinirli kalmamis, bu tirden Bati-
disi iradeler, avangard pratikler (izerinde de etkili olmustur. Sanatin ézerkligine ve
bu yolla modernizmin &ézerklik kavrami iginde tarif ettigi 6zne modeline saldiran
avangardlar, Bati-disi kiltirel temsillerde acgiga cikan fetis kiltinden oldukcga

etkilenmis ve azami derecede yararlanmiglardir.

Fostera goére, zaten Aydinlanma daha basindan itibaren 6zerkligi fetisizme
kars! bir durus olarak kurgulamistir. “Ozerkligin, baska birgok terim gibi kargitiyla —
yani tabiyetle- iligkisi iginde tanimlanmis, ayird edici bir terim oldugunu unutuyoruz.
Tarihsel ac¢idan bu tabiyet, ¢ogunlukla fetigizmin primitivist terimleri ¢ercevesinde
dusundlmagtdar. Aydinlanma déneminde irrasyonel fetisist (neredeyse degismez
bicimde Afrika’'ya mal edilen bir fantazma), rasyonel Avrupal’nin karsiti olarak
énemli bir iglev goériyordu: Rasyonel Avrupalrnin ézerkligi, birgok agidan, irrasyonel
fetigistin tabiyetine baglydi. Charles de Brosses ‘Du culte des dieux fétiches'de
[Fetis Tannlar Kilti] (1760) fetisizmi ag¢ik¢a tapinicilarini “daimi bir ¢ocukluga”

'8 Tracey Warr, Amelia Jones, “The Artist's Body”, Phaidon Press Limited, London, 2002, s. 13.
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hapseden “cocukga, bir kiilt” olarak tanimlar. Kant ise, “Aydinlanma Nedir?” (1784)
adll metninde 6rtiik olarak fetisizmi Aydinlanma’yla alt edilecek, insanin kendi
kendini mahkam ettigi esaretin gizli 6rnedi olarak sunar. Marx da bu Aydinlanma
projesine dahildir: Meta fetisizmine ydnelik elestirisini ézerklik adina ydneltmigtir,
tipki Freud'un cinsel fetisizm elestirisi gibi (ger¢i Freud bunun alt edilemez oldugunu
kabul ediyordu). Aydinlanma, estetik O&zerkligi fetisist kdlelikle karsitlik iginde
kurmustur. Kantgl sanat eserindeki dlzenli ciddiyet, fetigin duyusal bastan
cikariciligiyla; Kantgi izleyicinin bedensiz ¢ikarsizligi, fetise tapanin bedensel
arzusuyla, Kantgi nesnenin ve 6znenin yliceltiimesi, fetisin ve fetisistin sapkinligiyla

karsitlik olusturur.”’”

Bu baglamda avangardin fetisizme sarilmasi sasirtici degildir. Foster bu
durumu séyle 6zetliyor: “1920’lerde sanatgilar ve elegtirmenler bu ézerklik estetigine
meydan okumak igin fetise sahip ¢iktilar: Marx fetisizmi “duyusal arzu dini” olarak
tanimlamiyor muydu, igte sirrealizm de sanatta bdylesi bir din olmak istiyordu.
Estetik olana arzu zerk etmek, 6zneyi nesneye fetigistgce baglamak istiyor, bu amag
dogrultusunda sanat eseri modelini ideal bir beden-egodan ziyade cinsel bir uzuv-
nesne olarak kuruyordu. Estetik begeninin yeni hedefi biligssel ¢ikarsizlik degil,
libidinal yatirrmdi. Georges Bataille bir zamanlar séyle yazmigti: ‘Bitlin resim
tutkunlarina meydan okuyorum: Bir resmi, bir fetigistin ayakkabiyi sevdigi kadar
sevebilir misiniz?””

Avangard sanatcilarin bedene vyénelik fetigistik yaklasimlarina, Hans
Bellmer’in “bebekleri’, Duchamp’in birgcok calismasi ve yine Duchamp’in tasarladigi
sirrealistlerin 1938 Paris sergisinde, giris koridorunda Duchamp, Dali, Masson,

Ernst ve arkadaslari tarafindan Uretilip sergilenen cansiz mankenler iyi birer érnektir.

Ister avangard gdésterinin dznesi/nesnesi olarak bizzat sanatcinin kendi
bedeni, isterse de bu bedenselligin uzantisi olarak avangard “gésteriye” hizmet eden
“sanat nesnesi” olsun, avangard sanat bdylesi fetisistik temsillerden olusan bir evren
icinde tasarlanir. Boylece, avangard pratiklerde bedenle ilgili birbirinden kopmaz iki
temel sey ortaya ¢ikar: cinsellik ve 6lim.

' Hal Foster, “Tasarim ve Sug”, (Cev.: Elgin Gen), Iletisim Yayinlari, istanbul, 2004, s. 134.

" yage.,s. 134.
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Resim 18: Surrealisllerin Paris Sergisi, 1938
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2.3.3 Freud ve Bilingalti

Avangardizm icinde 6zellikle sirrealist baglamda giindeme gelen yeni 6zne
soylemi, 6zneyi sadece biling diizeyinde eyleyen akilci, merkezi ve sabit bir varlik
olarak goéren Kartezyen 6zne séyleminin tersine, onu akilci/akildisi, biling/bilingdisi
kavramlari arasinda béliinmis bir 6zne olarak kavrar. Bu kavrayisin temelinde ise
Sigmund Freud'un bilingalt teorileri ile zihin ve beden baglaminda, bilin¢li bir zihin
dislincesini zora sokan, insan yasamindaki kaginilmaz irrasyonel giicii anlama ve

kuramsallastirma ¢cabasi yatmaktadir.

Hatirlanacagi gibi Kant 6zneyi, aklin birliine dayanan tutarli bir varlik olarak
tasavvur ediyor ve tutarlilik adina bedenin ‘pathos’undan kaginmak gerektigini ileri
surlyordu. “Insanin diinya ile iligkilerini niteleyen tanim olarak bilingli zihni
gordigini séyleyen Kant gibi onsekizinci yizyil akilcilarinin tersine, ondokuzuncu
yuzyil kurgusu, akh ¢ogu yerde, egemen olmayi dlistindiidl kesintisiz ve bulanik
giidiilere dogru stiriiklenmis olarak temsil eder.”’”® Bu temsilleri, romantizmin” ve
romatik edebiyatin iki etkili yazari, Marry Shelley’in Frankenstein'' (1818) ve Robert
Louis Stevenson’un Doktor Jekyll ve Mr Hyde (1886) karakterlerinde tipik olarak
gbriiyoruz. “Doktor Victor Frankenstein ile yarattigi canavar arasindaki iliskiyi
yorumlamanin bir yolu da, bu iliskiyi modern kendiligin bir analojisi olarak koymaktir.
Asin kendini begenmisligi, ve deneysel gliciin peginden gitme azmiyle bilimadami,
bilingli zihnin akilci stireglerine asiri éiglide kendini kaptirmig patolojik bir olaydir.
likel safligi, alinganhi§i ve &fkesi, hatta kétii niyetli fiziksel siddeti ile canavar,
bilingaltinin karanlik ve tehlikeli bolgesini gd&sterir. Bunlar hep birlikte, kontrol
edilemez ve tehditkér buldudu kendi bilingalti enerjilerini serbest birakan sanki tek
bir zihin imgesi olusturur gibidirler. Bilimadami ile canavar ve biling ile bilingalti
arasindaki iligkinin kaginilmaz sonu, ortaklasa bir yok ediciliktir.”’”” Stevenson’un
eserinde ise akilci bir bilimadami, kendi kétli ve ahlak disi kopyasi ya da ikizine

tamamen dénusiinceye kadar tizerinde deneyler yapar.'”®

178 Nick Mansfield, “Oznellik-Freud’dan Haraway'e Kendilik Kuramlari”, (Cev. H. Cetinkaya, R.
Durmaz), Ara-lik Yayinlari, izmir, 2006, s. 40.

Romantizm, sanayi devrimi sonrasinda mevcut hayata bir tepki, eskinin pastoral glinlerine bir 6zlem
olarak 6zetlenebilecek romantik anlayisg, ifadesini Aydinlanmaci distincelerde bulan modernizmin
?%faglnda modernizme yénelen sert bir elestiri olarak énemlidir.

y.a.g.e., s. 40.
78 y.a.g.e.,s. 40.
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Freud entelektiel sahneye, akilci boyutlarla tanimlanan kendiligin asinmaya
basladigi bdylesi bir kiltir ortaminda, ondokuzuncu yilzyilin sonlarinda girer.
Freud’un bilingaltini anlama ¢abasi, 1904’te yazdig! Rdyalarin Yorumu adh rilyalarin
dogasi Ulzerine egildigi kitabinda tam ifadesini bulacaktir. “Freud riiyalarda, sadece
bilingli farkinda olusun gélgesi altindaki zihnin bir par¢asinin varolugsunu degil, fakat
zihnin radikal olarak farkli, hatta bilince kargit bir par¢asinin varolusunu da gérdd.
Bu d&yle yabanci bir bélgedir ki, kendi terimleriyle bilince giremedidi igin, kostim
olarak, ilk bakigta delice gbriinen ancak birey hakkinda yeterince sey bilinirse
analizlerle &6zel anlami g¢ézlilebilecek tlrden imgeleri ve simgeleri segiyordu.
Geleneksel olarak ise, ya tahmin, fantezi ya da zihinsel malzemenin az ya da ¢ok
sagma ve rastlantisal iglenigi olarak yorumlanmasina izin verilen gey riiya
malzemesinin kaotik ve yabancil dodasiydl. ...burada sadece insan zihninin
cevresindeki bulanik ve artik didsgiinceler degdil, fakat ayni zamanda bilincin gézden
kagirdigi, onunla miicadele eden, onu alt etmeye ve bastirmaya ¢aligan gdcli, hatta

tehdit edici diistinceler de bulunmaktayd:.””?

Bu anlamda, bilingalti ile Baumgarten’in estetigi tanimlarken isaret ettidi, acik
secik olmayan, bulanik olan asagi bilgi alani arasinda, dogrudan bir baglanti varmis
gibi gozikmektedir. Bu bagi ve zihin ile tim duyularin uzami olarak beden
arasindaki iliskinin isledigi mekanizmayi, mantikla tam olarak kavramak belki de
imkansizdir, ancak bu igleyisin bilingaltina ¢ok zengin bir malzeme akigi sagladigi
da aciktir.

Bununla birlikte, bilincin uykuda oldugu zaman dilimi i¢inde devreye giren
ruyalar, bilingalti malzemesinin ortaya c¢iktigi tek yer degildir. “Dil stirgmeleri (ki hala
glinliik konusmada o6zellikle de cinsel bir belirsiz anlamliliga sahip olduklarinda
Freudcu dile génderme yapan) sakalar, bilingli zihin igerisinde kolayca
aciklanamayan ve umulmadik élglide yiizeysel olan tuhaf seyler ya da stirprizler

ortaya ciktijinda yasanan siradan durumlardir.”®

Nasil ortaya ¢ikarsa ciksin bilincalti malzeme (-ki Freudcu psikanaliz kurami
onu biling diizeyinde yasantilanan dnceki bastirmalarin sonucu olarak gériir) ¢ogu

zaman bilinci tehdit eden bir tarzda kendisi gbsterir. “Bilingalti malzeme, en hizl bir

"y age.,s. 42.

80y ag.e.,s. 43.
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bicimde, Freud’'un zamaninda daha ¢ok klinik anlamda kullanilan bir terimle, nevrotik
belirtilerde (symptoms) yeniden ortaya ¢ikar. Nevrotik belirtiler saglarinizi geriye
itme ya da burnunuzu hafifce kasima seklindeki tuhaf bir sinirlilik hali kadar basit
olabilir. Bunlar bir panik atak kadar (rkdticd oldugu gibi, temizlik ve yikanma
saplantisi (ki bu kiginin kendine zarar verme noktasina dek gidebilir) ya da bditin
hastalik tirlerinin ve kosullarinin gériinen belirtileri de olabilir. Bu tir davraniglar,
bilingaltinin bir ifadesi olsa da, belirtileri taklit etmeyen fakat onlari ayni patolojiye
sahip olmaksizin herhangi bir hastada oldugu kadar agir sekilde deneyimleyen

bireyin kontrolti digindadir.”"®’

Freud’'un bilingaltini tanimlamasi ve onun davranisa etkilerini saptamasi
sonucunda 6znenin mutlak bir farkindalik yasayamayacag aciklia kavusmus, bu
yolla zihin, beden ve davraniglar arasindaki iligkiselligin farkina varilmigtir.

2.3.4 Siirrealizm ve Bilingalti

Sirrealizm temelini, akilcihdl yadsiyan ve karsi-sanat icin calisan dadaci
disiinceden alir. 1924’te Manifeste du Surrealismei [Gergekistlcilik Bildirgesi]
hazirlayan sair Andre Breton’a gére surrealizm, biling ile biling digini birlestiren bir
yoldu ve bu bitiinlesme icinde dissel diinya ile gercek yasam "mutlak gercek" ya da
"gercekilstli" anlamda i¢ ice gegiyordu. Freud’un bilingalti kuramlarindan fazlasiyla
etkilenen Breton icin, bilingdisi, dis glclinin temel kaynagdiydi. Sirrealistler
otomatik yazi deneylerini ve riyalari bu kaynaga erismenin, bilingaltina uzanmanin

araclari olarak kullanmislardir.

“André Breton gergekdstiicdltugi tanimlamak igin sihirli iki sézcige bagvurur:
Otomatizm ve riiya. Bu ikisini ayni agizda anmasinin nedeni, ancak otomatik olarak
gergeklesen bir riya kaydina duydudu inangtir. Digtiniip tasarlandiktan sonra géze
gelen bir rtiya temsili, riyanin kendisi degil, sadece temsili olacaktir.”’®? Breton 1924
Bildirisi'nde gercekistiict bir metnin ilk anda yazildigi sekliyle Uzerinde dizeltme
yapiimamasi gereken orijinal belge oldugunu, metnin bir taslaginin
hazirlanamayacagini séyliyordu. “Otomatik yazi yazmak istiyen biri, énce bizzat

distinceye yogunlasmali, mimkin oldugunca edilgen ve her geye agik duruma

81y a.g.e., s. 43.

182 Zeynep Sayin, “imgenin Pornografisi”, MetisYayinlari, istanbul, 2003, s. 158.
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gecmeliydi. Yazi yazacak olan kisi énceden bir konu belirlemeksizin yazmaya
baslamali, bu esnada da gerek kendi dehasini gerekse baskasininkini bir yana
birakmaliydi.  Geriye dénlip  yazdiklarini okuyamayacak kadar araliksiz

yazmaliyd:.”'®

Otomatik yazim sirecini, bilingalti malzemenin “rastlantisal” olarak ortaya
¢lkmasina izin verildigi ya da beklenildigi bir yari-bilinglilik hali diye 6zetleyebiliriz.
Burada biling ile bilingaltini kosutlama ¢abasinda etkin rol oynayan sey hi¢ kuskusuz

rastlantinin kendisidir.

Barger, Avangard Kuramrnda, surrealistlerin basvurduklari rastlanti
unsuruna ve 06zellikle Breton'un “nesnel rastlanti” érnegine —yazarin Nadja adl
romani (zerinden- sOyle vyaklasiyor: “Nadja’nin (1928) baslarinda Breton,
sdrrealistlerin “nesnel rastlanti’dan ne anladiklarini agik¢a ortaya koyan bir dizi tuhaf
olaydan séz eder. Bunlar temel bir ériintliyli izler: Bir ya da daha fazla ortak 6zellige
sahip olduklarindan, iki olay birbiriyle iliskilendirilebilir. Ornegin, Breton ile dostlari bit
pazarinda bir Rimbaud kitabini karigtirirken, sadece kendisi giir yazmakla kalmayan,
Aragon’un Paysan de Paris’sini de [Paris K&yllisi] okumug olan geng bir tezgahtar
kizla tanigirlar. Ikinci “olay” ayrica agiklanmaz, ¢iinki Breton’un okurlari tarafindan
da bilinmektedir: Stirrealistler sairdir, Aragon da onlardan biridir. Nesnel rastlanti,
birbirleriyle ilgisiz olaylarda birbiriyle uyugsan anlamsal 6gelerin (burada, sair ile
Aragon) secilmesine dayanir. Sirrealistler uyusmayi kaydeder; bu uyusma,
kavranamayan bir anlama isaret eder. Rastlantisal bir olay “kendi kendine” meydana
gelir; ama sdrrealistlerin, ilgisiz olaylarda uyusan anlamsal égeleri gézlemlemelerine
izin veren bir yénelime sahip olmalari gerekir. ... Sdrrealistlerin rastlant| kategorisine
iliskin yorumlarindaki ideolojik unsur, siradigi olana hikmetme c¢abalari degil,
rastlantida nesnel anlama yakin birseyler bulma egilimleridir. Anlam ylikleme igi,
daima bireyler ve gruplar tarafindan gergeklestirilir; insan iletisimi baglamindan
bagimsiz olarak var olan bir anlam yoktur. Ama sdrrealistler i¢in anlam, olaylarin ya
da nesnelerin rastlantisal biraradaligidir: Yani, “nesnel rastlanti” olarak kaydettikleri
sey. Bdylesi bir anlam, belirlemelerden uzaktir;, ama bu, sdrrealistlerin gercek
diinyada onunla karsilasma beklentilerini degistirmez. Ne var ki bu, burjuva bireyin
teslimiyeti anlamina gelir. Gergekligin insan tarafindan bigimlendirimesindeki
etkinlik, aragsal rasyonalitenin hikidm sdrddgd bir toplumun tekelinde oldugu igin,

'8 Mehmet Yilmaz, “Modernizmden Postmodernizme Sanat”, Utopya Yayinlari, Ankara, 2005, s. 131.
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topluma isyan eden bireyin elindeki tek ¢are, temel 6zelligi ve degeri amagsizlik olan

bir tecrtibeye boyun egmektir.”'%*

Birgerin sézinu etti§i aragsal rasyonalite, Aydinlanmayla baglayan siirecte
Batili toplumlarin, tekno-ekonomik amaclara ulasmak igin uyguladiklari, -mevcut
araclari degerlendirmeye yénelen ve teknolojiyi 6n plana ¢ikaran- modernist akilci
stratejinin temel manti§idir. Surrealistler bu mantik iginde anlam Uretimine karsi
cikarlar. Ne var ki, Birger'e gére, rastlantisal olaylarda aranan anlam hicbir zaman

“«

bulunamayacaktir. “...¢iinkd o anlam bir kez belirlendiginde, aragsal rasyonalitenin
bir pargasi haline gelecek, isyan olarak degerini yitirecektir. Baska bir deyisle,
edilgen bekleyis seklindeki tavrin, mevcut topluma karsi mutlak bir muhalefetten
kaynaklandidi ddgtndimelidir. Doda tlizerinde belli éigiide denetim sadlamak igin
toplumsal érgitlenmenin sart oldugunu gérmeyen sdrrealistler, burjuva toplumuna
kargi isyanlarini, her tirli toplumlagma karsisinda bir isyan olarak dile getirme
tehlikesi igcindedir. Onlarin elestirdigi sey, burjuva-kapitalist topluma hiikmeden 6zgdl
bir hedef —kar- degil, genel olarak aragsal rasyonalitedir. BSylece, insani tamamen
heteronom’ olana tébi kilan rastlanti, paradoksal bir sekilde, ézgiirliigiin simgesi

olarak gériindr.”®

Sirrealizmde rastlanti olgusunun kullaniimasi edebi Sdrralizmle sinirli
degildir. Strrealist resim daha c¢ok riiyalarla iliskilidir ancak bazi siirrealist sanatgilar
resim yaparken rastlanti 6gesine de yer vermiglerdir. Max Ernst onlarin en
anlasadar. “Ernst’in ¢calismalari, Sdrrealist akimin resmen ortaya ¢ikmasindan énce
bile, onun riyayi andirir imgeler tasarlamakta ne denli yetenekli oldugunu gésterir.
Ernstin en akilda kalici ¢aligmalarindan biri ‘Celebes’in Fili’, 1921 gibi erken bir
tarihte yapilmigtir. Tabloda cesitli cansiz nesneler biraraya getiriimis ve ortaya
kocaman, korkung, yarl mekanik bir yaratik ¢cikmigtir. Birgok Sdrrealist ¢alisma gibi

bu tablonun da miistehcen bir alt metni vardir, adini bir gocuk tekerlemesinden alir:

Celebres’in fili

Vicik vicik sari yagdan

Kat kat olmug gerisi,
Hindistan’in fili

Bulamaz hi¢ deligini, ha ha.

184 peter Biirger, “Avangrd Kuramr”, (Cev.: Erol Ozbek), iletisim Yayinlari, istanbul, 2004, s. 128.

" Ayrisiklik, kendi kendini idare etmeyen, 6zerk (otonom) olmayan.
85y a.g.e., s. 130.
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Yeni teknikler gelistirmekte son derece bagarili olan Ernst, ‘frotaj’ teknigini
icat etti; k&git ya da tuvali, karismig yun cileleri ya da eskimis désemeler lizerine
yerlestirip kalem ya da boyalari stirterek uygulanan bir teknikti bu. Edebi alanda
sbzctliklerin rasgele, bilingli bir kontrol olmaksizin yazildigi Stirrealist otomatik yazim
tekniginin resim alanindaki karsiligiydi. Bu teknikle, daha sonra romantik
manzaralara ya da korkung yaratiklara déndgtirtiilebilecek belirsiz bigimler ortaya
cikiyordu.”’®® Ernst'in alti delik kutulardan boyalari calismakta oldugu tuval tizerine

187

damlatarak ta'°’ yine rastlantisal imgeler yarattigi bilinmektedir. Bu teknik 1940’larda

Amerikali sanatci Jackson Pollock tarafindan da kullanilacaktir.

Resim 19: Max Ernst, “Celebes’in Fili”, 1921

188 Edward Lucie-Smith, “20. Yiizyllda Gorsel Sanatlar’, (Gev.: E. Kilig, B. Kovulmaz, Osman
Aklnhay) Akbank Kultur Sanat Yayinlari, istanbul, 2004 s. 136.
Mehmet Yilmaz, “Modernizmden Postmodernlzme Sanat Utopya Yayinlari, Ankara, 2005, s. 163.
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Resim 20: Max Ernst, “Orman” (Frotaj), 1929

Sirrealizm ile ilgili diger 6nemli bir nokta, Georges Bataille’in Bati kiltirinde
ve Kartezyen 6zne kavrayisinda belirginlesen gérsel algi rejimine karsi yénelttigi
elestirel tutumdur. Hatirlanacagi gibi Descartes’in ikilik¢i biling kavrayisi ya da
Cogito’su bedeni hayvansi, vahsi ve kaba bir nesne gibi gériiyor ve bu nedenle ona
karsi c¢ikiyordu. Bu géris Aydinlanma ile egemenlik kazanmis ve sonra
(ondokuzuncu ve yirminci ylzyilda) éznenin modernist kavranisi Gizerinde egemen
hale gelmistir. Bu kavrayis icinde bedene ait diger duyular hor gérilmis ve
bastiriimis, diger yandan gérsel algi dolayisiyla gérme duyusu ¢ok biyiik bir &nem

kazanmistir.

Zeynep Sayin Imgenin Pornografisi adli kitabinda Bataille’in Kartezyenizme
dolayisiyla modernist 6zne kavrayisina karsi saldirisina  sdyle deginiyor:
“Gergekustticti gevrelerde yer almig olsa da Breton’a karsi savas agmig olan Bataille
... gergi ressam degildir, ama o da resim ile yazi arasindaki ayrimlari ortadan
kaldirmayi, imgeyi géstergelestirmek ve retinayr uyarmayi hedefleyen bir anlayigtan
kurtulmak udruna sanatsal imgeyi ayaklar altina almayi ve g6z ile ayak ekseni
arasindaki ayrimla beraber sanat olanla sanat olmayan arasindaki ayrimi da tersine
cevirmeyi arzulamaktadir. Ayak bagsparmadi, der Bataille, insan bedeninde en
insancil bélgedir. ...Insanlarin ayadi hor gdérmelerinin nedeni, dikey eksene
atfettikleri 6nemdir. Kendini giinese acan ve ginese bakan beden, dért ayagi

lizerine kapanmadi§i stirece bedenyazisini yazamayacak, kendini yalnizca yazan
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degil, ayni anda yazilan, yalnizca bakan degil ayni zamanda bakilan géstergelerden
biri olarak yasantilayamayacaktir. Géziin egemenliginden kurtulmak ve mekéna
cokmerkezliligini yeniden kazandirmak ugruna yukariya ve asagiya, dikeylije ve
yatayhga iliskin karsithklarin igcinden gec¢meli, gdziin yardakgisi olan elin
egemenligini yeniden ayaga da bahsetmelidir. Clinkli géze taninan éncelik, yalnizca
dik duran insana seslenir. Avrupal insan dik durdugunu ve dodgru baktidini
sanmaktadir. Oysa ayagin bastigi tozun varligini, onun bigime sigmaz
¢okbicimliligini ve gokdizinliligini unutur ayakta duran insan. ... Toz toprak, Bataille’in
‘informe’ dedigi kategoridir. Bir yandan benzesmeyen bir benzesimin, benzesim
ancak toz topraga dénuisebildigi sirece gergeklesecegdi teslim edilmeli, diger yandan

toz toprada déniisme ugruna 6znemerkezcilikten feragat edilmelidir. "%

Sayin’a gore Bataille’in arzusu, Breton’un bile teslim oldugu kartezyen evreni
¢coOkertmektir. “Yikim, Descartes’in ¢ikis noktasini olugturan pineal bdlgeye, onun
gbérmezden geldidi gercek iglevini yeniden bahsederek gerceklegsmelidir. Arabeyinde
hormon salgilayan bir bezdir pineal bez, tam olarak ne igse yaradidi bugiin bile
bilinmese de, gtines isigiyla pineal bezin salgilari ve cinsellik hormonlari arasinda
bir baginti oldugu tahmin edilmektedir. Bedenin i¢sel ritmi glinese badli ¢calismakta,
érnegin ugak yolculugunda farkh saat dilimlerinden gegildiginde pineal bélge ritmini
sasirdigi igin beden, geceyle gindizi ayirt edememektedir. Ya da sabahlari
erkeklerde erken saatlerde gérilen ereksiyonun, “diurnal” denen bir ritim sayesinde
gergeklestigini ve cinsel hormonlarin gines doddugu an salgilanmaya bagladigini
bilir Bataille. Gdérmeyi, diklesmenin yani sira yataylasmayla da iliskilendirmesi
glinesin ritmi ydzindendir: Gines yalnizca dikey bir eksene degil, onu izleyen
yataylia da davet etmekte, ikisi arasinda bir gitme gelme hareketini

dnermektedir. "%

Bataille bedenin, gilinesin ritmine uyma cabasini sdyle betimlemektedir:
“Mezarindan kalkan bir hortlak gibi aniden dikilir ve ayni ani hareketle yikilir. Birkag
saat sonra yeniden dikilir ve yeniden yikilir ve giinden gine ayni seyi yapar; ¢inki
bu blylik cinsel birlesme, diinyanin giinese bakarak onun gevresinde dénmesinden

kaynaklanir.”'®° Sayin’a gére ise “gériinen ve gériinmeyen, biling ve bilingdisi, ruh ve

188 Zeynep Sayin, “imgenin Pornografisi’, MetisYayinlari, istanbul, 2003, s. 179.
189

y.a.g.e., s. 180.
90y age.,s. 181.
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beden, yalnizca bu zamansal dengede kesisecek, ihtilagh™ ve tagskin bir giizellik,

‘operatif’ bir siire¢ olarak ancak bu aralikta gergeklesecektir.”’®’!

Daha 6nce de degdindigimiz gibi Descartes ruh ve bedenin etkilesiminde
pineal bdlgeye 6zel bir énem atfetmekteydi. “Descartes, embriyovari ve gdcdl
nitelikteki bu bezi imgelerin degismezlik iginde dretildigi ve itaat etmesi igin bedene
iletildigi yer olarak kurgulamigstir. Clnkl Descartes’a gére 6zedin yakinlarina
yerlesmis olan pineal bélge, algiyla temsili eslestirir”’ Deskartes, Passions of the
Soufda [Ruhun Tutkulari] “Gértiyorum ki... beyin gifttir, tipki bir ¢ift g6z, bir ¢ift el, bir
¢ift kulagimizin olmasi gibi, ve gercekten de dissal duyularimizin tiim organlan
cifttir... ve... 6yle bir yer olmalidir ki burada iki gézden gelen iki imgenin, oteki
duyularin gifte organlari sayesinde tek bir nesneden gelen iki ayri izlenim... biressin
ve ruha bir yerine iki nesne sunmalarinin éniine gegebilsin”'®® diye yazar. “lki géziin
ayri agidan goérdigl imgeyi merkezi bir perspektifte sentezleyen organdir pineal
bez; burada dissal diinyanin imgesiyle i¢sel alginin degiskenligi birlegir... Gérme
eylemi, duyular yerine duyularin &tesiyle ilgilidir ve 6zne-olma-hali, ancak pineal
bdlge beyinsel islevierini yerine getirdigi stirece korunabilir. Oysa Bataille’'n amaci
O6zne-olma-halini  korumak degil, &6znenin  kendinden feragat etmesini
gerceklestirmektir.”’** Burada 6znenin kendinden feragat etmesi ile kastedilen,
Kartezyen 6zne kavrayisinin reddedilmesidir. Bataille tarafindan dile getirilen bu
“aykin” 6zne kavrayisli, bir cok acidan bireyi iktidarin en temel etkilerinden biri olarak
tanimlayan Foucault'nun karsi-6zne kuramiyla cakismaktadir.

Tekrar Sayin'a kulak verirsek: “Pineal bélgenin islevi Bataille tarafindan
tersine gevrilir: Optik kiyazmayla pineal bélgenin tibben higbir ilintisi bulunmadigi
kanitlanmis olsa da pineal bélge héala beyni uyaran, cinsel organi sabahlari ayaga
kaldiran bélgedir. Descartes’a ve Aydinlanma’ya meydan okumak adina Bataille
gérmeyi bogalmayla iliskilendirir. “AEel pinéal”, Bataille sézltigiinde gékydiziiniin gézii
ya da beynin uzvu anlamina gelir. Beyinlerin timd ¢am kozalagi gibi gtinese agilan
birer bedene, birer “corpus pineale’ye ddéntismeli, giinese acgildiklari an yere

dugmelidirler. Gliinegse bakmak, yanlizca gérmek degil degil, ayni zamanda kérelmek

irpinti, cirpinmak
19(%:y.a.g.e., s.181.
92y a.g.e.,s. 181.
1:3 y.a.g.e.,s. 181.

y.a.g.e., s. 181.
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anlamina gelir. Gérmek, yalnizca gériinenle degil, ayni zamanda gériinmeyenle ilgili

bir eylem oldugu igin imgeyi géstergeye evriltebilir.”'%

Sonug olarak, tarihsel sonuglarina bakildiginda, avangardin Batinin aragsal
rasyonelite mantigina ve modernizme karsl giristigi devrimci baskaldirisinin
basarisizhiga ugradigi goérilecektir. Bagka bir ifadeyle, avangard hareketler, hayat
pratigini sanat araciligiyla yeniden orgutlemeye calistiklari siyasal amaglarina
ulasamamislardir. 1930’larin sonunda birincisinin fiziksel ve manevi yaralarindan
heniiz siyriimamis diinya kendisini yeni bir savasin icinde bulur. Bati modernizmi
Alman ve ltalyan fasistleri eliyle yeni bir sitma nébetine tutulmustur sanki; tstelik bu

kez yikim ve bedene yénelik kiyimin boyutlari cok daha bilyik olacaktir.

2.4 MODERNIST OZNENIN GOZDEN GECIRILMESI

2.4.1 Yeniden Canlanan Tarih: Amerikan Bigimciligi

Bilindigi gibi 1939 yilinda baslayan ikinci Diinya Savas! sirasinda, Avrupa’da
yasayan bircok sanat¢i savasin siddetinden kacarak ABD’'ye géc¢ eder; yash kita
yaralarini sararken, 1940’larin ertesinde sanatin merkezi Paris'ten New York'a
kayar. “New York, bu yillardan baslayarak, sadece modernizmi degil, Hitler ve
Stalin’in Avrupa’dan kovdugu avangardi da kendi merkezindeki sanatin ve tarihinin
himayesine alir.”'% Béylelikle Frankfurt Okulu’nun en siki Marksist dustindrleri,
Ozellikle Marcuse ve Fransiz Varoluscu Felsefesi bu Ulkeye tasinirken, yizyilin
sanatini etkileyecek olan pek cok sanat¢i ve beraberinde sanat gorisleri de
tasinmis oluyordu. Marcel Duchamp, Andre Breton kadar Grosz, Tanguy, Ernst,
Miro ve Amerikan Soyut Disavurumcu sanatcilarini dogrudan egitecek ve
etkileyecek olan Hans Hofmann gibi pek ¢ok sanat¢gi artik burayl vatan

secmislerdi.'®’

Savas 6ncesinde Avrupa sanat ortamiyla kiyaslandiginda “yeni diinya’nin o
zamana dek diinya dlgeginde 6nemli bir sanatsal varlik goésteremedigi agiktir. Ancak
savastan askeri basariyla ¢ikan ve diinyaya ekonomik {stinligand ilan eden

ABD’nin gérsel sanatlar alaninda da tstunligini kanitlamaya gereksinimi vardir.

9y age.,s. 182.

19 Peter Biirger, “Avangrd Kuramr”, (Cev.: Erol Ozbek), iletisim Yayinlari, istanbul, 2004, s. 23.
97 Canan Beykal, “1945 Sonrasi Sanat’, Sanat Sanat Dergisi, Yil: 1, Sayi: 2, Ocak 2004, s. 40.
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Savas sirasinda llkeye gé¢ eden sanatcilarin Amerikan kultirine derin etkileri
bulunmasina ragmen gercek bir Amerikan sanatindan sézedilebilmesi igin,
Amerikan sanatcilarinin harekete gecmesi gerekmektedir. Bu dinamik kisa siirede
Greenberg’in énculiginde, Amerikali sanatcilarin kendi potansiyellerini zorlamalari,
devletin ve sermayenin destegiyle yaratilir; béylece ilk Amerikan sanat akimi Soyut

Ekspresyonizm dogar.

Genel karakteri itibariyle, Soyut Ekspresyonizm, Greenberg tarafindan,
Avrupa modernizmine eklemlendirilir ve “enternasyonal modernizm” diye

adlandirilan bir siyasetsizlestirme hareketinin sonunda ilan edilir.'®®

“Amerika’da sanatcgilar 1930’larda son derecede 0&rglitlii ve angajedirler.
Ancak sonradan, basta destek verdikleri liberaller ve komdinistler arasi ittifaktan, bu
ittifaki éngdéren ‘halk cephesi’ politikalarindan ve Stalinizm’den giderek sogurlar.
Trogki’ye dbénerler ve Trogki’'nin sirrealistlerin lideri André Breton’la birlikte birlikte
gelistirdigi sanat ve siyaset lizerine tezlere kapilirlar. Greenberg ‘Partisan Review’
dergisinde, sanat tarihcisi Meyer Schapiro da ‘Marxist Quarterly’de 1937den
baglayarak bu tezlerin sézcultigdni yapar. Ayni yil Greenberg'in dergisine yazan

x 0

Trocki, Amerikan sanatindaki “burjuva vasathgi” yerer. Greenberg, ‘Amerikan
rénesansi’ni baslatacak “Avangard ve Kitsch” makalesindeyse, bu vasatligi kitsch
kitle kditirtiine baglar. Ona gére avangard, sanatin bu kiiltire olan bagimliligina
karg! estetik normlarina sarilmak zorundadir. Trogki ve Breton’un sanatginin
bagimsizligini, sanatin da kendine sadakatini kollayarak Kkdiltiirel krizin dstiine
yurimeleri  dogrultusundaki ¢agrilari, taraftarlarinin  yorumu sonucunda kitle

kaltirine karsi estetik bir elitizme déndsgdir.

