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BU KITAPTA YER ALAN YAZILARLA ILGILI ACIKLAMALAR

Modern ve Mahrem: Osmanli Resminde Ciplak Beden, “Geleneksel ve
Modem, Mahrem ve Namahrem: Halil Pasa’nin Uzanan Kadin’1 ve Ortiilii
Ciplakhik” baghgiyla (Istanbul Universitesi Sanat Tarihi Yillig1, Cilt XIX,
2007, s. 1-14) yayimlanmgtir. Yazida bazi1 degisiklikler yapilmigtir.

Harimlara Mahsus, Beylere Vazife: Sanat Tarihi ve Cinsiyetli Beden
yazisinin ilk versiyonu, Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Sanat
Tarihi Boliimii’niin yayimlayacagi Semra Germaner’e Armagan Kitab:
igin yazilmig, yaziya bazi eklemeler yapilmigtir. S6z konusu kitap heniiz
yayimlanmamugtir.

Tiirk’ Sanatinda Modernlesme Arayis1 ve ‘Antik’ Beden (¢ev. Kemal
Atakay), Amsterdam Allard Pierson Miizesi’'nde 21-22 Mart 2013 tarih-
lerinde “Troy: New Perspectives on Archaeology and Cultural Heritage in
Turkey” basghifiyla gergeklestirilen sempozyumda sundufum “The Search
for Cultural Heritage in Turkish Modern Art” baglikli bildiri iizerine temel-
lenmigtir.

K, Dok, Tiikiir: Bir Namus Meselesi Olarak Heykel ve Beden, “Tiirk
Kiiltiiriinde Beden ve Giizel Istanbul Olay1” basligryla Marmara Universi-
tesi Tiirkiyat Aragtirma ve Uygulama Merkezi’nin 4-5 Nisan 2007 tarihle-
rinde diizenledigi “Tiirk Kiiltiiriinde Beden” konulu sempozyumda bildiri
olarak sunulmus ve aym baglikla (E-Sosder Elektronik Sosyal Bilimler
Dergisi, Cilt 8, 2009, s. 366-375) yayimlanmustir.

1970°ler Tiirkiyesi’'nde Sanat, Kimlik ve Cinsiyet, “Cinsiyetli Kiiltiir,
Cinsiyetli Sanat: 1970’lerden 1980’lere Tiirkiye’de Toplumsal Cinsiyet ve
Kadin Sanatgilar” baghgiyla yayimlanmis yazinin (Toplum ve Bilim, Sayi
125, 2012, s. 63-88) kisaltilmig versiyonudur.

Cagdas Sanat Onciilerinin Kimlikleri Neden Pembe? ayn baglikla Is-
tanbul Modem’in 16 Eyliil 2011-22 Ocak 2012 tarihlerinde gergeklestirdigi
“Hayal ve Hakikat-Tiirkiye’den Modem ve Cagdas Kadin Sanatgilar” ser-
gisi i¢in yazilmig ve serginin katalogunda (Hayal ve Hakikat-Tiirkiye 'den
Modern ve Cagdas Kadin Sanatgilar, yay. haz. Esin Eskinat, Istanbul Mo-
dern Sanat Miizesi Yayni, 2011, s. 66-89) basilmustir.



‘Olympia’y1 Sahnelemek: Kimlik Politikalari Baglaminda Performa-
tif Beden (gev. Kemal Atakay), “Performing Olympia: The Performative
Body as a Tool in Becoming the Other” baghigiyla 9-13 Temmuz 2007 ta-
rihlerinde Ortadogu Teknik Universitesi’nde gergeklestirilen XVII. Ulus-
lararasi Estetik Kongresi’nde bildiri olarak sunulmug ve kongre kitabinda
(Aesthetics Bridging Cultures XVII. International Congress of Aesthetics
Congress Book 2 Selected Papers, Sanart Association for Aesthetics and
Visual Culture, 2009, s. 29-38) basilmgtir.

Bir Sanatsal Metafor Olarak Armagan Beden (¢ev. Kemal Atakay),
“From a Pile of Candies to a Thousand Cranes: Art Works of a Gift Eco-
nomy” baglifiyla (Parallax, Cilt 54, Routledge, Londra, 2010, s. 28-35)
yayimlanmugtir.

Feminizm ve Performans: ‘Baris Gelini’ Pippa Bacca ve Kurban Be-
den, “Feminist Performansta Metafordan Gergege: Barig Gelinleri Olay1”
(Sanat Yazilari, Say1 20, Hacettepe Universitesi Giizel Sanatlar Fakiiltesi,
Ankara, 2010) ve “Performing and Dying in the Name of World Peace:
From Metaphor to Real Life in Feminist Performance” (Rupkatha Jour-
nal, Cilt 2, No.1, 2010) baglikh yazilanmdan ve 31 Ekim-2 Kasim 2011
tarihlerinde Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi’nde gergeklestirilen
Oliim, Sanat, Mekdn Sempozyumu’nda “Feminist Performansta Metafor-
dan Gergege Oliim” bashgiyla sundugum bildiriden derlenerek yazilmustir.






Bu diinyaya dair umut
besledigi igcin aramizdan ayrilan
Pippa Bacca’min anisina...



Y asumasa Morimura, Hamile Mona Lisa, 1998,
tuval dzenine inkjet baski, 77.47x54.61 cm.
Sanatginin ve Luhring Augustine New York izniyle.



Onsoéz

1990’11 y1llarda Bati sanat tarihinin belli bagl imgelerini kimlik ol-
gusu iizerinden yeniden kurgulayan sanatg¢1 Yasumasa Morimura,
bir sdylesisinde §6yle diyor: “Erkekler erkektir, kadinlar kadindur,
babalar babadw, anneler annedir, Japonlar Japondur, Amerikali-
lar Amerikalidir... Insanlarin dahil edildikleri kategoriler, siirekli
olarak dig diinya tarafindan dayatilr. Gene de tek tek her bireyin
zihninde ve bedeninde, toplumun ona yiikledigi ad, islev ve konumun
smrlarini kat kat asan unsurlar bulunur. Bunlar gri bolgelerdir. Ve
gtinliik yagamda genellikle su yiiziine ¢cikamayan bu gri bolgelere
bicim kazandiran sey, sanattir.”

Bu kitapta yer alan sanat¢ilardan biri olan Morimura, Bat1 sanat
tarihinin Leonardo ya da Rembrandt imzal klasiklerinin yam sira
popiiler kiiltiire mal olmus Marilyn Monroe ya da Brigitte Bardot
gibi figiirlerin ‘kiligina biriiniir’, hatta 20. yiizyiin Lenin, Mao,
Hitler gibi siyasi figiirlerini yeniden canlandirdig: bir dizi fotogra-
fi da bulunur. Bu kilik degistirme siirecinde Morimura’nin ‘Japon’
kimligi hem gériinmez olur hem de daha ¢ok gériiniir. Bakarsiniz,
Mona Lisa bu kez, ¢ekik gozlii, hamile bir transseksiiel olarak tiim
Onyargili bakiglara giiliimseyerek kargilik veriyor. Morimura, 6zel-
likle toplumsal hafizaya mal olmus figiirleri/imgeleri segerken, ken-
di ‘yabanci’ bedeninin o tanidik goriintiilerde yaratacagi yamuklugu
gozler 6niine sermek niyetindedir: Kimligin yasadigimiz toplumsal
yapilar iginde genellikle dig goriiniigten ibaretmis gibi algilanma-
sindan hareketle, Moritnura i¢in kendi bedeni, bagh bagina bir ifade
aracina doniigmiigtiir.

Morimura, giiniimiiz sanatinda kimlik ve bedeni birbirinden ay-
rilmaz iki olgu olarak giindeme getiren ¢ok sayidaki sanat¢idan yal-
nizca biri. 1960’11 yillardan bu yana geligen sivil toplum hareketleri
baglaminda bir yandan sokaklara taginan, 6te yandan performans
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gibi sanatsal ifade bigimlerine kavusan kimlik politikalari, ‘kimlikli
beden’i sanatgilarin baglica konusu ve araci haline getirmekte ge-
cikmedi. Bu kitapta, Morimura’nin yam sira kendi etnik, kiiltiirel
geemisi, cinsiyeti ya da cinsel kimligi baglaminda giindeme getirdi-
gim sanatgilar, kendi bedenlerini kullanarak stereotiplesmis beden
temsillerini yapisokiime ugratmakla ugragmis veya hala ugrasiyor-
lar; boylece bu temsillerin ardindaki ideolojik kurgular:1 gériiniir ki-
liyorlar. Sanat bu anlamda ger¢ekten de Morimura’nin dedigi gibi,
bir ‘gri bélge’ olusturuyor: Kadin/Erkek; Dogulu/Batili; Siyah/Be-
yaz gibi aynmlar1 olusturan sinirlan agindirmanin kiiltiirel sahasi,
oncelikle sanat diinyasi.

Kimlikli Bedenler baghgini tagiyan bu kitaptaki yazilar, aslinda
bu baglik altinda bulugmak niyetiyle yazilmadi. Ama doniip bakti-
gimda, farkl1 donemlere, farkl: tiirde yapitlara bakan yazilarin temel
meselesinin, bedenin kimlik etrafindaki kiiltiirel oriintiileri oldugunu
fark ettim. Sanatin kendisi bu anlamda belli bir etkiye sahip, onun
6tesinde sanatin tarihi, ideolojik bir kurgu olarak belirleyici bir is-
lev goriiyor. Giinlimiizde kimlik politikalariyla ilgilenen sanatgilar,
potsmodemn diigiincenin sorgulayic1 bakis agisiyla gegmigin yapit-
larindan bugiine taginan stereotipik temsilleri ve bu temsillerin ar-
dindaki ideolojik anlamlan ¢6ziimlemek gibi bir misyon tagiyorlar.
Bagta Yasumasa Morimura’nin yapitlarindan yola ¢ikarak sekille-
nen ‘Olympia’yr Sahnelemek...’ baghkl yazida, 19. yiizyila ait iko-
nik bir imgeden yola ¢ikarken, kimlik politikalar1 temelinde gelisen
sanatsal anlayiglarin bedene yo6nelik miidahalelerini ele aldim. Be-
deni tarihsel ve kiiltiirel bir kurgu olarak gormek ve géstermek soru-
sundan hareket eden sanatgilarin, 6tekilestirildikleri ve diglandiklar
bir tarihle, biiyiik harflerle Bat1 Sanat Tarihi’yle bedenleri iizerinden
nasil cenk ettiklerini gostermeye galigtim.

Ote yandan bu kitapta, bir Osmanli ressami olarak Halil Paga’nin
Mesrutiyet doneminde kendi kiiltiirel ¢evresindeki modernlesme
macerasina iligkin ipug¢lan sunan bir figiirityle (Uzanan Kadin), geng
sanatg1 Ozlem Simsek’in aym figiirii (ve esas olarak da Tiirk sanatim
ve sanat tarihini) yapisokiime ugratt1§1 performatif yapitlar1 bir ara-
ya geldi. Halil Pasa’nin temsil ettigi kadin, kendi bedenini degil, do-
nemin kiiltiirel doniigiimiinii tagryan bir figiir olarak sanata yansiyor,
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modem goériintiisiine ragmen bedeni, tipk1 Olympia gibi, ‘kimliklen-
dirilmis’ bir figiir olarak aslinda erkek egemen kiiltiire tabiyetin sim-
gesine doniisiiyor. Aym edilgen kadin figiirlerini, kendilerine atfe-
dilen modem kimlikler iizerinden, erken donem Tiirk sanat tarihini
olusturan belli bagl resimlerde de izliyoruz ki o dénem resimlerinde
modem kadin kimligi, kanimca kadinlarin giizelliginden ya da re-
simlerin estetiginden ¢ok daha fazla 6nem tasiyor. Simgek’in kendi
sanat tarihine bakigi, Yasumasa Morimura’dan veyahut alintiy1 bir
strateji olarak benimsemis sanatgilardan farkli degil; fakat o, kendi
iradesi diginda ‘kimliklendirilmis’ bedenlerin tarihiyle ilgileniyor,
Tiirkiye’de sanatin modem kadin kimliginin inga siireglerindeki ro-
liinii irdeliyor. ‘Hammlara Mahsus Beylere Vazife...’ yazisinda Oz-
lem Simgsek’in mimetik yapitlarina odaklanirken, bir yandan da mo-
dem Tiirk sanat¢ilarinin kendi modem kadin imgelerini yaratirken
bakmis olabilecekleri Batili kaynaklara degindim. Bu deginilerimin
her birinin, Tiirkiye’nin modemlesme seriiveninde gorsel verilerin
oynadig1 role dair bir pencere agtigin1 umuyorum.

Beden deyince akla gelen insan figiirii, malum, sanatin ve dola-
yistyla sanatin tarihinin baglica konularindan biri, ama bir déneme
kadar figiir, akademik bir etiid malzemesi ya da estetik bir ideal ol-
manin diginda bir anlam tagimaz. Tiirkiye’de sanatin gelisim evrele-
rine baktigimizda da ‘figiir’ temsilleri bagh bagina bir agamay: ifade
eder. Bu evreleri diisiinmek, bizi ister istemez Osmanl kiiltiiriiyle
yetismis sanatgilarin Cumburiyet 6ncesi ve sonrasinda antikiteyle
iligkisini diiglinmeye gétiiriir. ‘Tiirk Sanatinda Modernlegme Arayisi
ve Antik Beden’, ‘Modern ve Mahrem: Osmanli Resminde Ciplak
Beden’, ‘K, Dok, Tiikiir: Bir Namus Meselesi Olarak Heykel ve Be-
den’ gibi yazilar, aslinda bir yéniiyle hep ayn1 mesele etrafinda do-
nen yazilar: Tiirkiye’de ‘Batili anlamda sanat’in baglamasiyla birlik-
te giindeme gelen figiir ve sonrasinda da ¢iplak, hangi agamalardan
gegerek sanatgilar igin tiim kiiltiirel ¢agrisimlarindan soyutlanmig
bir sanat nesnesi haline geldi? Daha dogrusu gelebildi mi?.. Kiiltii-
rel modemlesme siireglerimiz agisindan diisiiniildiigiinde, sanatsal
baglamda insan bedeni temsilleriyle iligkimiz bize ne anlatiyor? 19.
yiizy1l sonunda Tiirkiye topraklarinda ilk sanat akademisi kuruldu-
gunda akademik sanat egitiminin temel unsuru, olmazsa olmazi olan
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ciplak figir etiidii yapilamamig, bunun i¢in sanat¢ilarin Avrupa’da
egitime gonderilmesi gerekmisti. Aradan 100 yil1 agkin zaman geg-
mesine ragmen, sanat egitiminde ¢iplak model konusunun bugiin
de tartigma konusu olabildigini zaman zaman izliyoruz. Ote yandan
tipki 1970’lerde oldugu gibi, bugiin de ¢iplak heykeller, bir sanat
meselesi olarak degil, namus meselesi olarak goriilebiliyor. ileri/geri
adimlar, ideolojinin gorsellik kazandig1 bagslica unsur olarak beden
iizerinden izlenebilirken, bedenin sanatsal temsilleri de kiiltiirel d6-
niisiimlerden kendi payina diiseni aliyor.

Figiiriin ete kemige biiriinmesi, ona belli kimlikler atfedilmesi
ve zaman i¢inde temsil edilen ‘kimlikli’ bedenlerin bir nesne/6zne
dinamigi baglaminda irdelenmeye baglamasi, daha yakin dénemde
izledigimiz sanatsal yaklagimlar. Feminist sanat, bu baglamda giin-
deme gelen en kayda deger kiiltiirel veriler arasinda; 1960°lardan iti-
baren bedeni bagli bagina bir kiiltiirel ¢atigma alani olarak algilayan
ve bu algiyi sanat tarihinin geleneksel sinirlarina meydan okuyacak
sekilde sanata doniistiirebilen sanatgilarin baginda, feminist bir tav-
r1 benimsemis sanat¢ilar geliyor. Bu kitaptaki iki yazi1 —‘1970’ler
Tiirkiyesi’nde Sanat, Kimlik, Cinsiyet’ ve ‘Cagdas Sanat Onciileri-
nin Kimlikleri Neden Pembe? - Tiirkiye’de kadin sanatgilann sanat
tarihindeki yerini saptamak i¢in yazilmisti. Kadinlara y6nelik digla-
yic1 gériinmeyen ‘ortam’a karsin, belli bagli ‘sanat tarihsel’ sergi-
lerde kadinlann net bir sekilde arka planda birakildigin1 yadsimak
miimkiin degil. Bu arka planda birakilma, yalnizca istatistiksel ola-
rak belli bash sergilerde kadinlarin daha az sayida olmasiyla ilgili
degil, tarih yazimlarinda kadinlarin katkisinin saptanmamasi, altinin
yeterince ¢izilmemesiyle ilgili. Bizim ‘Sanat Tarihimiz’e tekabiil
eden sergiler ve metinler silsilesinin arka planda biraktig1 ‘kadin’
kimligi, miize koleksiyon politikalarini, sergi tercihlerini ve piyasa
dinamiklerini de etkiliyor.

Aslinda Pippa Bacca’yla ilgili yazim — ‘Feminizm ve Perfor-
mans..." — bir anlamda bu arka planda birakilma meselesini de ice-
riyor: S6z konusu yazida Pippa Bacca’nin ¢agdas bir Kirmizi Bag-
likl1 Kiz meseli etrafinda popiiler kiiltiir ve sanat diinyas: tarafin-
dan adeta bir daha ‘kurbanlagtirilmasina’ altematif bir Gykiisiiniin
yazilmas: gerektigini diigiindiim. Ote yandan, Pippa Bacca’nin her
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tiirlii olasilig1 g6ze alarak ¢iktig1 yolda karsimiza ¢gikan kavramlar-
dan en 6nemlisi de, bence, armagan kavramiyla iligkilendirebilece-
gimiz bir fedakarlik bigimiydi; alisik olmadigimiz bir kendini verme
sekliydi. ‘Bir Sanatsal Metafor Olarak Armagan Beden'de, Felix
Gonzalez-Torres’den yola ¢ikarak bir dizi sanat¢idan sonra Pippa
Bacca’ya vanrken, ‘verme’ edimine odakli yapitlar iizerinden, Felix
Guattari ’nin, sanatgilarin kendilerini ifade etme sekillerine benzetti-
gi toplumsal ve zihinsel ekolojinin izini siirmeye ¢aligtim.

Kitabin hazirlanma siirecinde desteklerini esirgemeyen arkadas-
larim Elif Gokteke ve Ferhat Ozgiir’e, Ingilizce yazdigim yazilan
Tiirkgeye ¢eviren Kemal Atakay’a tegekkiir ederim.

Ahu Antmen
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Modern ve Mahrem*:
Osmanh Resminde Ciplak Beden

Resim 1. Halil Pasa, Uzarnan Kadin, 1894

Ugiincii Asker Kusag1 ressamlarindan Halil Paga’nin (1852-1939)
1894 tarihli Uzanan Kadin’1, (Resim 1) figiiriin anatomik 6zellik-
lerini gizlemesine kargin Bat1 sanatinin geleneksellesmis ¢iplak fi-
glir resminin bir uzantisi olarak degerlendirilmis; giysi ve detaylarin
altinda beden yapisinin kavranabildigi biiyiik ustaliklar igerdigi id-
dia edilmigtir.! Resme bu agidan bakmak, Fransiz fotograf¢i Robert
Doisneau’nun Le peintre du pont des Arts - Pont des Arts'da Res-
sam (1953) (Resim 2) basglikli fotografim akla getirir: Bu fotograf-

* Bu baslk, Niliifer G6le’nin medeniyet ve ortiinme olgularini irdeledigi “Modern Mah-
rem” kitabinin baghgina génderme yapmaktadir.
1 Sezer Tansug, Halil Paga (Istanbul: Yapt Kredi Yayinlar, 1994): 38.
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KIMLIKLI BEDENLER

ta bir ressam, karsisindaki giyinik kadin1 uzanan bir ¢iplak olarak
betimler, bu goérsel espri araciligiyla ¢iplakligin bir yandan da insan
bedenine giydirilen bir poz oldugunu ortaya koyar. Poz, Kenneth
Clark’in vurguladig: gibi, ¢iplak beden (naked) ile ‘sanatta giplak
beden’ (nude) arasindaki ayrimin belirlenmesindeki temel 6geler-
dendir; bedeni sanatsal gorme bigimiyle kusatan bir tiir kalkan gi-
bidir.2 Bu anlayisa gére sanatg1 igin giplak beden gergekte canl bir
varlik degil, poz ve 1sikla sekil bulan bir tasarimdir. Ciplagin 1.0. 5.
yiizy1lda Yunanlar tarafindan temelleri atilan bir sanat tiirii oldugu-
nu sdyleyen Clark’a gore, resim ve heykelin belli bir kiiltiirel deger
tagidig lilkelerde sanatin baglica konusu ¢iplak insan bedenidir, ay-
rica ¢iplak her ¢agda akademik bir ustalik gésterisi olarak 6nemini
korur.? “Uzanan ¢iplak” ise, sematik olarak giplak tasarimlarinin en
yaygin 6megi, tiiriiniin stereotipik bir uygulamasidir.

Resim 2. Robert Doisneau, Pont des Arts ‘da Ressam, 1953.

2 Kenneth Clark, The Nude-A Study of Ideal F orm (Londra: Penguin Books, 1993).
3 Clark,a.ge.
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MODERN ve MAHREM: OSMANLI RESMINDE CIPLAK BEDEN

Halil Pasa Uzanan Kadin resmini yaptiginda, Osmanl iilkesinde
toplumsal ve kiiltiirel diizeyle yasanmakta olan bir dizi modemles-
me atilimina kargin sanatta ¢iplakligin temsili ve kamusal alanda
teshiri, kesin bir tabuydu. Ciplaklik bir yana, figiiriin temsiline ilig-
kin ¢ekingenligin yeni yeni agilmaya baglandig: bir dénemde ger-
ceklestirilen bu resim, kadini1 i¢ mekén iginde basli bagina bir konu
olarak ele almasiyla bile ciddi anlamda bir doniisiimii yansitmak-
taydi. 1880°lerden baslayarak 6zellikle Osman Hamdi Bey’in Vazo
Yerlestiren Kiz (1881) ya da Okuyan Kadin (yks. 1890) (Resim 3)
O6meklerinde goérdiigiimiiz gibi kadn figiiriinii ilk kez “seyirlik” bir
imge olarak giindeme getiren resimler, agirlikli olarak manzara ve
natiirmort gibi tiirlere yonelen Tiirk ressamlar agisindan ayriksi
omeklerdi. Halil Pasa’nin Uzanan Kadin’1 ise, Osman Hamdi’den
Ibrahim Callr’ya, baska bir deyisle Tiirk resminin ilk figiirlii resim-
lerinden, figiiriin belli bir cinsiyete ve tensellige biiriinerek betim-
lendigi resimlere uzanan 30 yillik siire¢ i¢inde nasil bir agama ya-
sanmig olabilecegini hayal etmemize olanak taniyan, bir tiir koprii
islevi goren, bu bakimdan ayrica ele alinmaya deger bir yapit olarak
dikkat ¢eker.