Greenberg’in tasarladiyi “modernist avangard”, topluma yabancilasan
sanatin kendi mecrasina kapandigi, “saf’ ve “soyut’ bir formalizmi éngériir.”’° O,
Ogretisini daha 6nce bahsettigimiz Kant ve Schillerin estetik kuramlarina
dayandirmakta, bicimciligi, Kant¢i estetiin 6ngérdigtu “tarafsizlik” ilkesini
saglayacak temel unsur olarak goérmekteydi: “Greenberg igin resim ve heykel,
ekonomik, toplumsal ya da siyasal gerceklere génderme yapmadan kendi bicimsel
gticlerini irdelemeliydi. Onerdikleri, igerigi Gylesine bigim iginde eritip yok etmigti ki,

198 peter Biirger, “Avangrd Kuramr”, (Cev.: Erol Ozbek), iletisim Yayinlari, istanbul, 2004, s.17.
¥y age.,s.18.
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yapitin batindnd, hatta bir bélimdnd bile oldugundan baska bir seye déntstlirmek
olanaksizlasti. Bir bagka deyisle, Greenberg, dogrudan sanatsal malzemeden
(medium) ve mekanlarin, ylzeylerin, bigimlerin ve renklerin yaratiimas: ve

diizenlenmesinden esinlenmesine inaniyordu. %

“Greenberg’in blitin bu beklentilerine cevap veren, ‘soyut ekspresyonizm’
efsanesidir. Zaten hareketin, Jackson Pollock gibi d&nderlerini de kendisi
kahramanlastirir. Greenberg'in teorik stratejilerinin, New York galerileri ve Modern
Sanat Miizesi tarafindan kurumlagtirimasi sayesinde, soyut ekspresyonizm, Ikinci
Diinya Savagi ertesinde ABD’nin Avrupa’ya yaptigi kiilttirel ¢ikarmanin ve Soguk

Savas dénemi kiiltiirel politikalarinin etkili bir silahi haline gelir.”2°’

Greenberg ve Michael Fried, Harold Rosenberg gibi diger elestirmenlerin
dislinceleri, Arshille Gorky, Mark Tobey, Jackson Pollock, Willem de Kooning,
Franz Kline, Robert Motherwell, Mark Rothko, Clyfford Still ve Barnett Newman gibi
dénemin &nemli sanatgilarini derinden etkilemistir. Bu etkiler, elbette adini
andigimiz elestirmen kusagiyla sinirli degildi. Sanatcilar arasinda kdékeni Avrupa
modern resmine dayanan ve kendi 6zgiin yorumlarindan kaynaklanan ince ayrimlar
mevcuttu. “Ornedin grup iginde De Kooning fazla ekspresif/ifadeci oldugu ve figiiratif
isler yaptigi igin g¢atalli bir durum yaratmiglardi grup iginde. Yine de her ikisinin ¢ikig
noktasi Picasso’ya dayaniyordu. Hem digsavurumculuguyla, hem soyutlama ve
kibizmiyle Picasso Avrupali ve Amerikali o dénem ressamlar igcin hem bir 6rnek,
hem de asiimasi gereken biriydi. Pollock igcin onun Guernica’si érnek olurken, De
Kooning igin Avignon’lu Kizlar bir ¢ikis noktasi oluyordu. Resimlerine toplumsal
elestiri yliklemek isteyen ve kara mizahin yansimalari olan lrking kadin dizileriyle
De Kooning kalin, kaba firgca vuruglariyla figirlerini bozup, ¢arpittigi hatta timdyle
boyasal desenleriyle midahale ederek abartili bir drkiinglige dbénistirdigd
resimleriyle grubun en figuratif ve en ifadeci sanatgisidir. Arshille Gorky
Sdrrealistlerle kendi arasindaki bagi daha énceden Amerika’ya gelmis ve sanat
piyasasinda aranan bir kigi olan Miro yoluyla kurmugtur. Cinkd Sdrrealizmin biyiik
isimleri olan Magritte, Dali, Delvaux, Ernst gibilerinin figlratif ¢aligmalari yaninda
Tanguy ve Miro gibi soyut sdrrealistlerin  ¢alismalari  Amerikan  Soyut

Digavurumcularini daha derinden etkilemigtir. Bu etkiye bir yandan kaligrafi, diger

2% http://www.lebriz.com/v3_misc/docView.aspx?doc=61&pagelD=23&lang=TR
201 peter Biirger, “Avangrd Kurami”, (Cev.: Erol Ozbek), iletisim Yayinlari, Istanbul, 2004, s. 18.-19.
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yandan Jung’un ruhbilimsel ¢éziimlemeleri eklenmekteydi. Bu kugsak sanatgilarinda
hem soyut, hem ekspresif sdrrealist gérindlerinin ¢ifte/dialist yapisi Jung
sézliginden edinilmistir. Ayrica Uzakdodu dlstindlerinden de etkilenen bu
sanatgilar bir tir meditatif eylem olarak ele aldiklari resimlerinde bedensel/tinsel
iliskilerinin ~ yansimalarini  kaligrafik motifleriyle ya da jestiel resimleriyle

aktarmaktaydilar. 2%

Batiin bu etkilerin ayni potada eridigi yeni sanatsal tarz, Amerika'ya 6zgu bir
mitin; bir sinirin bulundugu mitinin ve bireyin kendi isteminin buyurdugu bicimde bu
sinirlart zorlayarak genigletme gicine sahip oldugu distncesinin 6znel olarak

yeniden yorumlanmasini igeriyordu.”%

Sanatsal 6znellik agisindan Soyut
Ekspresyonizm sanatgiya sonsuz bir 6zglrlik taniyordu. Amerikali sanatcilar
bireysel dehalarina karsi besledikleri olagantsti glvenle, derinlerde yatan bir

gercegi ik kez kendilerinin agikladiklari inanciyla®®*

calismislardir. Onlar geg¢
modernist dénemin c¢oskulu, askin, mitik kahramanlari; sahip olduklar gizli (eril)

bedenleriyle modernist 6znellik kavrayisinin son temsilcileridir.

Ancak 1960’larda sanati énemli bir donlisimiin esigine getirecek, sonralari
postmodern atiimin temel karakteri haline gelecek “edimsel” nitelik tasiyan yeni

sanatsal 6znellik kavrayisi, dramatiktir, yine bu akimin icinden dodacaktir.

2.4.2 Jackson Pollock

Jackson Pollock soyut eksprestyonistler arasinda sanat¢inin potansiyel mit
yaratici rolinden fazlasiyla etkilenen ressamlardan biriydi. “Pollock, kariyerine énde
gelen Bélgeselci ressamlardan Thomas Hart Benton'in égrencisi olarak baslamis,
daha sonra Meksikall duvar ressamlarindan ¢ok etkilenmisti New York'ta
Siqueiros’un atélyesinde c¢alismis (1936) ve Orozcé’nun New York Yeni Sosyal
Aragtirmalar Okulu ve New Hampshire Dartmuth Koleji igin yaptigi duvar
resimlerinden blytlenmigti. Pollock, 1939°da bir Jungcu analiz dersine katiimasinin
ardindan, Jungcu teoriye de ilgi duymaya baglamist.”?®> Fakat, Pollock tipki diger
cagdaslar gibi Avrupali ressamlardan -ki Picasso onlarin basinda geliyordu-

202 Ganan Beykal, “1945 Sonrasi Sanat’, Sanat Sanat Dergisi, Yil: 1, Sayi: 2, Ocak 2004, s. 41.
2% Edward Lucie-Smith, “20. Yiizyllda Gorsel Sanatlar”, (Gev.: E. Kilig, B. Kovulmaz, Osman
Akinhay), Akbank Kiltir Sanat Yayinlari, Istanbul, 2004, s. 183.
204

y.a.g.e,s. 11.
05y ag.e.,s. 191.
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etkilenmekle birlikte genel olarak Avrupali Modernistlerin otoritesi konusunda celigkili
fikirlere sahipti.?®® “1940’larin basinda yapti§i erken dénem tablolarinda figtiratif
unsurlarin ve resimsel mimarinin geleneksel égelerinin korundugu gérdllir. Pollock,
1940’larin sonlarina dogru kesin bir dénids yagadi ve buglinkd dndnin temelini
olusturan ilk “akitma” tablolarini lretmeye bagladi. Bu teknikle yapilan eserin

kendisi, bir temsil olmaktan ¢ok bir téren haline gelmektedir. Tablo, tuvalde iz
2207

birakan bir dizi hareketin trdncddir.

: S ‘
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Resim 21: Jackson Pollock, 1950

Pollock resim yaparken geleneksel yontemleri terkederek; blyuk boyutlarda

kullandidi tuval bezini cerceveye germeden, yere sererek calisir. Firca ve palet

206
207 y.a.g.e., s. 192.
y.a.g.e., s. 192.
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kullanmaz. Boyalari, bezin Uzerine fircamsi nesnelerle, bazen de alti delik

kutulardan akitir. Sanatgi resim siirecini kendisi séyle anlatmaktadir:

“... Bu Kizilderili kum ressamlarinin yéntemidir. Ben de sévele, palet, firca
gibi aligilmis araglardan kurtuldum. Spatula, tutkal, akici boya, kum ve daha baska
malzemeler kattigim yogun emilsiyonlar kullanmayi seviyorum. Resmimin
icindeyken gergekten ne yaptigimi anlayamam, ancak bunu gdérmek istedigim
zaman ne yaptigimi anlayabiliyorum. Bir resmi bozmaktan ya da degistirmekten
korkmam. Clinkd resmin bir dinyas! vardir, ben bunu aydinlatmaya c¢aligiyorum.

Ancak resmimle bagimi yitirirsem sonug benim igin kaybedilmigtir. 2%

Pollock’'un dile getirdigi “resmimin icindeyken gercekten ne yaptigimi
anlayamam” ifadesi oldukga ilgingtir. Bu, onun resim yapma sureci boyunca
“kendinden gegctigini” —esridigini- gdstermektedir. Bu veriler 1s1ginda, Pollock’un
resimsel mimarinin geleneksel &gelerinden ya da bir insa olarak resimden
uzaklagsmak icin, (strrealistlerin bilingalti malzemeyi biling diizeyine tasima -bilingle
esitleme- amaciyla basgvurduklar ve rastlanti olgusunu kullandiklari) otomatizme

yoneldigi séylenebilir.

Nitekim, Zeynep Sayin Imgenin Pornografisinde Pollock'a —ve calisma
yéntemine- benzer ilgiler dahilinde yaklagmakta ve onu tarihsel degil ama disinsel
baglamda sirrealistlere eklemlemektedir. Sayin’a gére Pollock, bilingdisina

uzanmak amaciyla otomatik yazim denemesine girismistir.

“1947 yilinda Pollock insan bedeninin dikeyligini tersinleyebilmek, bedeni
gostergeleri cevreleyen ve onlar tarafindan c¢evrelenen bir metin olarak okunur

kilabilmek ugruna gergekiistiiciilerin ‘bassasse’ hareketini anistiran bir harekéta

?08 Canan Beykal, “Cevre ve Olay Sanatl”, Artist Dergisi, Y1l: 4, Sayi: 18, Nisan 2004, s.46.

Bataille ve arkadaslarinin otuzlu yillarda ¢ikardigi ‘Acéphale’ ve ‘Minotaure’ dergileri, Freud'un
1930’da yayimladigi ‘Uygarligin Huzursuzlugu'nu anistirir bigimde, basin egemenliginden ve dikey
konumundan kurtulmus bir bedeni mustular. Minotaurus, basini yitirmis sekilde labirentin gegitlerinde
dolanmakta, bas dénmesi ve yénsizlik duygusu iginde oradan oraya savrulmaktadir. Uygarligin,
insanin ‘homo erectus’ olarak dogruldugu an basladidini ve gérmenin iki ayak Ustine dikilme
sayesinde 6nem kazandigini savlayan Freud gibi Bataille da insanin iginde yer aldigi mekana dahil
olacagi yerde, ona egemen olma istegi duymasinin dikilmeyle ilintili oldugunu distintir. Mekana hak
ettigi kusaticilik ve kapsayicilik yeniden bahsedilmeli, bilingdisinin kimildayisi ile mekanin hareketliligi
eslestiriimelidir. Dikeylik halinde insani mekéna kavusturacak olan yataylida gegis, bu sonsuz esriyis,
Man Ray’den Salvador Dali'ye, Jacques-André Boiffard’'dan Raoul Ubac’a ve Hans Bellmer’'e kadar
¢idir agicl mekanik bir yéntemle gergeklesecektir. Kendi merkezi ekseninde gevrilerek dikeyden yataya
kayip giden bir ‘disme’ hareketidir bu. ‘Basasse’ denir bu harekete. Dért ayadi Uzerine distugi an kisi,
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girigir. Bati kdlttrind, yakalandigi yikselme ve gérme sitmasindan kurtarmak ister
gibidir Pollock, ¢ergevelenerek duvara asilacak resimleri dikey bir eksende onlarin
kargisinda durarak degil, yerde yapmaya basglar. Atdlyesinde yere yaydidi tuvaller
lizerine akitir boyayi, dikey bir ylizeyde sabitlenecegine kendi giclilliik alanini ve
akiskanligini olugturur boya, yukarinin ve asaginin, yakinhgin ve uzakhdin
belirlendigi bir yergekimi alani degildir artik mekan, figlr ile arkaplan arasindaki
karsithk kirilir. Resim yiizeyi, iginden gecerek arkasina uzanilabilecedi izlenimi
uyandiran optik bir yanilsamayla géze gelmez béylece, tuval ylizeyinin kendi igine
acilan ve kendi dstline kapanan bir gegirgenlige sahip olmasi mimkin degildir. ...
Pollock, bedensel dokunuglardan korkmayan bir manevraya gqirigir, yizeyi disa
dogru hacimlendirir ve insan bedenine dokunmug olan izleri, bedenden kesilen
tirnaklari bile beden metnini yazan harflere evriltir. Pollock, dikeylikle yatayligi
kesistirmekle kalmamis, géstergelesen imgeye ‘index’ degerini yeniden bahsetmistir.
Onun yaptigi, maddeyi maddeye aktaran ve onun yazisini yazan imgelerdir —imgeyi
temsil dederinden koparan yazi, yazilm sdreci sirasinda ydrdyenlerin gézlerinin

karsisina degil, ayaklarinin altina yerlegtirilmisgtir. %

Hatirlanacagi gibi, Peter Birgerin avangard sanatta rastlanti olgusuna,
Avangard Kurami c¢ercevesinde nasil baktiina daha 6nce deginmistik. Birger,
rastlanti olgusuna, sirrealistlerin ideolojik bir kategori olarak ona verdikleri anlam —

belirli bir anlam Uretimi ya da Uretiimemesi- baglaminda yaklasiyordu.

‘Rastlanti ¢ok degigik yollardan dretilebilir. Dolaysiz rastlanti dretimi ile
dolayimli rastlanti iretimi arasinda ayrim yapilabilir. llki, resim sanatinda, 1950l
yillarda ‘Tachisme’ [lekecilik], ‘action painting” ya da baska hareketlerle temsil edilir.
Tuvale firgayla boya damlatilir ya da sigratilir. Gergeklik artik kopyalanmaz ya da
yorumlanmaz. Bir bdtinligin amacgh bir sekilde yaratiimasindan vazgegilir; bu
sekilde éni agilan kendiligindenlik, resmin olugturulmasinda rastlantiya hatiri sayilir
bir pay birakir. Yaratimin her tirlii dayatmasindan ve kuralindan kurtulan &zne,
nihayet kendini bog bir 6znelligin i¢inde bulur. Calismasi, malzemenin ve 6zgdl bir
hedefin halihazirda sundugu g¢ergeveden yoksun oldugu igin, sonugta ortaya ¢ikan

tirtin, kelimenin olumsuz anlamiyla rastlantisal, yani keyfi olur. Her tirlli dayatmaya

kendini belirleyici ilke olarak konumlandirmak yerine, varolusun mekanla beraber belirlendigini ve
mekanin hareket halinde oldugunu gérebilecektir. Zeynep Sayin, “imgenin Pornografisi”.
fog Zeynep Sayin, “imgenin Pornografisi”, MetisYayinlari, istanbul, 2003, s. 177.
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kargi mutlak isyan, ézneyi 6zgiir yaratima degil, keyfilige gétirdr. Bu keyfilik en iyi

ihtimalle, bireysel disavurum seklinde yorumlanabilir. " (*)

Pollock’un bireysel disavurumu, modernist estetiin ve onun Kkimi
temsillerinde gizlenen, erkek egemen temalan yizeye tasimistir. “Pollock’a 6zgul
disavurum, blylk boyutlari, siddetli jestleri, kalin ¢izgileri ve sigratilmig boya ile,
oldukga acgik bir tarzda erkede 6zgl gli¢ ve iktidari ima eder. Bu resimler blylik
oranda erkeklikle iligkili mekanizmalari agiJa vurur ve metaforlar igerir: biyiik
Olciiler, egemenlik, eylem, yerel isaretler, enerji ve resimle bdtin olma istegi.
Teknigini ve yaklasimini anlattigi su sézler, ayni zamanda resimlerindeki eril ve

maco vurqulari agiga gikarir:

“‘Resimlerimi sehpa lizerinde yapmam. Sert bir ylizeyin direncine ihtiyacim
vardir. Zemin (zerinde daha rahat, kendimi resmin bir parcasi olmaya daha yakin
hissederim. Bu sekilde c¢alistigimdan beri, resmin etrafinda ydriyebiliyor, dért
yanindan ¢aligsabiliyor ve gergekten resmin iginde oluyorum. Sehpa, palet, firgca gibi
alisilagelen ressamin araglarindan daha da uzaklagmaya devam ediyorum. Cubuk,

mala, bigak ile akigkan hale getirdigim boyayi damlatmayi tercih ediyorum.”

Uretim stirecine iligkin sezinlenen cinsel duygu Pollock’'un resmetme siirecini
tarif ederken kullandigini séyledigi araglarin se¢imindeki metaforlar tarafindan
gticlendirimektedir. Sanatgi el degmemis, bakir tuvali kargilar, igine niifuz eder, 6yle
ki neredeyse onunla konusur. Sivri fallik nesneler ve damlatilan boya ile esrik,
kendinden gecmis, disari ‘bosalmis’ aktivitenin sonucu olarak bir disavurum

olugur.”"

*210 Peter Birger, “Avangrd Kurami”, (Cev.: Erol Ozbek), iletisim Yayinlari, istanbul, 2004, s.131-132.

Dolayimli rastlanti tretimi farklidir. Malzemenin kullaniimasindaki mutlak kendiligindenligin degil, en
ince hesaplamalarin sonucudur. Ancak séz konusu hesaplama yalnizca araglari kapsar, sonug biyuk
élgiide éngurulemezdir. “insa olarak sanatin ilerlemesine”, diye yazar Adorno, “mutlak keyfilik egilimi
eslik eder. ... Teknik olarak butiinsel, yapiimis sanat eseri ile, mutlak rastlantiya dayanan eser
arasindaki yakinlik, hakli olarak kaydedilmistir”. insa prensibinde, insanin rastlantisina boyun egmek
adina 6znel hayal guctinden vazgegilmesi séz konusudur: Adorno bunu tarihsel ve felsefi agidan,
burjuva bireyinin giiciini yitirmesi karsisindaki tepki olarak aciklar: “Ozne, kendi yarattig teknik
ylzinden gicin yitirmekte oldugunun bilincine vardi ve bunu bir program mertebesine ¢ikardi”.
Burada, daha 6nce “yeni” kategorisini ele alirken karsimiza ¢ikan yorum tiirli séz konusu.
Yabancilagsmaya ayak uydurma, ona karsi direnigin olanakl tek bigimi olarak goérultyor. Daha dnceki
aclklamalar, ‘mutatis mutandis’ [gerekli degisiklikler yapildiktan sonra] burada da gegerlidir. Peter
Birger, “Avangrd Kurami”.

" http:/mwww.forart.no/ustvedt/ustvedt.html
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2.4.3 Pollockcu Edimsellik

1951 yilinda Art News dergisinde, Robert Goodnough imzasiyla Pollock
Gzerine bir makale yayimlanir. Goodnough bu makalede sanatcinin calisma
surecini, onun benzersiz gerilimine, bunalimina ve dehasina vurgu yapan terimlerle,
“bir ressam olarak essiz diinyasini yaratmasi [ve] ... doganin 6ziine [core] niifuz
etme” sdzcikleriyle tarif eder.?’® Makaleye Hans Namuth’'un Pollock’'u resim
yaparken gosteren fotograflar eslik etmektedir. Bu imgeler, sanat¢inin bedeninin
hareket kazanmasina c¢ektigi dikkat ile sanatsal 6znenin takip eden on yillarda sanat
yapiti ve izleyici badlaminda ugrayacagl degisime isaret eder. Diger sanatcilar
hakkinda yayimlanan makalelerde, sanatcilar geleneksel tarzda (sovale éniinde
oturarak resim yapar halde) calisirken gésterilirken, Namuth’un Pollock imgeleri, onu
neredeyse zemini kaplayacak kadar blylk tuvallerin Gzerinde ya da iginde; agik¢a

ve teatral bicimde edimledigi boyama eylemini gerceklestirirken gésterir.

Resim 22: Hans Namuth, “Jackson Pollock Filminden Kareler”, 1950-51

212
53.

Amelia Jones, “Body Art/Performing The Subject”, University of Minnesota Press, London, 1998, s.
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Namuth’'un fotograflari 1950’lerde Art News ve diger yayinlar aracihiyla
diinyanin her yanina yayilir. Pollock’'un sanatsal uygulamasinin edimsel boyutlarini
daha dramatik bicimde gézler éniine seren yine Namuth’un ¢ektidi Jackson Pollock
filmi 1951 yilinda New York Modern Sanatlar Miizesi'nde ik kez gdsterilir. “Boyama
eylemini bir edim (performans) olarak sunan Pollock’'un bu gériintiileri sanat yapitini
(ve burada elbette sanatgiyi) sabitlenmis bir nesneden ziyade, yalnizca ézel bir
okuma ile belirlenebilen onun yaratilistan gelen, muhtemelen sanatginin 6zgdn

amaclihgi ile gémilii oldugu bir durumu gésterir. '

Resmi sonucglanmis bir nesne olmaktan ¢ok bir eylem olarak gésteren bu
fotograflar ve onlarin caddas sanata iliskin Pollock hakkindaki tartismalarda
kullanilis bi¢imi, sadece sanatin bireysel 6znelerin bir disavurumu olarak degil, ayni
zamanda 6znelligin kendisi hakkinda dogan yeni bir diiglince tarzinin olugmasi igin
de 6rnek teskil etmistir. Kaldi ki Harold Rosenberg’in 1952’de soyut ekspresyonizmi
“Amerikan Eylem Resmi’ diye tanimlamasinda gerek fotograflarda gerekse de
filmde bariz sekilde goérindr hale gelen, bir sanat¢inin bedeninin eylemlilik
kazanmasinin (6znenin edimsellesmesinin) farkedilmesinin bayldk rolt vardir.
Amelia Jones bu olguya (kasith bir bireysellik ya da ilksel bir 6zne olarak Pollock

dustincesini sakli tutarak) “Pollockgu edimsellik” adini vermektedir.?'*

Jones'un ileri sirdiigll, Pollokcu edimsellik kavrami, Pollock’'u ona iligkin bir
cok yoruma eklemler. Bu yorumlar onu bir yaniyla modernist ézne kavrayisina
baglarken diger yaniyla postmodern &znellik kavrayisina acarlar. Pollock’'un
beden/kendiligi, bu anlamda celiskili bir figiir olmasindan dolayi, hem modernist hem
postmodernist yorumlara hizmet eden, her ikisi i¢in de gegerli olan ve bu rejimlerin
birbirleriyle cakistiklari énemli bir eksen vazifesi gérir. Clement Greenberg ve
Harold Rosenberg gibi modernistler, Pollock’un ilahi esin kaynagi ile butinlesmis,
ortult narsisizmini pekistirirken, happening sanat¢isi ve kuramci Allan Kaprow gibi

postmodernistler Pollock’un bedeninin edimsellie agilmasina sahip cikarlar.

Amelia Jones’a gbre, Greenberg ve Rosenberg gibi modernist
elestirmenlerin Pollock’'u, Van Gogh ile baslatilan ve modern sanat tarihinin

geleneksel anlatilari icinde tanimlanan emekgi-sanat¢i tiplemesine dahil etmeleri

213

o1 y.a.g.e., s. 55.

y.a.g.e., s. 55.
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sasirtict degildir. Jones, modernist elestiride emekgi-sanatcinin, —bir bedene sahip
olsa bile- “bedensiz” bir sanatsal 6zne olarak kabul gérdiguni séyler: “Emekgi-
sanatginin gizlenen erkeksiligi (gizli fallusu) hem modernist 6znenin bir kanitidir hem
de, celiskili bicimde, bu &zne tarafindan, eril deha iginde bir sabitlik olarak

edimlendigi i¢in onu islemez duruma sokar.”"

Resim strecinde, Pollock’'un (eril) bedeninin edimsellie aciimasi —ki nedeni
kuskusuz, resim yaparken dolaysiz rastlantiya bagvurma, bilingdigina yénelme gibi
modernist karsiti, avangardist yéntemlere basvurmasidir- bu yénlyle, &zellikle
Greenberg’in 6nciliginid yaptigi Kantgi “tarafsizlik” ilkesine dayanan, bigimci,
modernist estetik modelle tamamen celigmektedir. Oysa bu model ile sanat
nesnesinin toplumsal, politik, kisisel ve diger baglamlardan &zerk oldugu
savunulmustur. Bu ylzden ge¢-modernist elestiride Pollock’un bedeni titizlikle 6rtbas

edilir.

Ne var ki 1950 sonrasi sojuk savas ortaminda yeni Amerikan soyut sanati
ve 6zellikle Pollock, Amerika'nin klltir alaninda buyuklagund (ve Gstunlagand) ilan

eden bir propogandanin, dolayisiyla siyasetin parcasi haline gelir.

Toby Clark Sanat ve Propaganda adli kitabinda bu olgudan sdyle
bahsetmektedir: “19507i yillarda aralarinda Greenberg’in arkadaslarindan biri olan
Jackson Pollock'un da (1912-56) yer aldigi American School of Abstract
Expressionism [Amerikan Soyut Disavurumcular Ekolli] ... saf ve 6zglir sanatin tam
bir 6rnegi olarak tasdiklenmistir. Ge¢mise bakinca Soyut Disavurumculugun akibeti
bizi pek gagirtmayacaktir: Soduk savasin en hareketli zamanlarinda deviet
propagandasi programina dahil edilmistir. 1940’larin sonlari ve 1950’lerde New York
Modern Sanat Miizesi (Museum of Modern Art) tarafindan tim dinyaya ithal
edilmesini saglayan uluslararasi birgok sergi dlizenlenmig ve bu sergiler, kiiratérlerin
Amerikan resim sanatindaki “6zgdrliik damgas:!” ile insanlari denetim altina alan
Sovyet komliinizminin kitch sanatini karsilastirdigi milliyet¢i bir séylemle bir arada
ydritdlmdastar. 1970'lerin ortalarinda bu sergilerin bir kisminin el altindan CIA
tarafindan finanse edildiginin 6grenilmesi, Vietnam Savagi ve Vatandaglik Haklari

Hareketi ile radikallesen sanatgi ve elestirmenler kusagi (zerinde biyik bir etki

#%yag.e.,s. 71.
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yaratmis ve bazilarinin, sanatin politik kaygilardan uzak ‘olabilecedi’ ve hatta olmasi

gerektigi fikrine meydan okumalarina neden olmustur.”®'

Hic slphe yok ki bu olaylar Greenberg'in “kitch kargisinda hakiki sanati
savunmak igin sanatcgilarin sadece sanatla ilgili kaygilari olmali ve politik sémdirtiye
karsi badisikligi olan soyut sanata yénelmeleri gerektigi®'’ iddiasinin ne kadar

tartismali oldugunu géstermektedir.

Diger yandan, Hans Namut'un fotograflari vasitasiyla Greenbegci séylem
tarafindan celigkili sekilde desteklenip, modernizme eklemlenen edimsel Pollock
imgesi, potansiyel olarak yerinden oynamis, dagiimis ve seyirsel bir sanatsal
etkinligin elemanina dénligen sanatsal bir 6zneyi de gérinidr kilmistir. Pollock ile
glindeme gelen bu 6zne kavrayisi daha sonra 6ncelikle Fransiz post-yapisalci
felsefeciler tarafindan yeniden kavramsallastirilacaktir. Ornegin, Rosenberg’in
makalesinin yayimlanmasindan sadece bir yil sonra 1953’te Fransiz felsefeci Mikel
Dufrenne The Phenomenology of Aesthetic Experience [Estetik Deneyimin
Fenomenolojisi] adli kitabinda bu yeni 6zne kayrayisina iligskin ilk isareti vermistir.
Duffenne kitabinda, sanati ¢arpici bigcimde yeniden tanimlamaktadir: “Gergekte, tim
sanatlar bir edimi igerir: Bir ressam bir “portreyi” icra eder ya da “edimler” ... Yaratim
edimdir.”#'® Bu baglamda Pollock¢u edimsellik, sanatsal 6znellik kavrayislari icinde
esasl bir felsefi degisimin isareti olarak gérulebilir, ancak Pollock’un ¢alismalarinin
tasidi§i edimsel boyut ve beden sanatcilarinin onu takip etmesi bu degisimin nedeni

degil sonucudur.

1950’ler ve 1960’larda sanat tartismalari i¢cinde resmin eylem ya da edim
olarak yeniden formiile edilmesi, sanat yapiti ve sanatsal 6znenin kavranmasinda
yeni bir model olarak agik¢a Pollock’u akla getirmektedir. Nitekim Allan Kaprow’un
1958 vyilinda kaleme aldigi, Art News dergisinde yayimlanan, The Legacy of
Jackson Pollock [Jackson Pollock’'un Mirasi] adli 6nemli makalesinde de Pollock,
Kaprow tarafindan “modernizmin duragan Pollock’u” ile -postmodernizmin bir ¢ok

kékeninden biri olarak- “edimsel Pollock” arasinda bir ¢esit eksen olarak ortaya

216 Toby Clark, “20. Ytzyilda Sanat ve Propaganda Kitle Kultiirt Caginda Politik imge”, (Cev.: Esin
Hossucu), Ayrinti Yayinlari, Istanbul, 2004, s. 13.

27y ag.e.,s. 13.

#18 Amelia Jones, “Body Art/Performing The Subject”, University of Minnesota Press, London, 1998, s.
55.
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konur.?'® Kaprow'a gére, Pollock resim yapma eylemini, sanatcinin kahramanca ve
bireysel bicimde, dolayl olarak modernist sanat¢i kavrayisina dahil oldugu, bir tir

“ritbel’e dénastirmustir.

Kaprow icin en énemli sey, Pollock’'un bedenini edimsellestirerek, modernist
resim anlayisini yikmasi ve modernist resmi asan trajik bir deha olarak
ilahlagmasidir: “Pollock ile ... damlatma, savurma, bulastirma diye anilan ‘dans’ ve

baska her ne varsa onunla birlikte yapitin igine girer, kaydedilen bu tir jestler ile

2220

neredeyse mutlak, gergek bir degere ulagilir.

The legacy of
Jackson Pollogk

Resim 23: Allan Kaprow, “Jackson Pollock’'un Mirasi”, Art News, Kasim 1958

Sonunda ve en radikali, Kaprow'a gére, Pollock’un resmi, seyircinin katilimini
etkin sekilde talep eden bir yapi olarak anlasiimalidir. Pollock’un resimlerinin &lcegi
‘bizi varligimizla ydzlestirir ve igine ¢eker” diyen Kaprow bu konuda israrcidir:
“Pollock’un ¢arpiciligini tamamen kavramak, yere serili tuvalin i¢inde ayakta duran
bedeni ve boya firlatan elleri ile sergiledigi kimlik ve onlarin (sanatgcl ve/veya
izleyicinin) kalici ve nesnel karakterine teslimiyet icinde birisinin basini derde sokma
ve saldiriya igsaret etmeye izin verme arasinda strekli tereddit yasamak, bu bir

cambazin yasayacag! bir sey olsa gerek ... Burada mevcuda dahil olan sey, sanatcl,
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220 y.a.g.e., s. 56.
y.a.g.e., s. 56.
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izleyici ve digaridaki diinya arasinda karsilikli bir degisim olanagidir.”??" Bu
saptamadan hareketle Kaprow i¢in, sanat artik sonuca baglanmamis (acik uglu),
sanat¢inin bedeniyle katildigi ve seyircinin katihmina acgik, edimsel bir siire¢ olarak
kavranabilirdi.

Nitekim Kaprow, bu kavrayisa bagl olarak tasarladigi Happenings'lerin

[Olusumlar] ilkini 1959 yilinda “6 Pargalik 18 Happening” adiyla gergeklestirir.

Resim 24: Allan Kaprow, “6 Pargalik 18 Happening”, 1959

“Bu olusumlarda gdrev alanlar profesyonel oyuncular degdil, sanatginin yakin
arkadaglar1 olacakti. Ayrica, galeride cereyan eden hadiseye diger izleyiciler de
katilacakti. Belli bir 6n plan olmakla birlikte, olayin akigi daha sonra kendiliginden
geligsecekti. Kaprow, bunun igin, gdsteriye katiimalarini istedigi kisilere &nce
davetiye, ardindan da bu kigilerden bazilarina birtakim paketler postaladi. Bu ilging
paketlerin icinde tahta ve kagit pargalari, fotograflar, renkli nesneler, kesilerek
olusturulmusg figdrler ve Olusumun gergeklesecedi galerinin plani vardi. Davetliler
gelmeden 6nce, galeri plastik ve seffaf paravanlarla (¢ odaya bélindi. Renkli

iiklarla donatilan her odaya sandalyeler yerlegtirildi. Sandalyelerin yénleri,

21 y.a.g.e., s. 57.
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izleyicilerin farkli agilara bakmalari i¢in daire ve dikddrtgen olusturacak sekildeydi.

Ik iki odada, ayrica boy aynalari, (giinctisiinde ise gizli bir denetim merkezi varadl.

Acilis gini gelen ziyaretgilere birer program ve ayrica lg¢ de kart verildi.
Kartlarda, her 6 bdélimin ayni anda hangi sesle baglatilacag: ve olaylarin hep
birlikte nasil gergeklestirilecedi belirtiimisti. Gésteri 6 béliimden oluguyordu, ama her
bélimde esanl olarak Uger olusum planlandidi igin, toplam 18 olugsum yapilmis
olacakti. Zil sesiyle gdsteri basladiktan sonra, izleyiciler programda yazildi§i gibi,
énce askeri adimlarla ydiridtler, sonra bir stire hareketsiz kaldilar, afigleri okudular;
derken bazilari oradaki bazi sazlari c¢aldilar, bazilari da 90 dakika iginde orada
cereyan eden ve 18 bdélimden olusan hadiseyi astarsiz tuval (izerinde ifade

ettiler. %%

2.4.4 Pollock’a Kargi Duchamp

1960’ yillarda sanatta 6nde gelen egilimlerin ortak karakteri, Pollock
kusaginin askinliga duyduklari tutku ve kahramanca jestlerine karsi isyan duygusu
ve ondan uzaklasma istegiydi. O yillarda gen¢ sanat¢ilar ve sanat tarihgileri
arasinda Marcel Duchamp’a kars! yenilenmis bir ilgi géze carpiyordu. 1961 yilinda
New York, MOMA’'da acilan Duchamp’in da yeraldi§i Asamblaj Sanati adli sergi ve
ardindan 1963’te Pasedena Sanat Miizesi'nde ac¢ilan ve ¢cok yanki uyandiran Marcel
Duchamp Retrospektif Sergisi, bu yeni estetik dedisim ve yénelime isaret eden
6nemli bir gostergedir; ayni zamanda bu ‘baba figiir degisimi sanatin bu tarihten

sonraki gelisimi dikkate alindiginda olduk¢a énemlidir.

Duchamp, daha ©énce wvurguladigimiz gibi, 1960tan &nce erilligi
muglaklastirma konusu ile yogun bicimde ilgilenen birkac erkek sanatc¢idan birisiydi.
ironi ve kelime oyunlarina dayanan sanat anlayisi icinde toplumsal cinsiyet
kavramlariyla oynamasi ve “dandy sahsiyeti” ile Duchamp, cinsel kimligin 6zci

yaklagimlarini bozmaya calismisti.

Duchamp’in Soyut Eksprestyonist resme ve Pollock kusaginin sanatta
kahramanca savunduklari eril egemen sdyleme -modernist 6znenin tutarlligina,

dogalligina ve otoritesine- yonelltigi ironik, elestirirel tutum, 1946 yilinda yaptigi

222 \Mehmet Yilmaz, “Modernizmden Postmodernizme Sanat”, Utopya Yayinlari, Ankara, 2005, s. 260.
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‘Paysage fautif’ [Wayward Manzarasi] adh kigik boyutlu resimde acgida
cikmaktadir.

ik bakista, siyah bir fon Gzerine sigratilmis sekilsiz formuyla resim, zamanin
“avangard” soyut resim anlayisiyla (bilindigi gibi 1940’lar Soyut Ekspresyonizm’in
bicimlendigi dénemdi) uyum igindeymis gibi gérinir. Ancak daha sonra yapilan
analizler boya yerine sperm kullanildigini géstermigtir.

Resim 25: Marcel Duchamp, “Paysage fautif (Wayward Manzarasi)’, 1946

Resim, Duchamp’in toplumsal cinsiyet, cinsellik ve yaraticilida karsi elestirel
ve ironik durusunu bir kez daha kanitlamaktadir. Duchamp, Pollock’'un ‘damlatma’
resimlerinde gériilen erkeksi jestlerle agiga ¢ikan, erkegin cinsel enerjisi ile sanatsal
yaraticiligl arasindaki bag ile adeta alay etmektedir. Bu c¢alisma ile erillik, —erkede

6zgU- bir kendilik insai, gizlenmenin bir formu olarak teshir edilmektedir.

Soyut Ekspresyonizm’in biyik retorigine indirilen darbe, Duchamp’in karsi-
estetik tavrinin tipik bir gésterimidir ve ekspresyonist resme kargi 1960’larin isyanci

ruhu ve bedenle iliskili performans sanatini éncelemektedir.?*

223 hitp://www.forart.no/ustvedt/ustvedt.html
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2.4.5 Pollockgu Edimsel Oznenin Yankilan

Amelia Jones, “eger edimselligin izleri -Pollock olayinda oldugu gibi-
modernist dénem icinde de bulunabiliyorsa, o halde modernist edimselliin
postmodernist edimsellikten farki nedir?” diye sorar. Ona gére, bu iki olgu arasindaki
fark, sanatginin kendisini (beden/kendiligi araciligiyla -“6teki” ile iliski iginde
edimleyen ya da canlanan- bir kendilik bilinci icinde) “6znelerarasiliga” agmasidir.?*
Bu acilim, ézellikle Pollock’la agiga ¢ikan, sanatta normlasan eril kimligi, dolayisiyla
Pollockcu edimselligi sorgulayan, kapsayan ya da ona abartili bicimde yaklasan

sanatsal projeler incelendiginde acikca goérilecektir.

Fransiz sanat¢i Yves Klein'in 1960 yilinda Paris’'te, Uluslararasi Cagdas
Sanat Galerisinde gerceklestirdigi Anthropometries of the Blue Period [Mavi
Dénemin Insan Olcumleri] performansi séz konusu dénisimiin erken ve tipik
orneklerinden biridir. Seyircinin de hazir bulundugu performans boyunca Klein,
vicutlan boyayla kaplanmis birka¢ ciplak kadini adeta “canli fir¢ga”lar gibi kullanir.
Kadinlar onun talimatlari ile hareket ederek, yere serili kagitlar i1zerinde bedenlerinin

izini ¢ikarirlar.

Resim 26: Yves Klein, “Mavi Dénemin insan Olctimleri®, 1960

224
87.

Amelia Jones, “Body Art/Performing The Subject”, University of Minnesota Press, London, 1998, s.
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Performans ile Klein, ayni Duchamp gibi, Pollock tarafindan ortaya konan,
sanatsal erilligin bu Amerikan modeline karsi ironik bir yaklasim sergilemekte ve
Pollockcu edimselligi tartismaya agmaktadir. Klein’in ¢calismasi Pollock’a dogrudan
goénderme iceren metaforlarla doludur: Pollock'un firgalari kadinlarin bedenleriyle,
Pollock’un alisildik boyalari Klein’in ‘Uluslararasi Klein Mavisi’ adiyla patentini aldigi
boyayla, Pollock’'un sézde tenha atelyesi iyi giyimli izleyicilerle dolu bir galeriye,
Pollock’un fotografik edimindeki sessizligi o sirada yayli sazlar orkestrasinin ¢aldigi
Klein’in bestesi “Monoton Senfoni” ile, Pollock’'un “emekg¢i-sanatci” kiligi Klein’in

giydigi aristokratik simokini ve papyonuyla yer degistirmistir.

Klein béylece, Pollock¢u edimselligin terimlerini dramatik ve acik bigcimde
teatral, aristokratik ve ironik bir tarzda degisime ugratir. Ayni zamanda, kendisini
izleyen birgcok sanatci gibi Klein olayin kurucusu olarak resim eylemi ve bu eylemin
gorunir hale gelmesi Gizerinde 1srarcidir: performansin fotograflarinda secgkin izleyici
toplulugunun saskinligi yizlerinden okunmaktadir. Namuth’'un fotograflarinda
Pollock tedirgin ve gerilimli bir sanatg¢i portresi gizerken, Klein'in ¢alismasi onu sanat
Uretimi ve yapitin izlenmesine iligkin stregsel bir ydone dogru agmaktadir. Klein bu
acilisi, sanatcinin eril bedenini sanata iligkin “tarafsizlik” yorumlarini islemez hale

getirerek baslatir.??®

Jones’a goére Klein'in erilligi aristokratik bir tarzda abartmasi Pollock’u iceren,
savas sonrasi A.B.D. sanatinin egemenligine verilen, benzer bigimde celigkili bir
cevap niteligi tasir. Sanatsal dehanin kurumsallagsmis tarihsel kinayeleri Gizerine ilgi
ceken Klein Bati toplumunda erkek sanatciya verilen ayricaliklari dogal olarak
reddetmez, ézellikle, ikinci Diinya Savasi’'ndan sonra kilturel Ustinlagina A.B.D.ye

kaptiran bir tlkenin, Fransiz vatandas! ve erkek sanatgisi olarak.?

Performansta Klein, emekgi-sanatc tiplemesine alternatif bir sanat¢i portresi
cizer. Sanatsal eylemi sirasinda resmi bir kiyafet giymesi, 1950’lerin soyut resminin
duygusalligindan ayrilmasina ve emekg¢i/deha olarak ressam fikrini ironize etmesine
yardimcl olur. Onun Antropometri imgeleri de ayni Pollock’un resimleri gibi, zemine

serilmis tuval Uizerine boyanin uygulanmasiyla tretilmislerdir, fakat gercekte, Klein’in
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arzusu kendisini ‘eylem ressamlar’ndan farklilastirmaktir:  “Sunu  a¢ikliga
kavusturmak isterim ki bu gaba [Antropometriler] ‘eylem resmi’ne karsi bir girisimdir;
ben aslinda yaratimi biitiintiyle fiziksel eylemden kopartmaya calistim.”” Klein
bdylece kendisini kesinlikle Pollockgu emekgi-sanatgi modeline karsit bir konuma
yerlestirir; o, performans sirasinda aristokratik giyimi ile ellerini boyaya deddirmez
bile. Bu tutumu ile ge¢cmisin ‘dandy sanat¢l’ mizacini yeniden canlandirir. Klein
“sanatginin sadece bir is lretmesini, bunun da sdrekli olarak kendisi olmasi”
gerektigini savunur.?®

Ote yandan, Klein'in, toplumsal cinsiyet sablonlari ve yaratici eylem
Gzerindeki oyun; ciplak kadin “nesneler’e karsi giyinik eril sanat¢i “6zne’si ile
Pollock¢cu edimselligin mago vurgusuna nasil yaklastigi oldukca muglaktir. Klein’in
kendini kasitli olarak sergilemesi ve bu yolla gérece halktan bir gibi gériinmesi,
sahnede giyinik ve karsi konulmaz, otoriter, erkek konumunda bulunmasi,
performansin bitiinlinde teatral ve sinirlari belirlenmis bir ironik abartiyla sunulur.
Burada, bir yandan dahi ve tanrnisal gii¢ olarak temsil edilen bir erkek sanat¢i figurl
canlandirilirken, diger yandan toplumsal cinsiyet iligkilerinin karikatiirize edilmesi s6z
konusudur. Genelde, Klein'in performanslari bu yizden kultirel cinsiyet kodlarini
aciga vurarak, bir belirsizlik ve sliphe yaratir. Kendini sahneleyen bir figiir olarak
performansin bir parcasidir ve bir erkek sanatgi olarak, kendi fallik kimligini

dramatize etmektedir.??°

Bu durum, onun ayni yillarda gergeklestirdigi, basit gibi gériinen ancak son
derece buyUk bir risk iceren Unll Leap into the Void [Bosluga Atlama] adli edimsel
fotografinda da gérilebilir. Fotografik montaj teknidiyle gerceklestirdigi calismada
Klein, tehlikeli bicimde havada vicudunu ileriye dogru iterek kendisini bosluga
birakmis halde gérunir. Bu calisma, bir yandan Klein'in tinselci ruh hali ve hayata
metafiziksel bakigi baglaminda degerlendirilebilirken, dider yandan bu bakisin
eril/modernist sanatci figliri olarak dramatize edildigi ve yorumlandigi bir durum
olarak ta gorilebilir. Calismanin teatral niteligi, yaraticilik ve kendini gerceklestirme
baglaminda, modern sanatgi figiriiniin kahramanca ve riskli miicadeleciligi Gzerine

ironik bir yorum olarak da yine acgik¢a ortadadir. Bedenin atlayisi eril potansiyeli ve

27y a.g.e.,s. 89

28 Gharles Baudelaire, “Modern Hayatin Ressamr”, (Cev.: Ali Berktay), iletisim Yayinlari, istanbul,
2004, s. 26.

229 hitp://www.forart.no/ustvedt/ustvedt. html
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burada sagcma ve anlamsiz sonugclariyla, eyleyen birisi, yapan kimse olarak “erkek”

kavramini akla getirmektedir.

Resim 27: Yves Klein, ‘Bosluga Atlama®, Fotomontaj, 1961

1950’lerin sonunda, Pollockcu edimsellik olgusuyla diyaloga giren erkek
sanatcilar Klein ile sinirli degildir. Fransiz soyutcu ressam Georges Mathieu'da
1950’lerin Paris sanat sahnesinde, Klein ve onun Pollock¢u edimselligi yeniden
formile etmesi ile dodrudan ilgilenmistir. Mathieu, Pollock’'un értili edimsellidi ile
Klein’in gésterigli edimselligi arasinda bir ¢cesit képri kurar. O, Paris’'te Klein ve onun
gibi genc sanatcilar kusadi arasinda bir tir baba figlrdir. Mathieu sadece
Pollock’'un Life dergisinde yayimlanan makalesi degil ayni zamanda Hans

Namuth’un Pollock’u resim yaparken gésteren fotograflarin da farkindadir.?*°

20 Amelia Jones, “Body Art/Performing The Subject”, University of Minnesota Press, London, 1998, s.
90.
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Diger yandan, Mathieu ve Pollock’'un fotografik imgeleri, Japon Gutai (“somutluk”)
sanat grubu ile Pollock¢u edimsellik arasinda baska bir kavramsal képriiniin daha
kurulmasina yol agacaktir.

Grup 1954 yilinda Japonya'nin taninmis yagliboya ressami Jiro Yoshihara ve
Ogrencileri tarafindan kurulmustur. Mathieu 1950’lerde Japonya’ya yaptigi birbirini
takip eden gezileri sirasinda bir seri (Pollockgu) edimsel resim Uretir.

Resim 28: Georges Mathieu, “Kimono ile Eylem Resmi Gésterisi”, Osaka, 1957

Gutai sanatcilarinin Pollockgu edimselligin Mathieu yorumlu resim tarziyla
tanismalari da bu esnada gercgeklesir. Japon sanat¢ilar arasinda bu tarzda dretilen
eylemsel resme karsi (sasirtici) bir ilgi dogar. Shozo Shimamoto ve Kazuo Shiraga
gibi  Gutai sanatcilarinin  calismalarinda, sanatcgilarin  tuval {zerinde
gerceklestirdikleri boya firlatma eylemleri, eril bir siddet ve (tuhaf) bir kahramanlik

g6sterisine dénusdr.
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Resim 29: Shozo Shimamoto Boya Siselerini Firlatarak Resim Yaparken, Tokyo, 1956

1960 ve 1970lerde bircok kadin sanatcilar tarafindan da Pollockgu
edimselligi tartisan, sorgulayan beden y&énelimli projeler gerceklestiriimistir.
Kendiligin bu alternatif gésterimleri Greenberg’in bedensiz Pollock’'unun Kaprow’un
edimsel Pollock’'unun yavas yavas vyerini aldigi ve o&tesine gectigi izlenimi
uyandirmaktadir. Burada degindigimiz her l¢ calisma da Pollockgu edimsellige ve
onun diger yorum ve uyarlamalarina génderme vyapan, feminist baglamda

degerlendirilebilecek beden yénelimli, ironik ¢alismalardir.

Fransiz sanatgi Niki de Saint Phalle’in 1960’larin hemen basinda
gerceklestirdigi Tir [Atis] adli performanslari, daha ¢ok, Shimamoto'nun Pollock’la
baglantili olarak, boyalar firlatirken uyguladidi siddet ile kurdugu baglanti icinden
okunabilir. Performans sirasinda cekilen fotograflar, sanatciy bir tiifekle duvardaki
patarla bir ylizeye nisan alirken géstermektedir. Pitlrll ylizeyin altina boya keseleri
ve oyuncak bebek, ayakkabi ve araba gibi nesneler yerlestiriimistir. Mermilerin
siddeti boya keselerini parcalamis, keselerin icindeki kirmizi boya, gercek bir
yaralama sirasinda kanin vicuttan bosalmasi gibi, resim c¢ercevesine dogru
akmistir. Son fotografta Saint Phalle resmin yaninda, kollarini birbirine kavusturmus

“alternatif bir eylem resmi” yapmanin gururuyla poz vermektedir.
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Resim 30: Niki De Saint Phalle, “Atis “, 1961

1965 yilinda New York'ta gerceklestirilen bir Fluxus festivali sirasinda Japon
sanatci Shigeko Kubota, i¢ camasirina tutusturdugu bir firca ile yere sermis oldugu
kagitlar Gzerine kirmizi firga darbelerinden olusan edimsel bir resim yapmistir.
Pollock’'un eril ‘damlatma ritieli’ne cinsel kimlik géndermelerinin de okundugu
Vagina Painting [Vajina Resmi] adll bu ironik performans ile Kubota, Yves Klein’in

ciplak kadin bedenlerini “canli firga” gibi kullanmasina da tepkisini dile getirmektedir.

104



Resim 31: Shigeko Kubota, “Vajina Resmi”, 1965

Amerikali heykel sanat¢isi Linda Benglis, 1970 yilinda gergeklestirdigi bir seri
calismada Pollock’'u acgikga taklit etmistir. Sanatgi, tipki Pollock gibi, “resmi’nin
etrafinda dolasarak, resim sanki gerceklestirdigi “eylemin arenasi”ymis gibi
davranarak, teneke kaplardan sivi halde, renklendirilmis lateksi odanin zemine

akitirarak serbest sekilli formlar tretmistir.

Life dergisinde Fling, Dribble and Dip [Firlatma, Damlatma ve Daldirma]
basligiyla yayimlanan makalede, Benglis’in fotograflari, Pollock’u tuval lizerine boya
firlatirken gésteren fotograflarindan biri ile yanyana basiimistir. “Klein’de oldugu gibi,
Benglis’in Pollock parodisi ya da ona saygisi (her iki sekilde de gdriilebilir)
edimselligi yeni bir diizeye yikseltir. Benglis Pollock’un bilinen temsillerinin
kinayeleri dahilinde kendisini edimler. Bu imgeler, ona, bir temsil olarak, askin,
damlatma resimlerinin ustalkli gizli yaraticisindan ziyade eylem igindeki beden
olarak génderme yaparlar.
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Resim 32: Linda Benglis, “Firlatma, Damlatma ve Daldirma”, Life Dergisi, 1970

1970lerin  Amerikan  kdltird  baglaminda, Benglis’in  jesti,  Klein’in
performaslarindan sonuglari itibariyle dikkat cekici surette farkli —¢lnki o bir
kadindir- etkilere sahiptir. Klein’in Pollock parodisi héla “eril deha’nin otoritesini
elinde tutarken, Benglis agik olarak, c¢ok farkli bir iligkisellik iginde, sanatsal
oforite/sini/yi ispat etmeye c¢aligiyordu. Sanatsal &znelligin normatif kodlarini
yineleyen, ancak bunu “éteki’nin bedeni ile yapan Benglis, bu kodlar ile eril beden

arasinda mevcut oldugu varsayilan bagin dogalligini bozmaktadir.”?*'

2.5 POSTMODERNIZMDE EDIMSELLESEN BEDEN VE SANATGCI OZNELLIGI
2.5.1 Modernizm/Postmodernizm Ekseninde Sanat

Hangi disipliner bakis acisindan bakilirsa bakilsin genel olarak 1960 sonrasi
sanati ondan énceki dénemin sanatindan ayiran temel farklar kolayca farkedilebilir.
Bu farklar temelde Bati killtiriinde modernizm ve postmodernizm diye adlandirilan
bir ¢atallanmaya isaret eder ve bu catallanma ayni zamanda Bati toplumlarinda
sosyo-kulturel bir déntisimin éndnd agan, elestirel bir stirecin de basglangici olarak
kabul edilir.

Bati toplumlarinda yasanan bu doénisimin sanata yansimasini ya da

sanatin bu dénlisimdeki payini ele almadan énce diislinsel planda modernizm/post-

21 y.a.g.e., s. 96.
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modernizm tartismasina ve bu tartismanin nerede diugimlendigine deginmekte

yarar var.

Madan Sarup’a gore, pek cok disiinir arasinda Ikinci Diinya Savasi’ndan
sonra yeni bir toplum tarindn belirmeye basladigi yéniinde genel bir duyumsayis
vardir.  “Cézimleme  bigcimine dayall olarak toplum ¢egitli  bigimlerde
etiketlenmektedir: tiketim toplumu, sanayi sonrasi toplumu, gd&steri toplumu,
postmodern toplum vb. Post-yapisalcilar genelde bu yeni toplumun Marxgilk
sonrasi bir toplum oldugunu ileri sirmektedirler. Marxgi kuramin glnidmizde
modasinin gectigi savinda bulunan post-yapisalcilara gére Marx¢ilik bundan béyle
asla yeni toplumsal gelismelere uygulanamaz. Bu uslamlama ¢ogunlukia
modernizme ve postmodernizme iligkin olarak sunulan baska bir uslamlamayla lst
lste cakismaktadir. S6zi edilen tartismalarda baslica soru sudur: Aydinlanma
Tasarisi basgarisizliga ugradi mi ugramadi mi? Tipki post-yapisalcilar ile
postmodernler gibi, biz de bdtin bir modernlik tasarisinin kaybedilmis bir dava
oldugunu ilan etmek durumunda miyiz? Yoksa tam tersine Aydinlanma ile kdiltcirel

modernizmin niyet ve amaglarina daha bir siki mi sarilmaliyiz?

Modernlik tasarisi on sekizinci yizyilda yasayan Aydinlanma filozoflarinin
nesnel bir bilim, evrensel bir ahlak, evrensel bir yasa, &zerk bir sanat geligtirme
amaci guden ¢alismalariyla bigimlenmigtir. Concordet gibi filozoflar bu ézellesmis
kaltdr birikimini glndelik yasami zenginlestirmek adina kullanmak istemekteydiler.
Sanatlarin ve bilimlerin yalnizca doganin gd¢lerinin denetime alinmasina degil; ayni
zamanda dlinyanin, ben’in, ahlaksal ilerlemenin, kurumlarin haktanirhginin, hatta

insanin mutlulugunun anlasilmasina da énayak olacagini ummaktaydilar.

Oysaki blitiin olup bitenler Aydinlanma’nin umut ve llkdlerinin tam tersi bir
y6nde gelisti. Asama asama her alan kurumsallastirildi; bilim, ahlak ve sanat yasam
diinyasindan kopmus 6zerk birer alan durumuna geldi. Biligssel-aragsal, ahlaksal-
kilgisal ve estetik-anlatimsal ussallik yapilari 6zel uzmanlarin denetimi altina girdiler.

Amerika’'da, Fransa'da ya da baska bir yerde kdltiirel modernizm buglinlerde
birgok ayri alandan saldiriya ugramaktadir. Ornedin, Amerikali yeni-muhafazakér
Daniel Bell birkag yil énce gti¢lii md gii¢lt bir modernlik elestirisi sundu. Bell’e gére,

modernist kiltir gindelik yagsamin degerlerine hastalik bulastirmigtir. Modernizmin
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kendi iginde tasidigi gdclerden &tdrd, highbir sinir tanimayan kendini gerceklestirme
ilkesi, sahici bicimde kendini yasantilama istemi ve asiri uyarilmis duygusalligin
oznelciligi bagat bir konuma gelmislerdir. Hazcilk digkinliglyle yakindan baglantili
olan bu serbest kalmis dirtiler toplumdaki mesleki yasam disipliniyle asla
uzlastirlamaz. Bell gibi yeni-muhafazakarlar hazciligi, toplumsal  kimlik
yoksunlugunu, boyun egmenin kaybolusunu, narsisizmi, stati pesinde kogturmaktan
vazgegilmesini, hakkiyla uygulanan rekabet ortamini kapitalist ekonominin basariyla

modernlesmesinin degil, kiiltiirel modernizmin bir sonucu olarak gérmektedirler.

Cok yakin zamanlarda Aydinlanma tasarisi Fransiz “yeni felsefeciler’ce ve
onlarin ¢agdas! Ingiliz ve Amerikali yandaslarinca topa tutulmustur. Ayrica séz
konusu tasariya post-yapisalcilar daha ilimli bir tavirla ama ¢ok daha dlstnsel bir
keskinlikle saldirmiglardir. Bdtdn bu ddsdndrlerin ¢alismalarinin postmodernizmin

g6stergeleri arasinda sayilmasi gerektigine inaniyorum. %

Sarup’a gére postmodernizm kavrami olduk¢a bulanik bir kavramdir, ve
kavramin 1960’larda yUksek modernizmin yerlesik bicimlerine karsi ézgul bir tepki

olarak dogdugu disindlebilir.

Genel olarak bakildiginda, postmodernizmin, Bati kiltirinde Aydinlanma
tasarisina dayanan aragsal rasyonellesme siirecine yénelik yeni bir ic hesaplasma
dénemi oldudu sdylenebilir. Daha 6zgll bir alandan, sanat alanindan bakildiginda
ise, yine postmodernizmin, ondokuzuncu ylzyllda Romantizmle baslayan ve
yirminci yuzyilin ilk cegredinde tarihsel avangard hareketlerle doruga c¢ikan

modernizme isyan duygusunun son bir halkasi oldugu gérilecektir..

Cagdas Rus sanatcisi llya Kabakov'un postmodernizm tanimi, bu olguyu son
derece yalin ve mantikli bir sekilde tanimliyor olmanin yaninda, bu konuya bir

sanatc¢inin nasil yaklastiyini géstermesi acisindan da oldukga carpicidir:

“Modernizm, sanatgilarin bireysel dehalarina kargi besledikleri olagandistii
gtivenle ilgiliydi; bu giivenin kaynadinda da, sanatgilarin derinlerde yatan bir gercegi

acikladiklarina ve bunu ilk kez kendilerinin yaptigina inanmalari yatiyordu.

22 Madan Sarup, “Post-Yapisalcilik ve Postmodernizm”, (Cev.: Abdulbaki Guglu), Bilim ve Sanat

Yayinlari, Ankara, 2004, s. 205.
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Postmodern biling ise, yeni kesiflere ihtiyaci olmayan bir toplumda, yani, bilgi
aligveriginde bulunan, bitin dilleri birbiriyle iligkilendiren ve bunlar arasinda kargilikli
iliskiler kuran bir toplumda ortaya ciktl. Modernizmin ge¢miste kendisinden &énce
gelen her seye eklemlendigini, oysa postmodernizmin &éncelikle sanatsal hayatin
ortak amag tagiyan tek bir alanina ya da iletisim 6rguiistine katihm anlamina geldigini

sbylemek mimkdnd(ir.

Ikisinin en temel farki, sanatsal dile kargi tavirlarindadir. Modernistler kendi
Ozglinliklerinden asla siphe etmezler; gercek, evrensel bir dil yarattiklarina
inanirlar. Postmodernistler i¢inse, bdtin diller ayni anda esit derecede 6zgdndiir ya
da 6zgun degildir. Modernistler, kendi evrensel dilini geligtirdigine inanirken;
postmodernist, bdtin dillerin ¢ok d&nceleri gelistirilmis oldugunu, kendisinin de
sadece bunlar arasindaki karsilikli iligkileri arastirdigini  bilir. Ikinci Diinya
Savagr’ndan énce, yeni bir sanat dili kesfetmig bir sanat¢i olan Cézanne’in popller
olmasi, tipik bir durumdur. Savas-sonrasinda, postmodern biling igin en 6nemli
isimlerden biri, hazir nesnelerle g¢alisan Duchamp'ti. Glindmdiiziin postmodernist
sanatgisi yalniz hazir nesnelerle degil, ayni zamanda hazir sanatsal dillerle de

2233

caligmaktadir.

Madan Sarup sanatta postmodernizm tartismasina, geg-modern dénemin -
ylksek modernizmin- basat yaklagimlari ile bu yaklasimlarin 6ngérdigi yerlesik
bicimlere karsi 6zgul bir tepki olarak dogdugunu séyledigi, postmodern egilimleri

karsilastirarak katiliyor:

“Amerikall sanat kuramcisi Clement Greenberg, bikip usanmadan
megrulagtirmanin en etkili bigcimi sanattaki modernizm konusu ile ugrasmaktadir.
Temel savi, on dokuzuncu ylizyillda resim sanati 6teki sanatlarin, o6zellikle de
edebiyatin egemenligi altina girmigken, yirminci yizyil resminin yalnizca resme 6zel
ve 6zgidl olani yeniden kesfetmek amaciyla kendisini ydnlendirdigi seklindedir.
Greenberg’e gore, resim sanatinin baglica 6z niteligi, 6bdr sanatlarin tersine, resmin
diiz ve iki boyutlu bir ylizeyde uygulanabilir olmasinda yatmaktadir. Bu anlamda
resim sanati bdylesi tek bir &znitelige indirgenebilir bir sanattir. Sanatin kendi

icindeki ugrasisi modernizmin ana ilkesidir. Modernizmde mutlak bir 6zgdnlik

233 Egward Lucie-Smith, “20. Ylzyilda Gt’)_rsel Sanatlar’, (Cev.: E. Kilig, B. Kovulmaz, Osman
Akinhay), Akbank Kiltir Sanat Yayinlari, Istanbul, 2004, s. 11.
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arzusunun da séz konusu oldugunu burada eklemek gerekir. Modernizmin sanatsal

trGnleri bagka higbir seyin degil, salt kendilerinin géstergeleri olarak diigdindilcir.

Sanattaki postmodernizmin baslica ézniteliklerinden birisi bigcimsel normlarin
ve yéntemlerin gesitliligidir. Bigimsel c¢egitlilik dstine yapilan bu vurgu modernist
estetige duyulan genis glivensizligin bir pargasidir. Greenberg ve digerleri
modernizmin kendisi igin neyin ardina duglp neyi iplemedidini temellendirmeye
calismiglardir. Sanattaki postmodern kuramlar ¢ogunlukla kapsamlarina aldiklari ile

disarida biraktiklar1 arasindaki derin bag lizerine yogdunlagmaktadirlar.

Kimi elestiriler, postmodern duyarhihgin bilgikuramindan varlikbilgisine dogru
gergeklesen bir kayisi igerdigini ileri sirmektedirler. Bu noktada bilgiden deneyime,
kuramdan pratige, zihinden bedene dogru bir kayis s6z konusudur. S6zgelimi, bu
elestirilerden birinde postmoden duyarlilik ile et ve kemikten olusan beden (stiine
yogunlagsan Francis Bacon arasinda bariz bir yakinlik bulundugu yazilmaktadir.
Francis Bacon’in postmodern resmi, bigcimsel ussalliktan kopusu, tuvalin ylzeyine

duyulan arzuyu sergilemektedir.

Postmodernizmde c¢ogunluk sanat bigimleri igerisinde yatandan ¢ok bu
bicimler arasindaki iligkilerin inceden inceye aragtirimasi séz konusudur. Ayrisik
imgelerin ve teknolojilerin bir araya getirilmesinin saf 6zglinliik ya da ari yazarlik
digiincesini  sorunlastirdigi  gérilmektedir. Veldzquez’in ‘Rokeby Venus'i ile
Rubens’in ‘Venus at her Toilet'inin diger imgelerle birlikte birlikte resmedildigi
reprodiiksiyonlar kullanarak ipek tuvaller (stiine yaglhboya tablolar tretmis olan
Amerikali sanatgi Robert Rauschenberg iyi bilinen bir érnektir. Kisaca sdylenirse,
Rauschenberg dretim tekniklerinden yeniden (retim (reprodiksiyon) tekniklerine
y6nelmistir. Bu ydénelim Rauschenberg’in yapitlarini postmodern kilar. Yeniden
Uretime dayall teknoloji igerisinde postmodern sanat ‘aura’y! (haleyi) dért bir yana
dagitir. Yaratan &zne kurgusu daha O6nce varolan imgelerin serbestce
sahiplenilmesine, alintilanmasina, toplanmasina ve yinelenmesine izin verir. Ayrisik
imgeler ile teknolojileri biraraya getiren bu tiir yapitlar yalnizca modernist sayiltilarin
birgogunu yikmakla kalmazlar, ayni zamanda 6zglinliik ve sahicilige iliskin pek ¢ok

soruyu da gun 181gina ¢ikarirlar.
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Sanattaki postmodern kuramlar baslica iki egilimi yansitirlar. llki Charles
Jencks’in ve onunla ortak bir konumu paylaganlarin g¢aligmalarinda érneklenir ve
muhafazakéar goulculuk olarak adlandirilabilir. Ikinci egilim ise Rosalind Krauss'un,
Douglas Crimp’in, Craig Owens’in, Hal Fosterin ve ‘October’ dergisinin diger
yazarlarinin yapitlarinda dérneklenir ve elestirel ¢ogulculuk olarak adlandirilabilir.
Ikinci girigim modernizmin kendi igindeki dengesizlikleri agida vurmak yoluyla onun
otesine gegmeye cgalisir. Bu elestirel ¢odulculugun amaci, modernizmin birgok

bigimini iralamig olan kugku ahlakina tezat birtakim aragtirmalari korumaktir.

Charles Jencks, oteden beri oldugu tizere, sanatin glintimtzde kendisini
ancak burjuva sinifi iginde kabul ettirebilecegini, modernizm tarafindan tabulastirilan
bicimlere ve konulara geri dénecedine inanmaktadir. Modernizmin bu uzlagsmaz
gérinen evrensel ufkunun yerine Jencks, eglenceli bir tutum ve bilinemezci
[agnostic] bir pragmatizmi uyarlamak zorunda oldugumuzu savunur. Buna karsi,
postmodernist sanat kuramindaki karsitgi ya da elestirel cogulcu egilimi benimseyen
Rosalind Krauss ve diger yazarlar postmodernizmin igerisinde geleneksel ve

kurumsal iktidarin alasagi edilecedine duyduklari inanci dile getirirler.”>*

Gorildagu gibi buraya aktardigimiz her iki bakis acisi da sanatgilarin
kullandiklari sanatsal dil Gzerine vurgu yapmaktadir. Bu bakimdan, cok genel bir
ifadeyle sdylemek gerekirse, modernizmin temelde sanatsal dilin “ayrismasini”,
postmodernizmin ise sanatsal dilin ¢cogullugunu &ngdérdiga aciktir. 1960’lardan
itibaren, pop sanattan fluxus’a; minimalizmden kavramsal-sanata ve beden yénelimli
sanatlara (happening, performans sanati, beden sanati) dek postmodern sanatgilar,
yazyihn ilk ceyreginde Uretilen neredeyse bitiin avangardist dillere “sahip”

cikmiglardir.
2.5.2 Neo-Avangard
Postmodernizm —ya da avangard- Uzerine yapilan tartismalarda -6zellikle

avangardist dilleri sahiplenme ve kullanma anlaminda- 1960 sonrasi basat sanatsal

hareketler neo-avangard hareketler diye adlandirilmaktadir. Neo-avangard konusu

2% Madan Sarup, “Post-Yapisalcilik ve Postmodernizm”, (Cev.: Abdilbaki Gucli), Bilim ve Sanat

Yayinlari, Ankara, 2004, s. 244.
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modernizm/postmodernizm tartismalarinin odaginini teskil eder. Bu konuda énce

Birger’e kulak verelim:

“‘Gdndmizde estetik, tarihsel avangard hareketlerinin sanat alaninda
yarattigi 6nemli degigsimleri ihmal edemez —sanatin ¢oktan bir postavangard
evresine girmis oldugu olgusunu da. Bu evreyi, eser Kkategorisinin yeniden
canlandirimig olmasi ve avangardlarin sanat-karsiti amaglarla icat ettikleri
y6ntemlerin sanatsal amaglarla kullaniimasi olgusuyla tanimlayabiliriz. Bu, avangard
hareketlerin (bir toplumsal kurum olarak sanatin olumsuzlanmasi, sanat ile hayatin
birlestiriimesi gibi) hedeflerine ihanet olarak dedil, tarihsel bir sirecin sonucu olarak
degerlendiriimelidir. Bu sdre¢ ¢ok genel bicimde sdyle nitelenebilir: Tarihsel
avangard hareketlerinin sanat kurumuna saldirisi bagarisizlija ugradiktan, sanat
hayat pratigine dahil edilemedikten sonra, sanat kurumu hayat pratiginden ayrilmis
bir kurum olarak varhigini strddrdir. Ama bu saldin, sanatin bir kurum olarak
kavranmasini saglamig, burjuva toplumundaki (gbérece) etkisizliginin sanatin prensibi
oldugunu gézler éniine sermigtir. Tarihsel avangard hareketlerinden sonra burjuva
foplumundaki her tiirlii sanat, bu olguyla ylzlesmek zorundadir — ya &zerk
statiistiyle yetinecektir ya da o statiyli degistirmek (lizere “happening’ler
dlizenleyecektir. Ne var ki sanat, hakikat iddiasindan vazge¢meksizin, &zerklik
statiistinti inkar edip dolaysiz bir etkiye sahip oldugunu éne siiremez.

Sanatin hayat pratigine dahil edilmesi yolundaki avangardist amacin
gerceklestirilememesinden sonra, ‘eser’ kategorisi yeniden canlandiriimakia
kalmaz, genigletilirde. Avangardistlerin hayat pratigi ile sanati birlestirme
amaglarinin somutlagtigi ‘objet trouvé’ [bulunmus nesne], bireysel bir dretim
sdrecinin sonucundan tamamen farkli, rastlantisal bir bulugtur ve bugtin ‘sanat eseri’
olarak kabul edilmektedir. Bobylelikle ‘objet trouvé’, sanat-kargiti olma vasfini

kaybeder; miizede, bagka 6zerk eserlerin yanindaki bir sanat eseri olur.

Sanat kurumu ile eser kategorisinin yeniden canlandiriimasi, avangardin
daha buglinden tarihsel olduguna igaret eder. Elbette, bugiin bile avangard
hareketlerinin gelenedini strdirme ydniinde bazi girigsimler mevcuttur. (bu iki
sbézeugd aralarinda celiski olmaksizin yan yana yazabilmemiz de, avangardin
tarihsel oldugunu gésterir). Ama séz konusu girisimler, sézgelimi neo-avangardist

diye nitelenebilecek ‘happening’ler, dadaist gdsterilerin isyan degerine artik
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ulasamiyor — onlardan daha kusursuz bir gsekilde tasarlanip gerceklegtirilseler bile .
Bunun nedenlerinden biri, avangardistlerin basvurdugu etki aracglarinin sok etkisini
kaybetmis olmasidir. Ancak daha belirleyici olani, avangardistlerin sanati ortadan
kaldirma, hayat pratigine dahil etme amacinin pratikte gerceklesmemis olmasidir.
Avangardist amaglarin, avangardizmin araglariyla, degismis bir baglam icerisinde
yeniden benimsenmesi, tarihsel avangardistlerin yarattii sinirli etkiye bile
ulasamaz. Avangardistlerin sanatin olumsuzlanmasini saglamalarini umdugu
araclar sanat eseri statiisii kazandiklari 6lgtide, hayat pratiginin yenilenmesi iddiasi
ile bu araclarin kullanilmasi megru bir sekilde birbirine baglanamaz. Daha kesin bir
ifadeyle sbyleyecek olursak, neo-avangard, ‘sanat olarak avangard’i kurumsallastirir
ve boylelikle sahih avangardist amaglari olumsuzlar. Bu, sanat¢inin kendi faaliyetine
iliskin, pekéla avangardist de olabilecek bilincinden bagimsiz olarak gecerlidir.
Eserin toplumsal etkisini belirleyen, sanatgilarin kendi faaliyetleriyle ilgili bilingleri
degil, drinlerinin statdsddir. Neo-avangardist sanat, kelimenin tam anlamiyla
Ozerktir, yani sanatin hayat pratigine dahil edilmesi yolundaki avangardist amaci
olumsuziar. Sanati olumsuzlama g¢abalari da, dreticilerinin niyetlerinden bagimsiz

bicimde eser niteli§i kazanan sanatsal gdsteriler haline gelir.