N T W

Resim 3. Osman Hamdi Bey, Okuyan Kadin, yks. 1890
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KIMLIKLI BEDENLER

Halil Paga’nin en gok taninanresimlerinden biri olan bu imge, kendi
doneminin kogullan iginde nasil konumlandirilabilir? Osmanli-Tiirk
sanatinda ¢iplak tiiriine uzanan adimlardan biri olarak degerlendiri-
lebilir mi? Tiirkiye’de ressamlar, sanat tarihgisi Semra Germaner’in
gozlemledigi gibi figiirii adeta agama agama soyarak ¢iplaga varmig-
larsa* Halil Paga’nin Uzanan Kadin’1 bu agamalann baglangi¢ noktasi
sayilabilir mi? Bati’da egitim gormiis, dolayisiyla Bati’nin bigimsel/
tematik/iislupsal dagarcigina yabanci olmayan bir ressam olarak Ha-
lil Paga’nin resmettigi figiiriin sematik olarak uzanan bir ¢iplag: ¢ag-
nigtirdiginin bilincinde olmamas1 miimkiin miidiir? Ote yandan, bagh
basina bu poz, resmi sonraki yillarda gorecegimiz ¢iplaklarin bir tiir
Onciilii ya da en azindan habercisi olarak degerlendirmemize yetmez.
Bugiiniin gozlerine siradan bir uzanan kadin gibi gériinen bu imgenin
tagidig1 etkinin, izleyiciye, kiiltiirel anlamda geleneksel ile modemn
arasinda duran bir kadinin mahrem sayilan alanin1 géstermesiyle il-
gili oldugu s6ylenebilir. Kendi ge¢misinin kosullan iginde bu, bir tiir
¢iplakliktir. Resme bu etkiyi kazandiran kosullan irdelemek, ¢iplak
bedenin temsiline giden yolda atilan ¢ekingen adimlarin arka planini
kavrayabilmemize katkida bulunabilir.

4 Semra Germaner bu g6zlemini bir sohbetimiz sirasinda dile getirdi.
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Halil Pasa’nin Uzanan Kadin’im1 geleneksellesmis ¢iplak figiir
resmiyle iligkilendirmek, tarihsel siiregte gergeklestirilmis omek-
lerin sekillendirdigi bir gérme bigiminin yansimasi olarak diigiinii-
lebilir. Etriisk lahitlerinde bulunan figiirlerden antik heykelciklere
degin ¢esitli dmeklerine rastladigimiz bu ‘poz’, esas olarak Rone-
sans déneminde yayginlagmaya baglar. Venedikli ressam Giorgione
(1475-1510), ‘uzanan ¢iplak’1 yaratan kisi olarak degerlendirilir,?
hatta Kenneth Clark’a goére Giorgione’nin Uyuyan Veniis’iinden
(1508) (Resim 4) sonraki tiim uzanan ¢iplaklar, ayni tema iizerine
¢esitlemelerdir.® Bat1 sanatinin en gok bilinen uzanan giplaklarin-
dan biri olan Ciplak Maya’nin (1799-1800) (Resim 5) bir de giyinik
versiyonunun bulunmasi, konumuz baglaminda ilging bir émektir.
Ispanya’da 18. yiizyilin sonunda —Goya’nin (1746-1828) Ciplak
Maya’y1 yaptig1 sirada— ¢iplak kadin resmi yapmak yasakt1.” Ciplak
Maya, kendi doneminde iiretilen ¢iplaklardan daha “giplak™ bir im-
geydi iistelik; klasik bir Veniis’ten ¢ok, siradan bir kadin1 andiriyor,
bdylece bir gelenegin sinirlarini agindirtyordu. Hatta Goya’nin Cip-
lak Maya’dan sonra yaptig1 Giyinik Maya’nin (1800-03) (Resim 6)
ilk resmi gizleyebilmek amaciyla yapilmis oldugu sanilir. Ispanyol
devlet adami ve iinlii sanat koleksiyoncusu Manuel de Godoy’un
sarayinda bulunan bu resimlere el konmus, 1815 tarihinde Ispan-
ya Engizisyonu Gizli Dairesi’nin bir raporunda belirtildigine gore
Goya mahkemeye ¢agrilmis ve s6z konusu resimleri yapip yapma-
digin1 agiklamasi, bunlarin kim tarafindan ve neden 1smarlandigini
anlatmasi istenmigti.® Ciplak Maya, zamaninda Godoy’un koleksi-
yonunda bulunan gizli ¢iplaklardan yalnizca birisiydi; bu tiir resim-
ler, onlara sahip olan kisinin 6zel yasam alanlarinda tutulurdu.

5 LidiaGuibert Ferrara-Frances Borzello, Reclining Nude (Londra: Thames&Hudson, 2002):
7-14.

6 Clark, a.g.e.: 110.

7 Manuela B. Mena Marques, Goya (Madrid: Fundacion Amigos del Museo del Prado,
2002): 27.

8 Marques, a.g.e.: 28.
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Resim 5 ve 6. Goya, Ciplak Maya, yks. 1799-1800 ve Giyinik Maya, yks.1800-03

18. yiizyilda Ispanya’da dinsel tutuculugun yansimasi olarak
ciplak resimlere karsi gosterilen hassasiyet, Cumhuriyet’in ilan
edildigi yillara degin yasam kiiltiiriinii Islam dininin sekillendirdigi
Tiirkiye’de de gegerliydi. Fakat burada da yine 6zel bir kesimin, yani
saray aristolarasisinin gorsel zevkini tatmin etmeye yonelik ¢iplak
betimlemelerine rastlanabiliyordu: 18. yiizyila degin resim omek-
lerini minyatiir dalinda veren bir kiiltiirlin, minyatiir sanatinda go-
rillen yeni bigimsel etkiler ve yeni konular baglaminda tek basina
betimlenen ¢iplak figiirlere de olanak tanidig1 goriilityordu. Giinsel
Renda’nin belirttigi gibi, 17. yiizyilin sonunda hazirlanan ve iginde
yildiz ve burglan1 simgeleyen figiirlerin yer aldig1 bir elyazmasinda
¢iplak kadin figiirleri de vardir.” Turan Erol da 18. yiizyila ait sa-
ray albiimlerinde yer alan ve ressami Abdullah Buhari’nin, pestemali
dizlerine kaydigindan ‘ortiilmesi gereken’ higbir yerini_gizlemeye-
rek betimledigi ¢iplak bir kadin figliriinii gosteren hamamda yikanan
bir kadin imgesine (1741) (Resim 7) sagirtic1 bir 6mek olarak dikkat
ceker.!® Metin And, Buhari’nin bu minyatiininiin yani sira 18. yiiz-
yilda saray ressami olan ve Istanbul’da bir Ermeni ailesinden gelen
Rapayel Manas’in hamamda yikanan bir anne-kiz1 gésteren resmini
geleneksel tasvir sanatlarindan olabildigince uzaklagmis bir 6mek
olarak gosterir, bu noktaya gelinene degin rastlanan diger tek ya da
cok figiirlii ¢iplak betimlemelerine de deginir.!!

9 Turan Erol-Giinsel Renda, Baslangicindan Bugiine Tiirk Resim Sanati Tarihi (istanbul:
Tiglat Sanat Galerisi, 1980): 42.

10 Erol-Renda, a.g.e.: 83.

11 Metin And, Osmanli Tasvir Sanatlari: 1/Minyatiir (istanbul: Tiirkiye is Bankasi Kiltiir
Yaynlan, 2002): 426.
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Resim 7. Abdullah Buhari, Hamamda yikanan kadin, 1741

Abdullah Buhari’yle birlikte 18. yiizyiin yenilik¢i minyatiir us-
tas1 sayilan Levni’nin geng kadin minyatiirleri arasinda yer alan bir

‘uzanan kadin betimlemesi ise (Resim 8), ¢iplak olmamasina karsin
sematik olarak geleneksel bir uzanan ¢iplag: cagristirmas: agisindan
siradig1 bir 6mek olarak nitelendirilebilir. Metin And’a gore, ayn bir
cekiciligi olan bu minyatiir, kadin1 tam bir rahatlik i¢inde gosterir.'
Riichan Sahinoglu’na gore kadinin agilmis kemeri, kuraldan arin-
mishgn bir gostergesidir.”® Giil Irepoglu da imgeden yansiyan bu
rahatlik halinin {izerinde durmus, gébegi orten seffaf ortiiye dikkat
cekerek Levni’nin modeline erotik bir goriintii vermeyi amagladigini
soylemistir.'* Levni’nin uzanan kadim, 18. yiizyilda Lale Devri’nin,

12 And, a.g.e.: 425.

13 Richan $ahinoglu, Lale Devri’nin Minyatiir Sanat¢is: Levni ve Oteki Bakis (Istanbul:
Marmara Universitesi Giizel Sanatlar Enstitiisii Yayimlanmamis Sanatta Yeterlilik Tezi,
2000): 68.

14 Giil irepoglu, Levni: Paintings, Poetry, Colour (Ankara: K iiltiir Bakanlig1, 1999): 163-164.
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yani Osmanli sarayinin Bati’ya daha ¢ok ilgi duydugu, Avrupa kiiltiir
tirtinleriyle daha ¢ok kargilagmaya basladig: bir dénemin iiriiniidiir.
Gozlerden uzak bir albiim sayfasinda kapali kalmis olsa da kendi d6-
neminin yenilesme ¢abalarina ve etki alanlarina taniklik eden bir im-
gedir. Aym yorumu, Halil Paga’nin Uzanan Kadin’1 igin de yapma-
miz miimkiin: Bu resim de 19. yuzyllln son g:eyregmde Osmanli’nin
elit bir kesiminin modernlesme ¢abasina dair ipuglaryla doludur

Resim 8. Levni, Uzanan kadin, 18. Yiizy1l

19. yiizy1l sonunda bir Tiirk ressamindan bu betimlemenin 6tesini
beklemek, inandirici olmaz. Bu dénemde Tiirkiye’de belli bir varlik
gosteren Tiirk ressamlarinin ¢iplaktan 6nce figiirle ilgili ¢ekinceleri
agmalan gerekmis, Seker Ahmet Paga, Siileyman Seyyid ve Hoca
Ali Riza gibi asker kokenli ressamlar, manzara ve natiirmortlara
agirlik vermiglerdir. Tiirk resminde ilk kez ve sistemli bir sekilde
figiir resminin baglamasi, 1883’te Osman Hamdi Bey’in girisimiy-
le Sanayi-i Nefise Mektebi’nin agilmasiyla olmustu.’ Bu yillarda
kadin modelden ¢aligmak s6z konusu degildi; akademik disiplinin
o6nemli kogsullarindan biri olan canli modelden ¢iplak etiid egitimi

15 Niliifer Ondin, Cumhuriyetin Kiiltiir Politikasi ve Sanat 1923-1950 (istanbul: Insancil
Yayinlan, 2003): 47.
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ise, ancak yurt disinda okumaya gidenlerin sahip oldugu bir ola-
nakti. 1890-92 yillar1 arasinda Sanayi-i Nefise Mektebi’nde resim
egitimi goren Celal Esad Arseven, akademide model konusundaki
durumu su sekilde aktarir:

“Resme ilk baglayan talebe karsisina konulmus olan algidan dok-
me hendesi miicessem sekillerin ve kabartma ¢i¢ek ve tezyinat mo-
dellerinin kagt istiine kémiir kalemle (fiizenle) ve sosla resimlerini
yaparlardi. Bu hususta liyakat gosterenler algidan biist ve heykeller-
den ¢alisirlar ve oradan da canli model kismina gegerlerdi. O zaman
mektepte ¢iplak resim yapmak yasak oldugu gibi kadin model de
getirilmiyordu. O zamanlan halkin taasubu nazar-1 dikkate alinarak
kadin ve ¢iplak model getirilmezdi. Zaten o zamanin zihniyetine
gore ¢iplak duracak model bulmak da imkansizdi. Tenekeci, hamal,
rencber, satici gibi giindelikle tutulan bazi modellerin elbiseli olarak
g6vde kisimlar yapilir ve en ¢ok kafa resimlerine galigilirdi.”'¢

Ayn1 dénemde Istanbul’da agilan az sayidaki sergide ¢iplak ka-
din resimlerinin sergilenmesinin de yasak oldugu tahmin edilebi-
lir; 6regin 1901 ve 1902 Istanbul Salonlan’nda giplak_tuvalledn
gostenlmemem yolunda “hilkiimet emirleri bulunur.” Bu cercevede
bakildiginda, 1869-1873 yillar1 arasinda Miihendishane’de egitim
goren, 1880°de padisah tarafindan yurtdigina gonderilen ve sekiz yil
kalan Halil Paga’nin bilinen ¢iplaklarinin hepsinin akademik birer
etiid olusu ve hemen hepsinin Paris’te yapilmis oldugu anlagilabi-
lir. Paris’te Jean-Léon Gérome ve Gustave Courtois at6lyelerinde
egitim goren Halil Paga, bu yillarda erkek ve kadin modelden ¢a-
lisarak giiclii bir bedensel kavrayis1 duyuran ¢iplak desenler yapar
(Resim 9, 10, 11). Sezer Tansug’un belirttigi gibi, Sanayi-i Nefise
Mektebi'nde ¢iplak bedenin tiim ayrintilarina girmekten $zenle ka-
¢indig1 bir siiregte Halil Paga, akademik bir at6lye disiplinini yansi-
tan sayisiz figiir gallsmas1 yaparak bu konudaki cekingenligi asar.'®
Ha111 Pasa’nin Uzanan Kadin’ i giyinik olmasma karsm giysinin

16 Celal Esad Arseven, Tiirk Sanat: Tarihi, Cilt III (istanbul: istanbul Maarif Basimevi,
1967): 131.

17 Mustafa Cezar, Sanatta Bati'ya Agilig ve Osman Hamdi (Istanbul: Tiirkiye is Bankasi
Kiiltiir Yayinlan, 1971): 422.

18 Tansug, a.g.e.: 30.
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kivrimlar ve d6kiimii altindaki bedenin yapisini gorsel olarak kav-
rayabilmemiz, hi¢ kuskusuz Halil Paga’min bu akademik gegmisinin
bir sonucudur.

Resim 9, 10, 11. Halil Pasa, Ciplak etiidler, 1881

Halil Pasa, Uzanan Kadin’da, aslinda bir yaniyla da geleneksel
betimleme bigimlerindeki mekéansal algiy: hissettirir; 6regin figii-
riin iginde yer aldig1 mekan aslinda tipk: bir minyatiir gibi, derinlik
duygusundan son derece yoksundur. Fakat yine de burada artik ete
kemige, gergeklige biiriinen bir figiir vardir; iistelik figiiriin 6rtiik ol-
mayan kesimlerindeki ince is¢iligin yarattig1 bir etki de sezilir. Halil
Pasa’nin Uzanan Kadin’inda yiiz, el ve ayaklar adeta figiirden ba-
gimsiz ayrintilar olarak dikkati ¢eker; izleyicinin goéziinii alir. Yiize
bu etkiyi veren, gen¢ kadinin boynuna diigen, bas:1 sanki bedenden
ayiran saglandir. El, resmin tam merkezindedir. Titiz ‘is¢iligiyle’
dikkat ¢ceken ayaklar ise, bu ayrintinin, ayni resimde kalin, ince ve
seffaf kumagslar, bitki, hali, ahsap, cam, su, ten gibi farkli dokular
betimleyen sanat¢inin ustaligini sergilemek i¢in segtigi baglica un-
surlardan biri oldugunu diisiindiiriir. Osman Hamdi’nin resimlerin-
de de kadin figiirleri pek ¢ok kez ¢iplak ayaklarla betimlenmistir,
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ancak izleyicinin goézii, cogunlukla okuyan, vazo yerlestiren, miizik
calan, izlendiginin sanki farkinda olmayan bu kizlarin yaptig islere
ve “Dogu” kiiltiiriniin yansidig1 ortamlara, kiyafetlere ¢ekilir. Halil
Pasa’nin Uzanan Kadin’1 ise bagh bagina bir seyirlik gibi uzanmis;
yiiziin, ellerin, ayaklarin bu seyrin bir par¢asi oldugunun farkinday-
mis gibi izleyiciye bakar.

Halil Paga’nin Uzanan Kadin’1 gergeklestirdigi yillarda yiz, el ve
ayaklar siki ortiinme kurallanna tabiydi, ayrica | Islam kiiltiiriinde ayak-
lann agik’ olmas1 namazin gegerli ya da gegersiz sayilmasma yénelik
té}t1§malann'9 konusuydu, Dolayisiyla, bir kadinin “mahrem”ine ys-
nelen bu resim, kendi déneminin kiiltiirel kogullan i¢inde fazlasiyla
agik oldugu diisiincesini de beraberinde getirir. Uzanan Kadin’1in ger-
ceklestirildigi donemde baz1 modemlesme atilimlarina kargin kamu-
sal alanda kadinin mahremiyetine verilen 6nem azalmamisti. Mehmet
O. Alkan’n dikkat gektigi gibi, Tanzimat’tan sonraki dénemde ka-
dinlarin yalmizca toplumsal olarak degil, fiziksel olarak da “goriin-
mez”’ kilinmasina y6nelik yasalar héla ¢ikariimaktaydi, 6megin niifus
kayitlanyla ilgili bir talimatnamede erkeklerin fiziksel goriiniimleri
betimlenirken, kadinlann yalmiz isimleri ve yaslan yazdinilmaktay-
di; ya da 6megin bir evin kadinlara ait mekanlanni géren komgunun,
duvar ya da tahta perde yaptirarak goriisii engellemesi ve verdigi za-
ran telafi etmesi gerelamekteydi.?’ Kadinlann kamusal alanda nasil
giyindigi ise, resmi diizeyde bash bagina énem verilen bir konu ola-
rak dikkat g¢eker. Bu konuda siirekli fermanlar ¢ikanlmig, kurallara
uymayanlar cezalandinlmis ve bu uygulamalann, 189011 yillarda bir
6l¢iide gevsemeye basladigi gozlemlense bile kadinlar yine de siki bir
denetime tabi tutulmuglardi.?!

Kadin bedeniyle siyasi otorite arasindaki iligkileri irdeleyen Nora
Seni, kadin bedeni ve kiyafetlerinin toplumsal tercihlerin simgesel

19 Bu konuyla ilgili tartiymalar i¢in bkz. ilhan Arsel, Seriat ve Kadin (istanbul: Dilek Of set,
1996): 260.

20 Mehmet O. Alkan, “Tanzimat’tan Sonra Kadin’in Hukuksal Statiisi” (istanbul: Top-
lum ve Bilim, No. 50); aktaran Niliifer Gole, Modern Mahrem: Medeniyet ve Ortiinme
(Istanbul: Metis Yaynlan, 1991): 23.

21 Bernard Caporal, Kemalizmde ve Kemalizm Sonrasinda Tiirk Kadim (Istanbul: Tiirkiye
Is Bankas: Yayinlan, 1982): 141-142, 144-145.
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olarak belirlendigi yer oldugunu? soylerken, Halil Pasa’nin Uzanan
Kadin’inin kendi dénemi iginde ne kadar gostergesel bir yapit oldu-
gunu belirlememize yardimci olacak bir pencere de agmig olur. Nilii-
fer Gole de kadin bedenine, mahrem ile namahrem alan arasindaki si-
nir gizgisini belirleyen ve farkl toplumsal pI‘OJ jelerin ‘sergilendigi bir
alan olarak isaret eder.? Gole, Tiirkiye’de modernlesme siireci iginde
TIslam/Bati, geleneksel/modemn, mahrem/namahrem gibi karsitliklar:
cevreleyen bir ¢atigmada® kadinin belirleyici konumunun altini ¢i-
zer. Bu agidan bakildiginda Halil Pasa’nin Uzanan Kadin’y, tuvale
yapilmis olmasi ve tek bagina bir kadin figiiriinii ele alma s1 aglsmdan
Islam’a degil Bat:’ya; kadnin kiyafetinden ve mekqgm ozelliklerin-
den de gordiigiimiiz glbl geleneksel’e degll modern e, 6zel bir &m
ve alam teshir etmesi agisindan mahrem’e degil namahrem_e_mne-
lir, Turan Erol’a gére Lale Devri’nden baslayarak Osmanl toplumu
ile Avrupa arasindaki duygusal engelin kalkmasi, Tiirk sanatinda
Bati’dan aktarmaci bir siireci baglatmig; sarayda ve varlikli aileler
arasinda giiclenen Avrupa’ya dykiinme egilimi, en ¢ok da giyimde,
kusamda, evlerin dosenisinde ve kadinlarin takilarinda goriilmiis-
tiir.* Bu noktada Uzanan Kadin’a bakarak, Osmanli toplumunda
bir Tiirk kadim1 olarak betimlenisine iliskin ipuglarim1 degerlendire-
biliriz. 1894 yilinda —yani resimle aym tarihte— ¢ekilmis bir stiidyo
fotografi, Tiirk kadinin1 o0 donemde yaygin oldugu gibi daha gelenek-
sel bir bigimde gorsellestirir (Resim 12).% Uzanan Kadin ise, belli
ki Istanbul’da Avrupa giysileri satan Selanik Bonmarsesi, Sisman
Yanko gibi magazalardan aligveris eden, salon yasaminda Avrupa
modasina gére giyinen bir sinifin mensubudur,”” giderek Batili bir
goriiniim kazanan kadinlara daha ¢ok benzemektedir. S6z konusu fo-
tograf ‘Tiirk kadini’mi1 etrafindaki nesneler, giydigi kiyafetler ve pozu

22 Nora $eni, “Ville ottomane et représentations du corps féminin” (Paris: Les Temps Mo-
dernes, 1984); aktaran, Gole, a.g.e.: 18.