Tarihsel avangard hareketlerinin bagarisizliga ugramasindan sonra eser
kategorisinin yeniden canlandiriimasindan séz etmek bazi sorunlar igerir. Avangard
hareketlerinin, burjuva toplumunda sanatin gelisimi agisindan ¢idir agici éneme
sahip olmadig! izlenimi uyanabilir. Oysa tam tersi s6z konusudur. Avangard
hareketlerinin  siyasal amaglari (hayat pratiginin sanat araciligiyla yeniden
orgiatlenmesi) gerceklesmemis olsa da, sanat alanindaki etkileri tahmin
edilemeyecek kadar blylktir. Bu noktada avangard gercekten de devrimci etkiye
sahiptir —6zellikle geleneksel organik sanat eseri kavramini yiktigi ve onun yerine,

... bagka bir kavrami koydugu igin.”?*

Birgerin yukarida alintiladigimiz gérisleri Avangard Kurami gevresinde son

derece (retken bir tartismayi alevlendirir.2%

“‘Bu tartismalar ¢ergevesinde Biirger,
avangardin  6mrtinli  sinirlamasi ve sonraki ‘postmodernist’ uyarlamalarini
gbérmezden gelmesiyle elestirilir. Bldrger héld sidren bu elegtirilere dedinirken,

avangardin basarisizligina ve yenilenemeyecegine iligkin inancini tartismaz. Ama

235 peter Biirger, “Avangrd Kuramr”, (Cev.: Erol Ozbek), iletisim Yayinlari, istanbul, 2004, s. 116-118.
%6y ag.e., s.27.
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avangardin tam da basarisiz olmasi sayesinde, bu basarisizligin iginden bir yerden,
etkisini  sdrddrdigdnd  belirtir:  Bagari, bagarisizliktadir. Joseph  Beuys’'un
paradoksuyla destekler fikrini: “Gergekten sanatla yapacagim bir sey yok; gelgelelim
sanat igcin birseyler yapabilmenin yegédne yolu da bu.” Bilrger 1997 Documenta
kataloguna yazdi§i yazida gene yukardaki ‘karsithk mantigi’na dmit baglar:
“Modernizm Beckett'le anlamlilik iddiasini protesto ediyordu. Ama anlamin reddinin,
biitiin olarak toplumun ilkesi haline geldigi bir yerde, bayagiliji agsabilen herhangi bir

anlam izi, bir direnis gdsterisi olabilir.”

Biirgerin tarihsel avangardla birlikte, onun devrimci ruhunu da tarihe
gémmesi neo-avangard taraftarlarinca “estetik teslimiyetcilik” sayilir. Ornegin,
Buchloh’a gére, “neo-avangard tam da Blirger’in yapamaz dedigini yapar ve sanat
kurumuna karsi elestirisini geligtirir.” Neo-avangard, sanati toplumsal hayat yerine
gosteri diinyasina kaynastirmasi sayesinde, artik hi¢chbir hiikmi kalmayan modernist

stratejileri teshir eder.

Avangardin sdrekliligine inananlarin disdncesinde, pop ve ardindan gelen
op, fluxus, kavramsal-sanat, minimalizm gibi hareketler, sanata neo-avangard
midahelelerde bulunurlar. Pop-art'n reklam estetigini yeniden (reterek Amerikan
tiketim kdltdarine yaptigi referans, Duchamp’in ‘hazir-nesne’lerindeki fikrinin tekrari
gibi yorumlanir. Huyssen bu tiir tekrarlarin, Fredric Jameson’un lanse ettigi gibi,
birer pastis oldugunu kabul etmez. Ona gére, bir devamlilik, kurumsal elegtiride bir
benzerlik s6z konusudur. Buna ragmen neo-avangard koklii bir darbe sayilmaz, olsa
olsa avangardin son bir hamlesidir. “Elestirel ve muhalif olan avangard kdltirdn

¢Okigund temsil eder.”

1960’lar ve 1970’lerde Amerika'da neo-avangard, sanat tarihinin vaftiz ettigi
birtakim ‘akimlar’dan ibaret degildir. Daha matrjinal ama daha hakiki ve kahramanca
girisimler de olur: Ornedin, Marksist bir ¢evrede, meta olarak sanata, galeri
sistemine, ‘imza’ diskdnligine karsi, elestirel ve politik tavirlari yegleyen alternatif
stiidyo ve sergi mekénlari giindeme gelir. Bir bagka cevrede, sanatin izleyici ve
kurumlarin éngdrebilecedi biitiin amaglarindan soyundugu ‘bélgeler’ hayal edilir. Bu
bolgelerde izleyicilerin gercekligine teslim olmaktan baska caresinin kalmayacagi
durumlar [situation] kotarilir. “Chris Burden kolunu silahla vurdurdugunda érnegin ...

izleyici kendisinden baska hicbir seyi temsil etmeyen bir olayla karsi karsiyadir.”
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Hal Foster Birgeri elegtirdigi ‘Gergegin Déndsd’ kitabini avangardin
muhafazasi davasina adar (1996). Avangardin eskitiimesine, unutturulmasina,
“erkenden tasfiye’sine karsidir. O nedenle neo-avangardin &ncekilerin tarihine
eklemlendigini savunur. “Neo-avangard, avangard tasariy yok etmez, hatta belki de
ilk kez onu kavramayi basarir.” “1960’larin basinda Flavin, Andre, Judd ve Morris
gibi sanatgilar sonradan, 1960’larin sonunda Broodthaers, Buren, Asher ve Haacke,
konstriiktivizm, dada ve diger tarihsel avangardlarin yerlesmig sanat kaliplarina
kargi elegtirilerini gelistirirler. Sanat kurumunu, bu kurumun yapisini ve séylemlerini,
sanatin izlenmesine ve algilanmasina iliskin égelerini sorugtururlar. Buradan (¢
sonuca varilabilir: (1) Kurumsal kimligiyle sanat, tarihsel avangard tarafindan degil
neo-avangard tarafindan kavranir. (2) Neo-avangard bu kurumu ayni anda hem
dekonstriiktif, hem de tikel olan yaratici bir ¢éziimlemeyle ele alir. Tarihsel
avangardin, ¢cogu kez hem soyut, hem de anargist olan nihilist saldirisina itibar
etmez. (3) Neo-avangard tarihsel avangardi ortadan kaldirmaz, ilk kez onun
tasarisini yerine getirir. ‘llk kez’ burada teorik olarak sonsuzlugu ifade eder.
Birgerin bas asadi duran avangard diyalektigini ayaklari (stiine koymanin bir yolu
budur.”®*’

2.5.3 Postmodern Oznenin Edimi: Beden Sanati

Postmodernizm, bir durum, mantik, ideoloji, biling, sanatsal tavir, sanatsal
6znellik kavrayisi olarak nasil anlasilirsa anlasiisin felsefi-ideolojik baglamda
Aydinlanma ile baglayan “rasyonellesme” siirecine aldigi kargl tavir icinde anlam
kazanir. Bu baglamda, neo-avangard hareketler icinde daha radikal bir séylem
olarak 6ne ¢ikan Beden sanati, Avrupa ve savas sonrasi dénemde Amerika Birlesik
Devletler’nde egemen modernizm kavrayisina yerlesen metafiziksel idealizmi,
Kartezyen 6zneyi ve bu dogrultuda insa edilen modernist 6znellik kavrayigini

parcalayarak yikmistir.2%

Amerikali sanat tarih¢ci Karen Lang, beden ve performans sanatlarini,
modernizmin temel varsayimini yani sanat eserinin bicimsel yapisi baglaminda

belirlenebilir olan sabit anlamlarini yikima ugratmasindan dolayl postmodernizmin

&7y a.g.e., 8.27.-29.
238 Amelia Jones, “Body Art/Performing The Subject”, University of Minnesota Press, London, 1998,
s.37.
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kurucusu olarak tarif etmektedir.”*®* Amelia Jones beden sanati tzerine yaptig
arastirmalarinda temel savini bu varsayim Uzerine insa etmektedir. Fransiz yazar M.
Bénamou’ya gére ise “performans postmodernin birlestirici tarzidir’?*’ Entelektiel
cevrelerde, postmodern ddéneme iligkin —beden ydnelimli pratikler Gzerinden
hareketle- Bénamou'nun dile getirdigi bu goéris Uzerinde bir fikir birligi olustugu
gorilmektedir. Nitekim, her ne kadar olumsuz anlamda kullansa da Amerikali sanat
tarihgisi ve elestirmen Donald Kuspit de bu goérise katiimaktadir: “Cok sayida
performans postsanatgisi vardir —her postmodern sanatgl, bir nevi performans

postsanatgisi haline gelmigtir.?*'

Hasan Bilent Kahraman bir melezlesme sorunsall olarak niteledidi ve gecg
yirminci ylzyil sanati tizerine egildigi makalesinde beden sanatini bu radikal baglam
icinde ele almaktadir:

“Cagdas sanat diye tanimlanan acgilimin ve modernist zihniyetin kendi i¢sel
dokusunu pargalamayi éngdéren yaklagimlarin 1980’lerden sonra éne ¢ikardigi en
énemli dretim alanlarindan birisini, kékleri 1960°lara kadar geriletilebilen gévde

sanat!I meydana getirir.

Gdvde sanati ¢ogu kez bigcimsel olarak siyasal bir ydnelim icermeyebilir.
Kendi ifade olanaklari ve olanaksizliklari bunu engelleyebilir. Oysa gévde sanati,
yukaridan beri dedinilen melezlesme sdrecinin en énemli asamalarindan birisidir.
Cunku, gdévde sanati Bati'li metafizi§i en genis anlamda elegtiren, modernist
zihniyetin sterillesmeyi ve homojenlesmeyi éngdren yaklasimlarini her diizeyde
asmayi dogrudan ve dolayli olarak igeren bir strectir. Bunun asal nedeni gévdenin

Bati metafiziginde tuttugu énemli yerdir.

Gévde, Bati’nin modernite tarihindeki en 6zgdl olgulardan birisidir. Bdtdin bir
modernite tarihini egemen iktidarin gévdeyi ‘hapsetmesi’ olarak gériip degerlendiren
yaklagimlar bellidir. Modernite, Aydinlanma’dan baslayarak gévedeyi iktidarin
‘kullanabilecedi’ni ve bu yetkinin sadece devletin elinde bulundudunu kabul eder.

Butin bir sistemin, egitim, saglik, hapishane, cinsellik, askerlik agsamalarindaki

29 Amelia Jones, “Body Art/Performing The Subject”, University of Minnesota Press, London, 1998, s.
21.
20y ag.e.,s. 21.

241 Donald Kuspit, “Sanatin Sonu”, (Cev.: Yasemin Tezgiden), Metis Yayinlari, istanbul, 2006, s. 140.
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kurulusu bu distinceye dayandinimigtir. Gévdeye déntik her tirden yaklasim bu
nedenle siyasaldir. Gdévdeye déniik miidahaleler ayni zamanda &zne-nesne
cekismesini de beraberinde getirir. Modernite ve siyasal iktidar odakll yaklagimlar
toplumsal érgitlenmeleri tekil ve kopuk ézneler diizeyinde gerceklestigini fakat
Oznelerarasi (intersubjectivity) bir sdre¢ olmadigini varsayar. Tersine, bu &znenin
nesneye dénlstirilmesi ve d&zneyi sahiplenenin ézneye yabancilastirimasini
éngdrir bir anlayistir. Dolayisiyla da beden iliskileri hangi diizeyde olursa olsun ve

kim tarafindan sorunsallagtirilirsa sorunsallastirilsin daima siyasaldir.

1980 sonrasi gévdesel yaklagimlar, diger ‘cagdaglhk sorunlari’nin étesinde bu
noktaya odaklanmistir. Gévdeye ve edimsellige (performance) déniik her yaklagim
éncelikle sistemi elestirmeyi éngdrir ve igerir. Bu nedenle de gbévde sanati, dyle
goérinmedigi ve daha esoterik agilimlarinda bile siyasaldir ve muhaliftir. Bu yaklagim
bitin bir modernite metafizigini alt tist eden bir anlayisa yaslanir. Gévde dlizeyinde
ele alinan daima bilingtir ve gévdenin sanatsal tiretimin éznesi haline getiriimesi ayni
zamanda yeniden &znenin bilincine varmakla eganlamlidir. Gévde sanati 1980
sonras! 6rneklerinde bu gercegi sdrekli olarak animsatmistir. Sanatsal ifadenin
buraya kaymasi bu nedenden 6&tirii modernitenin bir temel kisitlamasinin da
asilmasi ¢abasina denk diiser. Cinkd bu stireg, bellek, kimlik, aidiyet, mekén gibi

Agelerin de slrece dahil edilmesini getirir.

Gévde blitiin bunlarla sarmal bir varliktir ve gévdeye déniik bir yorum ¢abasi
bdtdn bu alanlara bir génderme igerir. Gévde dlizeyindeki herhangi bir sorgulama bu
olgularin sorgulanmasina dogru acilir. Gene bdtin bu nedenlerden 6tirii ¢agdas
sanatin yukarida deginilen gidimli (discursive) siyasal elegtirel tavrini odaklastirdigi
irk¢ilik, yoksulluk, ayirimcilik, vs gibi siyasallasma dizlemleri de gévde sanatinda
‘dogallikla’ igerilir. Bu ayni zamanda gévdenin baglica etkilesim odaklarindan birisi

olan kamusal alan ve 6zel alan ayrismasini da ortadan kaldiran bir gelismedir.

Kamusal alan iktidarin denetimindedir. Eger yukarida serimlenen mantik
sdrddrilecek olursa, ¢cok kabaca, bdtiin bir modernite tarihinin kamusal alana déniik
iktidar diizenlemeleriyle yiklli oldugu éne sdrdlebilir. Bu modernitenin yukaridan
asagiya (top-down) indirildigi sistemlerde daha gegerli bir durumdur. Fakat, isin
daha ilging olan yani iktidar midahalelerinin bu siregte kamusal alanla kisitl

kalmayip 6zel alana dogru agilmak istemesidir. Bu baglamda gévdenin iki alanin kat
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yerinde konumlandidi séylenebilir. Gévde kamusalla 6zelin kesismesidir ve elbette
ézneye indirgenmis bir gévde bilinci kamusalda konumlanan iktidari dislamak, hig
dedilse kendi diginda tutmak isteyecektir. Bu, bir anlamda yerlesik beden
politikalarini hazirlayan hegemonyanin etki ve egemelik alanini daraltmaktir. Gene
buna bagli olarak bilincin bedeni éznenin bir pargasi olarak algilamasinin aslinda
kargi-hegemonik bir tutum geligtirmek oldugu belirtiimelidir. G6vde sanati bu yaniyla

da karsi-hegemonik bir kiitle olusturmustur.”*

2.5.4 Beden Sanati Pratiklerine Topluca Bir Bakig

1960’lardan ginimize beden yoénelimli pratikleri, aralarinda uygulamadan
kaynaklanan belirli farklar bulunsa da, yine de ortak basliklar altinda toplayarak,
siniflandirmak mimkindar. Kismi bir tarihsel perpektif icinde, sanat¢inin bedeninin
bir eylem olarak resim yapma slrecindeki rolinden giderek uzaklagmasi ile
baslayan ve bedensel jestlerin edimsel (performatif) bir ifade bigimine
dondstirilmesi  yoluyla sanatsal beden/kendiligin (6znelligin) 6znelerarasiliga
aclimasiyla ivme kazanan beden yénelimli calismalar genel hatlariyla soyle

Ozetlenebilir:

Resim Bedenler: Ikinci Dunya Savasi sonrasinda New York'ta Soyut
Eksprestyonistler icin tuval, sanat¢inin kendisini ifade ettigi, disavurdugu psisik bir
ortamdi. Zaman iginde ilgi, giderek resmi bir nesne olarak gérmekten uzaklasti ve
boyama eyleminin kendisine odaklandi; kisa zamanda akim, ‘eylem resmi’ diye
taninan bir tarza dénistl. Bu baglamda, boyama siireci sonuglanmis bir ¢alisma
kadar énem kazandi ve tuval lzerinde sanatginin tercih ettigi yapma biciminden
kaynaklanan yéntemler, yapitin konusu haline geldi. Sanatcinin yapit icinde varligi,
sanatc¢inin bedeni esliginde, yapit icinde dogrudan iz birakan bir ara¢, boya fircasina
benzer bir hal aldi. Bazi ¢alismalarda tuval adeta bedenin kendisine doniisti.

Bazi sanatcilar sonralari Jackson Pollock’'un kahraman statisuyle temsil
ettigi bu 6zgin erkek-egemen sanat formuna bir tepki olarak, elestirel yaklagimla
isler Urettiler ve maco kisilikle boyalar firlatan erkek sanatgi tiplemesinin eril ve

feminist parodilerini gelistirdiler. Performans sanatinin da 6nciisii olan bu sanat

242 Hasan Bulent Kahraman, “Sanatsal Gergeklikler, Olgular ve Oteleri...”, Everest Yayinlari, istanbul,

2002, s. 206.-208.
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formunun erken dénem &rneklerine, daha énce Pollockgu edimsel 6znenin yankilari

bashgi altinda yer vermistik.

Jestiiel Bedenler: Resmin bir eylem olarak degerlendiriimesi, sanat yapitinin
olusumunda, sanatcinin jestlerinin kesfedilmesine o6nculik etmistir. 1960’larin
ortalarindan itibaren, sanatc¢ilar gerceklestirdikleri performans, olay ve eylemlerde,

sanatsal bir ara¢ olarak sadece bedenlerini kullanmaya basladilar.

Beden, sanat yapitini Greten bir ara¢ olarak sunuldugundan beri, sanatin
kendisi sadece jestiel bir sirece dayandigindan, eylemin fotografi ya da filmi, bu
gegici yapitin belgesi olarak kullanildi. Sanatginin, yapitin hem 6&znesi hem de
nesnesi oldugu bu yapi i¢cinde olusan ikili rol, yeni bir tema olarak 6zellikle Avrupa ve
A.B.D. de gelistirilmistir. Olaylar ve Happeningler baglaminda, sanat¢ilar kendileri ve
izleyiciler arasinda —yaratim ve sanatin alimlanmasi- bir képri kurmaya basladilar.

Izleyiciler bu sanatsal eylemin vazgecilmez, zorunlu elemani haline geldiler.

1970’lerde ‘beden sanati’ avangard sanatin (neo-avangard yaklagimlarin) en

tipik drneklerinden olusuyordu.*

“‘Beden sanati, hem bir énceki onyilda etkili olmus Cevresel Sanatlar ve
Performans Sanati'nin bir uzantisiydi, hem de Soyut Ekspresyonistlerin ve onlarin
calismalarini éven elestirmenler ile teorisyenlerin yorumladidi bigimiyle romantik
tehlike  didsdncesinden  duyulan  hosnutsuzlugun  bir  ifadesiydi.  Soyut
Ekspresyonizmle ilgili gériig birliginin merkezinde, sanat¢inin korkutucu st benligini
calismasina katma gabasindan 6tiirii, bu sanatin manevi benlik icin tehlikeli oldugu

distincesi vardi.

Bu disiince, temelde, ilk kez Edmund Burke'nin etkili makalesi ‘Yiice ve
Glizel Olana Dair Fikirlerimizin Kékenlerine Dair Bir Felsefi Sorusturma’da (1757)
ileri sdrdligi Romantisizim &gretilerinin bir uzantisiydi; Jackson Pollock’un bir trafik
kazasinda o6limu (1956) ve Mark Rothko’nun intihari (1970) da bu gorisi
gliclendirmisti. Mantik disiydi, ama iki sanatginin da yalnizca manevi benliklerini

degil, fiziksel varliklarini da sanatlari ugruna feda ettikleri diistindiltiyordu.

243 Edward Lucie-Smith, “20. Yizyllda Gérsel Sanatlar”, (Gev.: E. Kilig, B. Kovulmaz, Osman
Akinhay), Akbank Kiultir Sanat Yayinlari, Istanbul, 2004, s. 314.
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Yeni bir sanatgilar kusagdiysa, manevi ve fiziksel tehlike digtinceleri

arasindaki ayrimin yapay bir ayrim oldugu kanisindaydi.

Ayrica, bedenlerini kullanmalarinin ya da bedenlerine kéti muamelede
bulunmalarinin da dikkat gekmenin, 6zellikle de sekse ve siddete her zaman diiskiin

olmug medyanin dikkatini gekmenin kestirme yolu oldugunu anlamiglardi.”®**

Vito Acconci ve Dennis Oppenheim bu sanatin Amerikal iki GnlG temsilciydi.
“1970’lerin baginda Acconci, bedenini kullandigi bir dizi performans gerceklestirdi.
‘Trademarks’ta (1970) soyunup, ¢esitli yerlerini 1sirarak, bedeninde gézle gériiliir dis
izleri birakti. ‘Adaptasyon Caligmasi’nda (1970) nefesi kesilinceye dek elini agzinin

icine soktu.

En dnld performansini Seedbed [Tohum Yatagi] adiyla 1972'de New York'ta
lleana Sonnabend Galerisi'nde gergeklestirdi. Bu performansta, galerinin igine
yerlestiriimis, egimli, rampaya benzer bir platformun altina uzanmis mastirbasyon

yapiyor, iki hoperlér de onun fantazilerini tepesinde yliriiyenlere aktariyordu.

Resim 33: Vito Acconci, “Trademarks”, 1970

244 y.a.g.e., s. 314.
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Y
Resim 34: Vito Acconci, “Tohum Yatagi”, 1972

Oppenheim’in en (nlii beden sanati etkinligi, en basit ¢alismalarindandir.
Sanatgi ‘Ikinci Dereceden Yanik Igin Okuma Pozisyonu’nda gégsiine agik bir kitap
koyup glnegin altina uzanmisg, vicudunun dogrudan gineste kalan kismi aci
verecek denli yanana dek dylece kalmisti, sanatgi ayrica performans éncesi ve
sonrasi derisinin gérindmdndn fotograflarini ¢ektirmisti. Bu ¢alismada siradisi bir
ironi géze cgarpar, ¢linki calismanin etkisi, glines banyosu ddsincesinin temsil ettigi
dinlence anlayisiyla, kendini tehlikeye atma, rahatsizlik, kiiglik de olsa aci ¢ekme

diistincelerinin yer degistirmesine dayalidir.”?*

248 y.a.g.e., s. 315.
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Resim 35: Dennis Oppenheim, “ikinci Dereceden Yanik icin Okuma Pozisyonu”, 1970

Bir Cesme Olarak Oto-portrede Bruce Nauman (1966-67), dudaklarinin
arasindan su figkirtirken verdigi poz ile geleneksel sokak heykellerinin parodisini
yapiyordu. Ingiliz sanatg! ikilisi Gilbert ve George ise benzer bir yaklagimla, Sarki
Soéyleyen Heykel (1970) adll edimsel galismada bedenlerini canli heykellere
dénustirayorlardi.

Resim 36: Bruce Nauman, “Bir Cesme Olarak Oto-portre”, 1966-67
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Resim 37: Gilbert ve George, “Sarki Séyleyen Heykel”, 1970

“19701i yillarin belki de bdtin bir savas sonrasi dénemin en 6nemli sanatgisi
Alman Joseph Beuys’di. “Beuys, ilk kez Fluxus grubuyla baglantisi sayesinde adini
duyurdu, 1960’larin sonlarina gelindiginde ise kendisinin Happening ya da
Performans yerine israrla benimsedigi deyisle, Eylemleriyle Avrupa ¢apinda line
kavustu.”*® 1965 yilinda gerceklestirdigi ilk Eylem’lerinden birinde Beuys kendisini
galerinin (Galeri Schmela, Dusseldorf) igine Kilitledi. ‘Eylem’i, sadece kapi arali§i ve
sokak penceresinden izlenebiliyordu. Kafasini bal ve altin varakla kaplamisti.
Kollarinin arasinda 6&lu bir tavsan tutuyordu. Tavsani galerinin duvarlarindaki
resimlerin yanina tasidi ve resimler hakkinda onunla konustu, tavsanin pencesini
resimlerin Uizerine degdirdi. Daha sonralari, Beuys, Olii Bir Tavsana Resimler Nasil
Aciklanir adli bu ¢alismasi hakkinda sunlar séylemistir: “Ona, insanlara gergekte

246 y.a.g.e., s. 315.
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acgiklamadigim geyleri agikladim... Bir tavgan, akilcilik konusunda inat eden birgok
insandan daha fazla anlama ve idrak etme yetenedine sahiptir. Ona, gercekte onun

hakkinda neyin énemli oldugunu anlamasi igin, sadece resme (istiinkérd, séylece bir

2247

bakmasi gerektigini anlattim.

Resim 38: Joseph Beuys, “Oli Bir Tavsana Resimler Nasil Agiklanir”, 1965

Ritalistik ve Ihlalci Bedenler: 1960’larda sanat, Avrupa’'da, geleneksel sergi
mekanlarinin sinirlarini asarak bir degisime girmig; bilylk oranda toplumun
dénlisim araci gibi gorilmeye baslanmisti bile. Bu tarihten itibaren, aralarinda
Hermann Nitsch, Otto Mihl, Glnter Brus ve Rudolf Schwarzkogler gibi sanatgilarin
yer aldig! Viyana Aksiyonculari, toplumsal tabulari ¢igneyen performanslar yapmaya

basladilar.

47 Tracey Warr, Amelia Jones, “The Artist's Body”, Phaidon Press Limited, London, 2002, s. 76.
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Resim 40: Hermann Nitsch, “80. Aksiyon: Orjiler-Gizler Tiyatrosu”, 1984

125



Resim 41: Otto Mihl, “Yemekte Jimnastik Sinifi”, 1965

Resim 42: Otto Miihl-Giinter Brus, “iseme”, 1969
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Resim 43: Giinter Brus, “Kendini Boyama, Kendini Sakatlama”, 1965

Bu ritiele dayal eylemler, cogunlukla geleneksel inang ve kiltleri taklit eden
ve zaman zaman sanat¢inin topluma vaadini yerine getirebilen bir saman roliine
burtindigl, oldukga teatral bir goérinim sunuyordu. Tabularin sahnelendigi
performans boyunca, kisisel bir dénisimi deneyimleyen sanatgl tarafindan sok
edici bir tablonun olugsmasina izin veriliyordu. Bu sok edici gériintiden izleyiciler de
fazlasiyla etkileniyor; kitlesel bir duyguyla, belli bir beklentiye girerek tabulardan
kurtulma adina yasadiklari soka katlaniyorlardi. Sanat¢i ve izleyicinin arinmasini
saglayan, ritiiel seklinde gerceklestiriien performanslarda seks, yiyecek, kisisel
mahremiyet ve kan, idrar gibi bedensel sivilara bakisin kabul edilen sinirlari stirekli

ihlal ediliyordu.

Ayrica, sagliksiz ve travmatik beden, bu tarz calismalarla yogun bir ilgi
merkezi haline geliyordu. Bu sanatcilar icin sanatsal eylem bir iyilesme saflasma ve
arinma sireci olarak kullanildi. Ornegin Rudolf Schwarzkogler gibi sanatcilar
kendilerini sakatlamak gibi etkinlikler gerceklestirdiler; bu etkinlikler, sanatgilarin
toplumda gérdiikleri rahatsizigi canlandirmalari ve ikinci Diinya Savasi'ndan kalan
korkulardan, cikarilmamig giinahlardan arinmanin bir bigimiydi. Dikkate degder bir
diger nokta, o tarihlerde Avrupali Orneklerin disinda, Sivil Haklar hareketinin
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gerilimine, Amerika’'nin Vietnam’a midahalesine karsi muhalefete ragmen, ABD'de
ice donik, kendi kendine zarar vermeye ybnelik bir sanata benzer herhangi bir

calisma uretilmemesidir.>*®

Resim 44: Rudolf Schwarzkogler, “Aksiyon ‘0.T.”, 1965

Bedenin Sinirlari: Beden yénelimli calismalarda ele alanan diger bir baglam,
Peter Weibel, Vaile Export, Gina Pane, Marina Abramovi¢, Annie Sprinkle ve Elke
Krystufek gibi sanatcilarin galismalarinda éne ¢ikan, sanatginin bedeni ve gevresi
arasindaki sinirlardi: kisisel beden ve toplumsal ya da kollektif beden arasinda,

baska bir ifadeyle bedenin i¢selligi ve digsalligr arasindaki sinirlar.

Resim 45: Peter Weibel-Vaile Export, “Képeklesme”, 1968

248 Eqward Lucie-Smith, “20. Ylzyilda Gérsel Sanatlar”, (Cev.: E. Kilig, B. Kovulmaz, Osman
Akinhay), Akbank Kiiltir Sanat Yayinlari, istanbul, 2004, s. 288.
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Resim 46: Gina Pane, “Sicak Sut”, 1972

Resim 47: Marina Abramovi¢, “Ritim 0*, 1974
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Resim 48: Annie Sprinkle, “Post-Porn Modernist Gdsteri”, 1992

Resim 49: Elke Krystufek, “Tatmin”, 1996

Bu cgalismalarda beden, hem toplumsal alanlarda nifuz edilebilen-etkiye
maruz kalan-, hem de bu alana niifuz eden —ve dénistlren- bir yer olarak kullanildi.
Burada dikkate alinan sey, bedenin davraniglarini kisitlayan toplumsal sinirlarlar
icinde bedenin fiziksel sinirlarina isaret etmekti. Bdylece, sanatginin bedeni
Uzerinden empoze edilen sey, toplumsal ya da ortak bedeni empoze eden bir
metafora dénusmekte; sanatcinin bedeni bir sembol haline gelmektedir. Bu
sembolik yapi icinde, codunlukla fiziksel kisim (beden) metafiziksel olan kisim igin
(duygular) bir metafor olarak kullanilir. Bu kapsamdaki c¢alismalar, bizi kendi

bedenimizle iliskimize gétirebilen ya da goétirmeyen, 6zgirce ifade edilen giic,
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denetim ve kisisel mahremiyet konularini giindeme getirir. Bu calismalar bazen
sanat¢inin kendi bedeninin sinirlarina niifuz etmesine firsat taniyan ve kendi
davranig sinirlarini kesfeden izleyinin ahlaki konumuna da meydan okur. Sonugta,
sanat ve izleyicisi arasindaki —sanat ve hayat arasinda- sinir azaltilir ve acik bicimde

bu sinira meydan okunur.

Geniglemis ve Protezli Bedenler: Beden sanati kapsaminda, bazi sanatcilar
bedenlerine bir takim protezler ekleyerek ya da yapay cisimlerle yenileyerek
bedenlerini adeta genigletmislerdir. Protez malzemeleri, James Lee Byars'in giysileri
ya da Rebecca Horn'un kumastan Uretilmis aparatlan gibi ginlik hayattan;
Stelarc’in mekanik G¢lncu kolu gibi karmasik teknolojik Griinlere kadar genis bir
yelpazeden secilmistir. Bu eklentilerin bazilari, fiziksel sinirlarin étesinde yeni, melez
bir beden yaratarak, sanatcinin dolayisiyla insanin dlnyayla iletisim yetenegini

artirir.

Resim 50: James Lee Byars, “Bir Elbise icinde Bes Kisi”, 1969
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Resim 52: Stelarc, “Esneyen Deri icin Bir Olay”, 1976 — “Uglincii EI”, 1976-80

Baska calismalarda, Nam June Paik’in bedenini, Charlotte Moorman’in
caldigi bir viyolonsele dénistirmesinde gérildiga gibi beden, bir aygita ya da
enstriimana déntsiur. Orlan ve Leigh Bowery gibi daha asiri uclarda calisan bazi
sanatcilar ise cerrahi midahalerle yeni bir kimlik yaratarak, bedenlerini, degisime

sokmakta ve bir anlamda genisletmektedirler.
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Resim 54: Orlan, "Ayni Anda Her Yerde Olma”, 1993-2006
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Resim 55: Leigh Bowery, "Anthony d’Offay Galeride Performans”, 1988

Hazirda Bulunmayan Bedenler: Bu kapsamda degerlendirilen galismalarda
sanatcinin bedeni gérinmez. Burada sanatgilar, bedenlerinin izleri ile —kalip alma, iz

birakma yoluyla- fiziksel varliklarini ima etmek icin kullananirlar.

Gergek bedenin yoklugu 6lumlaligl, gérece sanat formlarinin daha kalici
olmasiyla zit bicimde insan bedeninin gegiciligini ¢agristinr. Bedenin izleri belledi,
orada bulunmayigi ve sanatcinin igsel yasamini; bedenin fiziksel “gésterisi” ile

tinselligi ya da bilingalti arasindaki karsitligi akla getirir.

Bu baglama, Marcel Duchamp’in Cenemde Dilimle (1959), Piero Manzoni’nin
Sanatginin Digkisi (1961), Antony Gormley’in Yatak (1981), Ana Mendiata'nin Silliet
(1976), Marc Quinn’in Kendisi (1991), Janine Antoni’nin Buldum/Evreka (1993)
baslikli caligmalari iyi birer érnektir.

134



Resim 56: Marcel Duchamp, “Genemde Dilimle”,1959 Resim 57: Piero Manzoni, "Sanatg¢inin
Digkisi”, 1961

Resim 58: Anthony Gormley, “Yatak”, 1981
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Resim 60: Marc Quinn, “Kendisi”, 1991

Resim 61: Janine Antoni, “Buldum (Evreka)”, 1993
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UCUNCU BOLUM

EDIMSEL KiMLiK VE TOPLUMSAL CiNSIYET BAGLAMINDA BEDEN SANATI

Beden sanati 6zellikle sanatsal Uretim ve kabullerin arzunun c¢evrimlerine
acildigi, karsi-bigcimci tavrin temsillerinden olusur. Ister disil isterse de eril olsun,
cinsel, irksal ve diger 6zellikleriyle sanat¢inin bedeninin eylemselligine dayanan,
seyirsel arzuyu talep ve tahrik eden beden sanati ¢calismalari, bicimci sanatsal yargi
modellerinde derinlemesine gémill yapr ve varsayimlari yerinden oynatmaya ve

ylkmaya yénelmistir.

Kadin beden sanatcgilarinin ve 6zellikle de bazi erkek beden sanatgilarinin
calismalarina bakildidinda, ataerkil yapi icinde belirlenen toplumsal cinsiyet rolleri ve
cinselligin; sanatta erilligin normatif, standart bir kimlik oldugu varsayiminin

sorgulandigi acik¢a goérilecektir.

Bu baglama giren calismalarda, beden, toplumsal cinsiyet, irk ve cinsellik
aracihgiyla tanimlanan kimligin yerlestigi, edimlendigi ve meydan okundugu bir
mevkidir. Burada, sanatginin bedeni, kimligin gérsel dil igindeki kaydi igin, bir dig
gérinis olarak kullanilir: hem gercek hem de toplumsal kliselerin bir tasavvuru
olarak. Yine burada, kendilik nosyonlari ve kimlik, kamu 6éniinde ya da sanatginin
kullandigi aparatlar, maskeler, kostimler ve kimligin degisime ugradigi kiliga
barinmeler baglaminda, ézellikle geleneksel toplumsal cinsiyet rollerinin ¢cakistigi bir
gb6rinim iginde ortaya konur. Sanatginin beden/kendiligi, sahnelenen ve kabul edilip
benimsenen bir kimlik aracilhdiyla, giysiler, makyaj ve yapmacik fiziksel yorumlar,
toplumsal cinsiyet ve irksal kodlar gibi ifadeler ve gbstergelerin anlam Uretimi iginde

incelenerek sorgulanir.

ilk bakista Feminist beden sanatcilarinin calismalar, erotik, tahrik edici,
curetkar, tehditkar, kiskirtici, sansasyonel, duygusal hatta oldukga tuhaf bulunabilir.
Eger erkekseniz, bir kadin bedeniyle (Ustelik ¢cogunlukla soyunuk) karsi karsiya
oldugunuz i¢in onu erotik, tahrik edici; pozu ve jestleri fazla olagan ya da olagandisi
ise tehditkar ve saldirgan bulabilirsiniz. Eger kadinsaniz duygulariniza ve (feminist)

biling diizeyinize goére farkli tepkiler verebilirsiniz. Bu tepkilerin tim Bati kilttrinde
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bicimlenen ve yerlesen, toplumsal cinsiyet ényargilarina bagli, sahip oldugunuz

kimlige gére vardiginiz farkh, 6znel yargilar olacaktir.

Keza beden sanatinin eril uygulamalari icin de benzer sekilde sok edici bir
etki s6zkonusudur. Erilligin asin boyutlarda sergilendigi calismalarda, eril kimlik
olarak erkeklik, bir yandan onu 6ven ve yicelten diger yandan ona ironi iginde
yaklasan sado-mazosistik bir duyguyla ele alinmakta; aciya katlanma, &lim riski
barindiran, intihar girisimlerine varan deneyimlerle, erilligin bir normu olarak
irdelenmektedir. Ya da erillikten 6din verilen ¢alismalarda, eril kimligin tutarlilig,
escinsellige ve eril cinsin dénigimine (homoseksulalite) kadar deneyimlenerek eril
cinsiyet ihlal edilmekte, ataerkil dizen iginde verili bir kimlik olarak eril otorite
sorgulanmaktadir.

Etkisi nasil yorumlanirsa yorumlansin, beden sanatgilarinin galismalarinda
Ozellikle yogun bir narsisizm géze carpar. Erkek ve kadin beden sanatcilarini
birbirlerine yaklastiran temel yén bu yogun narsisistik duygudur. Belki de bir
sanatcida rahatsiz etmeyecek derecede bulunmasi anlayisla karsilanabilecek

narsisistik duygu, beden sanati calismalarinda ¢arpici boyutlara ¢ikmaktadir.

3.1 DiSIL BEDENIN DIRENISi

Beden sanatinin feminist pratiklerine egdilmeden 6nce 1970lerde sanatta
kadin sorununa ve teorik alanda éne c¢ikan ve tartismaya acilan baslica konulara

kisaca g6z atmakta yarar var.

“1960 sonlarinda ve o6zellikle 1970’lerde sanat tarihinde ve gérsel kiltiirde
kadin ve “6teki’nin kimligine yénelik cinsiyetci yaklagimlar, sanat tarihinin erkek
sanatgilarin resmi gegit téreni olduguna yoénelik tezler, teorik alanda elegtirmenlerin
ve kuramcilarin, pratik alanda kadin sanatcilarin ¢aligmalari  araciligiyla
incelenmeye, sorgulanmaya baslandi. Birinci Yeni Dalga Feminizm’in, erkeklerle
ayni hak, lcret ve konum elde etmeye yénelik talepleri gcergevesinde “egitlik” temasi
iizerine yodunlasan fikirleri 1968 sonrasi dénemde, Ikinci Yeni Dalga Feministler
tarafindan elestirildi. Simone De Beauvoir'in 1949 yilinda yayimlanan Le Deuxime
Sex (lkinci Cins) kitabinda 6ne sirdiigi “kadin dogulmadidi, sonradan kadin

olundugu” fikrinin de etkisiyle, Ikinci Yeni Dalga Feministler kadin kimliginin toplum
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tarafindan konulmus normlarla belirlendigi gérisine karsi ¢ikip, kadinhgin aslinda
bir maske oldugu fikrini savundular. Aydinlanma ddneminden beri gegerli olan
rasyonel, baskici akla ve ¢izgisel zaman anlayisina kargi ¢ikan kadin sanatgilar
kendi deneyimlerinden yola ¢ikarak dénguisel, kendilerine ait bir zaman inga etmeye
caligtilar. Gérsel alanda ise, John Berger’in 1971 yilinda yilinda yayimlanan Ways of
Seeing (G6rme Bigimleri) kitabinda “Rénesans’in baglarinda yerlesen, her seyin
bakan kisinin bakis agisina gére dizenlendigini” belirtti§i perspektif anlayisinda,
bakan kiginin erkek, bakilanin ise kadin 6zne olmasi lizerinden sanat tarihinde uzun
yillar gecerli olacak ¢&zne tanimi, bu dbénemden baglanarak farkli bir temele
oturtulmaya c¢alisildi. Barthes’in gtictin kaydedildigi aracin dil oldugunu vurgulayan
sézinl ornekleyen erkeklerin sanat “dilinde kurduklari “siddete dayanan iktidar
psikanaliz, géstergebilim gibi disiplinlerle elestiriimeye caligildi. Bu dénemde post-
yapisalci teorisyenler (Kristeva, Cixous, Irigaray) Freud ve Lacan’in gérislerini yeni
okumalara tabi tuttular, psikanalizin kadini eksik, histerik bir nesne, kayip kita olarak
tanimlamasina kars! ¢iktilar. Kadin kimligi (zerinden cinsel farklilikta gérselligin
éneminin altini ¢izmeleri, sanat alaninda bu konuda yapilan teorik ve pratik
calismalarda da énemli bir etki yaratt). Laura Mulvey 1975 yilinda Screen dergisinde
yayimlanan, gérsel alanda ve O&zellikle sinemada feminist elestiri ¢alismalarinin
baslamasinda énemli bir yer tutan Visual Pleasure and the Narrative Cinema
(Gérsel Haz ve Anlati Sinemasi) baslikli makalesinde 1930°lu, 40’ ve 50’li yillarin
Hollywood filmlerinden, Von Sternberg ve Hitchcock’un ¢alismalarindan yola ¢ikarak
sinemada kadinin haz nesnesi olarak, erkek izleyicilerin gérme zevkine (scocophilia)
hizmet eden bir bigimde sunulmasini psikanalitik kuramlardan yola ¢ikarak elestirdi.
Linda Nochlin, Griselda Pollock, Rozsika Parker, Lucy Lippard gibi sanat
elestirmenleri sanat tarihinin dilini, var olan kodlari ve kadinin sanat igindeki
durumunu sorguladilar. Nochlin 1971 yilinda yayimlanan Why Have There Been No
Great Artists? [Neden Bizim de Blylk Sanatgilarimiz Yok?] yazisinda kadin
sanatcilarin erkek sanatcilardan farkll statiide olmalarinin sebebi olarak gérdiigii
ekonomik, kurumsal, egitimsel faktérleri arastirdi. Nochlin’e gére, yanliglk
“starlarimizda, hormonlarimizda, menstiiral déngiimiizde ya da i¢sel alanlarimizda
degil, fakat enstitiilerimizde, bu anlamli semboller, isaretler diinyasina ilk geldigimiz,
ilk isittigimiz andan itibaren yagadigimiz her seyi igeren egitimde, egitim
kurumlarimizdaydi.” Nochlin’in bu ¢agrisindan bir yil énce Judy Chicago, Miriam
Schapiro ile birlikte California Sanat Enstitii’'nde ilk feminist sanat programini

baslatti. Kadinlar igin ve kadinlar hakkinda sanat yapma fikrinden yola ¢ikan
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sanatgilar, enstitideki &grencilerle  birlikte  gerceklestirdikleri Womanhouse
calismasinda Los Angeles’ta bir daireyi dlizenlediler, kamusal ve 6zel alanin cinsiyet
farkliligini insa etmedeki roliinii sorguladilar. Grisalda Pollock ve Rozsika Parker
“sahaser” kiltii etrafinda yaratilan mitleri, sanat tarihi kitaplarinin kadin sanatgilari
dislayan tutumunu elegtirdiler. Tim bu teorik ¢calismalardan etkilenen, beslenen ve
bu ortamla da kargilikli etkilesim halinde bulunup bu alani etkileyen, gérsel alanda
tiretimde bulunan sanatgilar, “6teki’nin kimligi tizerinden kadina dayatilan normlari

calismalari aracili§iyla sorguladilar.®*

Bu baglamda, feminist beden sanatcgilarinin da, narsisistik bir duyguyla
beden/kendiliklerini kullanarak, ataerkil toplumsal yapi ve -daha dar anlamda- sanat
tarihi ve elestirisi icinde sabitlenen “&teki” konumlarini ve onlari bu konuma
hapseden normlari radikal bicimde sorguladiklarini (¢ogu zaman bu normlarin

Uzerine giderek ve onlari kullanarak) asmaya calistiklarini gérmekteyiz.

Bu anlamda narsisizm, feminist beden sanat¢ilarn igin, erkek beden
sanatcilari icin oldugundan cok daha farkll bir seye, farkli bir “kendilik/siyasasi”’na
isaret eder. Onlar, beden sanati pratikleri icinde yasadiklar narsisistik deneyimi,
modernist ideolojinin “6teki” olarak seylestirdigi ve bastirdigi beden/kendiliklerini
kesfetmenin ve sanatsal 6znellik baglaminda “6teki” konumundan g¢ikmanin bir

yéntemi olarak kullanmislardir.

Buradan hareketle, feminist beden sanatcilarinin, bagka birine degil,
kendisine asik olan, Narkissos'un kendilige yuklenebilir “doluluga” [plenitude],
kendi/6teki iligkilerinin  radikal olasihdina agilmanin  bir yolu igcinde ve
beden/kendiliklerinin “eylemi” vasitasiyla, (sanatsal) 6znelliklerine (toplumsal) bir
cinsiyet kazandirmaya calistiklari séylenebilir.?*° Ayrica, genelde beden sanati
pratiklerinde, sanat Oretimi ve yorumunun tim ¢evrimlerinin abartili olarak
erotiklesmesi baglaminda, feminist beden sanati, modernist elestirinin otoritesini
gercek anlamda tarafsizlastirmaya calisan, bu elestirel modelin altinda yatan
degerler sistemini derinden tehdit eden bir girisimdir. Benzer bir tehdit standart
sanatc¢i kimligi olan erillikten 6diin veren, bazi erkek beden sanatgilarinin, 6zellikle

de Vito Acconci’nin ¢alismalarinda da goéralur.

249 Eqra Yildiz, “Kayip Oznenin Pesinde: Barbara Kruger”, Plato, Sayi: 1, Ekim 2005, s. 74.
%0 Amelia Jones, “Body Art/Performing The Subject”, University of Minnesota Press, London, 1998,
s.151.
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Erkek beden sanatcilari, eril bir 6zne olarak, erilligi asir ya da édin verilmig
boyutlariyla ele alip dramatize ederken, kadin sanatc¢ilar disilliklerini ve kadin
cinsiyetini onlardan farkl bir sorunsallik icinde degerlendirirler. Ornegin, Acconci
(eril) bedenini 6znelerarasilia acabilmek icin onu, (eril bir 6zne olarak) kendisine
ataerkil tarafindan vaad edilmis askin konumuyla (ve bu konumun vyarattig
glivenceyle) hatta sakaci bir tarzla oynayarak zedelenebilir hale getirir. Acconci’nin
performanslari, ikili narsisistik bir zorunluluktan kaynaklanan: tutarli bir sanatgi
olmak amaciyla “6teki’ni reddeden, fallik, post-oedipal, eril “kendilik”, ve alternatif
olarak (ve elbette tezat teskil ederek), 6teki ile birleserek mitik bir pre-oedipal

“butiinluge”, “anne-steki’ye [(m)other]) désnmenin, tipik icerimlerini yansitir.?*’

Feminist beden sanatcilar ise beden/kendiliklerini, slirekli sanatsal alanda
toplumsal cinsiyet kazanmalari engellenmis, halihazirda etkin bir sanatgi éznelligine
sahip olmayan, bir 6teki/ézne ve kadinsilik olarak, (karsi konulmaz sekilde) ataerkil
diizendeki tanimlarn iginde (bir tutarhliktan ¢ok bir siire¢ olarak) edimledikleri, ¢ifte
yabancilasmis, potansiyel askinligin ¢ekim ve cazibesinden uzaklastiriimis olarak

kesfe cikarlar.

Simone de Beauvoir lkinci Cins'te kadinin, ataerkil igleyis icinde, bedeninin
kusatilarak “kendiligi’ne yabancilastirildigi ve nesnelestirildigini; idrak, sahsiyet ya
da askinhidin herhangi bir olasiligindan muaf tutularak i¢selliginden ayirildigini
savunur. Beauvoir'a goére eril ya da disil herhangi bir 6znenin, saf idrak ve haysiyetli
olma adina beden/kendilik’in “bittnlugi"ne ve béylesi bir agskinhga ulagsmaya hakki
vardir. O, ataerkil mitler baglamininda eril 6znelerin tekil yabancilagsmasinin gézardi
edildigini ya da ataerkil tarafindan emildigini, hatta bd&ylesi mitik bir askinlikla
glclendiklerinin acik oldugunu, buna karsin kadinin bdylesi bir olasiliktan cifte

uzaklastirildigini vurgular.?*?

Sonug olarak, feminist beden sanatinda kadin sanatcinin beden/kendiligi,
modernist sanati blyik dl¢clde belirleyen estetik yarginin “tarafsizlik” nosyonunu ve
dogallagsmis normlarini reddeden, kendilik ve 6tekinin icice ge¢mis bir karisimi

icinde, kiltlrel ve sanatsal Gretimin “6zne”si (kendisini modernist sanat yapitinin eril

251
oo y.a.g.e.,s. 152.
y.a.g.e., s. 152.
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Oznesinin yerine koyan —kadin- sanatci) ve “nesne’sinin (kadin olarak, modernist
bicemin sanat nesnesi) postmodernist bir ¢akisimidir. Bu yolla, genel anlamda
sanatta erkek “bakis”in dissel imgesi olan disilik, feminist beden sanatinda disil

bedenin edimsel direnigsine déniismektedir.

3.1.1 Feminist Beden Sanatinin Radikal Narsisizmi

3.1.1.1 Feminist Narsisizm

Psikolojide bir davranis bozuklugu olarak degerlendirilen narsisizm, feminist
beden sanatinin temel dinamiklerinden biridir. Bu yizden, s6z konusu pratiklerin

tim{ neredeyse kolayca “narsist” etiketi ile yaftalandirniimigtir.

Narsisizm terimi klasik Narkisus efsanesinden turetilmistir. Bilinen 6yki
soyledir: “Tanri-irmak Kephisos ve peri (Nymphe) Liriope'nin oglu olan Narkissos
dogdugunda, kéhin Tiresias, "uzun bir yagsami olacak, ancak kendini tanimazsa"
demistir. Bir orman perisi (Nymphe) olan Ekho (yanki), bir gin ava c¢ikan
Narkissos'u gértir, ona asik olur, ancak yalnizca séylenenleri yankilayabildiginden,
arkadaglarinin  Narkissos'u ¢agiran sesini  yankilatarak ona seslenebilir.
Arkadaglarinin sesini duydugunu sanan Narkissos, sesin geldigi yere gqittiginde
kargisinda Ekho'yu gériir. Ekho, ona sarilmak ister, ama Narkissos onu iter. Béyle
kaba bir sekilde reddedilmek, Ekho'yu incitir, o da hayata kiiserek bir magaraya
kapanir. Narkissos, bu nedenle Afroditin gazabini (zerine ¢eker. Afrodit ondan
intikam almak igin, o, bir nehir kiyisinda, suda kendi yiiziine bakarken, onu sudaki
gorintisine agik eder. Narkissos, glnlerce, yemeden igmeden orada kalir ve
sudaki goérintisine bakar. Sonunda acliktan 6lir. Narkissos'un 6limd  bditiin
cicekleri, agaclari ve Nymphe'leri (orman ve nehir perilerini) lzlintiiye bogar. O
kadar uzdilir, o kadar aglarlar ki yakariglar Tanrilar't bile merhamete getirir, ve
olisdnd bir gicege déndgtirdrler. Bu cicege onun anisina "nergis" adi verilir.
Efsanenin bir anlatimina gére Narkissos, &liler aleminde de &liler alemini canhlar
aleminden ayiran Styx irmaginin sularinda kendi gdériintlisiine bakmaya devam

etmektedir. %>

%53 hitp://sozluk.sourtimes.org/show.asp?t=narkissos
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Ozgun Narkissos miti erkek 6znelligi (ki Narkissos erkektir) ve bilhassa
heteroerotik ve homoerotik arzular hakkindadir. Ancak psikoanalitik agidan
narsisizm, Narkissos'un konumlandigi, aci ¢ektigi, yabancilastigi ama bir yandan da
kendisiyle bitinlestidi, cinsiyet farki hakkindaki ataerkil varsayimlar tarafindan disil
Oznelligine ibret teskil eden bir érnek olarak anlasilir. Freud'un psikoanalitik
modeline dayanan goérisler, narsisizmi hem bir gelisim alani hem de eril
homoseksiiel nevrozun bir sekli olarak tanimlarken, giindelik dilde narsisizm, basit
anlamda kadinlarin kendi gériintslerine takintilar araciligiyla temsil ettikleri, kendini
begenmenin bir tiri olarak anlasilir (ya da, karsiliklilk iginde, zlppe bir

homosekstiel erkedin efeminelesmesi yoluyla kendi kendisine “hizmet etme’si).?**

Icerdigi narsisistik yénin daha belirgin bicimde okunabilmesi nedeniyle
Hannah Wilke’nin c¢alismalari feminist beden sanatinda disavurulan narsisizmi
incelemek icin daha iyi imkanlar sunmaktadir. Wilke’nin narsisistik duygu ile kendi
kendisine yonelmesine, (1) bedenini kendisi i¢in bir haz nesnesine dénistirmesi (2)
“eril bakisin” haz nesnesi olarak sunmasi diye iki farkli okuma bigimiyle
yaklasabiliriz. ikinciden baslarsak, feminist beden sanati pratiklerine ve &zellikle
Hannah Wilke ve Carolee Schneemann’in calismalarina bakarak, feminist beden
sanati, onlara iliskin yorumlarin potansiyel radikal sonuclariyla ilgili bir erotiklesme
olarak da goérilebilir ki stiphesiz bunun nedeni, onlarin, digil nesnelesmenin uzun
vadeli Batili kodlariyla iligkisellik ve Craig Owens’in “pozun retoridi” diye isaret ettigi
baglamda, kendiliklerini canlandirmalaridir.

Ancak bdéylesi bir géris, bir yandan da bu pratikleri, Bati sanat tarihi (resimde
¢iplak —nl- temasi dahilinde) ve gérsel kiltir (6rnedin sinemada kadin bedeninin
“eril bakis”iIn haz nesnesine doénismesi) icinde, disil bedenin, temsil ve
nesneleg/tiril/mesi sorunsalina dahil ederek, gbérece yanlis bir okumaya neden
olacaktir. Oysa onlar, bizzat nesnelesmenin kendisini (erotiklesme yoluyla ve
pahasina), sanat Uretimi ve yorumunun geleneksel modellerinin, cinsiyetle ilgili
kabullerini yerinden oynatmak ve yikmak Uzere kullanmiglardir. Bilindigi gibi bu
modellerde kadin (dolayisiyla kadin sanatc¢i) disil/nesne, buna karsin erkek (ya da
erkek sanatci) eril/eyleyen 6zne olarak kurgulanmistir. Feminist beden sanatgilari

stphesiz, pozun retoridi icinde, kendiliklerini takintili sekilde ve gérece abartarak, bir

%4 Amelia Jones, “Body Art/Performing The Subject”, University of Minnesota Press, London, 1998, s.
178.
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“islyapit” olarak Urettiklerinden dolayi, kasitli olarak kullandiklari disil nesnelesmenin

ortuk iglevinin étesine gecebilmeyi basarmiglardir.

Resim 62: Hannah Wilke, “Onun Maskarasi Epistol (Joyce)
Hadi Bana Yardim Et Hannah Serisinden”, 1978-84

Bu baglamda, feminist beden sanatgilarinin 6znelerarasiligin psisik/bedensel
yapisina basvurarak, narsisistik kendilik g&sterimleri icinden cifte yabancilagsmayi
asma cabalari, ancak, ataerkil icinde cinsel farkin olusumunu tanimlayan

psikoanalitik ve fenomenolojik modeller baglaminda anlagilabilir.

Birinci argimana, Wilke’'nin (ve feminist beden sanatgilarinin) bedenini
kendine dénik haz nesnesine dénistirmesi konusuna dénersek, bu arglimanin bizi
cinselligin radikal disavurumlarina ve ‘queer' kuraminin escinsellikle ilgili calisma
alanina gétirecegi aciktir. Bu yizden (konunun c¢ok fazla disina ¢cikmamak icin) bu
olguya, simdilik feminist beden sanatcilarinin kendiliklerini kesfi ve sanatsal
6znelliklerinin geri kazanimi igin bir dayanak, bir iktidar olanagi olarak bakmak daha

dogru olacaktir.
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3.1.1.2 Pozun Retorigi

Hannah Wilke yasami boyunca kendisini, sirekli poz sézcugl iginde
kavramistir. Wilke poz ile bitiinlesmesini, bir réportajinda “uyudugumda bile poz
veriyordum™® diyerek vurgular. Sanatgi daima “calisma’sini “kendisi” ve “kendi’sini
de “calisma’si olarak Uretmistir. Bu, hatirlanacagi gibi, 1960 sonrasinda bir ¢ok
sanat¢inin yéneldigi, kendi/sini/ligi (ve hayatini) sanata dénlstiren Duchampgi
izlektir. Wilke de kendilik iddiasini ortaya koyabilmek icin beden/kendiligini bir delil
ya da 6rnek olarak kullanmistir; ki bu sanatsal yénelimi, temelde merkezsizlesmis ve
tumellesmis (Kartezyen olmayan) ancak 6teki ile iliski icinde parcall halen gelen,
sanatsal 6znelligin postmodern eklemliliginin géstergesi (postmodern 6znellik

kavrayisi) olarak, daha énce aciklamistik.

Wilke'nin istisnasiz butin calismalari, degismez bicimde kendisinin poz
verirken goérindigi “edimsel” fotografik oto-portrelerden olusur. Verdigi pozlarin
neredeyse timiinde, sanat¢i tamamen ciplaktir.

Craig Owens 1984’te bir diger feminist sanat¢i Barbara Kruger'in
calismalarina odaklandidi bir makalesinde “Pozun retorigi” fikrini ortaya atar ki bu
tartisma Wilke’'nin poz vermeye dayall oto-portre projeleriyle dogrudan iliskilidir.
Owens Lacan’in yorumlarinin {izerinden giderek poz ile ilgili kiskirtici bir iddiada

bulunur:

“Bir pozun darbesi (ytize garptigi sey), kendisini digerinin bakisina bizzat
sunmasidir; sanki bir kiginin halihazirda donmus, hareketsizlesmis, (daha énceden
tasarlanmig) bir imgesi —bir resmi- gibi” Lacan’a gére poz stratejik bir degere
sahiptir: bakis duragan gérintl tarafindan cezbedilir ve onun kendisi (zerine
yansiyarak geri déner. Poz kendisini bakisa teslim ederek hilikmeder. Bir poz ile

yiizyiize gelen bakisin kendisi de sabitlesir, duragan hale gelir."**®

Wilke’nin pozun retoridi icinden kendisini halihazirda bir resim/imge olarak
(eril bakisa ve kamuya) sunmasi, herhangi bir kuskuya yer birakmaksizin ve abartil

sekilde erotik iceriktedir. O, kadinsi pozlarda hem “bakis”a teslim olmus (kadinhigin

255
w56 y.a.g.e., s. 153.
y.a.g.e., s. 154.
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normatif kinayelerini tekrarlamig), hem de (Medusa gibi) onu duraganlastirmis ve

zorla esir almistir. 2%’

Beden/kendiligin bu gibi kadinsi edimleri, modernist sanat tarihi ve
elestirisinin totolojik manti§ini ifsa eder ve disarlya agma amacini gider. S6z
konusu mantiga goére (bedenselligi ortik, eril) sanatci, disipliner manevralar
baglaminda, sanat yapitinin amacina dénistirilmis, yapitin kékeni olarak Gretilmis
bir varliktir. Donald Preziosi’'nin terimleriyle erekbilimsel” sistem dahilinde “sanatci
ve yapit” ile “yapit olarak sanatci” nosyonlari “teopanik” bir rejim” icinde
birlestiriimistir.?*® Ne var ki bu rejim icinde (dramatik olarak) kadin sanatgilara yer

yoktur.

Pozun retorigi baglaminda, kendiligini “yapitin kendisine” dénistiiren Wilke,
Israrla hem genel anlamda teopanik “sanat¢i’nin értisina kaldirir, hem de “kadin
alarak sanat¢i”’nin értiistint acarak, onu ortaya ¢ikarir. O artik anatomik olarak disil,
ve bdylece kiltlrel olarak kadinsi fakat kendi sanatsal otoritesi icinde de paradoksal
olarak acikca “eril’dir.?*® Béylece, Wilke'nin beden sanati calismalari, kadinlari
(6zellikle ondokuzuncu yilizyll sonrasi ni kadin resimlerinde) sanat yapitinin
nesnesine doénustiren; kadin sanatgilarin sanat alaninda toplumsal cinsiyet
kazanmalarini engelleyen, sanat tarihi ve elestirisinin, radikal, feminist elestirisine

dénisdr.

1975 yilinda Ronald Feldman Sanat Galerisinde acti§i Ponder-r-rosa
[Pembe Dusiunum] serisine ait lateks duvar rélyeflerinden olusan sergisi sirasinda
cekilmis, Wilke'yi duvara yaslanmis yari ¢iplak pozda gosteren, Art News Revised
[Gozdengeciriimis Art News] adli fotografik calismasi, onun saplantili sekilde “kendi-
imge”sini Uretmesinin tipik bir &érnegidir. Duvarda sergilenen yanyana asiimig

nesneler, sarkik, dudaksi formlariyla kadin jenital organi vajinayl ima ederler. Vajina,

®7y.ag.e.,s. 154.
_Klasik mantikta tutarsiz olmadikga reddedilemeyecek kadar acik ifade.
Olgulari yalnizca dis mekanik giglerin yénlendirmedigini, olgularin kiginin kendini gergeklestirmesine
yonelik bazi amaglara hizmet ettigini 6ne siren bir felsefi 6greti.
Theophanic: Insanda sekillenen tanri séylemi.
222 y.a.g.e.,s. 154.
y.a.g.e., s. 155.
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bu dénemde Amerikan toplumunda yiikselen feminist hareketlerin de etkisiyle kadin

sanatcilar arasinda siklikla ele alinan bir konudur.”

e B B o B

RN B W
@ P B w

Resim 63: Hannah Wilke, “Gézdengegiriimis Art News”, 1975

" “1960'1n sonlarinda ortaya ¢ikan Vatandashk Haklari hareketi icerisinde baslayan ve ¢esitli kollardan
adim adim gelisen modern feminizm, temel sanat uygulamalarinda ve akademik diinyada derin bir etki
birakmistir. Kaliforniya'da 1970 yilinda Fresno State College’da 6grenci ve 6gretmenlerinden olusan
kiguk bir grubun katildigi deneysel bir ders olan Feminist Sanat Programi’'nda dustnceler tartisiimistir.
... Los Angeles'li heykeltras Judy Chicago yeni Feminist Sanat Programi'nin basina getirilmis, ...
Burada 6grencileriyle feminist sanatin gelecekteki temel yaklasimlarinin ilk érnekleri olan bir dizi
aktivite gerceklestirmistir: kolektif galisma; tarih ve kilttirde kadinin konumunu kesfetme; resim,
performans ve enstelasyonlardaki egemen kadin klisilerini yok etme ve hayli gerilimli kigisel
tartigsmalarla ajitatif eylemleri birlestirmek. Chicago'nun karizmatik liderliginde 6grenciler ataerkil
dizenin fallosantrik gorsel sifrelerine kars! ¢iktiklari ve cinselliklerini kendilerine glivenli bir sekilde
temsil etmenin yollarini aradiklari ‘biling yikseltme’ toplantilarinda cinsellikleriyle ylizlesmeleri igin
tesvik edilmistir. Calismalardaki en dikkat ¢ekici tema, édrencilerin ‘vajina sanati’ adini verdigi yontemle
kadinligin en tabulagmis simgesinin ayrintilarina inilmesi olmustur. Faith Wilding, “Tablolar, gizimler,
kanayan yariklar, delikler, derin yaralar, kutular, magaralar veya vulva mucevherleri igin zarif kutular
yaparak kadin cinsel organini degisik sekillerde resmetmeye c¢alisirken birbirimizle yarisiyorduk. ‘Vajina
sanatl’ yapmak heyecan verici, yikici ve edlenceliydi ¢linki ‘vajina’ bizim i¢in bedenlerimiz ve cinsel
kimliklerimiz konusunda bilinglenme anlamina geliyordu,” agiklamasini yapmistir. Chicago, bu ilk
caligmalarin birgogunu 1974'te baslayip bir¢ok géndlli asistanin yardimiyla 1978'de tamamlamis ve
San Francisco Modern Sanat Muzesi'nde rekor seviyede bir kalabalidin katilimiyla acilisi yapilan
‘Yemek Ziyafeti’ adli GnlU projesinde bir araya getirmistir.” Toby Clark, “20. Yuzyilda Sanat ve
Propaganda Kitle Kiltira Caginda Politik imge”.
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Wilke’nin ¢alismasina geri dénersek, bu, Wilke’nin sergi salonunda, tzerinde
blucin ve tigért ile (tamamen giyinik) duvara yaslanmis poz verirken gériindiigi ve
Art News dergisinde yayimlanan, Gerrit Henry'nin makalesine eslik eden fotografin
yeniden uUretilmis bir parodisidir. Burada, Wilke altinda yine blucin ancak bu kez st
ciplak halde duvara yaslanmis objektife bakarak poz vermektedir. Bu calisma ile
Wilke, kendisini, duvarda sergiledigi yapitinin hem “6znesi, hem de sanat tarihinde
nesnelestirilen (¢iplak ve erotik) kadinin parodik bir taklidi ve bu pratiklerin
geleneksel “nesnesi”, her iki konumun da 6rnedi ya da delili olarak sunar. O bu yolla,
“erkek/sanatc¢i/6zne” ile “kadin/nesne” iglevleri arasindaki uyusmazhgr gézéniine

serer ve bu kabulll yikar.

Wilke bdylece bir resim/imge’ye déniistigl poz i¢cinde, bedenini hem sanat
tarihsel nesnelesmenin gizli odagr hem de “kendilik tasarimi’nin sanatsal 6znesi
olarak kullanir. Fotografta sergiledigi ciplakligi ile, sanat tarihsel nesnelegsme ve
sanatciligin (onun 6&rneklerinde glizel bir sanat yildizi) kodlarini ¢arpici sekilde
goérunir kilar. Bu baglamda, o sanat tarihi boyunca kaniksanan, “eril bakig”in
nesnesi olarak iglev géren, kadin sanatgi bile olsa, kadin bedeninin béyle bir imge

olarak “gérulebilirligi’ni, stratejik olarak zayiflatmayi ve eril bakisin kamusal itibarini

g6zden dusirmeyi amagclar.

Benzer bir sorgulama c¢ok sonralari, 1989 yilinda, feminist eylem grubu
Guerilla Girls’lin bir ¢calismasinda “Kadinlar Metropolitan Miizesi'ne (sanatg! olarak)

girmek icin ¢iplak mi olmalilar?” sloganiyla farkli bir sekilde dile getirilecektir.

3.1.1.3 Bati Kiiltiiriiniin Erotik Nesnesi: Disil Beden

Bati kiltirinde kadin bedeninin  nesnelestiriimesi  (zerine yapilan
tartismalarin tarihi ¢cok eski degil. Bu kavram éncelikle, Bati resim geleneginin ¢iplak
(n)) resim kategorisi icinde (dolayli da olsa fotograf sanatinda), sanatta ciplaklk

baglaminda sorgulanmistir.

Kenneth Clark 1959 yilinda yayimladigi The Nude: A study in Ideal Form'da
[Ciplak: ideal Form’a Dair Bir inceleme] sanatta ciplakiik ve soyunukluk arasindaki
farki sdyle tanimlar: “Soyunukluk, elbisesiz olma durumunun adidir; ¢iplaklik ise,

soyuklukluktan farkli olarak, bir sanatsal temsil kategorisidir. Birincisi ¢ogu insanin
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elbisesizken duydugu “bir tir mahcubiyeti ima eder”; ikincisi ise “aydin gelenekte
hicbir rahatsiz-edicilik tasimaz. Ciplakligin zihnimizde uyandirdigi imge, der-top
olmus savunmasiz bir beden imgesi degdil, rahat, kendinden emin ve hosnut bir
beden imgesidir: Yeniden bicimlendirilen beden.””®® Clark calismasina koydugu
basliktan da anlasilacadi Uzere nU’'yl ciplak insan bedeninin estetik tezahtri ve
resim ya da heykelin bicimsel sorunlari i¢cinde incelemektedir. O, elbette (kadin)
ciplaga, erkek egemen bir séylem icinden bakmakta, tarih éncesinden itibaren
sanattaki nd resimlerin itici glicti olarak erotizmin rolinid kabul etmekle birlikte nU’'yu
iktidar sdylemlerinden ve toplumsal cinsiyet politikasindan ayri disinmektedir.
“Malumu ilam da olsa sunu belirtmek gerekiyor’ der Clark: ‘Ne kadar soyut olursa
olsun hicbir ni yoktur ki seyreden (zerinde zerre kadar da olsa erotik duygu
uyandirmasin. EJer uyandirmiyorsa orada kéti bir sanat ve yanlis bir tutum var
demektir.” Sanat eserlerindeki glizel ¢iplak bedenlere bakmanin hazzi, Clark’a gére,
fiziksel degil éncelikle disdnsel bir hazdir; bu gérig, ‘aydin gelenekte’ zihin ile
beden arasinda keskin bir ayrim yapilmasina yaslanir.”?®’ Bu yiizden Clark’in
tutumunun sasirtici oldugu sdéylenemez. O da aslinda diger sanat tarihgisi

meslektaslari gibi bu konudaki derin sessizligini korur.

Clark’'in gérislerine ilk elestiri 1972 yilindan yine erkek bir yazardan ve
akademi disindan bir elestirmen olan John Bergerden geldi. “Bergera gére
sanattaki nd, toplumsal cinsiyet hiyerarsisinin toplumsal ve Kiltiirel iglevierini kismen
tanimlayan temel iktidar farkina cevap verir ve tabii bu gekilde de bunu pekigtirir.
Berger'in uslamlamasina gére, erkegin dinyadaki ‘mevcudiyeti ‘onun bagkalar
tizerinde icra ettigi iktidar' eklemlerken, kadinin mevcudiyeti ‘kendisine

yapilabileceklerle yapilamayacaklar’ eklemler.”?%

Berger boylelikle sanat
baglaminda erkek ve kadinin toplumsal cinsiyet farkliligini “bakma” ve “bakiima” ile
iliskilendirerek vyerlesik ©nyargilarin altini ¢izer, ancak diger yandan da bu
Onyargilar ebedilestirir. Berger bllylk olasilikla kendi gézlemlerine dayanarak su

sonuca varmaktadir:

“Erkekler ‘davrandiklari gibi’, kadinlarsa ‘gériindiikleri gibi'dirler. Erkekler

kadinlari seyrederler. Kadinlarsa seyrediliglerini seyrederler. Bu durum, yalniz

%0 Richard Leppert, “Sanatta Anlamin Gérintiisti”, (Cev.: ismail Tarkmen), Ayrinti Yayinlari, istanbul,
2002, s.273

%1y ag.e., s.274

%2y a.g.e., s.274
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erkeklerle kadinlar arasindaki iligkileri degil, kadinlarin kendileriyle iliskilerini de
belirler. Kadinin igindeki gdézlemci erkek, gbézlenense kadindir. Boylece kadin
kendisini bir nesneye —6zellikle gérsel bir nesneye- seyirlik bir seye déndgtiirmis

olur. %

Richard Leppert Bergerin bu gérisini Sanatta Anlamin Gériintiisd adli
kitabinda séyle yorumluyor: “Berger resimdeki ni’'niin aslinda resimdeki ni kadin
oldugunu savliyor. Halbuki tarihsel olarak yalnizca on dokuzuncu yizyildan bu yana
gecerlidir bu. Ondan énce nt temsillerinde cinsiyetler arasinda makul bir denge
vardi. Berger, ayrica, kadinin ¢iplakhiginin bizzat kendi duygularinin ifadesi
olmadigini, bunun yerine ‘[sanat eserinin] sahibin [in] duygu ya da taleplerine
teslimiyetinin” gdstergesi oldugunu séyliyor. Soyunuk olmak, diyor Berger, ‘tek
basina olmak’tir; fakat ¢iplak olmak ise baskalari tarafindan gérilmek “ve kendini
tek basina algilamamak demektir... Soyunukluk kendisini kendine agar. Ciplaklik ise
sergilenir.” Berger, son olarak, ¢iplak kadinlarin temsil edildi§i sanat eserlerinde her
zaman olmasa da genellikle giyinik erkeklerin bulundudunu ya da higbir erkegin
bulunmadigini, fakat bu durumda 6&rtiik bicimde de olsa bir erkegin, ¢ercevenin
disinda giyinik olarak duran imgenin sahibi-seyircisi erkedin bulundudunu
hatirlatarak iktidar farki temasini tekrar dile getirir. Kisacasi, Clark ni’yi giizellik
cercevesinde tanimlarken Berger siyaset baglaminda tanimliar.

Berger’in resimdeki nii ve seyircilik hakkindaki tezi 1973 yilinda (Berger’in
kitabinin yayimlanmasindan bir yil sonra) yazilan ve 1975 yilinda yayimlanan Laura
Mulvey’in Gnli bir denemesiyle sinema alaninda da dile getirilmistir. Mulvey,
skopofili (bakma hazzi) teriminden yola ¢ikarak, filmin anlatisal teamdilleriyle birlikte
film izlemenin kosullarinin “réntgenci ayrim yanilsamasi’ni tegvik ettigini séyliyordu.
Film izlemek, karanlik bir tiyatrodaki ézel bir gésteri olarak (bir réntgenci gibi 6zel bir
diinyay! dikizlemek olarak) tezahlir eder; burada dikkatler bizzat insani bigimin
lzerindedir ve seyirci kendi arzularini buna yansitabilir. Mulvey’e gére, filmin
yagattigi haz ve endise imge ile 6z-imge arasindaki farkhliktan ortaya ¢ikar; bu
farklilik fanteziyle en azindan gecici olarak kapatilabilecek bir farktir. (Reklamciligin
kullandigi sey de bu farkliliktir.) Mulvey ézellikle filmdeki kadin (kadinin bedeni ve
bedenin ifga ettigi karakter) tizerinde durur; su sézler Mulvey’in kadinin gérsel islevi
hakkindaki disdncelerini  ozetliyor: “Sergilenen kadinin iki tdrli iglevi vardir

%% John Berger, “Gérme Bigimleri”, (Cev.: Yurdanur Salman), MetisYayinlari, istanbul, 2002, s. 47
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geleneksel olarak: Birincisi senaryodaki karakterler icin erotik nesne olarak ve
ikincisi de sinema salonundaki seyirciler igin erotik nesne olarak islev gériir;, ve

perdenin her iki tarafindaki bakiglar arasinda hep bir gerilim vardir. »264

Leppert'e gére, “Mulvey ve Berger icin, ve zimnen de Clark igin, kadin
‘imge’dir; erkek ise bu imgeye ‘bakan’dir. Kadin pasiftir, dolayisiyla da eylemlilik
yeteneginden yoksundur; erkek ise aktiftir dolayisiyla da eylemlilik yetenegine

sahiptir.#®°

Mulvey’in yaklasimini biraz daha a¢cmak gerekirse, yazar, bakma hazzini,
psikanalitik kuramlardan yola cikarak ve oedipal erkek cocudun disinin bedenini
igdis edilmis olarak yorumlayisina kadar geri giderek irdelemektedir. Mulvey’e gére:
“Sonug olarak, kadinin anlami cinsel ayrihdidir, Baba-nin-Adi ve simgesel diizene
giris diizenlemesi i¢in aslinda karmagik bir igdis edilmede temellenen maddi kanitin
yani penis yoklugunun gérsel belliligidir. Bu ylizden erkeklerin zevkleri ve bakiglarina
sunulan, teshir edilen bir ikon olarak kadin, bakisin etkin denetleyicisi, her zaman
orifinal olarak anlamli oldudu kaygisini akla getiren bir tehdittir. Erkek bilingalti bu
igdis edilme kaygisindan kurtulmak igin iki segenede sahiptir: birincisi, gdrsel
nesnenin degerinin ddsgdrilmesi, kapatiimas: ya da kayit altina alinmasi yoluyla
bedeli 6denmig olan orijinal travmayi (kadini inceleyerek, (zerindeki esrar perdesini
kaldirarak) yeniden-canlandirmaya ¢alismak (‘film noir’in temsil ettigi bir yol); ikincisi
de, yerine bir fetis nesnesini gegirerek ya da temsil edilen figtirti glivenli bir fetise
déndgtirerek igdis edilmeyi tamamen inkar etmek (ki, disi yildiz kdltiine bu nedenle
fazla deger verilir).”