23 Gole, a.ge.: 24.

24 Gole, a.g.e.: 18.

25 Erol-Renda, a.g.e.: 80-81.

26 Bu ve aym dénemde gekilmis baska fotograflar icin bkz. Engin Ozendes, Sebah &
Joaillier'den Foto Sabah’a-Fotografta Oryantalizm (Istanbul: Yapi Kredi Yaymlan,
1999): 10-13, 16-18.

27 Caporal, a.g.e., 145.
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itibantyla “Dogulu” olarak yansitirken, Halil Paga’nin resmi Tiirk ka-
dinin1 bir “Batili” olarak kurgular.

Resim 12. Sebah & Joaillier, Tiirk Kadini, 1894

Niliifer Gole’nin belirttigi gibi, 19. yiizy1l Osmanli diinyasinda Ba-
ticilar i¢in kadinin pegesini kald1nnas1 ev d1$1na g:lkmas1 ve ozgurles-
mesi medeniyetin bir ¢ On sart1 olarak belirirken; Islamcilar igin kadinin
Islami ahlaka uygun giyinmesi ve davranmasi gelenekleri korumanin
bir teminatiydi.?® Ic,:erlsl ve digarisi, mahrem ve namahrem arasindaki
s gizgisini kadimn bedeni g:lzmekteydl hangi medeniyetin yoriin-

28 Gdle, a.g.e.: 32-33.
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gesine girilecegini ise kadinin mahrem ile namahrem daireleri arasin-
daki yeri belirlemekteydi.?® Bu a¢idan Uzanan Kadin, modemlesen
kadinin ve modemlesen imgenin ifadesidir ama, ayn1 beden iizerinde
iki farkl diisiinsel yapinin ¢atigmasidir da. Pembe elbisesiyle mavi bir
divana uzanmus geng¢ kadin kadar dikkat ¢eken bir bagka nokta, figii-
riin iginde yer aldig1 olduk¢a karanlik ve dar mekéandir. Burasi, 6ylesi-
ne ige doniik bir diinyadir ki, duvardaki manzara bile disariya yonelik
bir simge olarak géziimiiziin gérebilecegi alanin diginda birakilir. Bu
acidan ayn1 zamanda bir enteriyér olarak bu yapitta “i¢ mekan”, bir
metafor olarak da ifadesini bulur. Burasi sonugta bir evin haremidir:
20. yiizy1l 6ncesinde hemen tiim Osmanli evlerinde haremlik/selam-
lik uygulamasi vardi.*® Modem goriintiisiine kargin Uzanan Kadin,
sonugta yalnizca disanya yonelik goriintiisiinde modemdi: Toplumsal
konumunda degisen fazla sey yoktu.

Halil Pasa’nin Eginin Portresi baglikli 1900 tarihli oldugu sanilan
bir resimdeki kadinla benzerligine bakilirsa, resimdeki kadin, yine
biiyiik 6l¢iide kapali mekdnda yagamaya, disan ¢ikarken belli kuralla-
ra gore Ortiinmeye mahkim, 16 yasinda bir kizdi. Kendisinden 26 yas
biiyiik bir kisiyle evlenecek; 26 yasina gelmeden ii¢ ¢ocuk dogurmus
olacakt1.3! 19. yiizyil sonunda gazete ve dergilerde geng kizlann ¢ok
erken yaslarda evlendirilmesinde yonelik tepkiler igeren ¢ok sayida
yazi yayimlandigindan, bu dénemde evlenme yaginin kizlar i¢in hala
¢ok diisiik oldugu biliniyor.>? Eger ger¢ekten Halil Paga’nin esinin
portresi ise Recaizade Mahmut Elwem’in kiz kardesi Aliye Hanim
olmas:1 gereken Uzanan Kadin, dig goriintiisii itibariyla modem ve
toplumun en modemlesmis kesiminden bir yansima olmasina karsin,
sonugta geleneksel yapiyi iginde banndiran bir figiirdii.

Uzanan Kadin’in, modem bir imge olmasina karsin geleneksel
toplum yapisini i¢sellestirmis bir kusagin ressam tarafindan yapildi-
gin1 unutmamak gerekir. Kaggoe olgusunun, yani dinsel bir anlayigla

29 Gole, a.g.e., 32-33.

30 Alev Lytle Croutier, Harem-The World Behind the Veil (New York: Abbeville Press
Publishers, 1989): 145.

31 Halil Paga’mn evliligi ve Aliye Hanim’tn yas1 konusundaki belgeler ve ailesinden alinan
¢esitli bilgiler i¢in bkz. Tansug, a.g.e.: 20-22.

32 Alan Duben-Cem Behar, Istanbul Haneleri-Evlilik, Aile ve Dogurganhk 1880-1940
(istanbul: iletisim Yayinlan, 1996): 145-149.
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Miisliiman kadinlarin erkeklere gériinmemesi kuralinin hala gegerli-
ligini korudugu bir kiiltiirde geng bir kadin1 bag1 agik, izleyenle g6z
temas1 kuracak sekilde, son derece rahat bir uzanma pozisyonunda
betimlemek de cesur bir adim olarak nitelendirilebilir. Fakat Halil
Paga, bu resmi yaptig1 yillarda onu evinin diginda teshir etmeyi biiyiik
olasilikla aklindan bile gegirmemisti. Yapit, nispeten kiigiik diyebile-
cegimiz 41x60 cm boyutlanyla ev igine, ev i¢inde dahi muhtemelen
geng kadinin yagadig1 odalardan birine asilmig olabilir.® Sanat¢inin
diger kadin betimlemeleri arasinda Madame X (1900) 100x60 cm,
bahg¢ede duran bir kadini gosteren Sakayiklar ve Kadin (1898) 120x73
cm, oturan bir figiir olan Pembeli Kadin Portresi (1904) 124x79 cm
boyutlarindadir ve bu resimlerin her birinde kadinlarin modern giyim-
lerine karsin bedenleri tiimiiyle kapalidir. Uzanan Kadin bir ¢iplak
degildir ama tiim &zellikleri g6z 6niinde bulunduruldugunda, sanki
ortilii bir ¢iplaklik tagir. Ya da kendi dénemi i¢inde, tipki Goya’nin
Maya’sinin bir de giyinik versiyonunun bulunmasiyla ilgili kosullari
cagnstirarak; bir kiiltiiriin bedene, ¢iplakliga, mahremiyete ve kadina
yonelik tavrinin ¢iplak bir géstergesi gibidir.

Celal Esad Arseven’in Tiirk Sanat: Tarihi’nde Siilleyman Seyyid’in
atolyesinde ¢aligirken ¢ekilmis bir fotografi bulunur (Resim 13). Bu
fotograf, Arseven’in de degindigi gibi, hakkinda ¢ikan yazilarda yal-
niz natiirmort yaptig1 sdylenen bir ressamin figiir, portre, peyzajin
yani sira ¢iplak da yapmig olabilecegini ortaya koyar.** Atolyesinde,
sanatin bu farkl tiirlerinden resim émekleri goriiliir. Ama 19. yiizyil
sonu gergeklestirilen sergilerde, manzara, natiirmort, portre disinda
Omeklere rastlanmaz. Tiirkiye’de bagli bagina bir konu olarak »#’niin
ilk kez 1922°de, 4. Galatasaray Sergisi’nde sergilendigi sanilmakta-
dir.** Bu ¢iplaklar, Halil Paga’dan sonraki kusagin sanatgilar1 Namik
Ismail ve Ibrahim Call’’nin imzasim tagir. Tutucu gevrelerin tepki-
lerine kargin ¢iplagi kabul ettirebilenler de bu kusagin sanatgilar

33 Halil Pasa’nin Uzanan Kadm resmiyle ilgili MSU istanbul Resim ve Heykel Miizesi’nde
bulunan envanter kayitlannda, yapitin daha énce nerelerde sergilendigi yer almamak-
tadir. Resmin gegmis dykisiiyle ilgili 6grenilebilen tek ayrinti, 1966°da Giizel Sanatlar
Akademisi tarafindan Istanbul Resim ve Heykel Miizesi’ne satin alindigidir.

34 Arseven, a.g.e.: 142.

35 Omer Faruk Serifoglu (yay. haz.), Resim Tarihimizden: Galatasaray Sergileri 1916-1951
(istanbul: Yap1 Kredi Yaynlan, 2003): 38.
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olmustur. Halil Paga’nin Uzanan Kadin’1 ise, insan bedeninin ¢ip-
lakligin1 akademik bir etiidden 6teye tasiyacak olanagi bulamamig
bir kusagin simgesidir sanki; aradaki topu topu 30 yilda bir iilkenin
cehresi kokten degisime ugrarken, o doniisiimiin ardinda kadinin ya-
samina y6nelik degisen ve degismeyen kosullar1 gézler oniine serer,
ayrica hem kadinlarin hem kadin resimlerinin ‘mahrem’ine girmenin
neredeyse ¢iplaklikla esdeger oldugu bir donemi yansitir.

b A ]
Resim 13. Siileyman Seyyid atélyesinde ¢alisirken



Hanimlara Mahsus Beylere Vazife:
Sanat Tarihi ve Cinsiyetli Beden

Cocuklugunun bir kismini Istanbul’da gegirmis olan Demetra Vaka,
1921 yilinda yeniden bu kente déndiigiinde yiizii agik Tiirk kadinla-
nim erkeklerle yan yana gordiigiindeki sagkinligini anlatir anilarinda;
farkli bir Tiirkiye’ye geldigini 6yle anlar.*® Vaka’nin iggal yillarindaki
Istanbul’a dair gézlemlerini anlatti1 kitabinin baglig1 da Tiirkiye’nin
degisen ¢ehresine, kadinlarin agilan yiizlerine bakarak konmugtur:
“Istanbul’un Pegesiz Kadinlan” Vaka kitabinda Cumhuriyet’in ila-
nindan hemen 6nceki dénemde kamusal alanda yeni bir hayata bag-
lamig olan Osmanli kadinlarini anlatir; yiizlerinin gériilmesi bir yana,
¢Opeiililk yapanlardan tezgahtarlara, daha hali vakti yerinde olup
diikkan aganlara degin ¢esit ¢esit i giic sahibi kadindir onu hayrete
diigiiren, kafeslerin arkasindaki hayatlar ne zaman, ne gabuk, nasil
tarihe gémiiliivermistir boyle? Vaka’nin anilan, Istanbul ile duygu-
sal bagi olan bir kadinin 6znel gézlemlerine dayanmasina ragmen, o
doénem yasayan kadinlarla soylesiler de igerdiginden, toplumsal bir
doniigiimii hissettirebilen bir boyuta sahiptir. Osmanli toplumunda
Ozellikle II. Mesrutiyet’in ilanindan sonra goriilen modemlesme di-
namiklerinin kadinlarin bedenlerinde ve yasam bigimlerinde bir tiir
dis goriiniis kazandig1 malumdur; peki ama Cumhuriyet’e uzanan bu
siire¢ kadinlar tarafindan nasil yaganmigtir gergekten? Yiiziin agilma-
styla kapanmasi arasinda, baskilarla 6zgiirliikler arasinda fetvalarin,
geleneklerin, yillarin 6tesindeki bir geyin yasandig: gibi ifade bulma-
s1 miimkiin miidiir?

Demetra Vaka’ninki gibi kaleme alinmig anilar tarihi daha igerden
bir bakigla algilayabilmemize katkida bulunurken zihnimizde imge-

36 Demetra Vaka, Istanbul’un Pegesiz Kadmlari, ¢ev. Serpil Caglayan (Istanbul: Kitap
Yayinevi, 2003): 10.
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ler yaratabilmenin en dogrudan yollarindan biri de gorsel verilerdir.
Bu baglamda fotografik kayitlar belki daha belgesel bir islev gor-
mektedir ama sanatgilarin iiretimleri bagka bir kavrayigin kapilarmi
aralar. Aslinda bir biitiin olarak gérselligi toplumsal yapiy: salt yan-
sitan degil kuran unsurlardan biri olarak kabul ettigimizde, Osmanh
toplumundan Cumhuriyet Tiirkiyesi’ne gegis surecmde yasanan k 1 kil-
tiirel degisim dinamiklerinin neden kadin figiirii iizerine odaklandi-
gim, 6te yandan gorsel verilerin bu degisim siirecini neden yeterince
hissettiremedigini kavramamiz da daha kolay olmaktadir. Resimler-
de gordiigiimiiz modern kadinlar Osmanli toplumunda degisen bir
diinyanin goriintiisii olmay1 iistlenmis varliklardir, ama o dénemde
iiretilmis ¢ok az resmin iizerinde onlarin imzasi vardir. Kadinlar re-
simlerde topyekiin bir modemlesme simgesi olarak sablonlasirken,
gerg:ek yasantilar cergevenin disindadir. Modemlesme deneyiminin
d1$1[_§1b1 _goriinen eril karakteri, “modem kadin™i bir simge haline
getmrken kadinlarin deneylmlennden ¢ok erkeklerin gézlemleri iize-
rine temellenir.

Bu durum elbette ki Osmanli-Tiirk sanatina 6zgii bir durum degil-
dir. Kadinlar1 temsil eden ¢ogu sanat yapit1 kadinlar tarafindan iire-
tilmemigtir. Erkekler, tarih boyunca, kadinlarin goriintiilerini degil,
o goriintiiler arac1rg1y1a kadmlann_deneylmlenm var olma hallerini
resmetmlsler ‘bu deneyimleri sanki kendileri yagsamis¢asina resme-
debilme iddiasinda olmuslardir. 1960’11 yillardan bagslayarak feminist
temelli elestirel yaklagimlarin giindeme gelmesiyle sorgulanmaya
baglanan bu tiir gorsel iiretimler 6zne ile temsil arasindaki iligkinin
ve cinsiyetgi gorsel kodlarin yogun bir bigimde irdelendigi postmo-
dem siiregte ¢6ziilmeye baglar. Bu ¢6ziilme siirecinde ¢agdas sanat
pratiginin elegtirel stratejilerinden biri olarak giindeme gelen paro-
dik postmodern temsil bigimleriyse kadin sanat¢ilann kendi dene-
yimlerini temsil etme hakkimi simgesel olarak sahiplenmelerinin en
belirgin yollarindan biri olarak karsimiza ¢ikar. Sanatta postmoder-
nizmin temel bir unsuru olarak giindeme gelen ve ‘ironik alintilama’,
‘pastis’, ‘kendine mal etme’ ya da ‘metinlerarasilik’ gibi terimlerde
ifade bulan parodik yaklagimlar, gegmigin goérsel birikimi i¢inden es-
kileri bulup ¢ikardik¢a esas olarak temsil bigimlerinin tarihine dikkat
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¢ekmek,}” deyim yerindeyse tarihin goriintiilere yansiyan suretinde-
ki pegeyi kaldirmak amacindadir.

Bu pecenin kalkmasi, elbette ancak, sanat eserlerinin kadinlar
hakkinda geleneksel olarak benimsenen ve dogallastirilan diisiince-
lerden kopusuyla miimkiin olabilecektir. Feminist sanatgilar, bu tiir
bir kopusun sanatsal pratikte kadinlifin toplumsal insa siireglerini
gozler oniine serebilecegini savunurlar.’® Kuramsal temele dayanan
bu tiir sanatsal pratikler, sanat1 kisisel bir disavurum olarak kabul
eden hdkim sanat anlayisindan kopararak toplumsala ve siyasala
baglamakla kalmaz, sanatgiy1 yarattifi imgelerin sorumlulugunu
iistlenen yeni bir konuma yerlestirir.

Resim 14. Ozlem Simsek, Uzanan Kadmn (Halil Paga’dan Sonra), 2012

Fotograf ve video sanat¢is1 Ozlem Simsek’in 2010-2011 yilinda
tirettigi bir dizi fotograf ve video, gegmisin sanatiyla bugiiniin sanati
arasinda koprii kurarken burada so6zii edilen tiirde bir kopusu giinde-
me getirir. Osman Hamdi Bey, Halil Paga, Halife Abdiilmecid Efendi,
Mihri Miisfik, Ibrahim Calli, Nazmi Ziya Giiran, Namik Ismail gibi
sanatgilarin yapitlarini kendi bedenini kullanarak yeniden kurgulayan
sanatg1, feminist temelli parodik bir temsil stratejisiyle Tiirk resmin-

37 Linda Hutcheon, The Politics of Postmodernism (New York: Routledge, 1989).

38 Judith Barry-Sandy Flitterman-Lewis, “Textual Strategies: The Politics of Art-Making”,
The Feminism and Visual Culture Reader, yay. haz. Amelia Jones (Londra&New York:
Routledge, 2003).
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deki ‘modern kadin’ imgesinin (ve baglantil olarak modern kadin
kimliginin) inga stireglerini ele alir. Kurguladig her goriintiide kilik,
makyaj ve tavir degistiren Simsek, Osmanli’dan Cumhuriyet’e uza-
nan siiregte resmedilmis kadinlarin dig goriiniisii kadar viicut dillerini
ve duygu durumlarmi da canlandirmaya ¢alisarak mecra olarak fotog-
raf ve videoda daha ger¢ek(mis) gibi algilanan donmus kareler yaratir.
Simsek’in Uzanan Kadm (Halil Paga'ya Atfen) (Resim 14) Haremde
Goethe (Abdulmecza”e Atfen) ve Sigara Icen Kadn. (Ibrahim Calli’ya
Atfen) gibi videolar: ise, s6z konusu resimleri canlandiran hareketli
goériintiilerden olusur. Birer tableau vivant*® gibi gergeklestirilmis olan
ama bu tiir ifade bigimine 6zgii hareketsiz durma yerine hareketi baglh-
ca anlatim ve anlam unsuru olarak kullanan bu yapitlarda Goethe oku-
yan kadin gergekten kitap okur, sigarali kadin gergekten sigara iger,
bagka bir deyisle bu kadinlar salt goriiniisken eyleyene doniisiir, bu tiir
resimlerdeki ah$111m$ ozne/nesne dinamigi tersine gevrilir. Simsek’e

gore, yapitlarinin ¢ikis noktasi, bu kadinlarin resimlerde canlandirdig:

rolleri anlamak iizerine kuruludur:

“Modellerin pozlar1 ve o pozun izleyiciye aktariima sekliyle ilgileni-
yorum. Ressamin sanat anlayigi, toplumsal goriisii, kadini goriigii var
resimlerde. Onun yam sira o kadinin kimligi de kendini gosteriyor
poz verirken. Hepsi karsilikh bir etkilesim iginde olusuyor. Model
poz verirken kargisindaki ressamla iligkisi var, hem kadin-erkek ilig-
kisi, hem toplumsal agidan iligkisi, hem de kisisel baglamda iligkisi
var. Bunlann hepsi birbirine gegiyor ve bu resimler ortaya gikiyor.
Ben bu resimlerde tiim bu iligki bigimlerinden dogan kadin imgesini
aragtirtyorum. Hepsinde, bu iilkedeki kadinlik dururnuna bigilen rol-
lerin yeniden iiretildigini gorebiliriz.”*

Ozlem Simgek’in yapitlan, bugiin yasayan bir kadin sanatgmin
geemisin kadmlarim yeniden canlandirmak arzusunun/diirtiisiiniin
ne anlama geldigini, s6z konusu bu “modem kadin” imgesinin ne-
den bugiin yeniden giindeme gelmekte oldugunu da diisiindiiriir. Bu
yapitlara bugiiniin penceresinden bakmak, kimlik dedigimiz olgunun
de_gl§en iktidar iligkileri baglaminda 1 nasil kurgulandlglm gosterirken,

39 ‘Canli tablo’ anlamina gelen Fransizca terim, kostiimlii ve makyajl1 oyunculann bir resmi
kipirdamadan, sessizce canlandirdig: teatral sahnelere denir. Ozellikle 19. yiizyilda popii-
ler bir eglence bigimi olarak yayginlasmistir.

40 Daha ayrintili agiklamalar igin bkz. www.ozlemsimsek.com.
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‘Batl dunyasma yonelme ve Bat1111a§ma hareketlen ile Birhkte syam
iktidar miicadelelerinin, ilerici-gerici tartismalanmin_odak noktasi’*
olarak higbir zaman yalnizca kadinlan temsil etmedigini akla getirir.

Bu yazida niyetim, Tirk modemlesmesi agisindan kadinlann
Ozellikle 20. yiizyil bagindan itibaren daha fazla gériiniirliigiiniin ve
degisen goriiniigiiniin ifade ettigi simgesel anlamlan arastimak de-
gil, sanat tarihimizdeki “modem kadin” imgesinin kurulusunu ve
¢oziiliigiinii feminist sanat epistemolojisi agisindan ele almak. Peggy
Brand’a gore bu tiir bir epistemolojik yaklagim, bir yapitin feminist
sanat parodisi olup olmadigininin anlagilabilmesinin 6n koguludur. Bu
cercevede feminist parodi, 1) feminist hicive/taglamaya ve 2) erkek
_sanate1 tarafindan dretilmis 6zgiin bir yapitin karmagik bir taklidine
dayanur. Politik bir strateji olarak feminist parodinin algilanabilmesi
ise 1) parodinin hedefi olarak 6zgiin sanat yapitlannin kullanilmakta
oldugu bilgisi ve 2) parodiyi yapan sanatginin egemen iktidar sistemi-
ni yikima ugratmak ve kadinlarin lehine degistirmek amacinda oldu-
gunun bilinmesiyle miimkiindiir.*2

Dolayistyla Simsek’in bazi yapitlarini feminist sanat parodisi bag-
laminda tartigmadan 6nce, yeniden canlandirdigi resimlerin kendi iire-
tim kosullarin1 anlamak 6nem tagr.

‘Kadinhk sanayi’-i nefisede fevkaldde ehemmiyetli olup...’

Kadin imgesinin 19. yiizyildan itibaren toplumsal modemlesme di-
namikleriyle 6zdeslestirilmesi, Osmanli ressamlarinin Bat1 sanatiyla
kurmaya bagladig1 bagin da temelini olusturur. 19. yiizyilda kadin,
Osmanl sanatgilarinin en ¢ok ilisgkide oldugu Bati merkezi olarak
Paris’te de bir tiir modemlik simgesi konumundaydi. Fransiz elegtir-
men Camille Lemonnier, 1900 yilinda yazdig bir yazida ¢agdas ya-
samin kadinla 6zdeglestirilmesinin yiizyilin karakteristik bir 6zelligi
oldugunu dile getirir.** Lemonnier’ye gére kadin imgesi, gegmigin

41 Niliifer GSle, Modern Mahrem-Medeniyet ve Ortiinme (Istanbul: Metis Yayinlan,1991): 73

42 Peggy Brand, “Feminist Art Epistemologies: Understanding Feminist Art”, Hypatia, Cilt
21, S. 3 (Indiana University Press, 2006): 180, 181.