Burada Mulvey, hem filmlerdeki hem de onu kugatan kdltirdeki digi
bedenlerin ve karakterlerin tasariminin, erkek &znenin umutsuz anlam yapim
usullerine tabi kilindigini savunur. Erkek zihni zaten igdis edilmis olan kadin

bedeniyle megqul edilir.

Bu beden tasariminin harekete gegirdigi kayg! yukarida séz edilen iki yolun
birincisinde (filmlerde) karsimiza ¢ikar: kadinin grafik olarak teshir edilmesi, (hatta

bunun, kadinlik organlarinin temsiline yogun ilgi gésteren pornografik yayinlarinkine

24 Richard Leppert, “Sanatta Anlamin Gérintisi”, (Cev.: Ismail Turkmen), Ayrinti Yayinlari, istanbul,
2002, s.275.-276.

%5y a.g.e., s. 276.
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benzer bigcimde yapilmasi), arzuyu costurucu ya da cezalandirici bir ag igine
kapamayi ya da serbest birakmayi kayit altina almig olmakla, onun tamamen erilin
hakikatine maruz birakildigini gésterir. Ote yandan, Freud'un, bazi erkek 6znelerin,
ozellikle nesneler yiiziinden, duydugu cinsel kayginin ag¢iklamasini yapmaya
caligtiginda ileri sirddgt gibi, erkek, aslhinda penise sahip olan bir kadin gibi
davranmakla, igdis edilme gergekligini yadsiyabilir. Bu ya kadin bedeninin bagka bir
parcasiyla ya da (ayakkabilarin bu konuda en komik &rnedi olugturdugu) bir tir
giysiyle yapilabilir. Ya da Mulvey’in ileri stirdiigd gibi, kadinin bdtin varlidi, fallik bir
fetis nesnesi, bir (sinema) tanrigas! ya da idolii olarak yorumlanmis olabilir. Nasil
yorumlanirsa yorumlansin, burada kadinlik, bir insan kategorisi olarak degil, iglevi
erilligin kendilik-tanimini 6zendirme ya da glivenli kilma olan bagl bagina bir temsil

olarak islev gériir.?%°

Feminist beden sanatcilarinin itirazi, iste bu noktada yogunlagsmaktadir.
Onlarin itirazi goérsel kiltir ve sanatta kadin bedeninin bu temsil diizeneginin

nesnesi haline getirilmis olmasinadir.

3.1.1.4 Disil Beden/Kendiligin Kesfi

Tarihsel avangard hareketlerde sanat nesnesinin avangard “gésteri’ye
déniismesi; beden sanatinda bedenin (protest) “gésterinin® sanat nesnesi olarak
kullaniimasi baglaminda, feminist beden sanatcilarinin “yoksunluk’unu c¢ektikleri
askin kendiliklerini, ciplak bedenleri vasitasiyla elde etme c¢abalari, cogu kez
kamuoyu ve entelektiiel cevreler tarafindan yanlis bir yorumlamayla, kendi kendini
nesnelestirme ve sapkinlik olarak algilanmistir. “Sanat¢ilarla &zdeslesebilen
elestirmenler bile ¢ogu zaman, sanatgilarin bedenlerini sanat nesneleri olarak
kullanmalarinin bazen kendini sémirme ve teghir hastali§i oldugu sonucuna
varmiglardir. Catherine Francblin gibi feminist yorumcular, kendi ¢iplak bedenlerini
kullanan kadin sanatcilari, hile yaparak kadinlari nesnelestirdikleri igin

elestirmiglerdir. "

Oysa, kadin sanatcilarin pozun retorigi iginde gilindeme getirdikleri

nesnelesmeyi, Bati kiltiriinde (6zellikle sanat tarihi ve elestirisinde) cifte katlanarak

%6 Nick Mansfield, “Oznellik-Freud'dan Haraway'e Kendilik Kuramlari”, (Cev. H. Cetinkaya, R.
Durmagz), Ara-lik Yayinlari, izmir, 2006, s. 121.
267 Tracey Warr, Amelia Jones, “The Artist's Body”, Phaidon Press Limited, London, 2002, s. 13.
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yabancilastiklari baglamdan kurtulmak icin kasith ve saplantili bir strateji ile
katlarindan (‘ni’'niin kadin modeli olarak sanat nesnesi ve kadin sanat¢i olarak

bedenlenememe/cinsiyetsizlesme) a¢iima araci olarak kullandiklari ¢cok aciktir.

Amelia Jones, Hannah Wilke'nin pozun retoridi icinde kurdugu tuzagi séyle
yorumlamaktadir: “Wilke ¢iplak pozlari iginde sadece eril bakisi davet etmiyor, ayni
zamanda onu ydriingesinden de ¢ikmaya zorlayip, ona tuzak kuruyor, ki bu ydriinge
kadinlari daima varolugun sadece ickin yaniyla konumlandiran, (Kartezyenizm
tarafindan egemenlestiriimig) Batili ataerkil diizen, onlari stratejik olarak iki pargaya
ayirmigtir.  Sanatgi, dissaligr (beden imgesi) ve igselligini  (bilisselligi ve
duygusalligini) kendi/si/ligi/ni edimselleserek birlestiriyor. Bence, feminist beden
sanati ¢alismalari, Cogito'nun Kartezyen ayrimlastirmasini ve erilci [masculinist] eril
ustdnliik mitini besleyen gévdeyi [corpus] yikarak hem beden hem de zihin olarak

kadin sanatciyi ortaya ¢ikariyor.?%®

Wilke’'nin So Help Me Hannah [Hadi Bana Yardim Et Hannah] projesi, bu
anlamda, -pozun retorigi igindeki- “beden”in ve -kultirel Uretimin 6znesi olarak-
“zihin”in biraradahginin kanitidir. Wilke de, éncelikle adini dénemin bir cok feminist
sanatcisi gibi sadece fiziksel degil ayni zamanda entelektiiel yeteneklerini de

sergiledigi eylemlerle duyurur.

Projeye ait bir seri fotograf, ilk kez 1978 yilinda New York'ta kar amaci
gitmeyen bir galeride, P.S. 1'de sergilenir. Fotograflarda Wilke ciplak, farkli
pozlarda, elinde bir tabanca ile gériinmektedir.

Fotograflarin bir ¢oguna Edmund Burke, Marx ve Nietzsche’den Daniel
Buren ve David Smith’e erkek filozof ve sanatcilarin sézlerinden alintilar eklenmistir.
Bu alintilar, videoya da kaydedilen ve fotograflara kaynaklik eden performansi

sirasinda bizzat kendisi tarafindan okunmustur.

28 Amelia Jones, “Body Art/Performing The Subject”, University of Minnesota Press, London, 1998, s.
157.

153



Resim 64: Hannah Wilke, Resim 65: Hannah Wilke,

‘Degis-Tokus Degerleri (Marx) “Elverigli Zaman Onu Calmakla iligkilidir (Goethe)
Hadi Bana Yardim Et Hannah Serisinden ” Hadi Bana Yardim Et Hannah Serisinden ”
1978-84 1978-84

REINHARDT

Resim 66: Ad Reinhardt, “Kibist Bir Resme Nasil Bakilir’, 1946
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Bu proje ile Wilke, sanat ortaminda gi¢ dengelerinin nasil sekillendidi,
cinsiyet ayrimciliginin nedenleri, sonuglari ve kendini mesrulastirma bigimlerine

géndermede bulunarak, yukarida adi gecen erkek sanatgi ve dislnrleri elestiri

269

odagi haline getirmektedir.

Resim 67: Hannah Wilke, “Bu Neyi Temsil Ediyor / Sen Neyi Temsil Ediyorsun
Hadi Bana Yardim Et Hannah Serisinden *, 1978-84

Projenin edimsel fotograflarindan What Does This Represent / What Do You
Represent [Bu Neyi Temsil Ediyor / Sen Neyi Temsil Ediyorsun] adli, erkek
modernist ressam Ad Reinhardt'in gazetede yayimlanan bir ¢izgi bantina génderme
yapan calisma, 6zellikle dikkat ¢ekicidir. Reinhardt s6z konusu ¢izgi bantta “Bu Neyi

Temsil Ediyor?” diye soran ve bdylelikle modern sanatla dalga gegen bir izleyiciyi,

29 Ahu Antmen, “Sanatin Ates Hatti: Elestirel Tavrin Odagi Haline Gelen Yapit”, Anadolu Sanat, Yil: 1,
Sayi: 14, Guz 2003, s. 14.
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“Sen Neyi Temsil Ediyorsun? diye pUskdirterek, asagilar. Sanatci fotografta, bos bir
odadanin k&sesine bacaklari ayrik, duvara yaslanarak oturmus ve tamamen c¢iplak
halde goriinir. Bir eliyle bagini tutarak, Gzgiin ve kaygi dolu bakiglarla bos bir
noktaya bakmaktadir; diger elinde ise bir tabanca vardir. Ayrica, odanin zemininde
bir cok oyuncak tabanca dizilidir. Ayni zamanda c¢aligsmanin baslhdl da olan —Ad
Reinhart'a ait- “Bu Neyi Temsil Ediyor / Sen Neyi Temsil Ediyorsun” cumleleri

fotografin {izerine de eklenmistir.

Calismada, Wilke bedenini bir nesne gibi edimler: O kendisini bakis
tarafindan gercekten késeye sikistiriimis olarak insa eder. Fakat, jenital organlari ve
gevsek bedenini ona ybénelen bakisi tarafsizlastiracak ve kendisine yéneltecek
tarzda sunar. Wilke, eril bakisi hem davet ederek hem de eril hadim edilme
korkusuyla tehdit ederek onun 6rtisini kaldirmakta ve ortaya c¢ikarmaktadir
(Owens’in terimleri icinde, Wilke, bakisi kendi kendisine yansitarak teslim olmaya
zorlar). Gérsel kodlarin bu ¢akisimi iginde (0, ¢iplak fakat seksi degildir), Wilke artik
bir nesne olarak gériilemez (tabiki, hala bir “nesne” olmayi sirdirse de). Wilke'nin
bakig! tersine gevirmesi onun erkek entellektiellerin sézcuklerini kendine maletme
stratejisiyle baglantilidir. Bu soézleri kendisi sdyleyerek “kadin/beden/nesne ve

“erkek/zihin/6zne’nin geleneksel olarak birbirine karsit islevlerini birlestirir.?”

Wilke’nin radikal narsisizmi, 1993 yilinda lemfoma kanserinden 6lmeden
dnce tamamladi§i son projesi Intra-Venus'de [Venis'iin iginde] zirveye ulasir ve
bdylece, pozun retoridi icinden eril bakisa kurtugu tuzak, yakalandigi bu talihsiz

hastalik boyunca urettigi calismalarda daha karmasik bir hal alir.

o

Resim 68: Hannah Wilke, “Veniis'iin icinde ”, 1992-93

7
» &

o
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270 Amelia Jones, “Body Art/Performing The Subject”, University of Minnesota Press, London, 1998, s.
159.

156



Resim 69: Hannah Wilke, “10 Haziran '92 / 17 Agustos '92 / 15 Subat '92
Venis'in icinde Serisinden ”, 1992-93

Kanser tedavisi sirasinda cekilen bu fotograf serisinde, kemoterapi
seanslarinin Wilke'nin bedeni Uzerinde yaratti§yi tim tahrifat acikca goériilmektedir.
Seri, bu anlamda Wilke’'nin ¢alismalarini narsist ve kendi giizelligini kullaniyor diye
kinayan elestirilere karsi giristigi bir misilleme gibi gérilebilir. Bu ¢alismalarda artik
ne Wilke’nin dogal glizelliginden ve erotizminden ne de narsisizminden sézedilebilir.
Wilke’nin son sézleri oldukga dramatiktir.  “Olecegdim ve sonug olarak g¢aligsmalarim
yasayacag! icin, ilk defa kendimi narsisistik bir duyguyla kullanmadim. Béylelikle

sadece bir kadin (sanatgi) figiirii oluyorum”?”’

Wilke’'nin ¢alismalari kendi/éteki séyleminin narsisistik yapisi icinde, pozun
dinamik yikiciligi etrafinda bir eksen olarak gérinirken, Carolee Schneemann’in
bedeni daima eylem icindedir. Iki sanatgci arasinda bir karsilastirma yapmak
gerekirse, Wilke daha ¢ok poz lizerine odaklanir, Schneemann ise daha ¢ok daginik
bir yap! icinde kendisini bir egitici gibi konumlandirir. Hareket halindeki, canli, ¢iplak
bedeni ile tabulara karsi gelir; performans icinde cinsellestirdigi bedeninin hareketleri
vasitasiyla kendiliginin farkina varir ve onu ele gecirir. Sanatgi, calismalarinda
harekete verdigi énemi séyle acikliyor: “Hareket bedenimden, gbziimden ya da

dilden (language) ayrilamaz. Hissetmek istedigimi dogru bir sekilde kavrayabilmem

& y.a.g.e., s. 185.
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icin, kas sistemim cevap vermeye ve canlanmaya hazirdir. Calismalarim fiziksel,

duygusal ve kavramsaldir.”?”?

Schneemann, Mulvey’in genel hatlarini ¢izdigi Owens tarafindan genisletilen
“bakis”Iin karmasik mekanizmasi baglaminda, beden sanatinin olanaklarini, bedenin

gecici yapisini ve uzamsalligini ¢cok erken farkeden sanatgilar arasindadir.

1968'de Londra’da, Cagdas Sanat Enstitisi’'nde gergeklestirdigi Naked
Action Lecture [Okutmanin Ciplak Eylemi] adli performansta, Schneemann, (kadin)
ciplakhdini sadece bir nesne olarak degil; kendi s®zclkleriyle “kendim olarak
ciplakhdi/mi kullanmam” ve “idrak/kavrayis/eylem arasinda 6zgir ve canli olmak”

diye tanimladi§i 6zne ve nesnenin biraradalig icinde edimlemektedir.?”®

Resim 70: Carolee Schneemann, “Okutmanin Ciplak Eylemi”, 1968

Performans, Schneemann’in izleyiciler arasinda ylriyerek, bir yandan
konferansin konusunu (sanat tarihi) aciklamasi, bir yandan da izerindeki biyikce
6nlugin icinden izleyicilere portakal dagitmasiyla baslar. Ancak o “sanat tarihi”
terimini kendi feminist sdylemi icinde degistirerek telaffuz etmektedir. “Art historical”
yerine kelimenin basindaki “h” harfini séylemeden “art istorical” terimini kullanir. Ona
gbre art [his]tory [sanat tarihi] erkek [his] sanat¢ilarin &ykilerinden olusuyordu. Bu
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nedenle history sézcugiindeki Ingilizcede erkekler icin ‘onun’ anlamina gelen his
s6zclglnl redderek ‘h’ harfini distriir. Konusma isiklarin karartilmasiyla baslar.
Schneemann bu sirada Uzerindeki giysileri ¢ikarir sonra tekrar giyer. Slaytlar
esliginde sanat tarihinin temalari iginde estetik ve algilama meselerini tartisarak
aktarir. Konferansin soru-cevap bolimiinde soyunmaya ve tekrar giyinmeye devam
eder. Sonra izleyiciler arasindan performansa katilmak isteyen iki géntlli (erkek)
yanina gelerek, seritler halinde pargcalanmig kagitlari, macunumsu bir siviyla
sanatcinin ¢iplak viicuduna yapistirirlar. Gésterinin sonunda, Schneemann sahneye
donerek, kolaj sirecine bir siire daha devam eder ve konusmasini tamamlar.
Etkinlik 1967'de cekilen erotik filmi Fuses'in [Kaynasmalar] (film heteroseksiel
sevisme icinde erkek ve kadin bedenlerinin gérsel olarak kaynasmasini temsil eder)

gdsterilmesiyle sona erer.?”

Adrian Piper'in Food for the Spirit [Ruhun Gidasi] (1971) adli edimsel
fotograf calismasi da bir disi sanatsal 6zne olarak, kendini idrak etmeye aciima
olarak deg@erlendirilebilir. Lorraine O’'Grady ¢alismayi “Piper’in, Immanuel Kant'in Saf
Aklin Elegtirisi’ni okumaya bagll ve uzun sdredir devam eden fiziksel ve metafiziksel
degisiminin hizlanmasi siirecinde (retti§i, 6zel bir tavanarasi performansi” diye
tasvir eder. Gergcekten de bu calisma 1987 yilinda sanatcinin calismalarinin
toplandidi retrospektif katalog yayimlanincaya kadar sanatginin 6zel arsivinde kalir.
Fotografta, Piper ciplak halde gégsinin altinda tuttugu bir fotograf makinasi ile bir
aynaya bakarak kendi kendisine poz vermekte, tim “ciplak’ligiyla, beden/kendiligini
edimlemekte, deneyimlemektedir. O'Grady sanatcinin edimini “6znel, siyahi, ciplak
kadinin ¢ézilme ani” diye tanimliyor. Tahmin edilecegi Gizere, siyahi ve entelektiel
bir kadin igin, ki Piper ayni zamanda filozoftur, Kantgi teorileri de isin igine dahil
ederek ciplak poz vermek, -¢cok katmanli bir okumaya neden olan- radikal bir
eylemdir.?”® Wilke ve Schneemann gibi Piper da kendilik projesine ¢iplak poz ile olsa
bile, entelektliel bir birikimle yaklagsmaktadir. O hem karmasik felsefi problemlere
egilen bir entellektiel (kendisini Yves Klein’in askinli§i icinde tasarlayarak), hem de
fiziki (bedenlenmis, Kleinci “firca” anlaminda) bir kadindir; o hem fotograf
makinasinin “objektif bakis”inin nesnesi olarak bedenlenmis bir kadin, hem de

imgenin fotografci-6znesidir.2”’
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Resim 71: Adrian Piper, “Ruhun GidasI”, 1971

3.1.2 Protest Bir Ara¢ Olarak Disil Beden

Feminist beden sanatgilarinin kadin cinsiyeti ve cinselligine iligkin
yaklagimlarina 6rnek olabilecek edimsel ¢alismalarina deginmeden &nce teorik
calismalar kapsaminda cinsiyet ve cinsellik konusuna nasil bakildigini Nick

Mansfield’in Oznellik adli kitabindan yararlanarak kisaca 6zetlemeye calisalim.
Mansfield, &ncelikle 6zneyi kuramlastirma yoniinde psikoanist kuramcilar

Freud ve Lacan ile post-yapisalci dusunidr Michel Foucaultun temsil ettikleri iki

blyuk yaklagimi inceliyor.
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“Psikanaliz, Freud ve Lacan’in galigmasiyla 6zdeglesen birinci yaklasim,
birey 6znenin dogasiyla ve onun nasil bigcimlendigiyle ilgili bir model ortaya koymaya
calisir. Bu kuramcilar igin 6zne, bilinebilir bir icerige sahiptir ve normatif gelisme
tarzina karsi 6lgtimlenir. Bu gelisme cesitli faktdrler tarafindan etkilenmektedir:
Freud’a gére, cinsiyetle ilgili kimlik ve aile politikasi dolaysiz bir aile ocagi baglamini
tanimlar. Bu baglam, kendiligin gelisimini baglangigta bir krize sokar, ve bu kriz
karmasik ve belirsiz anlamli 6zdeslesmelerle yliklii fakat ihtiyaclari ve amaglariyla
ilgili agik bir duyuyla gddilenen normal erkek 6znenin ortaya ¢ikmasina yol agar.
Lacan’in yaklagimi ise, onun igin 6znellik kendiligin tartismasiz devasa baskisinin ve
Freud’e gére aileyi konumlayan ve cinsiyete temel olan fakat alani, kiiltiirel yapinin
dolayimi ve simgesel sistemi, yani dil olan insandsti gtglerin bir drind olmasi
anlaminda daha mitseldir. Dil, 6zneyi, stirekli olarak sonsuz ve sabit bir arzuyla

tatmin etmeye caligtigi bir eksiklik duyusu asilayarak, disaridan tanimlar.

Foucaultnun galismasiyla 6zdeslestirdigim, 6zneye iliskin ikinci yaklagim ise,
éznenin ne sabit ve bilinebilir bir icerige sahip olduguna ve ne de 6znellijin gergekte
bireysel bedenler (izerinde belirli bicimlerde edimsellesen iktidarin istekleri disinda
var olduguna inanir. Insanlari yénetme itkisiyle hareket eden iktidar, &zneyi,
uylasmamiz gereken ideal bir varlik tarzi olarak icat eder. Kendimizi, iyi ya da hasta
olmayan, akilli ya da deli olmayan, diiriist ya da suglu olmayan, normal ya da sapkin
olmayan gibi otoriter nosyonlara gére tanimlariz. Bu digtinceler, oyun sahalarini
disipline etmekten, gazeteciligin histerik kategorilerine kadar, toplumsal degis
tokugun en kigik bigimleri icinde dolagim halindedir. Bunlarin en son vardigi nokta,

modern bireysellik deneyimi haline gelen etkiye acgiklik ve ayrilma hissidir.

Gergekte, 6znellik sorununu ilk kez sistematik bir bicimde ele alan
Aydinlanma ddsdndrlerinin tersine, Foucault ‘birey’i, dogal olarak ortaya cikan,
korunmaya —hatta ‘6zgdrlestiriimeye’- ihtiya¢ duyan bir kendilik (entity) gibi degil, bizi
belli bicimlerde davranmaya ydnlendiren iktidarin baslica araci olarak gérdr.
Toplumsal davranig sorununun (zihinsel hastaliklar, cinsellik, sug) bireyler olarak
davraniglarimiz igindeki 6nemini yitirdigine inandigimiz strece, hep birbirimizi, -ve
aslinda kendimizi-, haritasi insan bilimleri tarafindan c¢ikarilan ‘hakikat’ séylemi ve
baslica amaci toplumu edilginlestirmek olan kamunun onayladigi var olma kodlarina

gore yargilayacagiz demektir.
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Bu yaklagimlarin higbiri cinsiyet sorunuyla yeterince ilgilenmez. Psikoanaliz,
cinsiyet iliskilerini 6znenin olugumu agisindan mutlak bir temel olarak alir, ancak ya
cinsiyeti biyoloji tarafindan belirlenmis (Freud’'un dedigi gibi ‘Anatomi kaderdir’) bir
sey olarak koyar ya da kadinligi zorunlu olarak erkek egemenliginin bir yan drdnd
gibi goriir. Ote yandan, Foucault, ‘cinsler arasi iligkiler'deki degisimleri, tercih ettigi
politik déndsgdm tdrdndn bir 6rnedi olarak listelemesine karsin, cinsiyet konusunda

neredeyse tamamen sessizdir.”?’®

Mansfield daha sonra cinsiyete yaklasimdaki bu sorunlarin ve ihmallerin
feminist dusunurler, 6zellikle de Lacan’a yanitiyla Luce Irigaray ve cinsiyet kimligini
yeniden irdelemek icin kimi Foucaultcu izlekleri kullanan Judith Butler tarafindan
nasil ele alindigini goésteriyor. Mansfield’a gére, bu genel ve kisa yaklagim, cesitli
feminist 6znellik tartigsmalariyla ilgili tam bir betim sunmasa da, cinsiyet politikasi ve
kaltar kurami iliskisindeki bazi énemli egilimlere isaret ettigi dlcide, postmodern
6zne sobylemindeki bazi anahtar konumlarin sorunlarini ve sinirlarini da

aydinlatacaktir.?”

“Bu ddsdndrlerin  her birini tartigmadan énce, son dénem cinsiyet
kuramcilarinin hemen hepsine hakim olan en d&nemli digtincelerden birini, -
cins/cinsiyet ayriminin géndermesini- kendimize hatirlatmakta blylk yarar var.
Ondokuzuncu yizyil biliminin biylk kuramsal buluslarindan bu yana, Doga kavrami
Bati kdltard iginde essiz bir konum elde etti. Irk, hormonlar ve genler her yere
bulasan sézciikler haline gelmis olsa da, Doga'ya genellikle davraniglarimizin
temelinde olduguna inandigimiz bir agiklama olarak baktik: ge¢ ondokuzuncu yizyil
psikolojisine gére, bireysel mizaci aciklayan sey, irksal kalitimdi; hormonal
dengesizlikleri 6lgiimleyen ya da escinsel genleri arastiran son dénem
distndrlerinin ¢cogu igin, toplumsal davraniglarimizin, k6ken agisindan toplumdan
degil fakat dogustan geldigine ve bu yiizden de kaginilmaz ve tartisilamaz olduguna
dair mutlak bir inan¢ gecerli. Cinsiyet ‘rolleri’ diigiincesi, ¢ocuk bakimi sorunundan,
erkek sporlarinin siddeti, ya da kadinin én cephede savagsmaya uygun olup olmadigi

sorununa dek, dogal belirlenmislik diistincesiyle iliskilidir. %

278 Nick Mansfield, “Oznellik-Freud'dan Haraway'e Kendilik Kuramlari”, (Cev. H. Cetinkaya, R.
Durmaz), Ara-lik Yayinlari, izmir, 2006, s. 86.-87.

9y ag.e.,s. 87.

%0y ag.e. s. 88.
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Hatirlanacagi gibi, sanatta da cinsiyet rollerinin kadin sanatcilarin aleyhine
isletiimesi, blylk oranda, bu dogal belirlenmislik disiincesinden kaynaklaniyordu.
Birinci bélimde bu konuyu kapsamli bir sekilde incelemistik.

“Feminist ddsdnce, biyolojik gercekligi kiltirel kimlikten ayirmakla beraber,
bu cinsiyet davranisimizin Doga tarafindan bize dikte edildigi dlisincesine
durmadan meydan okumaktadir. Bu argiimana gére, sergilediginiz cinsiyet davranigi
ve kimligi, toplumsal ve kiltiirel olarak onaylanmis bir sistemin ve hiyerarsinin
drtinleridir ve kadinla erkek arasindaki dogal farkliliklarin kaginilmaz bir sonucu
degildir. Bu argtimanin en etkili formilasyonlarindan birinde, Simone de Beauvoir
sunlari yazar: “kadin dogulmaz, fakat kadin haline gelinir. Hi¢bir biyolojik, psikolojik
ya da ekonomik yazgi, toplum igerisinde temsil edilen disi insan figdrini
belirleyemez: erkek ve hadim arasinda ortada kalan ve disi olarak betimlenen bu
yaratigi dreten, bir bitin olarak uygarhigin kendisidir’. Burada, disiye 6zgi olarak
tanimladigimiz toplumsal davraniglar ve kimlikler, herhangi bir dodal egilimden ya

da 6zden ¢ok, yalnizca tarihsel ve kdltdrel gliglerin bir (rtind olarak gérdldr.

Irigaray disi cinselliginin asla kendi terimleriyle kuramlagtiriimadigini ileri
sdrer. ... Freud’a gére disi cinselliginin anlasiimasi, her zaman, tam bir eril cinsellik
modeli Uretilene dek beklemek zorundadir. Freud digi hastalarini kabul etmeden
énce bile bu kalibi izledigini géstermisti. O hastalarin deneyimlerini énce ana eril
sablona teriime ediyordu. Eril modellerin ve paradigmalarin bu tahakkimd, ya disi
cinselliginin, sirf eril cinselliginin bir izddgtimdymdis gibi zoraki bir okumasiyla
(burada Klitoris penisin yerini alir); ya da disi cinselliginin zimnen uygun olmayan bir
sekilde tasarimlanmasiyla sonuglanir (disinin cinsel organlari penise kiyasla eksik
olarak tanimlanir). Irigaray $6yle yazar: ‘Kadin ve onun arzusu, bu cinsel iligki
kavramlastirmasinda s6z konusu edilemez. Onun yazgisi, penis tek degerli cinsel
organ olarak kabul edildigi stirece, “eksiklik”, “dumura ugrama” (genital organlarinin)

ve “penis kiskanghgidir.

Bati cinsellik kdltirtinde digi cinselliginin boyunduruk altina alinmasinin
anlami, cinsel iligskilerin ve pratiklerin hayli étesine uzanir. Psikoanalitik gelenekte
oldugu gibi, genelde cinsellik ve onun etrafinda sekillenen iliskiler ve imgeler, genis
bir Kdltiirel ve toplumsal pratikler ¢esitliliginin simgeleridir ve onlari etkilerler. Bu,
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Irigaray’in erillik, 6zgdl olarak da onun fallomorfik takintisini (penisin bigimi ve

simgesellesmesini) okumasindan ¢ikar.

Fallomorfizm Bati’'nin erkek egemen Kkliltiiriind bastan sona kat eder. Penis
cinsel organin ‘mikemmel &rnegi’ (par excellence) olarak gdérilmektedir. Bu
simgesellik, ereksiyona, birlige, sertlige ve hepsinden &te, gérsellige vurgu yapar. Bu
fallik kdltire gére, disilik organlari gériinmezdir. Irigaray’in belirttigi gibi, onlar ‘hicbir
sey gérmeme yilginligrni temsil eder. Sonug olarak, Irigaray’in deyisiyle erkeklik,

gérsel olana vurgu yapan bir ‘ekonomi’dir. %’

Ne var ki, bu eril ekonominin gérsel imgesi olan penis, genel olarak, goérsel
kulturde (pornografik mecralarin diginda) gizli tutularak, neredeyse hi¢ betimlenmez.
Ancak sanat alaninda istisnai uygulamalar da yok degildir. Ornegin, kadin sanatci
Louise Bourgeois’'nin Urettigi penis imgeleri ve heykelleri, kasith bicimde, sanatta eril
egemenlik ve erkegin cinsel dokunulmazligini ifsa etmeye yénelik ¢alismalar olarak
degerlendirilebilir.

“Irigaray’in erkek kdltdrtiindeki kimligin sabitligine yénelik sert elestirisi,
Lacan’in tanimlamig oldugu gibi dile iliskin bir saldiriyi da icerir. Lacan’a gére, dilin
lokomotifi Baba-nin-Adi'nda cisimlesen, tamamlanmig ve istikrarli simgesel anlam
olanagi, simgesel dlizen ideali, askin gésterendir. Irigaray’a gdre ise, dilin 6z(i olarak
bu ‘6zel isim [ve] diiz anlam’ takintisi, bizzat dilin zorunlu gergekligine iliskin bir
kavrayistan ¢ok, fallusla ve onun ayricaligiyla ilgili kendine 6zgt bir eril endiseye,
disinin her zaman ayri olmasindan kaynaklanan bir endigeye isaret eder.

Bu nedenle Irigaray’in argiimaninin mantigi, onu kaginilmaz olarak ‘digsel
bir disi’ tanimlamaya gétdrdr. Bu digsel digi, erkeklik gibi, cinsel organlarin anlamini
tekrarlar. Bununla birlikte, takintili bir butdnliik, birlik ve amagllik simgesi olarak
anlagilan erkek cinselliginin tersine, disi cinsel organlari dinamik ve ¢ogul olarak
okunur. Irigaray s6yle yazar: “Béyle yapmasini engelleyecek kimse olmadan stirekli
‘kendine dokunan” bir kadin igin seks, iki dudagin devamli birbirini bulmasindan
ibarettir. Béylece, o kendi iginde birbirini uyaran iki kisi, fakat iki ayriimasi imkansiz

olan iki kigidir”.

#lyag.e.,s.88.-91.
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Cunku digi cinsel organlari sonsuza dek birbiriyle temas halinde bir yiizeyler
tardddr, onlar basit, tekil erkek mantigina indirgenemez ya da onunla kiyaslanamaz.
Bu ¢ogullugun sonucu, gérindr ve tercih edilir birlikli bir bigim degildir, fakat elle
tutulur, somut ve sdrekli hissettiren bir kdltirddr. Burada bitisiklik ebediyen agiktir,
hem zaman (kadinlar kendilerine dokunmadan edemezler) hem de uzam
(dokunmanin agtigi iliski olanaklarina dig sinir yoktur) agisindan. “Kadin hemen her

yerle ilgili cinsel organa sahiptir” diye yazar, Irigaray.

Sunu belirtmeliyiz ki, erillikte, fallomorfik bigime ve gériintirliige yapilan genel
vurgu, yalnizca, dil, hakikat, anlam ve kimlik gibi belli éncelikleri iceren bir kdltdrdin
parcasiydi. Bunlar, egit olarak kadinlik igin de gecerlidir. Clinki o daima ¢ogullugu
icerir, disi kdlttir kendisinden dolayli/imali bir ayrim etrafinda inga edilmektedir. Bu,
Bati kdltarinde kimligin ve anlamin tutarlihgi ve birligi tizerine yapilan geleneksel
vurguyu altiist eder. Irigaray’a gére disi kdltirin aradigi béyle basitlikler yoktur.
Irigaray disilik hakkinda tipik olarak séyle yazar: “ ‘She’ (disiye isaret eden zamir,
‘O’) belirsiz bir sekilde diginin igindeki 6tekidir”. Digi, kendilik ve onun diginda kalan
sey (6teki) arasinda kati bir béliinme ¢izgisi (zerinde israr etmez. Bu kale benzeri
dislama tard, eril kdltirin kendilik takintisiyla, paranoyasi ve gerilimiyle
aynilasmigtir. Benzer olarak, &tekinin 6znenin igine bu dahil ediligi burada
durmadan yenilenebilir bir ayrima acgik ve belirsiz olarak temsil edilen bir siirece,
bizzat kimlige bir meydan okumadir. Dilbilimin terimleriyle, disi dil, ayni zamanda
simgesel diizenin idealize edilmis istikrarina bir tehdidi temsil eder. Irigaray disi dil
hakkinda sunu yazar: “ ‘She’ tiim ydnlerde hareket eder ... ‘he’ ise herhangi bir
anlamin anlasilirhigini ayirt etme yetmezligidir. Celisik sézcikler aklin mantigina
biraz delice gériinir ve &énceden hazirlanmis kodlarla, hazir-yapim sablonlarla
dinleyenler onu duymazlar’. Dil, Lacan’in tanimladig: gibi, digsel olarak elde
edilebilir gibi gbriinen gegici kimlikleri sabitlemenin bir yolu olarak, anlam olanaginin
dugdind kurar. Bu dil anlayisi Irigaray tarafindan tamamen eril olarak sunulur. Digi dil
buna, digi varligi ima eden ayrimin bir yansimasi olan belirsiz ve farkli bir ictenligin

coskusuyla kargi gikar.

Irigaray’in 6zenle igsaret ettigi gibi, yine de, bizim burada ele aldijimiz sey,
disiye ait dogal olarak ortaya cikan bir 6z degildir. Aslhinda disi, kimlik ve
tanimlanmaya karsi ¢iktigi sdrece, 6nemli olan onun, kadinda olan ve her yerde

olmasi gereken sey (zerindeki israrinin, sabit ve &éngoérisel kategoriler iginde
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taglasan sezgilere izin vermemesidir. Kisaca, kendi akiskanligi ve agik uglu bigimiyle
disilik, 6zgdl bir tarihsel baglamda yapilandiriimig cinsiyet kimliginin ve anlaminin
dinamik alanina ve bir digerine kargit iki kiimenin kuramlarina yerlegir. Bu, hem
baska hicbir erillik ve digilik tipinin olamayacagdinda israr eden argimanin
temellerine yénelik bir meydan okuma, hem de, en azindan Bati kdltirinde is

gérmesine izin verilen disiligin belirsizligine ve agik ugluluguna yénelik bir itirazdir.

Irigaray’in, 6zneyi bir tir igerikle, yine de gegici ya da kdiltiirel olarak olumsal
olabilen bir igerikle donatir gibi kuramlastirma amacini gliden bir gelenege kargi ve
onun iginde yazdigini hatirlamak énemlidir. Judith Butler'in ¢alismasinda da tipki
Foucaultda oldugu gibi bu yénde, yani &znenin igeriginin dikkatli bir gekilde

degistirilerek anlasiimasi yéniinde bir hareket gértiriiz.

Butler’in, ana hatlari de Beauvoir tarafindan ¢izilen cins/cinsiyet ayrimina
verdigi yanitla baslayallm. Bu ayrimin amacinin, dogustan getirdigimiz biyolojik
bedenin dogasi ile erkek ya da digi olarak sahip oldujumuz toplumsal ve kilttirel
kimlikler arasindaki dogal iliskiyi koparmak oldugunu hatirliyoruz. Cinsiyetimizin
dogrudan dogruya ve otomatik olarak cinsel organlarimizin, hormonlarimizin ya da
genlerimizin tdrdyle belirlendigini dile getiren yaygin tutucu disdnce, kadin ve etkek
arasindaki toplumsal ayrimlarin ve esitsizliklerin kaginilmaz oldugunu ve bunlarin
salt Doga’nin kendisine 6zgi mantiginin bir sonucu oldugunu ima eder. Feminizm
surekli olarak, cinsiyeti tanimlama bigiminin kiltlirden kdltire ve ¢agdan ¢ada radikal
olarak degigtigine dikkat c¢ceker ... basitce, Kdltirin cinsiyet rollerini Doga’ya
dayattigini, bu rollerin ondan tiiremedigini ileri sirer. Once biyoloji (‘cins’) gelir,

ondan sonra kdltiir (‘cinsiyet’).

Yine de, Butler durumun gergekte baska yéne dénebileci§i iddiasindadir. Biz
sadece, yasadigimiz buylk kltir/doga boliinmesi yanindan, kiltlir yanindan doga
ve biyoloji dzerine kuram Lretebilirdik. Zamanla biyoloji ve doga hakkinda yapmaya
basladigimiz  spekilasyonu, yagsamimizdaki cinsiyet sisteminin degerleriyle,
oncelikleriyle ve yapilariyla besledik. Kdltirin keyfi kurallarini dikte etmeye
bagladigi zamanin éncesinde var oldugunu disledigimiz biyolojik ‘hakikar’i tam da
bu sistemin iginden hareketle geri dénip aramaya koyulduk. Bu yizden eger
kuramlagtirmamizi, cinsiyeti iki sabit kategoriye bdélen kiiltirel bir sistem iginden
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yapmaya baglamissak, icinde en anlamli isaretleri buldugumuz biyolojinin de, tim

canli hayati ayni iki kategoriye bélenlerden biri olmasi hig sasirtici olmaz.

Baska deyigle, biz diinyaya sadece gérdigimiiz her seyi iki ayri i1sik
demetine ayiran bir prizmanin arkasindan bakabiliriz. Her zaman ve her yerde ayni
iki kategoriyi Ureten bir doga gdrdigimizde, bilmeliyiz ki bu, doganin temel
yapisinin belirigi dedil, icinde debelendigimiz cinsiyet mantiginin bir yansimasidir.

Butler séyle der:

“Her zaman zaten Kkdilttirel bir isaret olan beden, dlssellige gerekli anlaminda
bakan, fakat asla digsel bir ingay1 6zglr birakmayan sinirlar koyar. Harikalagan
beden asla gercekteki beden hakkinda bir anlam veremez; o sadece ‘gercek’ ve
‘tipki'nin yerini talep eden Kkiiltirel olarak kurumlagmig baska bir fantezi hakkinda
anlam verebilir. ‘Gergek’in sinirlari fiziksel olgularin, fizikselligin acimasiz etkilerini
yansitan arzular ve sebepler olarak hizmet ettigi bedenlerin, dogallastirimig

heteroseksdielligi iginde Uretilir.”

Oznelligimize, bedenlerimize ve hatta oganin kendi tanimina hakim olan bu
kati sistemin mantigi nedir? Butler'in buna yaniti cinsiyetin edimsel (performative)

oldugu savidir.

Butlera gdre, cinsiyet, ézneyi, agik¢a tanimlanmig, saglikli ve normal
ozdeslesme parametrelerine baglayan, uygun bigimde diizenlenmis bir edimler ve
Jestler toplamidir. Erkek ve digi olmak dogal olarak gelisen, icerideki bir hakikatin
ifadesi degildir. O, i¢sel yasamin, cinsilesmis varligin kabul edilebilir kutuplari
etrafinda oérgdtlendigi izlenimini veren, kendimizi beklentilere uygun ve onaylanmig
bir bigcimle sundujumuz ve edimsellestirdigimiz anlamina gelir. Ancak burada
hesaba katilan, yalnizca dodru edimsellesmedir. Dodal olarak givenlik altina
alinmis ve disipline edilmis davraniglarini temsil etme ihtiyaci duyan bir cinsiyet
sistemi fantezisi hari¢ icsel bir 6z yoktur. Butler'a gére:

“Boyle eylemler, jestler, ya da genel olarak inga edilmis gecerlilikler, anlamli
olmak diginda ifade edilemeyen kimlik ya da ézin, 6teki gidimli anlamlar ve bedeni
gostergeler araciligiyla dogrulanmis ve imal edilmis ‘mamuller/yapimlar’ olmalari

anlaminda edimseldirler. Cinsilesmis bedenin edimsel olmasi, onun kendi
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gergekligini  kuran c¢esitli eylemlerden bagka, ontolojik statiisinin olmadigini
gdsterir. Bu ayni zamanda, gercgeklik igsel bir 6z olarak imal edilmis olsa bile, tam da
icerideligin toplumsal séylem ve kamusal kesinligin bir etkisi ve islevi oldugunu,
ylizeysel beden politikalari araciligiyla fantezinin kamusal denetimini sagladigini,
iceriyi disaridan farklilagtiran ve bdylece 6znenin ‘batunligd’'nd kurumlagtiran

cinsiyetin sinirlarini denetledigini de gdésterir.”

Emegin, iktidarin ve anlamlarin dagitimini gergeklestiren kdlttrler, tim
cinsilesmis davraniglarin iki yaygin fakat agik¢a tanimlanmig kategoriyle (erkek ve
disi) iliskilerine gdére degerlendiriimelerini isteyen mecburi bir heteroseksdelligin
normallegtiriimesi etrafinda insa olurlar. ... Butler'n en fazla itiraz ettigi gey,
cinsilestirilmis davranigin bu anlamdaki dogalligina iligkindir. Igten ice dogru bir
sekilde cinsilesmis oldugumuz izlenimini vermek, cinsilestirme sisteminin hizmetinde
edimsellegtirdigimiz eylemlerden bir digeridir. Ancak salt bedenimizle ilgili bir
tembellik ya da rahatlhik degildir bu. Butler'in bize hatirlatti§i gibi cinsiyeti dogru
bicimde edimsellestirmeyi basaramadigimizda, toplumsal diglanmayla, alay konusu
olmakla, siddetle, tecaviizle ve hatta 6liimle kargilasabiliriz. ... O halde, Butlera
gére cinsiyet, edimsellik sistemini diizenleyen bir seydir. Kisaca o, davraniglarin

dogru bigimde yinelenmesiyle inga olur.

Irigaray ve Butler arasindaki kargsithkta, 6znel ve &znellik kargiti kuramlar
arasindaki baska bir karsitlik tirdyle de yizytize geliriz. Irigaray’a gére digi, kendine
6zgd kimligini ve onun, kendisini eril kimliGe tabi kilan salt eril belirlemeler ve
betimlemelerden ayrimini ag¢iga c¢ikarmalidir. Butler'a gére ise, dissel digi
soyutlamasi, bir kultirin gézetlenen ve denetlenen cinsiyet davranislarinin, kendi
ozel tarihsel baglami ve kendi disipline edici sistemi disinda bir yerde temellendigi
inancina katki yapar. Buradaki gerilim, tekrar, bir yandan kuramsal bir modelin (bu
durumda cinsiyet modelinin) —mutlak bir gergek oldugu icin degil, fakat kimlik
pazarinda piyasa yapan ve yozlasma iginde bastinimig kimlige bir manivela
sagladigi igin- ingasi ve &6te yandan her kimligin kaginilmaz olarak sabitlestirici,
katilagtirici, disipline edici ve denetleyici oldugu dinyadaki bir varligin bdutin
kimliklerin kalici olarak ¢kertilmesini umabilecedi argtimani arasindadir. Kisaca,
ister bir 6znellik modeli ya da ister kimligi lizerine miicadele, bizi her zaman &zgtir

kilip kilamayacadgiyla ilgili bir miicadeledir.”*%

%2y ag.e.,s. 92.-100.
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Feminist beden sanatcilarinin istisnasiz timiiniin bu miicadelenin bir parcasi
olduklarini gérmekteyiz. Carolee Schneemann, bu baglamda, 1975 vyilinda
gerceklestirdigi Interior Scroll [i¢ Rulo] adli protest eylemiyle, fetisistik ve skopofilik
“eril bakis”a meydan okuyarak, ve arzunun erotizm dolu bir anlatisi icinde kendisini
edimleyerek; cinselligini, modernist sanatcly! yetkilendiren (eril) normatif 6znellik
tartismasina agmaktadir. Ayrica, sanatginin sézkonusu eylemi ile Mulvey’in Gérsel
Haz ve Anlati Sinemasi makalesi arasinda iceriksel anlamda bariz bir iligki
mevcuttur; kaldi ki onun bu eylem icin bir film festivalini segmesi de bu anlamda
tesadifi degildir. Schneemann eylemini New York'ta diizenlenen Telluride Film
Festivali sirasinda gergeklestirmigtir.

e
Resim 72: Carolee Schneemann, “i¢ Rulo”, 1975
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Performans, Schneemann’in ¢iplak viicudu Ulzerinde bir értiyle, izleyicilere
elinde tuttugu kitaptan Cézanne’la ilgili bir pasaj okumasiyla baglar. Cézanne’'dan

“

sézederken onun icin Ingilizce disil tigiinct tekil “0”yu (she) kullanir. Ornegin ondan
“O [she] buyik bir ressamdi” diye s6zeder. Sonra (zerindeki ortiyl cikararak
tamamen ciplak kalir. Bedeni ve yuziine, yaninda getirdigi camur ile gizgiler cizer.
Uzun bir masanin {izerine tirmanarak metni okumaya devam eder ve bir yandan
farkli pozlar verirken kitabi diger elinde dengesini saglamak ic¢in kullanir. Kitabi
elinden birakir, 6nceden vajinasina yerlestirdigi (yazarkasa rulosu gibi ... dimdik bir
¢izgi ... gébek bag! ... dil gibi) ince bir kadit ruloyu yavasca cekerek cikartir ve
Uzerindeki metni ockumaya baslar. Bu daha énce gerceklestirdigi bir calismasinda
yazdi§i feminist icerikli bir metindir: “Mutlu bir adamla karsilastim, / yapisalci bir film
yapimcisi ... ‘sizi bulduk’ dedi / siz buylleyicisiniz / fakat bize sorulmadi / filmlerinizi
incelemek / ... biz inceleyemeyiz / kisisel bir konusma / duygularin israri / duyarli bir

dokunus...”?®

Amelia Jones, Schneemann’in bu olduk¢a ilging, mekana 6zgii eylemini

soyle yorumlamaktadir:

“Bagindan sonuna kadar eylem, ki “harekette mikemmel bir duyarlilik” ve
‘boglukta hareketin kirilgan israrci hatlariyla ilan edildigi” bir yayilimdi, Schneemann
disil bedenin ‘igine’ (‘yari-saydam bir oda’ olarak vajinayla) emilerek, ve onun
hareketliligi ile ve gérinis olarak son derece okunabilir (agik¢a ‘digil’) olan
‘disarisi’ni bitinlestirdi. Sheneman’in kendilik projesi ki tamamiyle bedenlenmig
O6zneyi glindeme getirir; onu, izleyiciyle (onun ‘tekiler’iyle) iligki i¢inde, ayni
zamanda bir nesne (fakat sadece nesne olmayan) olarak da sunar. Onun
senaryosunda digil 6zne basitce bir ‘resim’ degil, fakat fenomonolojik baglamda
derinlemesine olusturulmus (ve hicbir zaman tamamen tutarll olmayacak) bir
6znelliktir. Onun éznelligi devamli surette arzular ve kimlik kazanmanin degis-tokugu

icinde, &tekilerle baglanti kurarak diyalektik olarak eklemlenecektir.”?%

Ilc Rulo, ayni zamanda, Schneemann’in “vulvik bélge” ve onun antik
inaniglarda tanrica semboll olan yilankavi formlari ile iligkili arastirmasinin da
doruguydu.

283 Amelia Jones, “Body Art/Performing The Subject”, University of Minnesota Press, London, 1998, s.

%4y age.,s. 3.
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“Vajinay! birgok yénden distindim: fiziksel, kavramsal, heykelsi bir form
olarak, mimari bir referans, kutsal bilgi kaynadi, esrime, kus geg¢iti, déndgim ...
disariya dogru acllan yilankavi modelli yari-saydam bir oda: onun gérilebilenden
gorilemez olana gegis yoluyla canlanmis, arzu ve (retken gizemleri ile halka
seklinde dolanan bir spiral, hem disil hem de eril cinsel gliciin semboli. Bu “i¢
bilgi’nin kaynagi, tanricaya tapinmada, birlestirici ruh ve bedenin birincil géstergesi

(index) olarak sembolize edilebilir.”#%

Heykel sanatcisi Lynda Benglis de ayni yillarda bir seri fotografik calismada
bedenini protest bir ara¢ olarak kullanmistir. Benglis, onu arabasi ile poz veren bir
erkek gibi, ya da pin-up kizi gibi ¢esitli cinsiyet rollerinde gésteren bu imgeleri sergi

cagrilarinda kullanmak tzere Uretir.

Ornegin sonralari Amerikan sanatinin ikonlarindan bir haline gelecek
gozluklu, yapay penisli fotografi Artforum dergisinde agmaya hazirlandi§l bir
serginin ilani olarak, yayimlamak amaciyla tasarlar. Ancak derginin yayimcisi bu
talebi kabul etmez ve fotografi onun caligmalari Gzerine yazilacak bir makale ile
basmayi &nerir. Benglis, daha sonra bu eylemi gerceklestirme amacini sdyle

“«

aciklayacaktir: “... calismanin dergide galeri adina yer almasi, ilanin ticari yénii
araciligla, sanatin star sistemi iginde kendilerini kullanan sanatgilari, kisiliklerini,
iglerini pazarlarken basvurduklari hileyi gézéniine sererek bildirimi gliglendirecektim.
llan cinsellik, mazosizm, ve feminizmi alaya aliyordu. Reklamin bir sanat dergisinde
yayimlanmasi igerik baglaminda énemliydi.” Ayrica Benglis niyetinin, cinsellikten -
erkek sanatgl ya da kadin sanatgl olarak- yararlanma fikri ve buna medya

araciliigiyla asiri dikkat cekilmesini, alaya almak oldugunu agiklamistir. 2%

Gercekte, Benglis bu calisma ile kendisi gibi bir heykel sanat¢isi olan ve o
sirada actiyi bir serginin afigsinde kendi oto-portresini kullanan Robert Morris’e

protest nitelikte bir cevap vermeyi amaglar.

285 Tracey Warr, Amelia Jones, “The Artist’'s Body”, Phaidon Press Limited, London, 2002, s. 144
%6y age.,s. 142,
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Resim 73: Linda Benglis, “isimsiz”, 1974

Morris, oto-portreden olusan bu afisi, 1974 yilinda New York Castelli-
Sonnabend Galeri'deki sergisi i¢in Uretmistir. Fotografta, sanatg¢i kalin zincirlerle
boyun ve bileklerinden prangalanmis, koyu renk gézlikleri ve fasizmi cagristiran
Alman migferiyle belden yukarisi c¢iplak poz vermektedir. Morris'in imgesi
heterosekstel erilligin egemen kodlarinin ve ayni anda escinsellikle ilgili
cagrisimlarin, hem parodisini yapar hem de onlari giglendirerek destekler. Onun
kasli yapisi ve saldirgan durusu, askeri kostim ile hem giclendirilen hem de altinin

oyuldugu asiri eril bir tasviri dogrular gibi gériinmektedir.2%’

287 y.a.g.e., s. 143.
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Resim 74: Robert Morris, “isimsiz’, 1974

Morris’e cevap niteligindeki fotografik oto-portrede Benglis, glneste
bronzlasmis ve bolca giines kremiyle yaglanmis viicuduyla tamamen ciplak ayakta
poz vermektedir. O da Morris gibi giines gézliiklerini takmistir. ince yapisina ragmen
oldukga kadinsi gériinmekte; pozu tipki bir pin-up kizinin jestlerinde oldugu gibi
oldukga abartihdir. Yizinde alayci ve kiisimseyen bir ifade vardir. Sag eliyle,
kasiklarinin arasina vyerlestirdigi, uzun ve sertlesmis halde olduk¢ca detayll ve

inandirici bir sekilde yapilmig yapay bir penis (dildo) tutmaktadir.

Boylelikle, Benglis'in galismasi Morris’in ¢calismasiyla eril ve digil klise pozlar
ve egemenlik ile boyun egme arasindaki oyun temalari lzerine diyaloga girmekte,
belki de daha 6tede, cinsiyet ve cinselligi, kadinin penis yoksunlugu ve erkeklerde
hadim edilme kuruntusu olarak formile eden, fallus-merkezli kuramlastirma

modellerini elestirmektedir.
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3.1.3 Uzerine Giyilen Bir Klise Olarak Digil Beden

Buraya kadar inceledigimiz kadin sanatgilar, beden/kendiliklerinin
Oznelerarasilia acgiima olasiidl iginde, kendileri olarak, kendiliklerini kesfe
cikarlarken, Cindy Sherman bu kesfi, farkli bir yol izleyerek, kendisini
(beden/kendiligini) hayatin icinden sinemaya yansiyan farkli kadin kliseleri (sterotip)
icinde arayarak gerceklestirir.

Sherman’in 1970’lerin sonunda Untitled Film Stills [Isimsiz Film Kareleri]
adiyla gerceklestirdigi edimsel fotograf projesi, “kendi” fotograflarindan olusuyor,
ancak ¢ekilen karelerin “oto-portre” niteliginin 6tesine gectigi ilk bakista anlasiliyor.
Sherman kendi gérintisini kilik degistirme ve makyaj ile film yildizlarinin imge
kaliplarina sokarak fotografa aktariyor ve bu klise-imgeler (zerinden kendisini
imgelestiriyor. Sherman kendi imgesini, kurguladigi bir mekan ve zaman icinde
tanidik gelen ama tam anlami ile teshis edilemeyen “sahte-yapay” kadin
“kahramanlara” dénlstiriyor.

Calisma lizerine yaptigi yorumlarda da Sherman bu belirsizligin altini ¢iziyor:
"Boyle bir karakter se¢mem, cinsellige duydugum kendi ikilemim ile iligkili. Bu
karaktere benzeyen ve birgogu filmlerden alinti kadin rol modelleri ile biyimene

ragmen senden iyi kiz olman beklenir."

Fotograflarda Sherman'in degindigi kadin film kahramanlarini se¢mek
mimkin: Amerikan B-kategorisindeki filmlerin kadin kahramanlari, bastan ¢ikarici
bir lolita, Yeni-gercekgi Italyan filmlerinin seksi kéylii kadini, elinde icki kadehi ile

paparazziler tarafindan yakalanmis alkolik bir Hollywood yildizi, vb. gibi.?®

288 hitp://www.nbcfilm.com/mayis/press_yeniyonelim3bige.php
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Resim 75: Cindy Sherma Resim 76: Cindy Sherman
“Isimsiz Film Karesi No: 13", 1978 “isimsiz Film Karesi No: 15", 1978

Resim 77: Cindy Sherman Resim 78: Cindy Sherman
“Isimsiz Film Karesi No: 35", 1978 “isimsiz Film Karesi No: 77, 1978

175



Sherman’in bu g¢alismasi, her iki sanat¢l da -farkli bigcimde de olsa- pozun
retorigini kullandiklar i¢in, Wilke’nin ¢alismalarinda yarattigi ‘kendilik-imge’si ile
karsilastirilabilir. Sherman’in —kostimler, sahne donatilari ve abartiimis pozlarla
saldirganca benimsedigi baglamda- yarattigi kendilik-imgesi, resmin sahteligini daha
dogrudan g6z éniune serer gérunirken, Wilke bu sahteli§i kadinhdin kinayelerinin
yerlestigi ‘yinelemeler olarak etkin bicimde edimlemektedir. Onlar, kendilerini pozun
retorigi icinde edimleselerde, her iki proje de, eril bakisin kadinlari &teki/nesne

konumuna indirgeyip gézden diistirmesini sorgularlar.?®

Buraya kadar, feminist beden sanatcilarinin edimsel caligmalarla
kendiliklerini inga-Uretim surecini, onlarin éznelerarasiligin “butinlagu” olasihidina
aciimalari olarak kavramaya c¢alistik. Ne var ki Lacan bu konuda, olduk¢a karamsar
bir tablo ¢izmektedir. Madan Sarup, Lacan’in benlik ve kimlik kavramlarina yaklagimi

baglaminda 6znelerarasilik olgusuna getirdigi yorumu séyle ézetliyor:

“Lacan’in aynadaki g¢ocuk tasarimini bir egretileme olarak kullanmasi
tizerinde 6nemle durulmaldir. Digtindm [reflection] tasarimi Hegel kaynakli olup
kendisiyle sikga (6zellikle Alman Idealist Felsefesinde) karsilagtiyimiz — bir
tasarimdir. Bu felsefede su tiir sorularla ilgilenilir: Kendinin bilincinde olmak ne
demektir? Kendiligi nasil taninz? Bilinci kendi dzerine ddginddrten sey nedir?
Kendilik bilincinde (6z-bilingte), 6zne ile nesne birbirleriyle 6zdegtir;, ama kendilik
tizerine ddgdnebilir miyim? Peki ya bunu distinmem (zerine ddglnebilir miyim?
Kendilik yani bilincin benligi, bilincin kendiligini kavrayabilir mi? Kendimizi
gordigimizde yalnizca bir bakis géririiz. Ne oldugumuza bir tirlii yaklasamiyoruz

bile; buna “dlstindimiin sonsuzlugu” denilmektedir.

Lacanci énemli tasarimlardan bir digeri, “tani(n)manin diyalektigi’dir. Bu
tasarimin igerdigi temel digtince sudur: ne oldugumuzun bilgisini baskalarinin bize
gosterdigi tepkilerden ediniriz. Konuyu D. W. Winnicott'un, “Lacan’in gériigtinde
aynanin yeri” tartismasiyla karsilagtirmak sanirim yararli olur. Winnicott, ilk aynanin
annenin yuzu oldudunu ileri stirmekte, 6z-kimlik dengemizi saglayanin gergekte
bagka insanlar olduguna dikkat cekmektedir. Birtakim feministlerin kendisini

elestirmesinin  baglica nedeni, Winnicott'un yeterince arastirmadan yalnizca

29 Amelia Jones, “Body Art/Performing The Subject”, University of Minnesota Press, London, 1998, s.
174.
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“anne’nin roliine odaklaniyor olmasidir. (Anne rahatsiz ya da ruhen hastaysa, geriye

de bir imge yollayamiyorsa bu durumda ne olacaktir?).

Winnicott'un tersine, Lacan hi¢cbir zaman duragan ve degismez bir imge
edinemeyecegimizi séylemektedir. Baskalariyla olan iligkimizi yorumlamaya ¢alisiriz,
ama her zaman igin yanlhs yorumlama olanadl da s6z konusudur. Her zaman bir
bosluk, bir gedik, yanlig bir tani(n)ma olasidir. Higbir zaman bagkasinin bize verdigi
karsihigin anlamindan emin olamayiz. Kimligimiz ile ilgili bir diistincemiz vardir ama

bu gercgeklige kargilik gelmez, ayna imgesi arkadan éne dogrudur.

Yalitilmig bir kavram olarak ddsdndldiginde, benlik kavrami burjuva
bireyciligi ile yakindan ilgilidir (Lacan her nedense bunun hep béyle olacadini
¢itlatmaktadir). Lacan bikip usanmadan ego Ustiinde duran Amerikali Psikologlar'a
(Erich Fromm ile Karen Horney’e) stirekli saldirir. Onungdriigtince, duragan bir ego
anlayisi yanilsamadan 6te bir sey degildir. Ego yanilsamalarini sonusmazcasina
[asymptotically] dért bir yana sagabiliriz (geometride sonugmaz [asymptote], diiz bir

¢izgiye yaklasan ama asla sonsuzluktan baska bir seye ulagamayan bir egridir).

Lacan elimizde degismez bir ézellikler kiimesi olmadigini israrla yineler. Bu
gords, Sartre’in ‘Varhk ve Higlik’ adli yapitinda ortaya koydugu gériise oldukga
benzer. Sartre’in kuraminda, biling asla kendini kavrayamaz. Duistindim, her zaman
6zneyi bir nesneye dénlstlirir. Sartre belilenmis bir biling anlayisina tamamiyla
karsidir. “Ben bdéyleyim, bu benim” dedigimiz anda, kendimizi nesne kildigimizi
séyler. Gegmise bakarak sik sik ozellikler kiimesi kurariz. Sartre degismez bir
kategoriler kiimesinden ¢ok daha fazla bir gsey oldugumuzu da 6&zellikle belirtir.
Kendimizi yalnizca belli bir 6zellikler kiimesinden ibaretmig gibi digtinmemeli; ne de

bir diger asiri uca yénelerek, kendimizi salt higlik olarak kavramamaliyiz.

Lacan, higbir zaman &zniteliklerimizden [attribute] herhangi biri olmadigimizi
ileri stirer. Eger dogruluk bireyin dogasindan gelen bir 6zelligi ifade etmek anlamina
geliyorsa, o zaman dogruluk diye bir sey yoktur. Her “temeldenci dogru”dan kugku
duyan Lacan sunlar yazar: “Freud, insanhgin bilgisine dogru diye bir seyden daha
fazla bir sey katmamig olsaydi, Freud'un herhangi bir ahlakgidan &te bir degeri

olmazdi...”
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Lacan, tasarimi diginda higbir 6zne olmadigini, ama hi¢cbir tasarimin da bizi
bitindyle kugsatmadigini ézellikle vurgular. Ne bdtincdl bir bigcimde tanimlanabilirim
ne de bdtiin tanimlamalardan kacgabilirim. Ben, kendi kendim i¢in bir seriivenim. Bu
ylizden Lacan, kendimizi nasil sundugumuzun her zaman baskalarinca
yorumlanmaya agik oldugunu savunur. Ote yandan, baskasini tam olarak kavramak
icin o kimseyi kafamizda “kurma” girisimi eksik kalmaya mahkGmdur; ¢linkd higbir
betim betimlemeye galigtigimiz kisiye gergek hakkini vermez. Ustelik, bagkalari onu

nasil ‘g6rmek’ istiyorsa kisi de kendisini &yle goriir.

Burada isin dogasindan gelen bir gerilim, bir gézdag: duygusu s6z
konusudur; ¢lnkd bir kimsenin kimligi o kimligin bir bagkasinca taninmasina
baghdir. Bu, Hegel'in “Efendi ile Kéle” éyklistiniin ana izlegidir. ... Efendi, Kéle'den
kendisini tanimasini ister ama bu kendi kendini baltalayan bir sdrectir. Efendi
kendisini, kendisine gézdagi verilmig bir konumda hisseder; ¢inki taninmasi yalniz
ve yalniz Kéle’'ye baglidir. Bu &ykiden ¢ikan anafikir, baskalarini bir araca —bir
aynaya- indirgemeye oldukga egilimli olmamizdir. Bagkalarina olan bagimhiligimizin
istesinden gelmek istedigimizdeyse saldirganlik s6z konusu olur (Insanlarin séyle

dedigini sikga duyariz: “Ben 6zgdrltigimde i1srar etmeliyim”).

Karsilikli tanima/taninma olanakli midir? Lacan higbir zaman bagkasinin
bilincine tam anlamiyla giremeyecegdimizden, &znelerarasihigin [intersubjectivity] da
asla tamamen edinilemeyecedini éne strer. Karsilikli tam bir anlama kismen de olsa
olanakli degildir; ¢inkii gd&sterenlerin belirsizligi nedeniyle séylenilen ile demek
istenilen arasinda daima bir bosluk bulunur. Bu bditiindyle, baskasini sevdigimizde o
kiginin sevgisini isteriz diyen Sartre’i animsatir. Béylesi bir tutum kaginilmaz olarak
sevgiyi aragsallastirir. Kisi 6zne oldugu siirece bagkas! nesnedir. Gordldigu (zere,
Lacan &6zne ile nesnenin uzlagtinlamaz ayrihgina inanan gelenedin bir (yesidir.
Kuskusuz Lacan’in bu dogrultuda bir varlikbilgisi [ontology] bulunmaktadir:
bdttnlige hepimizin ihtiyaci var, hepimiz bir birlik durumunu &ézliyoruz; ama tamliga

ya da doluluga [plenitude] erismek mantiksal bir olanaksizliktir.”?%°

Amelia Jones’un bu konuda, en azindan feminist beden sanatcilar

acisindan, pek karamsar oldugu séylenemez. Jones, Sherman’in ¢alismalarini bu

20 Madan Sarup, “Post-Yapisalcilik ve Postmodernizm”, (Cev.: Abdulbaki Guglt), Bilim ve Sanat
Yayinlari, Ankara, 2004, s. 24.-27.
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baglamda séyle degerlendirmektedir: “Sherman’in pratikleri, postmodernizmi ve
onun Ozellikle karsi-modernist atilimini tayin eden; benim &znenin O&tekine (bir
Oznelerarasilik dinamigi iginde kendi ve &tekiligin birbiriyle iligkilendigi, arzunun
cevrimlerinin yalinhgi iginde) a¢ilmasi diye ileri strddgim duruma dahildir. Feminist
ve fenomenolojik terimler iginde, onun bedeni, ki o, kendiliginin delilidir;, bir
‘yvansi/t/ma bigimi’ olarak, oteki ile baglantisi ve karsilikli iliskisellik iginde poz
vererek, bedeninin toplumsal cinsiyetlenmesi ve cinsel edimleri baglaminda
kendisini dretir. Sanatgi, ‘6teki/ler igine yerleserek, (kendi) 6znesini konumlandirir.
Ozne olarak (kiligina girdidi imgenin) kendiligiyle asla biitiinlesmez, (istelik Gtekiler
zarfinda daima anzidir. Oznelerarasiligin bu birlikteligi/yapisikli§i arzuyu bizimle
biraraya getirir (Bu izdisimsel bakig, éznelerarasiligin bir bigimi fakat onun kendisi
olmasindan ¢ok, &teki icindeki yoksunlugun izdigtimd yoluyla, bu olasiliji ézellikle
orten bir sey olarak islev kazanir). Bu Sherman’in ¢alismalarinin, bliylik oranda

ihmal edilmis, 6znelerarasi boyutudur.”®’

3.2 KENDiNi SAHNELEYEN ERILLIK

1970 sonrasinda beden sanati uygulamalarinda, c¢alismalarinin konusu
olarak kendi erilliklerini kullanma yéniinde erkek sanat¢ilar arasinda dogan bir ilgiye
ve istege de sahit oluruz. Bu konu &zellikle benzer duygularla kendini sahneleyerek

kullanan birgok sanatc¢inin ¢calismalarinda agikga goralir.

Bu baglamda erillik, ya asiri bir vurgu ile ya da ondan &édin verilerek, ele

alinip, sahnelenmisgtir.

Asin-eril calismalarda, Chris Burden ve Matthew Barney, dogal ve sliphe
gétirmeyecek bir sey olarak verili toplumsal cinsiyet rolleri yéniinde takindiklari
emin tavir ile, ancak zaman zaman mazosizme kayan, insa edilen bir bir rol olarak,
erillikle baglantili konularla ugrasmiglardir. Bu ¢alismalarda erillik, sergilenen (hatta

teshir edilen), oynanan ve ispatlanan bir davranis olarak vurgulanmistir.

Ozellikle, Vito Acconci ve Paul McCarty’nin kendilikten ddiin verme ve zelil
(abject) tasmalar diye nitelenebilecek calismalarinda ise erillik, zedelenebilir,

gecisgen ve dénisebilir bir toplumsal cinsiyet olarak ele alinmistir.

271 hitp://www.wsws.org/articles/1999/aug1999/sher-a18.shtml

179



John Coplans ve Peter Land gibi sanatcilar da farkli bicimlerde, kendini
sahneleme ve erilligi muglaklastirma konularina egilerek, bu icerikte calismalar
yapmislardir. Coplans kendi ¢iplak bedenini agida vuran fotografik ¢alismalar; Land
ise Klein, Burden, Acconci ve McCarty ile diyaloglari ima eden, disen figlr olarak
kendisini sahneledidi video ¢alismalar retmistir. Onlarin ¢calismari da genel olarak
Bati gorsel kiltlirinde zamaninda saygi gésterilmis gelenekler ve ézellikle de sanat

ve toplumsal cinsiyet arasindaki iligkisellik Gzerinedir.

3.2.1 Asir-Erillik

3.2.1.1 Mazosizme Kayan Asiri Erillik

Chris Burden’in 1971-1975 vyillari arasinda gerceklestirdigi performanslar
Yves Klein’'in galismalarinda gérilen asin-eril vurgulan paylasir. Bu ¢alismalar
olduk¢ca yalin, ancak bir o kadar da tehditkar ve tedirgin edicidir. Burden’in
gerceklestirdigi eylemlerin hemen hemen hepsi yasamla 6lim arasinda belli bir riski
barindirir. Bu agidan bakildiginda, ortaya oldukc¢a ¢aprasik bir durum ¢ikmaktadir.
Cunkl Burden hem saldirgan hem de saldirlya maruz kalan, korunmasiz kurban
roluyle, sergiledigi siddeti mazosistik bir duyguyla, kendi bedeni (zerinde

deneyimlemektedir.

Burden Shoot (1971) [Vurug] adh performansta, gésteri icin bosaltilan bir
galeride, yaklasik 4.5 metre mesafeden, bir meslektasinin kendisine tifek ile ates
etmesini ister. Performans, bir merminin koluna isabet etmesi ile sonuglanir. Olay
dehset vericidir. OlasI en kiguk bir hata bile Burden’in élimine yol agabilecektir.
Asil ilging olan, kimsenin onlari durdurmak igin araya girmemesidir. Burden, olaya
seyirci kalan bir grup izleyiciyi suclu durumuna sokarak, adeta suga ortak
etmektedir. Gergeklesen olayda, neyin gercek neyin kurmaca (sanatsal bir gésteri)
oldugu birbirine karismistir. Burada, izleyici kendisinden bagka higbir seyi temsil

etmeyen bir olayla karsi karsiyadir.?%?

292 peter Burger, “Avangrd Kurami”, (Cev.: Erol Ozbek), iletisim Yayinlari, istanbul, 2004, s. 29.
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Resim 79: Chris Burden, “Vurus”, 1971

Deadman® (1972) [Olu adam] adli diger bir performansta Burden, bir sanat
galerisinin éniindeki caddeye ¢ikar, yolun ortasina uzanarak yatar. Uzerinde sadece
bedenini tim{yle saran bir branda kumas vardir. Cadde trafigin yogun oldugu bir
bélgededir ve arabalar durmaksizin yanindan hizla gecip gitmektedir. Bu

performans da ciddi sekilde bir yaralanma ya da 6lim riski barindirmaktadir.

&)

Resim 80: Chris Burden, “Oli Adam”, 1972

BC. Mexico (1973) adli performansta onu bu kez, okyanusta kigik bir

Eskimo kayigi icinde buluruz. Onbir giin siiren yolculugu dogal olarak cok zor

* Deadman'’in bir diger anlami sel gibi hizla akan akan bir nehire batmig, kablo yada zincirle bagl ytzer
halde agag kataguddar.
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kosullarda gecer. Kayikta tek basinadir ve diinya ile bagi kopuktur. Bu siire zarfinda
Burden hayatta kalma savasi vererek, bir erkegin fiziksel ve zihinsel dayanikliligini
kendi (zerinde deneyimlemis; bu deneyime iliskin duygularini tuttugu glnlige

aktarmistir.