43 Belinda Thomson, Impressionism-Origins, Practice, Reception (Londra&New York: Tha-
mes and Hudson, 2000): 168.
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resmiyle gelecegin resmi arasindaki gegis unsurunu olusturur. Bagka
bir deyisle, gegmigin kadmiyla gelecegin kadimi arasindaki sinirlan
cizen gorsel kaynaklarnn baginda resim sanati gelir.

Resim 15. Osman Hamdi Bey, Osmanil: Kadin Portresi, 1881
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19. yiizyilda resim sanat1 gerek konulan gerek teknik 6zellikleri bag-
laminda kendi iginde bir modemlesme siireci i¢indeydi ki buna konu-
lara yaklasim agisindan Fransiz Salon gelenegi iginde degerlendire-
bilecegimiz daha akademik nitelikli resimler de dahildi. Omegin 19.
yiizyilin Oryantalist resimlerinde ¢iplakligin yerini kadinlarin kapal
mekanlarda tek basina resmedildigi veyahut sehir hayatindaki giinliik
hareketlerinin gosterildigi resimler almig, kapali ama sik, yeni moda
kiyafetleriyle sehirde gezen kadin temsilleri agirhik kazanmigt1.* Bir
Osmanli Oryantalisti olarak Osman Hamdi Bey’in (1842-1934) Cami
Kapisinda Feraceli Kadinlar (1881), Tiirbe Kapisi Oniinde Iki Kadin
(1883), Gezintide Kadinlar (1887), Sultan Ahmed Camii Kapisinda
Kadinlar (yks. 1890), Cami Kapis: (1891), Tiirbe Kapisi Oniinde Iki
Kadiin (1897), Feraceli Kadinlar (1904), Osmanli Kadim Portresi
(1881) (Resim 15) gibi resimlerinde izledigimiz diinya da boyle bir
diinyaydi. Osman Hamdi, ne giyinecegi, nerede gezebilecegi fer-
manlarla siki siki belirlenmis bir diinyada Miisliiman kadinlarin agik
alanlardaki varligini resmederek kadinlarin disa agilmaya baslayan
diinyasina dair ipuglar verdi.

Resim 16 ve 17. Pierre Auguste Renoir, Semsiyeli Lise,
1867 ve Izzet Ziya, Semsiyeli Kadin, 1911

44 Elif Ekin Aksit, Kizlarin Sessizligi-Kiz Enstitiilerinin Uzun Tarihi (Istanbul: Iletisim
Yayinlari, 2005): 65.
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Bat1 resminde ¢iplak ya da portre gibi yaygin tiirler diginda, 18.
yiizyildan itibaren bagli basina bir tiir olarak tek basina geng kiz go-
riintiileri (jeune fille) de dikkat geker. Bir tiir masumiyet simgesi ola-
rak bu geng kiz resimleri 19. yiizyilda cazip bir konu olmayz siirdiirtir-
ken, belki biraz daha yas alarak ama yine geng ve giizel yeni bir kadin
kimliginin kurgulanmakta oldugunu giindeme getiren bir tema halini
alir. Pierre Auguste Renoir’in Semsiyeli Lise (1867) (Resim 16), Cla-
ude Monet’nin Semsiyeli Kadin (1886), Aristide Maillol’un Semsi-
yeli Kadin (tarihsiz), Edouard Manet’nin Sonbahar (1882), Armand
Guillaumin’in Madam Guillaumin Kitap Okurken (yks. 1895) gibi
resimleri, bu yaklagimi gozler 6niine serer. Bu resimlerin ortak bir
Ozelligi, doga goriintiileri 6niinde resmedilen kadinlarin gérsel hazza
yonelik bir renk paleti iginde sunulmasi, daha renksiz 6meklerin bile
15181n yarattig1 gorsel etkileri sergilemek adina kurgulanmig birer kom-
pozisyon olmasidir. Renoir 6meginde Lise’in elbisesinin beyazligi ve
seffaf katmanlar {izerinde giin 151811 seyretmek, Manet’nin resmetti-
gi kadinin elbisesinin siyahliginda tonal degerlerle yaratilan dokusal
etkilere tanik olmak, donemin ressamlari igin resmedilen kadinlardan
ziyade kiyafetlerinin 6n planda oldugunu diisiindiiren unsurlardur.

Osmanli ressamlar1 ise basli bagina bir konu olarak kadinlar,
ozellikle Mesrutiyet doneminde ele almaya bagladi. Halife Abdiilme-
cid Efendi’nin Haremde Goethe (1917), izzet Ziya’nin Semsiyeli Ka-
dm (1911) (Resim 17), Deniz Kiyisinda Kiz (1917), Sahilde Uzanan
Kadinlar (1923), Omer Adil’in Diigiinen Kadin (tarihsiz), Ibrahim
Call’’nin Adada Camlar Arasinda (1917), Adada Iki Hemgire (1919),
Hiinkar Suyunda Gezinti (1922), Namik Ismail’in Sedirde Uzanan
Kadin (1917) gibi resimleri, bir yandan kadinlarin diinyasinda yasan-
makta olan degisimleri gosterirken 6te yandan kadinlarin yeni moda
kiyafetlerini de sergiler. Dénemin dis mekéan resimlerinde 6zellikle
gozlemlenen bir degisim, Osmanh toplumunda kadinlarin gezi kiiltii-
riiniin bir pargasi olan mesire yerlerindeki kalabalik kadin gruplarinin
yerine kadinlarin tek baglanna, ikili olarak ve nadiren de olsa Ibrahim
Callr’nin Kayikta Sevgililer’i (tarihsiz) (Resim 18) gibi, karsi cinsle
temas halinde gésterilmesidir.
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Resim 18. Ibrahim Calli, Kayikta Sevgililer, tarihsiz

Osmanli toplumunda bu goreceli olarak 6zgiirlesmis kadinlarin
resimlere yansima bigimlerinin Batili hemcinslerini bazen fazlasiyla
andirmasi ise, Tiirk resmindeki “modem kadin” imgesini sekillendi-
ren sanatsal egilimlere dair 6nemli ipuglar1 verir. Bu resimler Bati
resmi 6meklerinde gordiigiimiiz birtakim sematik kompozisyon bi-
¢imlerini (divanda uzanmis kadin, kirda semsiyeli kadin gibi) kendi
baglamina tasirken bazen sasirtici benzerlikler kurulur. S6zgelimi
Alfred Stevens’in Diiges (Mavi Elbise) (1865) resmiyle (Resim 19)
Omer Adil’in Diisiinen Kadin (tarihsiz) (Resim 20) resmini kargi-
lastirdigimizda her iki resimdeki kadinlarin sirtlan izleyiciye doniik
sekilde diisiincelere dalmis olduklanin1 ve bu diisiinceli hallerinin

41



KIMLIKLI BEDENLER

okumus olduklan mektuptan kaynaklandigin1 goriiriiz. Her iki re-
simde de 6n planda olan unsurun kadinlarin mavi elbisesi oldugu
aciktir ki bu noktada teknik becerileri kargilagtirmak da miimkiin
olur; Stevens’in resminde ince kadifemsi kumagin 15181 gélgesi go-
zimizi yaniltacak derecede gergek¢i bir doku etkisi yaratirken,
Omer Adil’in resminde desenin yiizeysel etkisi 6n plandadir. izzet
Ziya’nin Sahilde Uzanan Kadinlar (1923) (Resim 22) ile Gustave
Courbet’nin Seine Kiyisinda Uzanan Kadinlar (yks. 1857) (Resim
21) resmi arasinda da kompozisyon semasinin benzerligi bir yana,
kadinlarin agik alanda aslinda gostermeyecegi bir rahatlik ve reha-
veti kiyafetleri iizerinden ifade etmek yoluna gidilmistir.

Resim 19 ve 20. Alfred Stevens, Diiges (Mavi Elbise),
1865 ve Omer Adil, Diigiinen Kadm, tarihsiz.

Degisen moda ve kiyafet anlayiglari, modemlesme siirecinde ka-
dinlarin 6n plana ¢ilamasinin baslica nedenleri arasindaydi. Tamar
Garb, 19. yiizy1l sonu Paris’inde erkeklerin kiyafetlerinin giderek
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sadelesmesine karsilik kadinlarin yeni moda frapan kiyafetleriyle
modern yasama ‘renk getiren’ unsurlar olarak goériilmeye baslan-
digina dikkat geker.® Ayni1 dsnemde Osmanli toplumunda da yeni
modalarla yeni sanatin i¢ i¢e diisiiniildiigiine bir ek, Hammlara
Mahsus Gazete’nin 30 Eyliil 1895 tarihli niishasinda, moda konusu-
nun giizel sanatlarla iligkisi kurularak ele alindig: gériilebilir:

“Moda simdi Avrupa’da aldig1 tarz itibariyle hog degildir. Lakin
esasen kadinlk hasiilindendir. Ressamlar, heykeltiraglar diinya-
da medeniyet bagladifi zamandan beri sandyi’-i nefisede letafet-i
nisvani esas tutuyorlar. Sairlerin birgok medayihi bu husustadir. Ni-
¢in? Ciinkii kadim Cenab-1 Hakk’in en ziyade sdyan-1 casf ve tarif
ve en ziyade sdyeste-i tasvir bir mahlik-1 latifi olmak tizere gorii-
yorlar. Bu halde kadinlik sandyi’-i nefisede fevkalade ehemmiyetli
olup kadinin hog goriinecek bir tarzda telebbiisii de 6teden beri has-
leti ve tabiat1 iktizdsindan olarak goriilmiis ve bu husus §ayan-1 itiraz
bulunmamuigtir,”*

Resim 21. Gustave Courbet, Seine Kiyisinda Uzanan Kadnlar, yks. 1857

45 Tamar Garb, Bodies of Modernity-Figure and Flesh in Fin-de-Siécle France (Londra:
Thames and Hudson: 1998): 81.

46 Anonim, “Moda Hakkinda Bir iki S6z”, Hammlara Mahsus Gazete ( nr. 9, 30 Eyliil
1895, ilave kismi).
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Resim 22. Izzet Ziya, Sahilde Uzanan Kadmlar, 1923

Gerek Bati’da gerek Osmanli toplumunda modalara uygun olarak
giyinen bu kadinlarin esas ortak noktas ise seyirlik hallerinin 6n plan-
da olmasidir. Modem yasama ‘renk getiren’ bu unsurlann kendi 6znel
modernlik deneyimleri pek ifade bulmaz. Bu durumu tanimlamak i¢in
“goriinmez flaneuse” kavramini kullanan Janet Wolff, Baudelaire’in
avare kent gezgininin sanki tiim kentlilerin modemlik deneyimini ifa-
de edebilen bir kimlik olarak kurgulandigina isaret eder.*’ Griselda
Pollock da modemlik deneyiminin cinsiyet temelli karakteri lizerinde
durur.*® Bu ¢ergeveden bakarak Mesrutiyet dsneminden Cumhuriyet
doénemine uzanan sanat ve edebiyat gelenegini géz 6niinde bulundur-
dugumuzda, kadinlarin kendilerini ifade etme olanaklarinin kisithilig
bir yana, temsil edilis bigimleri de Pollock’un séziinii ettigi erkekler
ve kadinlar arasindaki ‘tarihsel asimetrinin, sosyal, ekonomik ve 6znel
fark’mn® izlerini tagir. Ote yandan Tiirk resminde bagli bagma bir konu

47 Janet Wolff, “The Invisible Flineuse-Women and the Literature of Modemity”, Theory,
Culture & Society, Cilt 2, S. 3 (Londra: Sage Publications, 1985): 37-46.

48 Griselda Pollock, “Modemlik ve Kadinhgin Mekanlan”, gev. Esin Sogancilar, Sanat/Cinsiyet-
Sanat Tarihi ve Feminist Elegtiri, yay. haz. Ahu Antmen (Istanbul: Iletisim Yaymlan, 2003).

49 Pollock, a.g.e.: 193.
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olarak giindeme geldigi siireste kadinlarin kendi aralarindaki sinifsal
ve sosyal asimetri de rol oynar. Zeynep Inankur’a gére Osmanh kadi-
ninin hem bir imge hem bir imza olarak, hem bir model hem bir sanat-
¢1 olarak ortaya ¢ileamasi, saray ya da yonetici elit sinif mensubu basta
olmak iizere egitim almig olmasi gibi, Osmanl toplumunda bir dizi
ayricalikl agamadan gegmis olmasina bagliydi.’® Kisacasi resimlerde
goriiniir olabilmek, dyle goriiniiyor ki o donem algilandig1 sekliyle
Batili gibi gériinmek kosuluyla iligkiliydi.

Oysa Tiirk resmine konu olan kadinlarin Bati’daki hemcinslerin-
den ¢ok daha farkli bir modemlesme deneyimine sahip bulundugunu,
cok daha kat1 dini ve toplumsal kurallarla gevrili bir diinyanin ka-
dinlan oldugunu da goz ardi etmemek gerekir. Kadinlarin kamusal
alanda nasil giyinecegini, nerede dolasacagini, nasil dolasacagini ku-
rallara baglayan kararnameler, Mesrutiyet doneminin son evresinde
hala gegerliydi.’' Ittihat ve Terakki Partisi de kadinlarin kiyafetlerini
diizenlemeye ¢aligt1.? Kadinlarin kilik kiyafeti ve beden diline yone-
lik devam eden baskailar, “J6n Tiirk siklig1”nin*® konusulmaya baglan-
dig1 bir dénemin arka planmi olugturur. Germaner ve Inankur, 1912
tarihli L "/llustration dergisinde yaylmlanan bir yaziya dikkat gekerek,

‘pegesiz Istanbul’un gergek yuzune “iligkin ipucu’ verirler.” Sﬂ( klya-
fetleri i¢inde sokakta gezen, hatfa yasmaklarinn ince tiili arasmdan
yuzler1 de goriinen kadinlarn bulundugu bir fotograviiriin altmda-
ki yazida, Tiirkiye’de fikirler kadar kadin modasmm da’ deglsmekte
oldugu belirtilir, ancak * modernlesmls kag “Tiirk kadminin arabasiz
olarak, Istanbul’un Miisliiman sokaklarinda hatta Pera’nin Avrupah
kalabalig1 arasinda gezinebilmeye cesaret edebilecegi’” sorulur.

Niliifer Gole de II. Mesrutiyet doneminin kadinin kamusal alana
daha fazla katildig, kentsel mekanlarda dolastigi, ‘toplumsal gorii-

50 Zeynep inankur, “The Changing Image of Women in 19th Century Ottoman Pain-
ting”, Proceedings of the 11th International Congress of Turkish Art, yay. haz. M. Kiel
Landman&H. Theunissen (Utrecht: 2001).

51 Nora Seni, Seni Unutursam Istanbul..., gew, Saadet Ozen-Sirin Tekeli (Istanbul: Kitap
Yayinevi, 2008). V)

52 Ayten Sezer Ang, “Tiirklerdeki Kiyafetin Kisa Tarihi”, 2007 (http://atam.gov.tr/turkler-
deki-kiyafetin-kisa-tarihi/; 29.10.2012).

53 Semra Germaner-Zeynep Inankur, Oryantalistlerin Istanbul’'u (Istanbul: Tiirkiye Is
Bankas:! Yayinlari, 2002: 180
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niirliilk’ kazandig1 ama aym1 zamanda buna kars1 gelisen tepkilerin
ve siyasi tartigmalarin gézlendigi bir donem olduguna dikkat geker®.
Kadinlarin ‘Avrupailegsmesi’ karsisinda tutucu kesim ise, pegesiz ka-
dinlann yiiziine tiikiirme ya da faytonlarimi taglama gibi sert tepkiler
gostermisti. Gole’ye gore bu tepkilerin en ¢arpici yansimast, 1917 y1-
linda polisin Istanbul duvarlarmna astig1 bir afisti. Adetlerdeki gevse-
meyi ve Batililagma egiliminin agirhigini gozler oniine serecek sekil-
de ¢ok gegmeden yine resmi kanallarca gegersiz oldugu ilan edilen bu
afisteki yazi, “Son aylarda Bagkent sokaklarinda utang verici modalar
goriilmektedir. Tiim Miisliiman kadinlar1 eteklerini uzatmaya, korse
giymekten sakinmaya ve kalin bir ¢arsaf giymeye ¢agrilmaktadir. Bu
emirnamenin buyruklarina uymayanlar igin onlara azami iki giin siire
taninmustir” seklindeydi. Niliifer Gole’ye gore kadinin ortitnmesi, bu
gibi emirnamelerin de gosterdigi gibi, Baticilar’in goziinde ‘asnles-
menin’ Oniinde bir engel, Islamcilar’in goziinde ise ‘yozlagmanin’
oniinde bir set olarak giindeme geliyordu.

Osmanl toplumunda Megrutiyet doneminde basli bagina kadim
konu alan resimlere yiizeysel bir bakis bile bu resimleri yapan res-
samlarin yalnizca etraflarina degil, Avrupali meslektaglarinin resim-
lerine baktiklarini gozler 6niine serer. Ne var ki bu durum, salt basit
bir taklit diirtiisii olarak degil, donemin kiiltiirel ‘asrilesme’ arayis-
larma cisim kazandirabilmeye yol géstermis bir dykiinme olarak
da yorumlanabilir. Geleneksel baskilara ragmen &zgiirlesme gabasi
tagiyan, Ozglirlesme ¢abasina ragmen igsellestirilmis geleneklerin
kiskacinda yasayan kimliklerin yeniden insa edildigi bir siirecin re-
simleri olarak bu modern kadin goriintiileri, bu agidan baklldlglnaé
bireysel bir estetik kaygi ya da hayal dleminin &tesinde, kiiltiirel b1r
kimlik arayisiyla sekillenmis fantezilerin iiriinleridir.

Sanat tarihini cinsiyetlilik iizerinden yeniden inga etmek

Ozlem Simsek’in sanatsal pratigi de kimlik, kimlik inga siiregleri,
goriiniis, canlandirma, fantezi gibi olgular temelinde sekillenirken,
Gziinde modem Tt'irk resminin baslangu; evresinin belli bagh dina-

54 Gole, a.g.e.: 70
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serisinde modem Tiirk sanat tarihinin bagyapitlarina géndermede
bulunan sanatg¢inin bu resimlerde temsil edilen kadinlarin rol, mi-
mik ve jestlerini canlandirirken amaci, kendi deyimiyle, bu kadinla-
rin ‘verili rollerini ifsa etmek’tir. Kurumsallagmis bir sanat tarihini
yeniden yorumlarken ‘ifsa’ kavramindan yola ¢ikmak, hi¢ kusku
yok ki resmi bir tarihi yeniden okuma o6nerisidir. Simsek, kimligine
biiriindiigii kadinlan gérebilmemiz i¢in bu resimleri feminist sanat
parodilerine doniistiiriir. Bu doniisiim, bu resimlerin olusum _siire-
cindeki (eril) gozii, bagka bir deyisle, dénemin tenls_ll_srra.tcj.llenmn
arka plamm gorebllmemlzl saglar Mesele, 6ziinde, Derrida’nin dii-
siincelerimiz {izerine kendini tiim agirhig1 ve yogunluguyla empoze
eden ¢ok katmanli bir tarihsel birikim olarak nitelendirdigi ‘temsil
otoritesi’ni* tersine gevirmektir. Kendi yapitlarim1 da Simgek, “bu
serinin verili dili tersine ¢evirerek yeniden farkli bir okuma yapma-
ya davet ettigini umuyorum. Temelliik (appropriation), tavir olarak
feminist bir yaklagim, ¢linkii sanat tarihine eklemlenmeyi beraberin-
de getitiriyor, elbette jest boyutunda”* geklinde anlatir.

Simgek’in yaklagimi, temsil otoritesinin kadinlarin (gorsel) tari-
hi tizerindeki etkisini irdelerken parodik ifadeyi benimsemig-birgok
bagka kadin sanatgiyla yakinlik tagir. Burada vurgulanmasi gereken
bir nokta, feminist bir yaklagim baglaminda herhangi bir ifade bi-
¢iminin 6znel bir yaratim bigimi olarak sahiplenilmesi karsisinda
ortak bir strateji olarak benimsenmesidir. Kadinlarin yeniden su-
numunun ancak temsile iligkin elegtirel bir anlayis sayesinde miim-
kiin olabilecegi diisiincesi®’ iizerine temellenen bu sanatsal yakla-
sim, Bat1 sanatinda Lynda Benglis, Cindy Sherman, Sherrie Levine,
Renée Cox gibi sanatgilarin birbirinden farkli parodik yapitlarim
aym zeminde bulugturur. Omegin Lynda Benglis, eril olarak kod-
lanmis soyut digsavurumculuk ya da minimalizm gibi ifade bigim-
leri iizerine giderken aymi iisluplar1 parodik diizeyde yeniden inga
eder; Cindy Sherman Bati sanatinin portre gelenegini kendi bedeni
tizerinde yeniden canlandirir. Sherrie Levine’in fotograf tarihinin
erkek ustalarina atfen kendine mal ettigi fotograflarda ya da Renée

55 Aktaran Hutcheon, a.g.e.: 147.
56 Bkz. www.ozlemsimsek.com
57 Barmry&Flitterman-Lewis, a.g.e.: 264.
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Cox’un*® Bat1 sanat tarihinin kanonik yapitlarina kendi kimligini ve
diinyasin1 giydirmesi de aymi stratejinin gesitli kullanimlarina kar-
silik gelir. Barry ve Flitterman-Lewis, bu tip bir stratejiyi paylasan
sanat¢ilarin yapitlarinda mutlak kadin kategorilerini ve tanimlarini
sorgulayan elestirel bir perspektif iiretme gabasinin altimi ¢izerler.
Ozlem Simgek’in yaklagimmnin da bu baglamda, bu ortak feminist
strateji baglaminda degerlendirilmesi gerekir.