Resim 81: Chris Burden, “BC. Mexico”, 1973

Hi¢c kusku yok ki bu kahramanca, cesurca ve intihar egilimi olasiligini da
barindiran eylemler, mazosistik bir yonii 6ne ¢ikartir. Bu mazosistik yoniin, Pollock
kusaginda gérdiigiimiz eril kahramanligin geleneksel nosyonlari ile avangard sanat
vurgusu iceren, tehlikeli, mevcut yapilyl bozan ve ‘zor bir zanaat' olarak, sanat
yapma {izerinde sarsici bir rol oynadigini séylemek yanlis olmayacaktir.?%®

Burden’in calismalarindaki aktarma yéntemi, teshircilik icinde i¢sellesmis
mazosistik bir 6geyi aciga vurur. Bu zaman ve mekana 6zgi (site-specific)
performanslar, bize, onlardan arda kalan belgeler seklinde ulagmaktadir: bir fotograf,
aciklayici bir metin gibi 6érnedin Shoot performasindan geriye kalan mermi gibi
nesnelerle. Bunlar sanat galerilerinde, kuglik vitrinler icinde yazi, resim ve
nesnelerin bir araya getirildigi, neredeyse kutsal bir emanet gibi sunulur. Onlar,
sanki sona ermis, gizem dolu bir dini térenin (ritiel) kanitlandir. Sergilenen
malzemenin fetis karakteri tagiyan nesneler oldugu ve Burden’in performanslarinin
ise gizemli, s6zde dini eylemler oldugu varsayilir. Kendisine mazosist duygularla
yaklasan bir kisi, mutlaka onu izleyen baska bir kisiye ya da en azindan duydugu

aclya ait sahici bir kanita gereksinim duyar. Bu baglamda, Burden'in ¢alismalari ile

293 hitp://www.forart.no/ustvedt/ustvedt.html
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Hristiyanlik inancinin dini sehitlik (en Gnlusi isadir) gelenegindeki eziyet ve aci

cekme gériintiilerinin teshirci temsilleri arasinda bir paralellik kurulabilir. 2%

Bu olgu, 1973 ve 1974 yilinda gerceklestirdigi /carus [Ikarus] ve Trans-Fixed
[Sabitlenmis Trans] projelerinde agikga gorilmektedir. Bu g¢alismalar, Hristiyan ve
klasik mitoloji gibi tarihsel motiflere yaptiklari géndermelerle ve ayni zamanda soke

edici tarzlariyla oldukga ilgi ¢ekicidir.

Resim 82: Chris Burden, “ikarus”, 1973

Ik galisma, mitolojik Ikarus® figuriiniin ugma tutkusuna dayanir. Burden, bir
grup davetlinin éniinde, galeriye soyunuk halde girer, yere uzanir, iki biyik cam
plakayl omuzlarina yerlestirir. Camlar omuzlarinda bir ¢ift kanat gibidir. Iki yardimcisi
camin Uzerine doktukleri gazyagini tutustururlar. Birkag saniye icinde cam plakalar
alevle kaplanir. Burden, yavasca ayaga kalkar ve odayi terkeder. Bdylece, klasik,
fallik bir figlire dayali eril gurur ve kibir dramatize edilmis olur. Bu durum, kendisini
modern bir Isa figlirii olarak sahneledigi, Trans-Fixed performasinda daha da

gelistirilir:

294y a.g.e., http://www.forart.no
* Antik Yunan mitolojisinde Dedalusun ogludur. Efsaneye gére, balmumundan yapti§i kanatlarla
glinese ugmay! denemis ancak guinese yaklastiginda kanatlari erimis ve dustp élmustar.
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“Speedway Avenue'de kliglik bir garajda, bir Volkswagen’in arka tamponu
tizerine ¢iktim. Arabanin tavanina, kollarimi iki yana agarak, sirtlistli uzandim. Civi

ile avuglarimin igcinden arabanin tavanina sabitlendim. Garajin kapisi agildi ve araba

Speedway’in yan yoluna dogru itildi. Motor ¢alistirilarak, araba, benim ¢igliklarimla

birlikte, iki dakika boyunca son hizla siiriildii. Iki dakika sonra, motor durduruldu ve
7295

araba garaja geri ¢ekildi. Kapi kapatildi.

Resim 83: Chris Burden, “Sabitlenmis Trans”, 1974

Resim 84: Chris Burden, “Sabitlenmig Trans (Detay)”, 1974

29 y.a.g.e., http://www.forart.no
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Yukaridaki aciklayici metin, Burden’i bir Volkswagen uzerine sirtisti
uzanarak “carmiha gerilmis” gibi gésteren fotograf ve onu c¢atiya mihlayan iki givi
kigUik bir kutu iginde, birlikte sergilenmigtir. Calismanin dogasi ve vyapitin
bashdindaki kelime oyunu, oladandisi, uglarda gezinen ruh halinin ve dini-ruhsal

deneyimlerin (melo) dramatik, ritliele dayali yonlerini vurguluyor.

Burden’t aci ¢eken bir kurban gibi gdsteren civienme sahnesi ve bu
sahnenin oldukga guraltali-patirtih bicimde gergeklestiriimesi, sergiledigi maco
kaltGrinin etkileri, onu mecazi olarak, sanat tarihindeki azizlik mertebesine
yukseltilmis, kutsanmis, kanonlagsmis diger “eril sehitler” ve “azizlerle” baglantili hale

getirmektedir.

Sanatcinin Isa ile ézdeslesmesi, kiltirel tarihte; Albert Durerin Unli
otoportresi ve Rembrandtin ge¢ Passion of Christ [Isa’min  Tutkusu]
betimlemelerinden; Van Gogh’un intihart ve Paul Gauguin’in sanatsal anlamda
sehitligine ve Pollock kusadi sanat¢ilarinda rastlanan intiharlara kadar giden bir
olgudur.?*®

Boylesi bir kutsama ve ironinin karisimi icinde, Burden bir¢ok kisilesme yolu
icinde Jackson Pollock olgusundaki eril sanat¢i figuriini; ve onun “kutsal’lig
nosyonunu dramatize eder. Varsayilan ¢esitli sehit rolleri araciliyla, Burden, eril
normlarin mazosistik yénunt ve eril bir sanat¢i olarak kendi kimlik problemini de

ortaya koyar.

O da Klein gibi sembolik, fallik glice (iktidar) olanak veren bir sanatsal kimligi
sahneler ve hayata gegcirir. Carpici 6vgl ve ironik elestirelligin karigimi ile modernist
estetikteki eril egemenlik dramatize edilir. Béylece dikkatler dogrudan dogruya sanat
diinyasinda bir sanat¢i olarak erkegin onaylandidi geleneksel kavramlar icindeki

ikileme ydnelir.

3.2.1.2 Asini Erilligin ironik Betimi

Matthew Barney de asiri-eril betimlemelerle, ancak gecerli toplumsal cinsiyet

varsayimlarinin farkli bir karakteristik yénilyle calisir. Barney icin (Joseph Beuys icin

296 y.a.g.e., http://www.forart.no
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yagdin 6nemli olmasi gibi) kaslarin énemli bir rol oynadidi séylenebilir. Vicut
gelistirme ve atletizm konularina ilgisi, 1990’larin basinda urettigi Field Dressing
[Giyilen Alan], Transsexualis-Decline [Escinsel-Sarkig] Blind Perineum [Kor
Apisarasi] gibi erken dénem galismalarinda gérilir. Bu ¢alismalarda Barney tavana
asilmis tirmanma ekipmanlari kullanir. Biyik bir efor sarfederek tavandan sarkan

iplere tirmanir, ¢iplak bedeni ile yercekimine adeta meydan okur.

Bu calismalarda, kendine yoénelik bir ironik yaklagim seziimektedir. Bu
baglamda yaratici slire¢; direnme glicli, dayaniklilk ve kendini disipline etme
Gzerine gelisir. Sanatcl, fazla efor harcamaya, basinca, sinirlari ihlale, kendini tutma
sinavina dayanmall ve tahammulll olmali; éncelikle o, bu konuda bir ustalia

erismeli ve bedeni lizerinde bir denetim saglamalidir.

Usta sihirbaz Harry Houdini ve Amerikan futbolcusu Jimi Otto gibi gercek;
Tarzan, Batman ve Spiderman gibi hayali kahraman figirleri ile Barney’in edimsel
eylemleri arasinda bir paralellik kurulabilir?®” Sézkonusu tiim figlrler erkek

dinyasinin eril temsilcileridir.

Resim 85: Mathew Barney, “Kér Apisaras!”, 1991

27 hitp://www.eyestorm.com/feature/ED2n_article.asp?article_id=308&artist_id=96
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Barney’in calismalarinin c¢codu glcli fiziksel ve cinsel gdndermelerle
ylakladar: vazelinle kaplanmis makineler, aygitlar, beyaz, sperme benzeyen
kremden Uretilmis soyut formlar. Bu géndermelerin timi bes filmlik bir seri olan
“Cremaster”ta gorulebilir. Filmler cogunlukla satire” benzer yaratiklar, eril kahraman
figurleri ve kadinsilastiriimis karakterlerle doludur. Yaratilan karakterlerin toplumsal
cinsiyetleri, ¢ogunlukla jenital oncesi™ (pre-genital), farklilasmamis, ya da en

azindan muglaktir.

Film serisi adini, sadece erkeklerde bulunan, erkek Ureme organlari,
testislerdeki i1sinin diizenlenmesini saglayan ‘kremaster’ kasindan alir. Kremaster
kasi, soguda ve denetlenemeyen dis etkenlere karsi tepki veren bir kastir. Barney’in
aslinda bir tip 6grencisi olmasi, bu adin neden tercih edildigine iliskin bir ipucu
vermektedir. Barney, kendini sahneleme gérintileri ve ¢esitli kahraman figirleri
araciligiyla mitoloji ve destanlarla, giindelik hayattan konularin birbirine karistigi bes
filmde, esrarengiz bir evrene dogru yolculuga cikar. Ornegin Cremaster IV filminde
Isle of Man™" adiyla bilinen motosiklet yarislarini kullanarak, iki takimin sirtciileri
arasindaki kulaklari sagir eden amansiz yarigi gézler éniine serer. Her iki takimin
suricileri de erkektir ve mecazi anlamda “Erkekligin Kiigciik Adasi’ni (ayni zamanda

bu isimdeki yarigi kazanmak) istila etmek icin birbirlerine saldirirlar.

It

Resim 86: Matthew Barney, “Cremaster 4”, 1994

* Antik Yunan ve Roma mitolojisinde yarisi insan yarisi kegi seklinde temsil edilen tanri.
™ Canlilarin Greme organlarinin hentiz digi-eril olarak ayrismamis hali.
Isle of Man ayni zamandalngiltere yakinlarindaki bir adanin ismidir.
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Resim 87: Matthew Barney, “Cremaster 4”, 1994

Barney filmde aynalarla ¢gevrelenmis cine benzer bir yaratik ve bir dandy gibi
giyinmis, ziplayarak hareket eden bir satiri canlandirmaktadir. Filmin sonuna dogru,
Barney, Loughton adiyla bir kegi karakteri olarak tekrar gérindr. Bu figir éykinin
Gclincll elemanidir. Kafa derisindeki heniiz tam olarak olusmamis dért boynuz
yuvasinin c¢evresindeki saclar dikkatle taranmistir. O, “Loughton aday/”dir.
Kafasindaki (boynuza dénlismesi beklenen) yara ve tomurcuklanmis yumru karigimi

cikintilar, canlilarin jenital 6ncesi déntisiim olasiligini akla getirir. 2%

Film, eril ireme organina benzeyen 6zel olarak tasarlanmis motosikletler ve
bir seri etkili motif ve olaya dayanan bir aksiyon Uzerine kuruludur. Filmin mago
vurgular icermesi dandy kimligiyle bir karsithk olusturmaktadir, ancak bu,
geleneksel eril rol imgesinin kaybi (izerine bir ¢esit melankoli gibi de gérilebilir.

28 hitp://www.forart.no/ustvedt/ustvedt.html
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Filmde agik bir anlatim gérilmese de, seriyi olusturan tim filmler, cinsiyetle
ilgili kinayeli baglantilar icinde diizenlenmistir. Herseyi hesaba katarsak, izleyenler
tizerinde bir cinsel gecis ayini (Rite of Passage’) ya da mistik bir erkeklik sinavi

téreni izlenimi yaratir.?%

Loughton aday (Barney’nin canlandirdidi satirik karakter) cinsel hiyerarsi ve
zithklar aracihdiyla farklilasan cinsel kimligini reddeder. O kademeli olarak baglayan
morfolojik bir déntsim icinden mevcut cinsel kimligin étesine, adeta bagka bir cinsel

konuma ge¢cmek icin savasir.

Barney'nin calismalarinda sikga gorilen satir figlrleri, melezlesmis
gorinimleriyle bedenin dogasinda olan, cinsiyetler arasindaki gecisgenlik
olasiligini temsil eder. Cinsel kimlik inga edilen, sekillenen ve bir araya getirilen bir
melezlik olarak vurgulanir. Bedenin béylesi bir melezlik icermesi, bireysel kimligin

bicimlenmesinde ayirim ve farkin anlamininin altini kazmakta ve zayiflatmaktadir.3%

Cremaster IV, serinin en tuhaf ve insani rahatsiz edenlerinden biridir. Filmin
sonunda, Loughton adayini ameliyat masasinin (zerinde yavasc¢a bagl oldugu
iplerden kurtulurken géruriiz. Kasiklarinin arasinda vazelinle kaplanmis bir sigkinlik
vardir. Sonraki planda aday, kisirlastiriimis, cinsiyetsiz bir figir olarak, kasiklarindan
iki motosiklete kablolarla baglanmis halde gériinir. Fonda calan gaydanin aci ve
ince ¢ighgiyla birlikte filmin sona erer.

Cremaster [V'te canlandirilan sahne ayni zamanda, cinsiyeti henliz
farklilasmamis bir ceninde gériilen, yumurtaliklarin gelisimi éncesine karsilik gelen,
jenital 6ncesi bir evreni ima eder. Barney klasik anlamda, erilliin elestirisi ve
geleneksel toplumsal cinsiyet siniflamalan ile ilgilenen bir kisi degildir ve konunun bu
ybénlyle ilgilenmemektedir; ne eril ne de disil siniflamalar i¢ine giren bir toplumsal

cinsiyet kavrami ile ilgilenir. O, cinselligin olusumunda etkili olan biyolojik ybne

" Rite of passage bir kiginin toplumsal ya da cinsel konumunun degisimine isaret eden, daha ¢ok dini
nitelikte bir térendir. Gegis ayinleri cogunlukla, dogum, kadinlarin adet gérmesi ya da ergenlik, evlilik,
menapoz, andrapoz, 6lim gibi insan yagsaminin diger 6nemli ddnemsel olaylarla ilgili dizenlenen
etkinlikleri igerir.

Erkeklige gegis téreni, daha ¢ok Bati disi toplumlarda gérilen, ergenlige gegis ddoneminde erkek
cocuklarin bedensel fiziksel ve ruhsal dayanikliliklarinin sinandigi zaman zaman bedenin siddete
maruz kaldigi bir dizi etkinlidi igerir. Bizim kultirimizde de uygulanan erkek ¢cocuklarin siinnet edilmesi
bu gelenegin bir pargasidir.

299 y.a.g.e., http://www.forart.no
800y a.g.e., http://www.forart.no
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dikkat cekerek daha akigkan, yorumlanmis ve ayrismamis bir kimlikle

ugrasmaktadir.’

Bu kimlik sorunsali, birinci bélumde yer verdigimiz, de Beauvoir'in eril
cinsiyetin hem pozitif hemde nétri temsil etti§i sdyleminden hareket ederek, onun
kastettigi nétr kavrami ile Barney’in kullandidi eril cinsiyetin jenital éncesi konumu
arasinda bir baglanti kurulabilir mi? sorusunu akla getirmektedir. Gelisen tip
teknolojisi ile eril cinsiyetin (ve bedenin) disil cinsiyete doénisturildugiu gincel

ornekler g6z éniine getirilirse bu sanki mimkinmis gibi gézikmektedir.

3.2.2 Erillikten Odiin Verme

3.2.1 Ozelestiri Araci Olarak Erillik

Vito Acconci ve Paul McCarthy’nin Urettikleri edimsel filmlerde, kendi
erilliklerini daha Ozelestirel, eril kimlikten &6din veren ve dokunakli bir tarzda
sunduklari géralar. Onlar, erilliklerinin baskin karakterini bir yana birakarak ve

geleneksel erillik sinirlarini zorlayarak, disil cinsiyetle yani ‘6tekilik’le ugrasirlar.

Bu c¢aba, Acconci’nin Openings (1970) [Acilislar] ve Conversations I-1l
(1970-71) [Déniistimler I-111] gibi erken dénem filmlerinde agikga gériilebilir. 11k film,
sanatcinin gbébegi ve kasik arasindaki tlyleri cimbizla alarak, temizlemesini
g6steren, onbes dakikallk yakin plan c¢ekimlerden olusur. Bu islem sonrasinda
Acconci, gébek bdlgesi, temizlenmis, plruzsiz ve kadinsilagmis olarak goérunur.
Bedenin acgikligi, bir kadinin erotik bedenini ¢agristiran tarzda, kamera ve izleyicinin
nufuz edici bakisina sunulur. Fakat sanatginin bedenini agikga bir kadin bedenine

benzetmesi onu diger yandan kolayca incinebilir bir duruma sokar.

Geleneksel yapida, erkek bedeni kadinsiliga kapali, sabit ve icine nifuz
edilemez bir sey olarak dikkate alinirken; burada, tersi bir durumla Kkarsi
karsiyayizdir. Acconci eril bedeni, daha cok kadin bedeni icin gecerli oldugu
disundlen, maruz kalan, degisken ve kararsiz bir sey olarak betimlemektedir.

%01 y.a.g.e., http://www.forart.no
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SNV i
Resim 88: Vito Acconci, “Agllislar”, 1970 Resim 89: Vito Acconci,

“Dontsumler Serisinden”,
1970-71

Ikinci seride Acconci, cinsel organini bacaklar arasina sikistirarak gizler.
Gorilintistni disil bir beden yanilsamasina dénistirir. Bu sahte-vajinal “agiima”
sonucu olusan beden gérintisli, Freud’'un Oedipus modelinde 6ne sirdiga,
geleneksel eril korkular ya da ¢ocukga, kadinsilagsmis, bagimh ve savunmasiz olanla

ilgili nitelemeleri hatirlatmaktadir.

Paul McCarthy de “kendi sayginligina tecaviiz’, hadim edilme korkusu ve
cocukca davraniglarla baglantih, genis kapsamda tabu yikli eylemler ile calisir.
Kifayetsizlik, gocuksuluk ve acizlik gibi olgular yénliinde, sigratma estetigi (Soyut
Eksprestyonist resim tarzi) ve onu bodan sabit mekana karsi nefreti ile, McCarthy,
belki de en c¢ok, calismalarinda bir sorunsal olarak disavurulan ve Soyut
Ekspesyonizm’in kahramanca resim yapma tarzi ve eril estetigi ile girdigi celiskili (zit

duygulu) iliskisellik icinde kavranabilir.3*

Erken dénemde gerceklestirdigi bir video performansta (Bir Duvarn ve

Pencereyi Boyayla Kamgilama, 1974) bu durum agikga gériinmektedir.

S0z y.a.g.e., http://www.forart.no
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Resim 90: Paul McCarthy, “Bir Duvari ve Pencereyi Boyayla Kamgilama”, 1974

Edimsel calismalarindan biri olan Bossy Burgerde (1991) [Buyurgan
Hamburger] maskeli, otistik bir ‘ag¢r’ karakterini, kiifreden ve mastirbasyon (jestleri)
yapan bir kisi olarak canlandirir. Onu, Painterda (1995) [Ressam], komik bir soytari
maskesiyle, “Onu yapamam; sanirim, yapacagim... Onu yapamam; sanirim,
yapacagim...” cimlesini strekli tekrarlarken, ¢cocukga jestlerle, disavurumcu tarzda
resim yaparken goririiz. McCarthy, bu sekilde, hem erilligin geleneksel karakteristik
Ozellikleri ve yapilarindan édiin veren ve hem de soyut ekspresyonist resim tarzini

alaya alan digavurum bir ressamin alegorisini olusturur.

Resim 91: Paul McCarthy, “Buyurgan Hamburger”, 1991
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Resim 92: Paul McCarthy, “Ressam”, 1995

Bu baglama, Peter Land’in 1990’'larda urettigi video calismalari da dahil
edilebilir. Onun erken dénem calismalari, basit dizenekler ve amatér kayit gerecleri

kullanilarak Uretilmistir.

Peter Land May 5ta (Peter Land 5 Mayis) onu dansederken, &nce yari
giyinik ve sonra ciplak, kamera 6éninde géruriz. Video kayitlarin apacik amatérlagu,
sanki, izleyicinin sahsi bir seyi, 6zel ve mahrem olani gizlice gbzetledigi duygusuyla,

sapkin bir perspektifi akla getirmektedir.

Diger calismalar, zayif cesitlemelerin kullanildigi ve bitmeyen bir déngi

icinde birlestiriimis, tekrarlanan, kisisel video gérintilerinden olusmaktadir.

Ornegin Pink Space (1995) [Pembe Mekan] ve The Staircase’de (1998)
[Merdiven] Land, sakar, beceriksiz, aciz ve savunmasiz konumda, sirekli olarak
ylksek bir tabureden ya da merdivenden yuvarlanarak, diserken gériinir. Land
kendisini geleneksel sakaci bir tarz icinde, kendi kendini zor duruma sokan fallik bir

figlr olarak sahneler.
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Resim 93: Peter Land, “Peter Land 5 Mayis’, 1994

Resim 95: Peter Land, “Merdiven”, 1998
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Bu, Pollock’a ve onun temsil ettigi eril emekgi-sanatgi tipine génderme yapan
Step Ladder Blues (1996) [Seyyar Merdiven Sarkisi] adli videoda daha net bigimde

goéralar.®

Resim 96: Peter Land, “Seyyar Merdiven Sarkisi”, 1996

Bir atélye ressami gibi beyaz bir is tulumu giymis olan Land, sirekli olarak
Uzerinden dustugu seyyar resim merdiveni Uzerinde, resim yapmaya calisir. Bu
sahne, bir galeri ya da sanat¢i stiidyosu diizenegi icinde kaydedilmis ve Pollock’u
calisirken gésteren Namuth fotograflarini ¢cagristirmaktadir. Videoda, sahneler agir
¢ekimde ve Wagnerin Tannhailiser opera muzigi esliginde kurgulanmistir.
Hareketlerin  muizigin ritmine uyumlu hale getirilerek yavaslatiimasi filmi
melodramatik ve metaforik bir havaya sokar. Filmde bdylece, Pollock’a, Land’in eril
sanat¢ci konumunun antitezi, ancak Land tarafindan kendine maledilen, ya da

edimlenen bir kimlik ingaf olarak génderme yapilr.
3.2.2 Eril Otorite ve Ataerkil iligkiler
Acconci, Paul McCarthy ve Land calismalarinda ayni zamanda agik¢a,

ataerkil glgc/iktidar ve eril egemenlik konulariyla da ilgilenmiglerdir. Broadjump

(1971) [Uzun Atlama] performansinda Acconci, dizenledigi bir uzun atlama

%08 y.a.g.e., http://www.forart.no
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yarismasinda izleyicilere meydan okuyarak, kendisini gececek kisinin 6dul olarak kiz
arkadaslarindan biri ile birlikte olabilecegini duyurdu. Remote Control’de (1971)
[Uzaktan Kumanda] kendisini ve ortagi Kathy Dilon’u iki ayri odaya yerlestirdi. Her
ikisi de dar bir kutu icinde oturuyor ve birbirleriyle bir monitér araciligiyla iletisim
kuruyorlardi. Israrci bir tarzda, Acconci, Dillon'u elde etmeye, kendisine
baglanmasina onay vermesi i¢cin onu ikna etmeye, onun (zerinde psikolojik giic

kazanmaya ve denetim saglamaya c¢alisiyordu.

Resim 97: Vito Acconci, “Uzun Atlama”, 1971

Resim 98: Vito Acconci, “Uzaktan Kumanda”, 1971
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Bu calismalarda ¢éne c¢ikan eril davranislar, Klein ve Burden'in asiri-eril
performanslarinin tersine, dokunakl, traji-komik gériinmektedir. Bu tema, 6zellikle
McCarthy’'nin daha sonralari, eglence parklari ve Disneyland'in digsel, yapay-

gercekliginden esinlenerek yaptidi heykellerde de gérilebilir.

Resim 99: Paul McCarthy, “Blok Kafa, Buyik Kafali Babacik”, 2003

Ne var ki, McCarthy diger yandan performanslarinda canlandirdigi ¢cocuksu
sahneler ve sapkin hareketler, bu masum gériinisi yine de delip ge¢cmektedir. The
Garden (1991-92) [Bahge] performansi, ayakta, pantalonunu asadiya indirmis bir
agaci ‘beceren’ yasli bir erkek figirl ile ayni anda daha geng bir figliriin biraz uzakta
toprak zemin Gzerinde benzer bir aktivite yaparken goériindigu, gercekgei bir orman
sahnesinden olusur. Figlrlerin her birinin ayri ayri dikey ve yatay konumlari, erkegin
cevreyle iliskilerinde tam ve mikemmel bir denetime sahip oldugu ve kendisini
6zgurce ifade ettigi bir toplumsal sistem hiyerarsisine vurgu yapar. Bir orta sinif
baba figlr olarak gériinen aile reisi roliyle, erkegin dogaya hilkmetme arzusu ve
onu kusatarak ele gegirmesi benzer bigcimde, 1992 yilinda Urettigi Cultural Gothic
[Kulturel Gotik/Barbar] adli heykelde c¢arpici bicimde karikatiirize edilir. Heykel baba,
ogul ve bir kegi figiriinden olusur. Uc figiirde ayakta durmakta, odul éniindeki kegiyi
“becerirken” baba oglunu omuzlarindan tutmaktadir. Babanin oglunun omuzlarina
otoriterce ellerini koymasi, ona gii¢ ve gilven vermesi, ogulun éniinde duran kegiyi

‘becermesi’ hakkinda onun nasil hareket ettigini agiklar.>**

S04 y.a.g.e., http://www.forart.no
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Resim 100: Paul McCarthy, “Bahge”, 1991-92

=

Resim 101: Paul McCarthy, “Kiltirel Gotik/Barbar”, 1992
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Bu calisma ile McCarthy toplumsal gercekliklere “dokunarak”, tesis edilmis
glcl/iktidar yapilarinin ve tabularinin ironisini yapmaktadir. Babadan ogula aktarilan
ve ayni zamanda efendi ile kdéle arasindaki iliskiselligin mizahi bir imgesi olarak,
sahne, “efendinin” egemen oldugu ve denetimi elinde tuttugu ataerkil sistem iginde,
ogula rehberlik ettigi bir cinsel Uyelige kabul (erkeklige adim atma) téreni gibi
gorinmektedir. Ortalama bir aile iginde uygulanan Bati kiltirinin en kat
tabularindan biri ile, McCarthy toplumsal bir varlik olarak, kigisel gelisim icinde, gi¢
ve iktidar iligkilerinin nasil bicimlendigini g&sterir. McCarthy'nin ¢ekirdek ailenin
sayginhgr ve cocuklugun masumiyeti kavramlarina yénelttigi bu stratejik tahribat,
sanatcinin doldurulmus hayvanlar, cizgi roman figirleri ve cinsel organ motiflerini

kullandidi baska c¢alismalarinda da kolaylikla gérilebilir.

3.2.3 Poz Verme ve Eril Cinsiyetin ihlali

Hem Acconci hem de McCarthy ve sonralari bir dereceye kadar John
Coplans, izleyici ya da kamera éniinde poz vererek, kendilerini sahneleyerek ve
ciplak bedenlerini sergileyerek calistilar. Onlarin narsisizmi, bedenlerini, izleyicinin
nesnelestirici bakisina sunan, daha ¢ok kadinlar ya da ‘6teki’ ile iligkilendirilen

geleneksel bir konuma tagimistir.

Daha 6nce de kismen {zerinde durdugumuz ve (¢ filmden olusan
Déntistimler performansinda, Acconci, escinselcilik (transsexualism) ve kadin olma

(disillesme) arzusu ile ilgilenir.

Birinci filmde, dinsel ayinlerde kullanilan adak mumlariyla gégus killarini
yakar ve memelerini sanki onlar kadin memesi imis gibi oksayarak buyltmeye
calisir. Diger filmde, onu tamamen ciplak, tam boy, penisini bacaklari arasinda
gizlemis, adeta cinsel kimligini dénistirmis halde, yurirken, kosarken ve sigrarken
gbrariz. Son filmde ise, dizlerinin arkasinda yere ¢&melmis ¢iplak bir kadin
durmakta ve bu sirada Acconci bacaklarinin arasina sikismis haldeki penisini strekli

onun agzina dogru itmeye ¢cabalamaktadir.
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Resim 104: Vito Acconci, “Dénustmler 111", 1970-71
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Paul McCarthy cogunlukla kendi ¢iplak bedenini, yiyecek, beden ve sahte-
dini ritbeller arasinda kurdugu iliskilerin kinayeleri ile agiga vurur. Toplumsal
kosullarla, allegorik ve psiko-seksilel bastirma mekanizmalariyla baglantil
eylemlerde, mutfak masasi bir sunak (altar) gibi, ketcap kan, mayonez sperm olarak

ve sosis, et gibi yiyecekler cinsel organlar olarak mecazi anlamlar yUklenirler.

Rocky (1976) adli videosunda kamera 6niinde kafasinda bir maske, ellerinde
boks eldivenleri ile ¢iplak olarak ayakta durmaktadir. Kendi kendisine zaman zaman
duraksayarak defalarca vurur ve aralarda masanin izerinde duran ¢esitli yiyecekleri
tuketir. Bu calismada da, erkeklik, eril bir saldirganlik icinde acik¢a karikatirize

edilerek, traji-komik bir 6ge olarak gézler éniine serilir.

Kendi bedenlerini izleyicinin 6znel bakisina bir obje gibi sunan Acconci ve
McCarthy eril kimliklerini, bir kadinin geleneksel olarak nesnelestidi, sahnelendidi ve

(edilgen) poz icinde kadin kimliginin bicimlendigi alanla baglanti icinde, incelerler.

Resim 105: Paul McCarthy, “Rocky”, 1976

Sailor’s Meat (1975) [Denizcinin Eti] adli diger bir performansta, McCarty,
kendisini, hem sar peruk, siyah kadin kilotu ve kadinsi makyajla disi bir seks
nesnesi, hem de hamburger ekmegdi ve mayonez kavanozuyla cinsel iligkiye giren
sapik bir erkek ‘denizci’ olarak sunar. Bu, 6zellikle yari-porno B tipi film imgelerine
gbénderme yapan popdiler kiltirin sembolik dilinin tipik bir gdsterimidir. Sanatgi, bu
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calismasini daha sonra séyle yorumlamistir: “Giyimim ve géz makyajimla bir kadin
gibiydim ama sizinde farkinda oldugunuz gibi ayni zamanda da bir erkek. O, ¢ift
cinsiyetli bir figirin imgesidir. Gorlntiniin yarattigi yanilsama seyredilen bir erkek
ile seyredilen bir kadin arasindaki gecisgenligi ortaya koyar ve sanirim bunun giicu
sizin kaybettiginiz seyden gelir. O, ¢ift cinsiyetli bir figir baglaminda kendimin o

yonlerini kesfettigim, bu bastan ¢ikarma fikridir.”*%°

Resim 106: Paul McCarthy, “Denizcinin Eti", 1975

Bu calismalar, onlarin kendilerini bakilmaya ve goériilmeye adadiklarini, bu
nedenle, cinsel kimliklerinde olasi bir zaafiyeti géze aldiklarini gésterir. Béyle birisi
kendi erilligini tehlikeli bir sekilde konumlandirmis olur, baska bir deyigle, erilligin
sinirlari ve normatif islevi her an bozulmaya acik halde sunulur. Fotografla
calismasina ragmen, Coplans'in calismalari da kendini nesnelestirme kavrami
icinde ele alinip, tartisilabilir. Seriler halinde diizenlenen buyiik boyutlu fotograflarda,
Coplans ciplak bedenini izleyicinin bakisina sunar. Bir bedenin reprodiiksiyonlari

olmalarina ragmen, bunlar erkek bedeninin bir kahraman gibi idealize edilmedigi

805 Tracey Warr, Amelia Jones, “The Artist's Body”, Phaidon Press Limited, London, 2002, s. 146.
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heykelsi formlardir. Coplans bir sanatgi olarak yasaminin ge¢ bir déneminde
calismaya baglamistir ve tipik olarak yasli bir eril bedenin ortak &zelliklerini, onun

bltin komplekslerini sergiler.

Coplans, Acconci ve McCarthy’den daha acik bicimde, modern zamanlarda
genellikle kadin bedenini betimlerken sakli tutulan, kendine 6zgli bir tarz icinde
cahsir. Bilindigi gibi, Bati kiltiriinde erkek ciplak 1800’li vyillardan itibaren bir

karegori olarak énemini yitirmistir.

Coplans’in imgelerinde, erkek izleyici (“bakis”) ile disil nesne arasindaki
geleneksel bélinme yer degistirir ve béylece Coplans modern ideolojinin diglamaya

cabaladigi eril kimligin boylesi yonlerini kendi bedeni Gizerinden ele gegirmis olur.

Resim 107: John Coplans, “Otoportre”, 1985

Acconci, McCarthy ve Coplans’'in galismalari eril bedeni 6rten ve baski
altinda tutan anlayislari yikmaya vyoénelik girisimlerdir. Poz verme ve kendi
bedenlerini kamuya agma yoluyla onlar izleyicinin nesnelestirici bakisinin nesneleri

olarak beden ve cinsiyeti agiga vururlar.
Ancak bu ilgi 6te yandan da bir tema olarak, kendi fallik erilligini konu edinen

calismalarda bir penis duskinlugini de kaginilmaz olarak gindeme getirir. Daha

6nce Freud’'un erkegin libidonal durtisti Uzerine odaklanmasindan bahsetmistik.
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Jaques Lacan’in fallik gig/iktidar ve erkek cinsel organi arasindaki iliskiye yénelik
analizi bile farkli bir sonucu, zimnen de olsa, onlarin arasinda ortik bir iligki

oldugunu desteklemektedir.

1985 yilinda urettigi Otoportre serilerinden birinde Coplans, gevsek penisini
izlenmesi icin 6ne dogru tutar. Ancak, bunu herhangi bir cinsel sasirtmaya ya da
baska bir anlama gelmeyecek bicimde yapar. Gériintii, sadece bir cinsiyete sahip bir
kisi olarak bir arzuyu disa vurmakta ve fallik bir figir olarak “zararsiz” bir hali
icermektedir.

Resim 108: John Coplans, “Otoportre”, 1985
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SONUC

Calisma sonunda varilan nokta, postmodern dénemde Bati kuiltiriinde
imajlarin, akil almaz bir hizla meydana gelen sosyo-politik degisimlerin, “blylk
anlati”’larin yikilmasi sonucu ‘kigisel olan politiktir sdylemiyle glindeme getirilen
mikro-anlatilarin sanat¢inin bireysel kimliginin kurulmasina yardim eden bir 6zne
konumlari bollugu sundudunu goéstermektedir. Ortaya cikan bu tablo, caddas
sanatcilarin digerinden (modernist sanatc¢i kimligi konumu) kacarken belirli 6zne
konumlarini taklit etmek ve onlarla 6zdeslesmek yoluyla toplumsal rol ve cinsiyet
modellerini, uygun ya da uygun olmayan davranig, Uslup ve moda bicimlerini
benimsediklerini 6ne c¢ikartarak izdusimler. Modern dénemden postmodern
dinyaya kayis, 6znenin yabancilasmasi dislincesinin yerini 6znenin parcalanmasi
dislincesine biraktidi bir ddnem olarak nitelik kazanir. Buna ragmen, sanat¢i kimligi
postmodern toplumda busbitin gézden kaybolmamistir; yeni olanaklar, tarzlar,
modeller ve bigimlerin yanisira sunulan yeni belirlenimlere ve yeni glgclere halen
aciktir. Bu parcalanmiglik icinde, sanatsal 6zne konumlarinin ve kimlik olanaklarinin
bunaltici cesitliligi, kuskusuz sanat¢inin kimligini yeniden yapabilmesi icin surekli
yeni acilimlar saglamakla beraber, diger yandan fazlasiyla istikrarsiz kimlikler

yaratir.

Batin olarak bunun tzerine ‘iyi’ ya da ‘kétl’ bir sey séylemek oldukga zor; ve
postmoderniteyle iliskilendirilen olgularin fazlasiyla muglak ve hem ilerici hem de
geriye yonelik 6zellikler sergiledigi bir gercek. Coklu ve istikrarsiz kimlikler cagdas
kulturel cevrelerde evvelce oldugundan daha fazla kabul gérmis gibi gériinmektedir.
Modern kimlikler —¢oklu ve degisime acik olmakla birlikte- ¢ok istikrarli gériindler,
oysaki bu glnlerde degisim, bdélinme ve goésteris niyetiyle kimlikle oynama
modernitenin daha erken, daha gic¢li ve daha ciddi zamaninda oldugundan daha

fazla kabul ediliyor gibi gériinmekte.

Bu yaklasimin dogurdudu olumlu sonuclar da vardir kuskusuz. Ornegin
modern sanat tarihi acgisindan bakildiginda, cagdas kadin sanatcilarin sanatsal
alanda varlik gosterebilmeleri bu anlamda bir kazanim olarak gérilmelidir. Bu
kazanimlar sonucunda artik eril cinsiyetin sanatta normatif, standart bir kimlik oldugu

varsayiminin buyuk oranda gegerliligini yitirdigi séylenebilir.
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