Simsek’in performatif bir boyut tasiyan fotograflan ve videolar,
sanat tarihimizin tanudik ‘modern kadin’ imgelerini fante21 boygtun—
dan gikartarak ete kemige biiriindiiriir, salt bir goriiniig olmaktan zZi-
yade bir deneyimi yasamis insanlar olarak sunar. Bu yaklasim, kadin
bedeninin, iizerine kiiltiirel anlamlarin islendigi edilgen bir ortam
olarak yorumlanigini®® tersyiiz etme ¢abasi olarak nitelenebilir. Ju-
dith Butler’in deyimiyle ‘temelliik¢ii ve yorumlayici bir irade tara-
findan kendine kiiltiirel bir anlam belirlemekte kullanilan bir arag’
konumundaki kadin bedeni yine bir kadin tarafindan ama kadinla-
nn deneyimlerini hatirlatmak i¢in temelliik edilmektedir. Simgek’in
kimliklerini tek tek iistlendigi kadinlar araciligiyla kendi kimligini
de her defasinda yeniden inga etmekte olusu da 6nemli bir noktadir;
boylece Simsek yasadigimiz toplumda kadinlarin kimlik olugum sii-
reglerine vurgu yapmakla kalmaz, toplumun goriiniige odakli mo-
demlik algisina isaret etmis olur.

Ozlem Simgek’in parodisini yapmak iizere resimlerini segtigi sa-
natcilar arasinda, Osman Hamdi Bey, Halife Abdiilmecid Efendi,
Halil Paga, Izzet Ziya, ibrahim Calli, Nazmi Ziya, Seref Akdik gibi
erkek sanatgilarin modern kadin imgelerinin yani sira Mihri Miisfik,
Hale Asaf gibi kadin sanatgilarin otoportreleri de yer alir. Kadin res-
samlarin 6zellikle otoportrelerine odaklanmasi, Simgek’in kullandi-
g1 gorsel kaynagin sahibinin erkek ya da kadin olmasi arasindaki
farki gozettigini, dolayisiyla izleyicinin de goézetmesini istedigini
diisiindiiriir.

58 Renée Cox’la ilgili daha aynntihi bilgi igin bu kitapta yer alan ‘Olympia’y: Sahnelemek:
Kimlik Politikalar: Baglaminda Performatif Beden baslikh yaziya bakabilirsiniz.

59 Judith Butler, Cinsiyet Belasi-Feminizm ve Kimligin Altiist Edilmesi, ¢ev. Basak Ertiir
(istanbul: Metis Yayinlan, 1999): 54.

48



HANIMLARA MAHSUS BEYLERE VAZIFE: SANAT TARIHI ve CINSIYETLI BEDEN

Simsek mecra olarak fotograf ve videoyu segmesinin ise, ¢ogu
modem Tiirk sanat¢isinin fotograftan ¢aligmasiyla iligkili oldugunu
belirtmektedir:

“Cogu modem Tiirk sanatgis1 fotograftan ¢alistyordu. O poz ver-
me aninin goriiniimiinden (yani fotograftan) bagka bir mecraya, resme
doniisiiyordu. Benim serimde ise resimden telarar fotografa doniisii-
yor, dolaysiyla etrafinda doniip durdugumuz ama ne kadar ulagma-
ya ¢alisirsak o kadar uzaklagtigimiz orijinal anlardan bahsedebiliriz.
Mitin baglangi¢ noktasi orasi zaten, orijinal olarak aldigim an, yani
modelin pozu verdigi an. Benim fantezim de o rollere girmek. Isin
verdigimde aslinda o res1mlerdek1 kadinlarin da fantezi olduklan ifsa
oluyor. Sergideki videolar bu diisiinceden, ‘bir anda belli bir zamanda
donmus ve kendini tiim zamanlara sunan bir kadm canlansa ve o rol-
den ¢ikmaya 9a11$sa fantezisinden dogdu.”®

Ozlem Simgek’in yapitlarindan bazi érnekler:

Resim 23 ve 24. Halife Abdiilmecid Efendi, Haremde Goethe, 1917
ve Ozlem Simsek, Haremde Goethe (Abdiilmecid Efendi’den Sonra), 2011

Halife Abdiilmecid’in Haremde Goethe (1917) (Resim 23) resmi, Os-
manli modemlesmesini bir kadin figiiriinii temsilen ifade eden gérsel
kaynaklarin baginda gelir. Resimdeki kadinin Halife Abdiilmecid’in
ilk esi olan Sehsuvar Kadinefendi oldugu bilinmekle birlikte bu ay-

60 Bkz. www.ozlemsimsek.com
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rint1, resmin baghigindan da anlasilabilecegi gibi, 6n plana ¢ikan 6zel-
ligi degildir. Resim esas olarak, Osmanl hareminde ‘Goethe’nin Fa-
ust’unu yabanci dilden okuyabilen, sa¢ modeli ve kiyafetiyle herhangi
bir Batilidan ayirt edilemeyecek olan bir kadin’in portresidir.% Zeynep
Yasa Yaman, Jacques Louis David’in Madame Récamier Portresi’yle
karsilastirdigt Haremde Goethe’nin, bir kadmi entelektiiel bir kimlik-
le temsil etme bigimi agisindan Bati resminden ayrildigimi savunur.2
Ozlem Simsek’in bu imgeyi segmesinde de s6z konusu resmin Tiirk
sanatinda ‘modem kadm imgesi’nin bir tiir protitipi haline gelmis ol-
masinin pay1 bulunmaktadir, ayrica ‘II. Abdiilhamid doneminde saray-
da sik1 gozetim altinda tutulan bir sehzadenin Bati’nin Harem fantezi-
lerine cevaplar tagiyan bir resim yapmus olmas1’® da ilgisini cekmistir.

56 dakikalik siirekli tekrar eden hareketli bir fotografik gériintii
seklinde kurgulanmigs Haremde Goethe (Abdiilmecid Efendi 'den Son-
ra) (2011) (Resim 24), tipki resimde oldugu gibi, geng bir kadini kitap
okurken gosterir. Mekandaki esyalar ve kadinin kilik kiyafeti, ola-
bildigince aslina benzetilerek yeniden kurgulanmistir. Kitap okuyan
kadinin nefes aligy, kitabin sayfalarina yonelik dikkati, dalgin haliyle
zaman zaman ayaklarim sallamasi gériintiiniin canlanmasina neden
olur. Ozlem Simsek, resimdeki kadim salt bir goriiniis olmaktan ¢ika-
nr, bir deneyim yasayan gergek bir kadina doniigtiiriir.

Ozlem Simsek’in Haremde Goethe resmine yaptig1 bir baska mii-
dahale ise resimdeki kadim ¢iplak goriintiisiiyle birlikte canlandirma-
sidir. Bu nokta, sanatginin bazi resimlerle ilgili mitolojiyi de resmin
bir pargasi haline getirmek isteginin bir uzantisi olarak yorumlanabi-
lir.# Bir Osmanl halifesi olarak Abdiilmecid’in ¢iplak kadin resmi

61 Germaner-inankur, a.g.e.: 184.

62 Zeynep Yasa Yaman, Kadmlar, Resimler, Oykiiler-Modernlegme Siirecindeki Tiirk Res-
minde Kadin Imgesinin Déoniigiimii (Istanbul: Pera Milzesi, 2006): 40.

63 Bkz. www.ozlemsimsek.com

64 “Modellerin poz verme ya da verdirilme sekilleri ve ressamin tasvir etme giicil, hepsi i¢ ige
bulunuyor. Aradaki o gerilim ilging bence. Resim yapibrkenki i¢inde bulundugu toplum-
sal ve siyasal durumla gok alakali, neticede sanatgilar toplumdan bagumsiz ¢aligmiyorlar.
Omegin Mahmut Cuda “Sara’ isimli resmini énce ¢iplak yapmus, sonra iizerine pembe el-
biseyi boyamis. Bu hikaye gergek olmayabilir ama resme dair mitolojinin bir par¢asi” (Oz-
lem Simsek’in Selin Turam’la sdylesisi, “Temsili Diyalektik Uzerine”, Epik Ayartma Sergi
Katalogu, Istanbul: Galeri Zilberman, 201 1); “Bir resim kodlardan olusuyor. Ve bu kodlar
onun mitolojisini olugturuyor. Ben bu kodlan kendi iistiime giyindigimde onlann ¢éziildii-

50



HANIMLARA MAHSUS BEYLERE VAZIFE: SANAT TARIHI ve CINSIYETLI BEDEN

yapip yapmadig tartigmasi, sanat tarihi etrafindaki bu tiir popiiler
mitlere bir 6mektir.®> Bu videoyu gergeklestirirken bu resmin bir de
nii versiyonu olabilecegi fantezisinden yola ¢iktigin1 belirten Ozlem
Simgek, videoda giyiniklikle ¢iplaklik goériintiilerini iist tiste bindi-
rerek modemn Tiirk resmini ¢evreleyen kati kurallarin da varligina
dikkat gekmis olur.5

Resim 25 ve 26. Namik Ismail, Mediha Hamim, 1920 ve Ozlem Simgek,
Mediha Harim Olarak Otoportre (Namik Ismail 'den Sonra), 2011

Namik Ismail’in Mediha Hamm (1920) (Resim 25) portresi,
1920’lerde iiretilen pek ¢ok kadin imgesi gibi, bir es portresidir. Me-

giinii diigiinilyorum. Yani fotograf islerinde olan bu. Videoda ise mitin orijiniyle oynama
imkam var. Onun anlamum sorgulamaya, ¢ogaltmaya ve farklh anlamlan dahil etmeye dair
bir oyun. Hem resmin anlamini if §a ediyor hem de ona dair alternatif bir fantezi yaratmaya
olanak tamyor.” Ozlem Simgek ile 29.10.2012 tarihinde yaptigim s6ylesiden alinmustir.

65 Ilber Ortayh, “Tiirk Resminin Onciisii Halife Abdiilmecid” baglikli yazisinda bu konuya
deginiyor; bkz. http://www.milliyet.com.tr/2007/12/02/pazar/paz03.html.

66 Bu dénemde bazi uzanan kadn resimlerinin bir tiir 6rtiilii giplakligt ¢agrigtimmasiyla ilgili
olarak bu kitapta yer alan bir 6nceki yaziya bakiniz.
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diha Hanim, ressamin bagka portreleri i¢in de poz vermistir. Es port-
releri arasinda resmedilen kadinin kimliginin anonim oldugu pek ¢ok
omek de bulunmaktadir. 20. yiizyil baginda Tiirk resminde kadinla-
rn portresini yapmak ya da kadinlarin kendi portrelerini yaptlnnalal'l
basl bagina bir kiiltiirel yeniliktir. Ressamlarin bu dénemde nii etiid-
leri ya da resimleri i¢in ¢iplak model olarak da eslerini kullandiklan
bilinmektedir.

Mediha Hamm Olarak Otoportre (Namik Ismail’den Sonra)
(2010) (Resim 26) adh fotografik yapitta Ozlem Simsek Mediha
Hanim’1n kimligine biiriiniir. Gergek Mediha Harum portresinde ka-
dinin kiyafetine ve ortama dair ayrintilar oldukga serbest bir sekilde
resmedilmis oldugu igin bu yapitin yeniden iiretimi, Ozlem Simsek’in
caliyma yontemine dair daha fazla ipucu edinmemizi saglar. Resimde
gordiigiimiiz ‘siyahlr’ kadmimn belli belirsiz giysisi, Ozlem Simgek’in
fotografinda ayrintilariyla secebildigimiz bir kiyafete doniigmiistiir.
Resimde omuzlan biraz diisikk duran Mediha Hanim, fotografta ye-
niden canlandirildiginda kendinden daha emin bir ‘konu mankeni’ne
doniigiir. Bu durug ve kiyafetteki ayrtilar, Ozlem Simsek’in donemin
kadin modasina vurgu yapmak istemis olabilecegini diigiindiiriir.’

Resim 27 ve 28. fbrahim Calli, Kadin Portresi ve Ozlem Simsek,
Sigaral: Kadwn (Ibrahim Call’dan Sonra), 2011

67 “Bir resmi segtikten sonra onun kostiimiinii ve aksesuarlarin1 aramaya bagliyorum. Bag-
langigta bu aksesuarlan nerede bulabilecegimi bilmiyordum, bazi kostiimleri hala bula-
miyorum mesela, dikilmesi gerekiyor ya da ¢ogu aksesuarlar bugiin kullanilmiyor.” Bkz.
Selin Turam, “Temsili Diyalektik Uzerine”, Epik Ayartma Sergi Katalogu (Istanbul:
Galeri Zilberman, 2011).
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Ibrahim Call’nin Kadin Portresi (tarihsiz) (Resim 27), 1914
Kusagi’'na adinm veren ressamin kendine 6zgii duyarl yaklagiminin
kadin figiirii lizerinde ifadesini bulan resimleri arasindadir. Call,
Adada Camlar Arasinda (1917), Adada Iki Hemgire (1919), Hiinkar
Suyunda Gezinti (1922), Plaj (tarihsiz), Balo (tarihsiz), Adada Soh-
bet (tarihsiz), Kayikta Sevgililer (tarihsiz), Giil Koklayan Kadin
(tarihsiz) gibi resimlerinde, degisen bir toplumda asama asama 6z-
giirlesen kadinlarin ruh halini yansitabilmis bir ressam olarak dik-
kat ¢eker. Namik Ismall ile birlikte Tiirk resmindeki ilk ¢iplaklarin
ressami olan Callr’ nln kadmlan ‘kad1n81’d1r ve cinsel ¢agrigimlar
uyandirir. Calli’nin Kadun Portresi cesur ve ciiretkar bir ¢ yeni kadin’
portresi olarak dikkat ¢eker.

Sigarali Kadin (Ibrahim Calli’dan Sonra) (2011) adli videosun-
da (Resim 28) Ozlem Simsek, Calli’nin cesur ve ciiretkdr ‘yeni’ ka-
dinim1 kiyafetinden ziyade, 6zellikle yiiz ifadesi ve viicut dili lize-
rinden yeniden canlandirir. Bu yapit1 ilging kilan noktalardan biri,
Simsek’in kurguladigi video atmosferi iginde goériintiiniin bir ‘eski
zaman kadinr’ seklinde algilanmasidir. Simgek’in bedeni, boylece,
bu eski ve yeni ¢atigmasinin tam ortasindaki gerg¢ekligin ifadesi ola-
rak sizofrenik bir durumu giindeme getirir.

Ozlem Simsek’in Mesrutiyet déneminden baslayarak erken
Cumbhuriyet donemine uzanan siirecte gergeklestifilmis resimlere
bakisinin, onun yapitlariyla karsilasan izleyicinin! de bu resimleri
yeniden gérmesini, yeniden diisiinmesini saglayabilecegini diisiinii-
yorum. Béylece her bir yeniden iiretim, sanatginin da belirttigi gibi,
verili dili tersine ¢evirerek farkli bir okuma yapmaya ¢agiran bir tiir
davete doniisiir.

Modemn Tiirk resminde kadinlan erkekler temsil ederken, bir-iki
istisna diginda kadinlarin kendilerini etkin bir toplumsal rol iginde
temsil ettikleri yapitlara neredeyse hi¢ rastlanmamasi belki ilging,
ama siradist olmayan bir durumdur. Asil ilging olan, Tiirkiye’de
daha giincel bir zeminde kadin sanat¢ilarin, kadinlann deneyim-
lerini kadinlar adina iistlenen bu temsilleri ve daha g_enel anlamda
temsil otoritesini yetcrmce sorunsallastirmamis olmasidir. Feminist
kuram, Bat1 sanatinda kadinlar i¢in bdyle bir sorgulamanin yolunu
agmus, erkekler tarafindan iiretilen ve yazilan sanat tarihinin kadin-
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e L

noktada anlam b..ulux.,

Kilik degistirme metaforu {izerinden Osmanli’dan Cumbhuriyet’e
uzanan siiregte kimlik inga siireglerinin sosyolojik ve psikolojik
verilerine dikkat ¢eken bu yapitlarin bir donemin insanlarini ¢ev-
releyen diinyaya iligkin bir merak uyandirmasi da anlamlidir. Bu-
giiniin Tiirkiyesi’'nde tarih nostaljik, popiiler ve teatral bir boyutta
giindeme gelirken Ozlem Simsek’in giindeme getirdigi resimler, ne
kendi zamaninda ne simdiki zamanda yeterince dile gelmis ve geti-
rilmis kaynaklar olarak aslinda yine bize sessizce bakmaktadir! Bu
yapitlara iligkin nesnel bilgilerimiz son derece kisithidir. Simsek’in
‘kostiim oyunu’ bu durumun ve modemlik seriivenimizin ironik bir
yansimasi gibidir.
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‘Antik’ Beden

Resim 29, 30, 31. Aglayan Kadinlar Lahdi nden ayrinti, M.O. yks. 360;
Halife Abdiilmecid Efendi, Cariye, 1887; Nurullah Berk, Nii, 1947

Sehzade Abdiilmecid Efendi’nin beyaz garsafa biiriinmiis geng bir ka-
dim1 gosteren Cariye adli resmi (Resim 30), hem kiyafetiyle hem du-
rusuyla ‘antik pozda’ bir figiirii andinir. Her ne kadar kadinin fazlaca
sarmalanmig bedeni, kumas kivrimlariyla 6rtiilmiis antik heykellerde
algiladigimiz fiziki 6zellikleri yeterince hissettirmiyor olsa da Abdiil-
mecid Efendi’nin ¢ikis noktasi, belli ki etrafinda gérdiigii cariyelerin
giindelik giyim tarzi degildir. Abdiilmecid Efendi, bu resmi yaparken
sanki gergek bir figiirden degil, bir figiiratif sanat geleneginden yola
cilamis gibidir; bu beyazl cariye, Roma dénemi kadin heykellerinin
biraz acemice bir temsiline benzer. Abdiilmecid Efendi’nin resmi
yaptig1 zannedilen 1887 tarihi, Osmanl1’nin ilk miizesi Eski Aya Irini
Kilisesi’nde sergilenen silahlarin bulundugu béliimiin kapatilip, arke-
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olojik eserlerin 6n plana ¢ikimaya basladig: siirece denk gelmektedir.5®
Aym yillar, s6z konusu miizenin koleksiyonu itibanyla gergek bir ar-
keoloji miizesi karakteri kazanmasina neden olacak 4Aglayan Kadin-
lar Lahdi gibi yeni kesiflerin de yapildigi donemdir.®® Abdiilmecid
Efendi’nin Cariye’sini Osmanl koleksiyonlannda bulunan heykeller
cergevesinde irdelemek, Osmanli-Tiirk sanatinin modemlesme siire-
cindeki gorsel dagarciga ve imge liretme bigimlerine dair ipuglan ver-
mekle kalmaz, bagh bagina bir kaynak olarak ‘antik beden’in kiiltiirel
kimlik arayisiyla baglantisin diigtindiiriir.

Resim 32. Halife Abdiilmecid Efendi, Beden etiidii, tarihsiz

68 Wendy Shaw, Eski Aya Irini Kilisesi’nde silahlanin bulundugu béliimiin 1877 yilinda ka-
patihnasmni, Osmanh miizesinin Helen-Bizans mirasina yonelisi olarak yorumlar. Shaw’a
gore bunun baslica nedenleri arasinda II. Abdiilhamit’in tahta ¢ikisinin ardindan yiiriirliige
konan anayasanin imparatorlugun gesitli kiiltiirlerinin Osmanh semsiyesi altina alinmasina
olanak tanimasi bulunuyordu. Daha ayrint1 bilgi i¢in bkz. Wendy Shaw, Osmanli Miizecili-
gi-Miizeler, Arkeoloji ve Tarihin Gorsellestirilmesi, gev. Esin Sogancilar (Istanbul: fletisim
Yayinlan, 2004): 101.

69 Bu gorsel kaynaklara dikkatimi geken Ozlem Simgek oldu. Simgek, Mayis 2013'te Istanbul
CDA Projects’de agtify Epik Ayartma adh sergisinde, her iki kaynaktan yola ¢ikan yapitlar
sergiledi.
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Konu bu topraklarda ¢ikarilan ‘taglar’ olunca, arka planda bir de ‘kiil-
tiirel miras’ konusu belirir: Cok katmanl tarihiyle Anadolu’nun hangi
katmam Osmanh ya da Tiirk sanatgilara ilgi ¢ekici gelir? Anadolu’ya
bakan sanatgilar, orada antikiteyi goriirler mi? Antikitenin mirasi, nasil
bir yeni gorsel bicim dagarcig yaratir? Paylasilan cografyaya iligkin bir
miras, gergekten de bir kiiltiirel kimlik algis1 getimmis midir? Bu sorular
tartigilabilir, ama Halife Abdiilmecid Efendi’nin antikitede figiir tem-
sillerine yonelik ilgisini (bkz. Resim 32) duyuran Cariye’sinin de gos-
terdigi gibi, yeni bi¢im dagarciginin merkezinde insan figiirii yer alir.
Antikiteyle herhangi bir kiiltiirel ve gérsel temasta 6ne gikan unsur za-
ten, insan bedenidir. Antikite, sanat tarihgisi Michael Squire’in vurgu-
ladig1 gibi, “insan bedenini tasvir etme ve anlama y6niindeki tiim son-
raki girisimlerin de kalibin1 olugturur’” ve Bat1 gelenegi, Ronesans’tan
NeoKlasisizme, modem ve ¢agdasa uzanan bir ¢izgide bu mirasa tiirlii
sekillerde doniip bakmugstir (Resimler 33, 34, 35, 36).

Resim 33, 34, 35, 36. Apoksymenos heykelinin Roma donemi kopyasi,
M.S. 1. yy; Michelangelo, Davud, 1501-1504; Hiram Powers,
Balik¢i Cocuk, 1857; Marc Quinn, Stuart Penn, 2000.

Tiirk sanatgilarinin antikite ile iligkisinde de giindeme gelen esas
unsur ya da motif, insan bedenidir. Bu cercevede figiiratif resim,

70 Michael Squire, The Art of the Body: Antiquity andits Legacy (New York: Oxford Univer-
sityPress, 2011): xi.
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Tanzimat déneminden itibaren giindeme gelen ¢esitli modemlesme-
ci atihmlarla birlikte Osmanl kiiltiir hayatina girer. Ne var ki Bati
sanati, kendi modemlesme siirecini 19. yiizyilin sonlarinda antikite
mirasina sirt ¢evirerek insa ederken, Tiirk sanat¢ilarimin modemles-
me siireci o mirasa yonelisle baglar. Tirkiye’de ilk sanat akademisi
(Sanayi-i Nefise Mektebi) 1882-1883’te kuruldugunda, Bati’da bir
kurum olarak sanat akademileri gorkemli giinlerini ¢oktan geride bi-
rakmis, Antik¢ag modellerine dayali desen temelli egitim ve Eski
Yunan-Roma mitolojisine ve edebi kaynaklarina dayali akademik
sanat, modemn sanat akimlarinin etkisiyle ¢okiise gegmistir.

Antikite imge ve degerlerinin Bat1’da zemin kaybettigi siralarda
bir kiiltiir kaynag: olarak antikite, kiiltiirli Osmanli kesimi iginse
yeni bir kesiftir. Bu donemde, Fransizcadan Yunan mitolojisi tizeri-
ne kitaplar gevriliyor,”' gazetelerde Eski Yunan kaynaklarim ¢evir-
menin gerekliligi lizerine tartigmalara yer veriliyordu.”> Eski Yunan
kaynaklarina yonelik bu entelektiiel ilgi, 1910°1arda Yahya Kemal
ile Yakup Kadri’ni basini ¢ektigi “Nev Yunani” (Yeni Yunan) adi
verilen bir edebi harekete de temel olusturdu. Nev Yunanilik, kiil-
tiirel temelleri araciligiyla Avrupa uygarligimi tam olarak anlamaya
yonelik bir ¢abaydi.”® Bu tiir kiiltiirel olusumlar gorsel sanatlardan
cok edebiyat ¢evresinde kendini gostermekle birlikte belli ki antiki-
tenin gorsel kiiltiir, bir tiir esin kaynagiydr: Yahya Kemal “Tiirkce-
de yeni bir donemin yasandigi”ndan s6z ediyor, bu siiregte “Yunan
sanatinin beyaz ve ¢iplak giizelligi”nin yansimasini goriiyor, hatta
kullanmaktan haz duydugu yalin, diiz Tiirk¢eyi “Ak Lisan™ olarak
adlandirtyordu.™

71 Nabizade Nazim (“Esatir”’), Mustafa Nuri Efendi (“Tarih-i Esatir-i Yunaniyan”), Meh-
met Tevfik Bey (“Esatir-i Yunaniye”); bkz. Isil Cakan Ibrahimoglu, Cumhuriyet ve Hii-
manizma Algis: (Istanbul: Is Bankast, 2012): 49-50.

72 Isil Cakan fbrahimoglu’na gore, 1890’11 yillarda, Terciiman-1 Hakikat gazetesinde antikite
konusunda bir tartisma vardi. Polemigin iki taraf1, Eski Yunan kaynaklanm ¢evirmenin ge-
rekli olup olmadig konusunda gériis aynhgi i¢inde olan Ahmet Mithat Efendi (1844-1913)
ile Cenap Sehabettin’di (1870-1934). Ahmet Mithat, Euripides, Sofokles, Aristofanes gibi
“Eski Yunanlilara 6ykiinmeye baglama”nin gerekli oldugunu savunurken, Cenap $ehabet-
tin bu tiir bir aray15in sagma oldugunu éne siirityordu. Bkz. ibrahimoglu, a.g.e.: 51.

73 Thtilafa yol agan bu fikirler, Celal Sahir ve Omer Seyfettin gibi aydinlann yon verdigi
Tiirk milliyetgisi ve Islamci egilimlerle ¢atistyordu. Bkz. Ibrahimoglu, a.g.e.: 60.

74 Ibrahimogly, a.g.e.: 53.
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Resim 37. Sami Yetik, Osman Hamdl, tarihsiz

Insan figiirii tasvirleri {izerinden antikitenin gorsel kiiltiiriine gon-
derme yapan Yahya Kemal’in s6zlerinde, genel olarak antikite kav-
raminin Yunan-Roma heykeli imgesiyle nasil yakindan iligkilendiril-
digini sezinleyebiliriz. Osmanl diinyasinda sanat¢ilarin antikitenin
gorsel kiiltiiriiyle daha yakindan temasa ge¢melerini saglayan siire¢
ise, arkeolojinin kegfi ve buna bagh olarak Osmanli miizesinin’ ve
daha sonra Sanayi-i Nefise’nin kurulmasiyla baglar. Sanayi-i Nefise,
biitliniiyle antikiteyle donatilmig yeni bir goérsel bigim dagarciginin
temelini olustur. Ressam Sami Yetik’in elinden ¢ikmis bir Osman
Hamdi Bey portresi (Resim 37), tiim bu olgularin (arkeoloji, miize,
akademi) arkasindaki itici gii¢ olan figiirii, arkada neoklasik miize
binasi, yaninda antik siitun, elinde palet ile fir¢a ve etrafinda kitap-
larla temsil ederek baglantilari kurmamizi saglar.’

Sanayi-i Nefise’nin sanat¢1 olmak isteyen geng Osmanlilar1 nasil
bir kiiltiirel ortamla tamistirdigina iliskin birinci elden bir tanikliga
da sahibiz. Burada egitim goren ilk kusaktan sanat¢1 ve sanat tarih-

75 Bkz. Shaw, a.g.e.
76 Bu portreye dikkatimi ¢eken degerli hocam Semra Germaner’e tesekkiir ederim.

59



KIMLIKLI BEDENLER

¢isi Celal Esad Arseven’den, Akademi’nin atmosferi hakkinda bir
izlenim edinebiliyoruz:

Mektebin kapisindan gikan merdiveni bityiik bir heyecanla gegtikten
sonra kanatlari duran kapidan mermer doseli ve tavam yiiksek biiyiik
bir log sofaya girince kendimi bir mabedde sandim. Etrafa sira ile
eski Yunan ve Roma heykelleri dizilmig, duvarlarin yiiksek kisimla-
rinda, al¢1 kabartmalar asilmig, ortaya ayaklar iistiinde biistler konul-
mugtu. Sol taraftaki atelyede beyaz gomlekli birkag kisi ¢amurdan
heykeller yapmakta, sag taraftaki atelyede bes on talebe, kimi ayak-
ta, kimi sandalyaya oturmug kargilanndaki yiiksek bir sandik iistiin-
de duran pos biyikli ve hamal kiyafetli bir adamin yaghboya resmini
yapiyorlardi. ismini sonradan 6grendigim Italyan ressamu Valeri de
bu resimlerden birini tashih ediyordu.”

Bu yillarda Akademi, Cinili Kégk Miizesi’nin yaninda, Arkeo-
loji Miizesi ile karg1 karsiyaydi, boylece 6grencilerin yani baglarin-
daki antikite koleksiyonlarina erigebilme olanag: vardi.” Kisacasi
Ogrencilerin Bat1 akademik modelinde sanat egitimi alabilmelerine
yonelik yerlesim plami kusursuzdu. Sanayi-i Nefise’deki egitimin
temelini, Eski Yunan-Roma heykellerinin al¢1 dokiimlerini diizenli
olarak ¢izmek ve klasik antikitenin gorsel kiiltiiriinii tanimak olusg-
turuyordu. Bu anlamda insan bedeni antikiteyi simgeleyen birincil
unsur, daha dogrusu “gésterge”ydi ama 19. yiizyil sonu-20. yiizyil
bas1 Osmanl diinyasindaki sanatg¢ilar i¢in bu beden ¢iplak degildi.
Kiiltiirel sinirlamalardan dolay insan bedeninin ¢iplak olarak tasvir
edilmesi yasaktl. Bu dénem yapilan resimlerden ve anlatilan anek-
dotlardan anliyoruz ki, antik kopyalara pestemal baglamak aligilmis
bir uygulamaydi! Canli erkek modeller de tek titkk meklere rastlana-
bilse de genellikle giplak degildi (Resimler 38, 39, 40).

77 Celal Esad Arseven, Sanat ve Siyaset Hatiralarim (istanbul: Iletisim, 1993): 41.

78 Wendy Shaw’a gére, miizedeki koleksiyonlar, geg Osmanli Imparatorlugu kiiltiiriini
yansitmaktayd: “Osmanhlar, miizelerini Avrupa’dakileri mek alarak kurmus olabilirdi,
ama bu miizelerin yansithg1 diinya diizeni tasavvuru, Avrupa gergekligini degil Osmanl
gergekligini yansitiyordu. Osmanh miizelerinin varhik nedeni sanat degildi” (s. 208); “Ko-
leksiyonlarin diizenlenmesi degil sergilenmesi, bu eserlerde somutlagan ilerleme ideallerini
simgeler: Evrim geklinde bir ilerleme degil, ilerlemenin simgesi olan uygarlhiga, Bat1 uygar-
ligina katilma seklinde bir ilerlemedir bu” (s. 229); “Imparatorlugun dért bir yanindan ge-
tirilen arkeolojik eserler, eskinin degil modemligin adina teshir edilir. Modem bir Osmanl
kimliginin olusturulmasinda ve korunmasinda kritik bir rol oynarlar.” Bkz. Shaw, a.g.e.
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Resim 38, 39, 40. Ali Cemal Ben’im, canli modelden ¢aligirken, 1910;
Hikmet Onat, Ciplak Erkek, 1910; Ruhi Arel, Erkek Model, 1909/1910.

Ote yandan Akademi’yle baglantih olarak ihtilaf konusu olustu-
rabilen tek mesele ¢iplaklik da degildi. Tiirkiye’nin kiiltiirel ikliminde
Cumhuriyet déonemine gelindiginde bile, artik iyice kurumsallagmis olan
akademik egitimin (bkz. Resim 41) bagka y6nleri de tartismalara yol aga-
biliyordu. Omegin 1930’larda, Akademi miidiirii olan Namik Ismail’in,
desen derslerinde konularin neden milli tarihten degil de klasik mitoloji-
den alindigina dair elestirilere cevaben bir makale yayimnladigini goriiriiz:

“Bu eskizlerin mevzularim1 Yunan mitolojisinden intihap etmemizin se-
bebine gelince: evvela Akademimizde tedris edilen mitolojinin bu suret-
le tatbikatin1 yapmig oluruz. Saniyen bilmeniz icap ettigi vechile resim
tedrisat1 ¢1plak insan viicudu tizerine yapilir ve ¢iplak viicut yapabilmek
i¢in bu klasik mevzulann intihabi her yerde bir kaidedir. Eskizler i¢in
tarihimizden mevzular vermekle Tiirk resim ekoliiniin dogacagim ve
sanatimizin millilesecegini zannetmek hatadir. Bilakis Fransiz mektebi
daima eskiz ve Prix de Rome mevzuunu mitolojiden alarak Fransiz resim
ekoliinii meydana ¢ikartmigtir. Resmin, siirin, musikinin milli olugu mev-
zuunun tarihi olugundan neg’et etmez. Siiphesiz tarihimizin resimle tespit
edilmesi 1dzimdir. Fakat bunu yapacak olan talebe degildir.””

79 Aktaran Niliifer Ondin, Cumhuriyet’in Kiiltiir Politikas: ve Sanat (istanbul: Insancil, 2003):
155.
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Resim 41. Giizel Sanatlar Akademisi’'nde desen dersi, 1936.

Namik Ismail’in agiklamasi, antikitenin kendi kusag iin ne anlama
geldigine dair ipuglar1 igerir. 1930’lara gelene kadarki siiregte yetismis
Osmanli-Tiirk sanatgilar1 i¢in antikite, Batili ve modem bir sanatsal
metodoloji, gerekli bir 6grenim kaynagidir. Ote yandan bu agiklamada,
antikiteye iligkin farkh bir bakisin yesereceginin tohumlan da vardir:
Nitekim, Cumhuriyet Tiirkiye’sinin ilk “modemist”leri sayilan sonraki
kusaklar i¢in antikite, salt bir ‘egitim arac1’ olmaktan ¢ikarak, ¢6ziimle-
nip aradan ¢ikarilmasi gereken bir kaynaga doniigmiigtiir.®

Cumbhuriyet déneminin yeni kusak sanat¢ilan, akademizmden ve
onceki kusaklarin Izlenimciliginden ve Disavurumculugundan ko-
parak geometrik temelli yeni akimlara ve basta da Kiibizme ilgi du-
yuyordu. Aslinda Kiibizm’le pek de ilgisi olmayan, olduk¢a serbest
bir geometrik figiirasyona dayali, deyim yerindeyse ‘konstriiktivist

80 1933teki ilk sergileri sirasinda, grubun 6nde gelen iiyelerinden Cemal Tollu'nun yazdig:
bir yaziy1 yayimladilar. Yazida su s6zler yer aliyordu: “Klasik sanata saygimiz olmadigin:
sbyliyorlar. Tam tersine, yeni resim sanat, klasiklerin ¢ok daha bilincindedir. Hepimiz yeni
akimlara, klasikleri etiid ettikten sonra yoneldik. Klasikleri Avrupa’ya gitmeden 6nce burada,
Akademi’de ¢alistik. Ben klasikler iizerine sinavlanimi en yiiksek dereceyle ge¢ip ondan sonra
gittim Avrupa’ya.” Bkz. Adnan Goker, Cemal Tollu (Istanbul: Galeri B Yayni, 1996): 64.
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natiiralist’ bir yaklagim i¢indeydiler ama bu yaklagimlarinin, ‘yeni
diizen’ ve ‘yeniden kurma’ gibi fikirleri igerdigine, béylece modemn
Tiirkiye’nin ruhunu yansittiklarina inaniyorlardi. Elif Naci, Cemal
Tollu, Zeki Faik izer, Nurullah Berk ve Ziihtii Miiritoglu gibi D Gru-
bu sanat¢ilar, bu anlayisin basini ¢elanekteydi. Bu sanatgilar, geg-
misten ¢ok iginde bulunulan an1 kurgulamakla ilgileniyor ve biitiin
modemistler gibi bunu yeni tekniklerle yapmaya heves ediyorlardi.
Gelin goriin ki 1930’lu yillarin kiiltiirel ikliminde yine Bat1’y1 merkez
aldiklan i¢in, onlar da aslinda antikiteden kopamamugti.

Resim 42 ve 43. Pablo Picasso, Pinar Basinda U¢ Kadin, 1921;
Fernand Léger, Iki Kizkardes, 1935

1920’1i yillarin sonlarinda ve 1930’1u yillarda bu sanatgilarin 6y-
kiindiikleri Avrupa, ve 6zellikle Paris- merkezli sanat ortam, sanatsal
radikalizmini biiyiik olgiide yitirmis ve daha geleneksel temsil bigim-
lerine geri d6nmiistii. Bu dénem, klasik temalarn ve natiiralist tekmik-
lerin yiikseligine tanik oluyor; aralarinda Picasso ya da Léger gibi 6nde
gelen avangard figiirlerin de bulundugu pek gok sanatg1, hem iislupsal
hem tematik olarak yeniden klasik ge¢mige bakiyor® ve yapitlarinda
antikiteye yonelik agik bir ilgiyi ortaya koyuyordu. Picasso’nun Pinar

81 David Batchelor, Paul Wood ve Briony Fer, Realism, Rationalism, Surrealism (New Ha-
ven, Connecticut: Yale University Press, 1993): 11.
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Baginda Ug Kadin, Léger'nin Dans gibi resimleri (Resim 42, 43) bu
yonelimin 6mekleridir. Ozellikle Picasso’da, kadn figiirlerinin hey-
kelsi goriiniimii, beyaz giysiler ve kumas kivnimlarinin baslh basina
birer anlatim 6gesi olarak kullanildig: goriiliir. Antikitenin modemn bir
yorumunu yansitan bu tiir resimler, islupsal bir oykiinmenin yan sira
antikiteye 6zgii spe31ﬁk konulara da deginir. Pek ¢ok antik kaynakta
rastladigimiz Ariadne figiiriiniin modern yorumlarl da bunlann arasin-
dadir (Resim 44, 45, 46, 47).

Resim 44, 45, 46, 47. Uyuyan Ariadne, M.S. 2. yy.;
Fermand Léger, Uzanan Kadin, 1922; Pablo Picasso, Riiya, 1932;
Nurullah Berk, Uzanan Kadin, tarihsiz.

Tiirkiye’de de 1930’lardan 1950’lere modem sanat, biiyiik dl¢giide,

o donemde Avrupa sanatimin gérsel sdyleminin bir pargasini olusturan
“modern antikite” yaklagimina yonelik ilgiyi yansitirken, bu ilgi, sanat-
¢inin 1nin konularma da yansir. Yunan mitolojisi konusunda bir kitap kale-
me alan ve Akademi’de mitoloji dersleri veren Cemal Tollu’'nun kunt
figiirleri (Resim 48) ve siparis lizerine yaptigi Miizik, Dans ve Tiyatro
Alegorisi (1947) bu ilginin bir sonucudur. Neset Giinal’in Ug Giizeller
cesitlemeleri (Resim 50) veyahut Nurullah Berk’in Ariadne’yi andiran
uyuyan figiirii (Resim 47) de bu baglamda verilebilecek 6émeklerdir.
Ziihtii Miiritoglu’nun yapitlan, hem tematik olarak hem birer frizi an-
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diran rélyef etkisiyle klasik antikiteye 6zgii bigimlerin etkisini yansi-
tir (Resim 49).%

Resim 48, 49, 50. Cemal Tollu, N, tarihsiz; Ziihtii Miiritoglu,
Yikanan Kadin, tarihsiz; Neset Giinal, Kadinlar, 1951

Antik kaynaklan bdylesine andiran, ama Avrupa modem sanati
cilasiyla kaplanmig bu gorsel soylem belki de kaginilmazdi, ¢iinkii bu
sanatg¢ilarin 6nde gelenleri, antikiteye yonelik ilginin ¢ok giiclii oldu-

olmayan sanatgilarin 6zel atolyelerinde 6gretilen bir yaklagim haline
geldigi 1920’li ve 1930°1u yillarda Paris, yalnizca Tiirkiye’den degil,
diinyanin do6rt bir yanindan sanat 6grencilerinin baglica egitim ve ug-
rak yeriydi. Fakat modem Tiirk sanat¢ilarin esas derdi, bu atélyelerde
sanat egitimi goriip modemist bir tisluba kavusmak degildi yalnizca.
Onlar igin esas mesele, sanatsal bir modemnizmi 6diing. almanin da
otesinde, kendine mal edebilmekti; ulusal ve modem bir kimlik insa
siirecinin misyonu buydu. Sanatin bu kimlik insa siirecinde nasil bir
rol oynadigin1 anlamaya ¢alistifimizda, tema ve tislup olarak bu dé-
nemde Bati’ya 6zgii o ‘modem antikite’ kavrayismimn, o antik kay-
naklarm yurdu Anadolu’ya tagindigini, fakat klasik_degil kirsal bir
Anadolu algisiyla sekillendigini ve sekillendirildigini.goriiriiz.

82 Miiritoglu neoklasik mimari islubuyla dikkat geken Amtkabir’in kabartmalarinda da
ayniiislubu kullanmugtir.
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Resim 51, 52, 53, 54. Neset Giinal, Dortlii Giizellik, 1951,
Neset Giinal, Bagbozumu, 1956; Cemal Tollu, Poseidon, 1947,
Cemal Tollu, Coban ve Tiftik Kegileri, 1955.

Dolayisiyla kurgulanan sahnelerde pastoral bir boyut degil, koy-
sel bir etki vardir; evrensel degil, yerel bir duygu sezilir. Figiirlerin
cepheden tasviri ve frizi andiran kompozisyon yapisi, doga ve bereket
simgeleri olarak kadinlarin kullanilmasi, hasat sahnelerinin yasamin
yeniden canlanmasinin bir géstergesi seklinde betimlenmesi —bunla-
nn hepsi—, antikitenin Anadolu’daki kéy yasaminin modem temsille-
rine aktanlan gorsel mirasina gondermeler olarak goriilebilir. Neset
Giinal’in zamansiz bir amitsallik igindeki koylii erkek, kadin ve gocuk-
lanyla Bagbozumu (1956) (Resim 52); Cemal Tollu’nun Coban ve Tif-
tik Kegileri’ne doniisen Poseidor’u (1947) (Resim 53, 54) ya da aym
sanatginin Hatay 'da Portakal Bahgesi; Cevat Dereli'nin geleneksel
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figiirler arasinda ii¢ giizelli Manzara’s1 gibi 6mekler hep bu baglamda
diisiiniilebilecek 6meklerdir. Bu yapitlarda antikitenin gorsel kiiltiirii
ile modern dénem Anadolu’sunun gérsel manzarasini yan yana getir-
me yoniinde bir ¢aba s6z konusudur; aslinda bu, 1930’lu ve 1940’1
yillarda Tiirkiye’nin milliyet¢i kiiltiir politikalanm yansitan bir ¢aba
olarak yorumlanabilir.

Iki diinya savag1 arasindaki yillarda, klasik gelenegin Avrupa’da
milliyetgilik ideolojisi ile i¢ ige gegmis bir kaynak haline geldigi-
ni gérmek zor olmasa gerektir: Bu gelenek erkek imgelerini gii¢ ve
azim simgelerine, kadinlan dogurganlik simgelerine déniistiiriiyor;
her ikisi de, diizenli ve uyumlu parlak bir gelecegi simgeleyen dogal
ortamlarda zamandan bagimsiz kahramanlar olarak tasvir ediliyordu.
Bu fikirlerin, Tiirkiye’deki sanatgilarda net izdiisiimleri oldugu iddia
edilebilir: 1930’1u ve 1940’11 yillarda Tiirk sanat ve kiiltiiriinde “ulus”
cevresindeki meseleler en 6n sirada yer alirken, cumhuriyetgi uluslag-
ma siireci doruk noktasindaydi. Hatta uluslagsma temelli bu kiiltiirel
cerceve, Tiirkiye’yi Hititlerden Yunanlara biitiin Anadolu uygarlkla-
rinin mirasgisi olarak algiliyor, buna bagl olarak antikiteye yepyeni bir
pencere agiyordu. 1930’Iu yillanin baglarindaki Tiirk Tarih Tezi’nden
—bu tez, Avrupa uygarliginin antik Anadolu’da Hititler ve Siimerler
gibi Tiirk kokenli halklar tarafindan olugturuldugunu 6ne siirityordu—
baglayarak, Yunan uygarlig tizerindeki vurgusu ve ona yonelik yeni
ilgisiyle “Tiirk Hiimanizmas1”® olarak adlandirlan harekete uzanan
cizgide, antik gegmis araciligiyla modem Tiirkiye’yi bir bigimde Av-
rupa uygarliklarina baglama ¢abasi, olduk¢a yaygindi.

Bu baglamda Bati’da antik kaynaklara yonelik ilgiyle beslenen
modem bir neo-klasisizmin ¢ok daha tutucu bir yonii de Tiirkiye’ye

83 Niliifer Ondin’e gore, Ismet Inonii dsneminde (1938—1946) uygarhgin kaynag olarak Me-
zopotamya ve Anadolu’yu gérme tezine karsi, Bat: medeniyetinin kaynaklarinin Yunan/
Latin uygarliklarina dayandign goriisii ortaya atilir. Ondin’in “Hasan Ali Yiicel hiimaniz-
mas1” olarak adlandirdig: yaklagim, ana kaynaklara ulagip, Bat1 diisiince formlarin: kavra-
yarak gagdaslasmay: temel almaktadir. Bu dénemde, Bati uygarligini ilk kaynaklarindan
ogrenebilmek ve ¢agdaslagmay: iilke ¢apinda gergeklestirebilmek amaciyla, Bat kiiltiirii-
niin {inlii yapitlaninin Tiirk¢eye kazandinlmas: giindeme gelir. Klasikler Hareketi olarak ad-
landirilan bu etkinlik, medeni diinyanin eski.ve yeni fikir iiriinlerini kendi diline gevirmeyi
amaglamigtir. Bu ¢ergevede 1940 yilinda Terciime Biirosu kurulmugtur. Bu baglamda ilk
ti¢ y1lda 39 Yunanca, 38 Fransizca, 10 Almanca, 8 Ingilizce, 6 Latince, 2 Rusga eser ve 5
Islam klasigi Tiirkgeye ¢evrilmistir. Bkz. Niliifer Ondin, Cumhuriyet'in Kiiltiir Politikas: ve
Sanat 1923-50 (istanbul: insancil, 2003), s. 88—89. ’ )
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yansimakta gecikmedi. 1k1 diinya savag: arasindaki donemde Bati’da
sanatsal avangardin adeta geri cekilerek daha geleneksel egilimiere d6-
niismesi, yiikselen milliyetci kesimler tarafindan olumlu karsilaniyor-
du. Giderek daha tutucu ve baskici hale gelmekte olan Almanya gibi
lilkelerde ise dogrudan bir kiltiir politikasina doniistii. Almanya’da
neo-klasikgilik resmi sanat politikasi haline geldiginde, sanatgilann
insan figiirtinii Eski Yunan-Roma heykellerini ammsatacak sekilde
resmetmesi artik bir kuraldi, Nazi rejimi sirasinda Almanya’nin 6nde
gelen heykeltiraglarindan olan ve ‘Ankara’daki Giiven Amt’nda da
Anton Hanak ile birlikte imzas1 olan Josef Thorak, bu iislubun bagh-
ca temsilcileri arasmdaydl Tiirkiye’de iiretilen hemen biitiin figtiratif
amitlarda da bu isluptan yana bir tutum vardir (Resimler 55, 56, 57).

Resim 55, 56, 57. Josef Thorak, Yoldaslik, 1937; Josef Thorak-Anton Hanak,
Giiven Anit1, 1935; Yavuz Gorey, Atatiirk ve Genglik Anit1, 1955;

Farkli1 donemlerden de olsa tiim bu 6mekler, Tiirk sanatgilarinin
antikiteyle neden ve nasil temasa gegctikleri sorusunu giindeme geti-
rir. Ne var ki gerek Osmanli déoneminde gerek Cumhuriyet donemin-
de sanatcilarin antikiteye bakisinin oldukga basmakalip bir algiya
dayandig, insan figiirii gibi belli sanatsal konvansiyonlara, bazi mi-
tolojik temalara ve belli kompozisyon bigimlerine bakmaktan Gteye
gitmedigini sdylemek miimkiindiir. Tiirkiyeli sanat¢ilarin modern-
lesme arayislarinin, Avrupa sanatinda “modern antikite” akim ile
ortlismesinin, gordiiglimiiz yapitlardan bazilarinin sekillendirilme-
sinde 6nemli bir rol oynadig: da ortadadir.
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Resim 58. Cihat Burak, Antik Yunan, 1965

Antikitenin sanatgilar i¢in neredeyse bilingdig1 gorsel bir kaynak
islevi gordiigiine yonelik daha bireysel bir yaklasimi olan bir sanat-
¢1ysa, kanimca Cihat Burak’tir. Ogrenimi ve meslegi itibariyla mi-
mar olan Burak, akademik sanat egitimi almams bir kisi olmasinin
yani sira diger sanatgilarda rastladigimiz kimlik kurgusunun pesin-
de degildir; o daha ¢ok, kimlik arayisinin kendisine veyahut kimlik
karmasasina odaklanmis goriiniir (Resim 58). U¢ Giizeller’i bir ran-
devuevine tasiyan veyahut gesitli graviirlerinde gérdiigiimiiz gibi,
antik bir heykele kol saati takan, antik heykel simgeleri tizerinden
‘uygarligin huzursuzlugu’na deginen Burak, antik¢ag kaynaklarinin
sanatgilar tizerindeki agirligini adeta alaya alir.

Giiniimiiz sanatgilarinin antikiteye yaklasimi da yine insan bede-
nine odaklidir. Ne var ki artik ‘antik beden’ ne mitkkemmel bigimin
bir yansimasi ne de sanatsal bir etiid malzemesidir. Sanatg¢ilar1 bu-
giin ilgilendiren, bedenin farkl tarihsel donemlerde nasil tahayyiil
edildigi, bu tahayyiillerin imgelere nasil yansidig, giizellik ya da
cirkinlikle ilgili deger yargilarin1 nasil olusturdugu, bedenin nasil,
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hangi degerler sistemine gore estetize edildigi ve belki tiim bunlarin
kimlik inga siireglerine nasil yansidigidir. Kendi bedenini kullana-
rak gergeklestirdigi fotograf ve videolarinda Ozlem Simsek, izle-
yiciyi tarihsel boyut tagiyan gorsel verileri kadin kimligi, cinsiyet,
modemlik ve temsil iizerinden yeniden diisiinmeye ¢agirir (Resim
59). Aglayan Kadinlar Lahdi’ndeki kadin figiirlerini ve Abdiilme-
cid Efendi’nin Cariye’sini yeni gorsel teknolojilerle yeniden iireten
Simgsek, gelenek ve modernlesme, tarih ve giincellik, gorsellik ve
kimlik gibi olgular etrafinda donerken, Helenistik lahitler igin.. bir
Osmanll muze51 olusturulmasmdan sanata merakh bir Osmanli seh-

lamlarin irdeler.

Resim 59. Ozlem Simsek, Aglayan Kadinlar (Versiyon 1), 2013

Farkl kiiltiir ve cinsiyet kimliklerini yan yana getiren Ahmet El-
han da bedene odaklh son donem yapitlarinda antikite mirasinin ev-
rensel simgesi olan heykelsi ¢iplak insan figiirleri yapar (Resim 60).
Bu figiirler, Dogu’ya 6zgii i¢ mekénlarda tasvir edilirler, ama tasvir
edildikleri mekam resmeden, 17. yiizyllda Osmanh yagamin1 konu
alan resimleri ve graviirleriyle taninan Batili ressam Van Mour’dur.
Ahmet Elhan’in yarattif1 imge i¢inde Bati’ya ve Dogu’ya atfedilen
simgeler ayirt edilemez bir bigimde i¢ i¢e gegerken, bir karyatid sii-
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tun gibi dikilen figiir, kimliksiz bir hayalet figiir olarak izleyiciye
bakar. O hayalet figiir, bir karyatid siitun gibi dikilmistir oraya ama,
gergekte antikiteyle, yani Bati’nin mirasiyla iligkimizin bir metaforu
gibidir.

Resim 60. Ahmet Elhan, Miirekkep 5, 2012
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Kir, Dok, Tiikiir:
Bir Namus Meselesi Olarak Heykel ve Beden

Resim 61. Giirdal Duyar, Giizel Istanbul, 1974

Cumbhuriyet’in 50. Yil Kutlamalan gergevesinde Istanbul’da agik
alanlara yerlestirilen heykellerden biri olan Giizel Istanbul’un aki-
beti, 1970’11 yillarda Tiirkiye’de siyasi otoritenin sanat {izerindeki
denetimini gozler 6niine sermekle kalmaz, kadin bedeninin algi-
lanma bigimlerine yonelik ipuglar1 da verir. Dénemin 6nde gelen
heykeltiraglarindan Giirdal Duyar’in (1935-2004) gergeklestirdigi
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bu heykel (Resim 61), Tiirkiye’de Cumhuriyet Halk Partisi ile Mil-
li Selamet Partisi’nin olusturdugu koalisyon hiikiimeti déneminde®*
ciddi tartigmalarin odag: olur, farkl siyasi goriislerin ¢atigmasina
zemin olusturur. Ciplak kadin bedeninin kamusal alanda temsili
izerinden demolarasinin tanimi, anlami ve kapsamina dair ilging
bir tartismay1 baslatan Giizel Istanbul, Tiirkiye’de kiiltiirel yapinin
tarihsel siirecteki degisim dinamiklerine dair fikir de verir. Etrafin-
da kopan firtinay: izledigimizde gordiigiimiiz gibi, Giizel Istanbul,
geleneksel muhafazakar kesimlerin dinsel inanglarindan beslenen
figiir yasaginin devam etmekte oldugunun, hatta resmi kanallardan
megru bir zemin bulabildiginin bir gostergesidir. Fakat ayni heykel,
sansiircii/yasake¢1 zihniyetleri sorgulayan, kamu iradesi tagiyan ku-
rullarin onayindan ge¢mis kararlann kamusal megruiyetine saygi
gosteren bir kesimin ‘sanata 6zgiirliilk’ savunusunun da bir goster-
gesidir. Foucault’cu bir yaklagimla bedeni ideolojik baskilarin odag:
ve farkli s6ylemlerin rekabet alani®® olarak gérdiigiimiizde, Giizel
Istanbul’'un 1970’li yillarda Tiirkiye’de bedeni farkh bigimlerde
okuyan ve anlamlandiran iki zit kiiltiirel kutbun ¢arpistigi bir alanin
tam merkezinde yer aldigini fark ederiz.

Resim 62.

Giirdal Duyar’in
Giizel Istanbul
heykeli

8 Karakoy
Meydan1’nda, 1974

84 Biilent Ecevit’in ilk kez bagbakan oldugu ve hikiimeti kurdugu CHP-MSP hiikiimeti
donemi, 26 Ocak 1974-17 Kasim 1974 arasinda siirdii. Dolayisiyla “Giizel Istanbul”la
ilgili olaylar yasandiginda, koalisyon heniiz iki aylik bile degildi.

85 Aktaran Sara Mills, Michel Foucault (Londra: Routledge, 2003): 81-83.
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Sanatgls&uxdaLDlmaun_aclklamamna_g,Qm,lstanhm_un_dogal
giizelligini kadin bedeniyle 6zdeslestiren Giizel Istanbul heykeli, ka-

idesinde yer alan nar (kentin efsaneleri), incir (kutsalhk), hammell
) (Istanbul un havasi), an_(niifus yogunlugu hareket ve bereket) gibi
motiflerin ¢agrisimlarindan da yararlanarak, kenti bir 1nce11k be-
reket ve giizellik simgesi olarak yansitmay1 amaglamst1. Duyar’in
‘dogallik’ tizerine vurgusu, heykeldeki figiiriin ¢iplakhigmin bir
aciklamas olarak diisiiniilebilir; ger¢i bir sanat yapitindaki figiiriin
ciplakligy, genellikle herhangi bir agiklama gerektirmez. Sanatta
¢1plaklik, aslinda dogal giplaklig1 rten bir tiir kalkan, bir tiir ‘gi-
yinikliktir.” Ciplak olmak soyunuk olmaktir, oysa sanattakl g:lplak
yani Bat1 sanat geleneginin baslica tiirlerinden biri olan ‘ndi’, John,
Berger’in de isaret etmis oldugu gibi, bir gérme bi¢imidir; bir sanat-
sal gelenektir.® Bat1 sanatinin normlarina gore egitim veren Istanbul
Gizel Sanatlar A ademisi’nde Rudolf Belling ve Ali Hadi Bara gibi
hocalarin 6grencisi olan Giirdal Duyar, bu gelenegin lizerine insa
ettigi heykelinin giplakliginin biiyiik bir tartigma konusu haline ge-
lebilecegini, bu yiizden, belki de hi¢ tahmin etmemisti. Bu yillarda
Istanbul Resim ve Heykel Miizesi nin koleksiyonunda gok sayida nii
resim ve heykel bulundugu gibi, kamusal alanlara yerlestirilen hey-
keller arasinda da nii 6reklerine rastlanabilmekteydi. Omegin, yine
Cumbhuriyet’in 50. Y1l Kutlamalar ¢ergevesinde heykeltirag Kamil
Sonad’in Giilhane Parki’na dikilen heykeli de —sanatgis1 tarafindan
bir yaprakla oto-sansiirlenmis de olsa— sonugta bir ¢iplakti.

Giizel Istanbul ise, belki de Karakoy Meydam gibi agik ve kala-
balik bir alana yerlestirilmis oldugu i¢in 6zellikle dikkat ¢ekmis (Re-
sim 62); dikkat gekmesi sonucu yasanan gelismeler, Cumhuriyet’in
50. Y1li Kutlamalar gergevesinde dikilmesine karsin Tiirkiye’de sa-
natta ¢iplakligin temsiline iliskin anlayisin Cumhuriyet’in ilan edil-
digi yillardan ¢ok da farkh olmadigim1 gostermistir. Kamu iradesi
tagtyan kurullann onayindan ge¢mis olmasina karsin “miistehcen”
bulundugu gerekgesiyle yerinden kaldinlan heykel, ‘nii’ olgusunu
tepkiyle kargilayan zihniyetin aslinda egemen zihniyet oldugunu ye-
niden ilan etmek igin gelenek¢i/muhafazakar kesimlerce malzeme

86 John Berger, Gdrme Bigimleri, gev. Yurdanur Salman (istanbul: Metis Yaymlan, 1986): 53.
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olarak kullanilmig, buna karsilik siyasetin sanata karigmasina karsi
¢ikan cumhuriyet¢i aydinlar tarafindan savunulmustur.

Bu noktada, heykelin ortaya ¢ikis 6ykiisiine goz atmakta fayda
var: 1973 yilinda olusturulan ve Mustafa Aslier, Hiiseyin Gezer ve
Sadi Calik’in gérev aldigi Cumhuriyet’in 50. Yilim1 Kutlama Kurulu
Giizel Sanatlar Komitesi, Istanbul’a kalic1 bir am1 birakmak amaciyla
“50 yila 50 heykel” dikilmesini kararlagtirmigti. Heykellerin masraf-
larinin ancak yansini kargilayabilecek komitenin kararinin gergekle-
sebilmesi ise biiyiik 6l¢iide Ilge Kutlama Komiteleri’nin saglayacag:
maddi kaynaklara bagliyd:. Iige komiteleri, sonug olarak heykel ye-
rine siisleme ve aydinlatmay: tercih ettikleri igin proje, 20 heykelle
sinirlandirilmak zorunda kalindi, bu 20 heykelin ger¢eklesmesinde
bile sanatgilarin bazilarinin kendi ceplerinden para harcamasi s6z
konusu oldu. Once yerler segildi, ardindan sanatgilar. Sanatgilarin,
Istanbul’da yasamalar1 ve devlet &édiilii almis olmalan sart1 getiril-
migsti; devlet 6diilii alamayanlarinsa sanat ortaminda kisiligini kabul
ettirmis kisilerden se¢ilmesi kararlagtirilmigti. Elemelerin sonucun-
da segilen heykeltiraglar, Kuzgun Acar, Hiiseyin Anka, Tamer Ba-
soglu, Zerrin Boliikbag, Namlk Denizhan, Giirdal Duyar Muzaffer
Ertoran, Ali Teoman Germaner Yavuz Gorey, Metin Hasek1 . Hak-
ki Karayigitoglu, Bihrat Mavitan, Ziihti Miiritoglu, Fiisun O Onur
Ferit Ozsen, Kamil Sonad, Nusret Suman, Haluk Tczonar, Seyhun
Topuz ve Mehmet Uyanik oldu. Segilen bu heykeltiraglara gonderi-
len mektupta, gerceklestirilecek yapitlarin herhangi bir tarihsel ko-
nuyu anlatmasi zorunlulugu bulunmadig), aranan tek sartin yapitin
cagdas Tiirk sanatim1 ve sanat¢inin kendi kisiligini temsil edecek
nitelikte olmasi1 gerektigi vurgulandi. Yapitin bir park, meydan ya
da yola konacagi, boyutlari, malzemesi gibi teknik konular ve teklif
edilen yapitlann eskizlerinin 20 Agustos 1973 yilinda Devlet Resim
ve Heykel Miizesi’ne teslim edilecegi gibi ayrintilar da bu mektupta
yer almaktaydi. Sonugta eskizler teslim edildi ve ¢aligmalar basladi.’
Onemli bir nokta, caligmalar baslamadan 6nce sanatgilarin teklifleri-
nin Vilayet ve Belediye temsilcilerinin de bulundugu bir toplantida

87 Sennur Sezer, “50 heykel dikilecekti ama para saglanamadr” (Cumhuriyet, 21 Mart
1974): 5.
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degerlendirilerek kuruldan gegmis olmasiydi.®® Belediye, heykellerin
konacagi yerleri bu eskizleri gérerek belirlemisti.?

Bagka bir deyisle, Giizel Istanbul’u Karakéy Meydani’ndaki ye:
rine konana kadar aykir1 ya da uygunsuz bulan herhangi bir resmi
‘merci olmamusti. Giizel Istanbul gevresmdekl olaylar, heykelm
“Miisliiman Tiirk’iin ahldkini bozdugunu” iddia eden bazi basin or-
ganlarinin® agtig1 kampanya sonucunda bagladi. Dénemin Bagba-
kan Yardimcisi Necmettin Erbakan’in heykeli “adaba aykir1” buldu-
gu gerekgesiyle kaldirilmasim talep etmesiyle gelisti.’’ Erbakan’in
bu talebi, gok gegmeden Igisleri Bakanligi’nin resmi agiklamastyla
bir tiir devlet kararina doniistii ve Bakanlik, heykelin “Tiirk anasini_
hayasizca teshir edici” nitelikte oldugu goriigiinii 6ne siirerek yerin-
den kaldirilmasi kararin1 uygulamaya soktu (Resim 63).

Igigleri Bakanhgr’nin bu agiklamasi, genel olarak erkek ege-

men toplumlarin zihniyetine kazinms iyi kadin/kotii kadin, masum
kadin/vamp kadmn tiiriinde kiiltiirel olarak kurgulanmus tezatlarin
bir yansimasi; daha yerel olcekte kendi kiiltinimiizdeyse..“ana’,
“bac1”, “yenge” tiiriinde nitelemelerle modem yasamin geregi ola-
rak kamusal alanda giderek daha gok karsilasan erkek ve kadinn
toplumsal etkilesimini cinsellikten arndirma gabasi olarak yorumla-

88 Giizel Sanatlar Komitesi Bagkan1 Mustafa Aslier’in bu dénemde biitiin gazetelere gonderdigi
bir agiklama metninde yer alan bilgiler su sekildedir: “Giizel Sanatlar Komitesi Bagkani
Mustafa Asher, Belediye imar ve Planlama Miidiirliigi’'nden Y. Mimar Aydin Kiirkgiioglu
ve Fen [sleri Miidiirliigi’nden Liitfullah Ozengin’den olusan bir komisyon eserlerin
konacag yerleri segtiler. Bu segme sehir plani lizerinde ve sehre dagitma agisindan yapildi.”
Se¢me yapildiktan sonra heykellerin yerlerine yerlestirilme siireci konusunda ise, Aslier su
agiklamalan yapmaktadir: “Eserler bittikten sonra, yerlerinin kesin olarak saptanmasy, ilgili
sanatg1 ve Belediye Imar ve Planlama Miidiirliigii’niin gorevlendirdigi mimar tarafindan
yapilmigtir.” Bu agiklamanin tam metni, Mustafa Aslier’in kendisinden alinmigtir.

89 Anonim, “Heykelm sokilmesi icin Prof. Gezer ‘Ayip oldu’ dedi” (Cumhuriyet, 20 Mart
1974): 1,7.77

90 Bu basin organlannin basinda, Sabah gazetesi gelir. Sabah, 21 Mart 1974 giinii birinci say-
fasinda yayimladig: “Vaziyet” baghkh imzasiz yazida, “Bahsi gecen miistehcen ve ahlak
dis1 heykelle alakali nesriyat: okuyuculanmizin hislerine terciiman olarak biz baslattik. Bu,
bizim ammeye kars: yiiklendigimiz vazifenin tabii bir icabi idi. Ama, igin bagindan itibaren
biz, hadisenin objektif kistaslar igerisinde degerlendirilmesini istemistik. (...) Nesriyatimi-
zin hakhhg Hiikiimetge kabul ve teslim edilmis olmals, ki heykel yerinden kaldinlmugtir”
denmektedir. Ayni yazida, s6z konusu heykel “Miisliman Tiirk*iin ahlakin1 bozmak igin
firsat kollayanlara yeni samatalar etmek imkan ve firsat: verildigi” belirtilmektedir.

91 Fikret Otyam, “Giizel Istanbul ve Erbakan’in Buyrugu” (Cumhuriyet, 20 Mart 1974): 1,7.
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nabjlir. Kadin1 “ana”, “bac1”, “yenge” gibi kan bag nitelemeleriyle
cinselliginden arindiran erkek® ashnda kendine toplumun koydugu
bir yasag: hatirlatarak, kendi cinselligine ket vurur. “Ana”, “bac1”,
“yenge” olan kadin, bir dokunulmazlik kalkaniyla kuosatilir. Totem
ve Tabu’da Freud’un vurguladig: gibi, tarih dncesi insanin gelismesi
sirasinda agsmig oldugu yollari, biz bugiin bize birakmis olduklar
ara¢ ve gerecler kadar, efsaneler ve masallar araciligiyla giiniimii-
ze intikal eden din ve hayat anlayis1 kalintilarindan, kendi ahlak ve
ddetlerimizde arta kalmis bir halde yasamakta olan zihniyetlerden
tanty1p bilmekteyiz.>® Bu anlamda tarih oncesi insan1 kimi yonleriy-
le héla bizim ¢agdasimiz sayan Freud, ilkel toplumlarda en siddetli
yasaklarin yakin akrabalar arasinda cinsel iligkilere kondugunu ve
bu cinsel kisitlamalarin bazen eylemlere getirilen kisitlamalarla ba-
zen nesnelere getirilen dokunma yasagiyla “tabu” haline getirildigi-
ni ifade eder.* “Ana”, “bac1” gibi nitelemeler de igte bu yasaklarin,
bu tabularin, zaman iginde gegirdigi degisimlere karsin zihniyet ka-
liplarimizda var oldugunun bir kanit1 olarak nitelendirilebilir.
Giirdal Duyar’in Giizel Istanbul heykelinin degil “Tiirk anasi”n1,
Tiirk kadinini ya da herhangi bir kadin1 temsil etmek gibi bir amaci
olmamasina karsin®® 6yleymis gibi diigiiniilmesi ve bunun kamuo-
yuna bdyle ifade edilmesi, 1970’lerde Tiirkiye’de kadinin ve kadin
bedeninin nasil algilandigina dair 6nemli bir ipucu sayilabilir. Bu
agiklamanin resmi otoriteyi temsil eden Igisleri Bakanlig: gibi bir
organ tarafindan yapilmasi ise 1970’li yillarin Tiirk toplumunda geg-
misten gelen yasaklarin héla son derece megru bir zemin bulabildigi-
nin 6nemli bir gostergesidir. Gelismeler sonucunda farkli ideolojileri
temsil eden kesimlerin yaptig1 agiklamalara baktigimizda bu mesru
zeminin nasil olustugunu goriiriiz. Donemin Bagbakan Yardimcisi
(Necmettin Erbakan) Giizel Istanbul’u bir “utang heykeli” olarak ni-
telendirir ve “Millet istemese de ben bu heykeli tutarim diyen bir

92 Sigmund Freud, Totem ve Tabu, gev. K. Tahir Sel (istanbul: Sosyal Yayinlari, 1984): 19.

93 Freud, a.g.e.: 11

94 Freud’a gére, tabunun bir anlam “kutsal/kutsallagtirilmig”; diger anlam ise “korkung,
tehlike, yasak, kirli”dir.

95 Nuri Ozdeniz, “Karakéy’deki ‘Giizel Istanbul’ anit: yerinden kaldirildi” (Cumhuriyet, 19
Mart 1974): 1,7
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hiikiimet yerinde kalamaz% agiklamasim yapar. Dénemin Istanbul
Valisi (Namik Kemal Sentiirk), heykelin “manasi, muhtevasi ve yeri
itibariyle hakli tenkit ve tepkiler”e®” yol agtigmni sdyler. Donemin Is-
tanbul Belediye Baskani1 (Ahmet Isvan), “Kaldirilma emrini ben ver-
medim. Ama inanarak uyguladim™® der. Dénemin Istanbul Cumhu-
riyet Savciligi, heykelle ilgili sorusturma agar, boylece Tiirkiye’nin
6nde gelen heykeltiraglarindan birinin, kadin bedenini temsil eden bir
heykelinin su¢ unsuru sayilabilecegini, hapse girme nedeni olabilece-
gini ilan etmis olur. %

Resim 63.
Heykel
kaldirildiktan
sonra gazetelerde
yayimlanan
fotograf.

96 Oktay Akbal, “Utang Olay1” (Cumhuriyet, Mart 1974): 2.

97 Oktay Akbal, “Halk Ne Ister?”, (Cumhuriyet, 27 Mart 1974): 2.

98 Anonim, “Heykelin sékiilmesi igin Prof. Gezen ‘Ayip oldu’ dedi” (Cumhuriyet, 20 Mart
1974): 1,7.

99 Konuyla ilgili Milliyet gazetesinde yayimlanan haber, Istanbul Cumhuriyet Savciligr’nin,
Giizel Istanbul heykelinin miistehcen olup olmadigim aragturnaya bagladigin1 yazmakta-
dir. Habere gore, bilirkisi raporu ile heykelin miistehcenligi tespit edilirse, heykeltirag1 ve
heykelin Karak6y meydanina dikilmesine karar veren 50. Yil Kutlama Komitesi iiyeleri
aleyhine T.C. Kanunu’nun 426 ve 576. maddelerince dava agilacaktir. Bu maddelere gore,
istenilecek ceza bir aydan iki yila kadar hapis ve 15 liradan 500 liraya kadar para cezasi-
dir. Aynca, 50. Yil Kutlama Komitesi iiyeleri memur olduklar igin, gerekirse haklarindaki
islemin Memurin Kanunu ger¢evesinde yapilabilecegi aym haberde belirtiimektedir. Bkz.
ANONIM, “Giizel Istanbul heykeli igin sorusturma agildi” (Millivet, 21 Mart 1974): 1.
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Biitiin bu siiregte, resmi makamlarca kullanilan bu séylemlerin
hemen her firsatta “halkin istegini yerine getirmek™ diisiincesiyle
dile getirilmis olmasi, Karakdy Meydani’nda yalnizca 9 giin (10-18
Mart 1974) kaldiktan sonra dnce Belediye Santiyesi’ne'® sonra Yil-
diz Parki’na atilan (Resim 64) heykelin etrafinda, halkin ne istedigi,
demolerasinin ne oldugu, Cumhuriyet’in 50. y1linda Tiirkiye’nin du-
rumu gibi siyasi konulara iliskin tartismay: alevlendirir. Daha 6nce
de degindigimiz gibi muhafazakar-gelenek¢i kesimlerle cumhuri-
yetgi aydinlan kars1 karsiya getiren bu tartismanin odak noktasinda,
CHP’li Belediye Bagkam1 Ahmet Isvan’in “Kentin alanlarina, halkin
inanglarina ters diisen heykeller konamaz” diisiincesi yer aliyor-
du. Sabah gazetesinin “utang heykeli” olarak nitelendirdigi Giizel
Istanbul’la ilgili bir kampanya baslatmasinin temelinde de bu dii-
stince yer aliyor, heykelin ve bu tiir heykellerin tiretimini 6zendiren
kisilerin ve kurumlarin “memleketin milli ve manevi degerlerine
saygisizlik” oldugu ve “tarihi inkar ettigi” soyleniyordu.'” Sabah
gazetesinde, “milliyet¢i ¢evrelerin” ortak bildirisi olarak sunulan
metinde bu gazetenin yliriittiiii kampanya sonucu heykelin yerin-
den kaldirilmasiyla “amaca ulagildig1” da belirtiliyordu.

Resim 64. Heykel Yildiz Parki’na dikilmeden 6nce
gazetelerde bu sekilde yer almugtir.

100 Tatbiki’nin “sehrin mahdir” gibi hakh bir gerekgeyle de olsa heykeli almamis olmasi,
heykelin ortada kalmighginin ve gerekge olarak kullanilan ‘halk istemiyor’ diigiincesinin
onaylanmasina bir gekilde katkida bulunmustur diyebiliriz..

101 Anonim, “Giizel Istanbul heykeli i¢in sorusturma agildi” (Milliyet, 21 Mart 1974): 1.
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“Tiirk milletinin hislerinin terctimani’ oldugunu iddia eden Sabah
gazetesinin dile getirdigi goriislere karsihlk donemin Cumhuriyet ve
Milliyet gibi yayin organlaninda ise Giizel Istanbul’un, demokrasinin
bir geregi olarak savunulmasi gerektigi yolunda goriisler ileri siirii-
lir. Omegin, siyasi iktidarin her seye yetkili olmasimi Tiirkiye’nin
biiyiik hastaliklanndan biri olarak nitelendiren Burhan Felek, olayi,
Tiirkiye’de devlet devamliliginin ve istikrann olmayiginin bir gos-
tergesi olarak nitelendirir.'”? Demokratik ve serbest bir iilkede bir
Bakanin bir heykeli begenmemesinin onun yerinden kalkma nede-
ni olamayacagin ileri siiren Burhan Felek, halkin inanc1 konusunda
da: “Her isimizde bir inang referandumu mu yapiyoruz?” diye sorar.
Cumbhuriyet gazetesinde Melih Cevdet Anday, hiikiimetin begeni
Olgiisiinii egemen kilmak yolundaki bu davranigin anlamini sorgu-
larken, aynm1 gazetede Hifz1 Veldet Velidedeoglu da giizel sanatlarin
kargisina bagnaz din gelenegini ¢ikaran zihniyetin egemen olmasi-
nin Tiirkiye’yi yeniden ¢6] bagnazhigina yoneltecegini dile getirir.!®
Muhafazakar kesimlerin “utang heykeli” olarak nitelendirdigi Giizel
Istanbul etrafinda yasananlan “utang olayr” olarak nitelendiren Oktay
Akbal, olayin, “sanata, kiiltiire, uygarhiga nasil diiyman oldugumuzu,
toplumdaki ilkel duygular1 nasil sémiirdiigiimiizii, hatta nasil kigkart-
tigimiz1 gostermesi” agisindan okunmasi, yorumlanmasi gerektigine
dikkat geker.!* Akbal ayrica “Halk Ne Ister?” baglikli baska bir yazi-
sinda da uygarhk ve ¢agdashk karsisindaki bu gibi tutumlann Atatiirk
Devrimleri’ne bir karsi-devrim olu§u1rdugunu dile getirir. tos

Giizel Istanbul’n savunan cumhuriyetci aydinlar arasinda karika-
tiirciiler ve sanatgilar da yer alir, konuyla ilgili ¢ok sayida karikatiir
yayimlanir. Bu karikatiirler, heykeli yerinden kaldiran zihniyeti ¢ag-
dis1 gosteren, sanatin siyasi propaganda malzemesi olarak kullanil-
masim elestiren, sansiircii zihniyetleri yeren, neden sahte giindemler
yaratildigim sorgulayan tiirde karikatiirlerdir. Karikatiirciilerin yani
sira sanatgilarin da tepkilerini dile getirmenin bir yolunu aradiklan-

102 Burhan Felek, “Bir Heykelin Hazin Hikayesi” (Milliyet, 22 Mart 1974): 2.
103 Melih Cevdet ay, Ciplak™ (Cumhuriyet, 22 Mart 1974): 2; Hifz1Veldet Velidede-
oglu, “Gizelligi Diistinme Sanate{(Cumhuriyet, 24 Mart 1974): 2.

104 Oktay Akbal, “Utang Olays” (Cumhuriyet, Mart 1974): 2.
105 Oktay Akbal, “Halk Ne Ister?” (Cumhuriyet, 27 Mart 1974): 2.
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m, bu gercevede Istanbul’a dikilen heykellerin tiimiiniin iizerini si-
yah bir ortilyle orterek bir protesto gergeklestirmeyi diisiindiiklerini,
ancak vazgegctiklerini goriiriiz. Vazgegilen bu protestonun ardindan,
25 sanat¢inin katiimiyla Heykeltiraglar Demegi’nin gerceklestirdigi
“Ciplak Heykel” konulu bir sergi yapilir.!% Ote yandan Giizel Istan-
bul olaymnin bu denli bityiimesi ve tartigilmas: farkl: siyasi kesimle-
rin de dikkatini ¢eker, 6rmegin Manisa ve Zonguldak illerinin Grizel
Istanbul’u kentlerine dlkeblleceklen yolundaki ag:lklamalan dabasina

: gﬁgfiﬂ ;ﬂ%
\\/ﬁ&/ﬁﬁﬁ

Bopod

Resim 65, 66. Erdogan Bozok ve
Ali Ulvi'nin konuyla ilgili karikatiirleri

\\,
Boylece Giizel Istanbul, Tiirkiye’de kamu-
sal alanlarda sanat yapiti sergilemenin ne

‘z} kadar sorunlu bir konu oldugunu ortaya ko-
' yan baglica 6meklerden birisi olur. Belli ki

Tiirkiye’de sanateiyr kusatan gizli kurallar

(i vardir. Kokenleri gegmise dayanan tabule “tabular,

— biitiin canhhglyla korunmakta ve bu anlay1$

Sl ozelhkle kadm bedeni soz konusu oldngun

oy e ot b da bir ahlak gosterisi seklinde yasanmakta-
YAZISIZ. e glr-

106 Anonim, “Heykeltiraglar Demnegi Taksim’de Ciplak Heykel sergisi agts” (Yeni Ortam,
4 Haziran 1974): 1.
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Olay1 bu agidan degerlendirdigimizde, bir sanat yapit: olarak Ka-
rakdy Meydani’na yerlestirilen heykelin sanatsal y6niiniin, yani esas
tartigma konusu olmasi gereken yoniiniin aslinda hig¢ tartisilmadigini,
tartigilamadigin1 goriiriiz. Valilik tarafindan yapilan, “Heykel ¢iplak
olduguigin degil zevksiz oldugu i¢in kaldinldi™'?’ seklindeki agiklama
ise, sanata ve sanatgiya yonelik keyfi tutumun agik bir gostergesidir.

Resim 67. Giirdal Duyar’in heykeli bugiin Yildiz Parki’'nda bulunmaktadir.

Biitiin bu siirecin sanata son derece merakli olan, sanat elegtirmen-
ligi de yapmis bulunan Biilent Ecevit’in bagbakanligi déneminde,
Cumhuriyet Halk Partisi’nin 6nciiliigiinde kurulmus bir koalisyonda
yasanmi§ olmasi, olaym bir diger ilging boyutudur. Cumhuriyet’in
50. Y1ili Kutlamalan i¢in heykeli dikilen diger sanatgilardan Seyhun
Topuz’un “neredeyse koalisyonun sonunu getirecekti”'®® diyerek
hatirladipy Giizel Istanbul heykeli, Mustafa Aslier’in bugiin yaptig

107 Anonim, “Giizel Istanbul heykelinin kaldinlmas: sanatgilar arasinda tepki yaratti” (Mil-
liyet Sanat, Say: 72, Mart 1974): 16.
108 Seyhun Topuzile yapilan ézel gériisme; 29 Mart 2007.
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ahinarak 3 Mayls 1974’ Yildiz Park’na. gotiiriiliir, tartlgmalar da )
tarihten sonra sona erer.'” Heykel bugiin de Yildiz Parki’ndadir

sim 67). Ama parkm dyle ticra bir kégesindedir ki ne parkta ¢aligan go-
revliler ne de parki ziyaret edenler, onun varllgmdan haberdardir. Bu
da olaym ironik bir sonucudur: Cumhuriyet’in 50. Y1l icin Istanbul’a
dikilen heykellerin hemen hepsi tahrip edilmigken, yogun bir tahrip

kampanyastyla kars: karstya kalan Giizel Istanbul, sonugta ayakta ka-
labilen birkag. hpykelden biri olmugtur. Bugiin Karakéy Meydani’na
dikilecek olsa yine aym tepkilerle karsilagabilecegini diisiindiiren ¢e-
sitli olaylar ise yasanmaya devam etmektedir.''°

109 Mustafa Ashier ile yapilan 6zel goriiyme; 31 Mart 2007.

110 Benzer bir olay, 1994 yilinda Ankara Belediye Baskani olan Melih Gok¢ek’in Mehmet
Aksoy'un Periler Ulkesindg adli heykelini milstehcen bularak kaldirtmasi, aynca bu tiir
heykellerin “igine tikiirecegini” séylemesiyle de yasanmistir. S6z konusu heykel 11 | yil
sonra, 2005’te yeniden yerine dikilmis, Melih Gokgek ve belediye de 250 milyon lira
tazminat Sdemisti.
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1970’1er Tiirkiyesi’nde Sanat,
Kimlik ve Cinsiyet

“Akademi’de ogrenciyken yaptigim desenleri goren bazi hocalar
‘sende erkek bilegi var’ demislerdi.

Neydi bu erkek bilegi,

tam olarak anlamamistim

ama ¢ok gururlandigimi hatirliyorum. """

Giilsiin Karamustafa

Sanat pratigi kapsaminda toplumsal cinsiyet kavramina yoénelik
aragtirmalar, daha ¢ok kadinlarla 6zdeslestirilir ve kadin sanatgilarin
tiretimine odaklanir. Bunun bdyle olmasinda, cinsiyetle ilgili kavra-
yislarimizin iizerine genel kabullerle degil soru isaretleriyle giden
cinsin temelde kadinlar olmasinin rolii var. Tiirkiye sanat ortamin-
da da toplumsal cinsiyeti biyolojik cinsiyetten farkli bir olgu olarak
kavramaya, toplumsal olarak disil ya da eril olarak cinsiyetlendiril-
mis bir alan igine dogmanin, bdyle bir alanda var olmanin anlamin
sorgulamaya ve yansitmaya baglayan sanatgilar, oncelikle kadinlar-
dir. Orgiitlii kadin siyaseti gercevesinde dahi feminizmin bir tiir teh-
dit olarak algilandig1 1970’li yillara denk gelen bu siireg, sanat or-
taminda (ad1 konmamig) feminist yaklagimlarin da —dolayisiyla— ilk
omeklerinin goriildiigii dénemdir.''? 1970’lerden 1980’lere uzanan

111 Giilsiin Karamustafa ve Nur Kogak’in katilimiyla [stanbul Modem’ de “Hayal ve Hakikat”
sergisi baglaminda 11 Ekim 201 1°de diizenlenen ve moderattr oldugum panelde aktanlan
bir anudir.

112 Nur Kogak, feminizmle arasindaki iliskiyi “Biitiin bunlar yapmaya basladigimda, feminiz-
min fsini bile bilmiyordum. Sonradan, militan feminist ¢evrelerce sbylemimin feminizme
‘cuk’ oturdugu dile getirildi hep” seklinde anlatirken, Giilsiin Karamustafa “Ben yaptigim
islerde illa ki bir kadin sorununu 6ne ¢ikaracagim diye bir sey bugiine kadar hi¢ yapma-
dim. Ama genelde biitiin islerime baktiguuzda, hem hayattan etkilenen hem de gevremdeki
veya kendi tarihime d6niip baktigim birtakim islerimde kadin meselesi giindeme siddetli bir
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zaman diliminde iiretilen ¢esitli yapitlar, bilingli ve belirgin bir poli-
tik durug bigiminde degilse de kadin sanat¢ilarin erkek-egemen pen-
tiir geleneginin digindaki ifade arayislarina bir kimlik sorunu olarak
yonelmeye bagladiklarim1 ve cinsel kimlik olgusunu toplumsal bir
kurgu olarak konu edindiklerini gosterir.

Bu yazi, Tiirkiye’de sanatin kendine 6zgii ‘modernist kirilma’sini
yasadig1, yani hem konu hem malzeme hem mecra ¢esitliligi agisin-
dan kendi ¢aginin dinamiklerini yakalamaya basladig yillarda cinsi-
yet olgusuna yonelik kavrayiglar1 ve bu ortamda iiretilen ¢esitli yapt-
lar1 giindeme getirmeyi amagliyor. Bu yondeki bir ¢aligma kadinlarin
tiretimine odaklanmay1 zorunlu kiliyorsa da s6z konusu zaman dili-
minde kadinlann iiretimine yonelik genel bir degerlendirme olmadi-
g belirtmekte fayda var.'"® Cesitli yapitlar1 araciligiyla giindeme
getirecegim sanatgilar —Fiisun Onur (1937-), Nil Yalter (1938- ), Nur
Kogak (1941- ), Giilsiin Karamustafa (1946- )— giiniimiiziin ‘giin-
cel sanat’ pratigi iginde hald iretkenliklerini siirdiiriiyorlar. Onlar
ilk yapitlarim sergiledikleri yillarda, yani 1970’lerin Tiirkiyesi’nde
‘toplumsal cinsiyet’ diye bir kavramdan s6z edilmiyordu, Irigaray’in
deyimiyle ‘cinsiyetli kiiltiir’ diisiincesinin Bati’da bile insanlara tuhaf
geldigi bir donemde'" yola ¢ikmiglardi. Ne var ki bu sanatgilar, iste
tam da 6yle bir donemde toplumsal insa siireglerinin kiiltiirel ve psi-
kolojik etmenleriyle ilgilenmeye, bu dinamiklerin arka planini sor-
gulamaya, cinsiyetle ilgili kodlann sinifsal, kiiltiirel, etnik farkliliklar
baglaminda sekillendirici etkisini giincel bir sanatsal trend olarak de-
gil, bir tiir merak duygusuyla irdelemeye basladilar.

Eril tahakkiim ve sanatsal yaraticihk

Tiirkiye’de ‘cinsiyet’ olgusunun genel olarak ‘insan dogasi’ bagla-
minda algilanmas: ve kiiltiirel anlamda baskilanan bir konu olmasi,
hi¢ kuskusuz sanata yansima, bigimlerini de. etk11em1§ ve hem erkek-

bigimde gelmistir” seklinde konugsmaktadir. Bkz. Tomur Atagok, Bildiklerim Gordiiklerim-
dir, Gordiiklerim Bildiklerimdir (Istanbul: Yapi Kredi Yayinlan, 2011): 79-81.

113 1960’lardan giiniimiize Tiirkiye sanat ortaminda kadin sanatgilann iiretimini tarihsel bir
baglamda ele alan bir analiz i¢in bkz. bu kitapta sayfa 109.

114 Luce Ingaray, Ben Sen Biz-Farkhilik Kiiltiiriine Dogru, gev. S. Biiyiikdiivenci (Istanbul:
Imge Kitabevi, 2006): 14.

86



1970°LER TURKIYESI'NDE SANAT, KIMLIK ve CINSIYET

lerin, hem kadinlarin konuya yaklasumlanm belirleyici bir temelolus-
turmustur. Cinsiyet, bu ger¢evede, 1970’11 y1llara kadar genellikle er-
kek ¢ sanatcllar taraflndan toplumsal b1r insa O.Iaxak.ﬁlgllanmam_n,ggk

¢inin ‘ne kadarileri’ gidebileceginin bir tiir avangardlzm oleiitiiolus-,
turdugu, sansiir ve belki de esas olarak otosansiiriin konu baglamin-

daki iiretimleri sekillendirdigi da iddia edilebilir. Yiiksel Arslan’in
cinsel tutkuya ve cinsiyet baskisina odaklanan erken dénem ‘artu-

re’lerinin Tiirkiye’de 1967 yilinda sergilendiginde kovusturmaya
ugradigim hatirlamak yeterli. Aynm1 donemde Mehmet Giileryiiz’iin
cinselligi yogun bir siddet duygusuyla ifade ettigi Abazan (1967), bir
adam bir hayvana tecaviiz ederken gosteren Aynamn Iginden (1967),
yine bir tiir tahakkiim ve tecaviiz sahnesini betimleyen Kuzu ve Cip-
lak (1967) (Resim 68) gibi resimleri de belli belirsiz bir toplumsal
yergi icermesine kargin, kadina ya da erkege dair geleneksel kodlar1
yikima ugratmayan erotizm yiiklii resimlerdi. Bu dénemde iiretilen
resim ve heykellerdeki giplaklarin hemen hepsinin kadin olmas: gibi,
tiim bu yapitlanin belirgin izlekleri de cinsel ¢agrigimlidir. Dolayisiy-
la 1970’1i yillarda cinsiyet olgusuna farkl bir pencereden bakmaya
baglayan kadin sanatgilari, hem toplumsal baglamda hem sanatsal
diizlemde iginde bulunduklan g¢evre agisindan degerlendirmek, ya-
pitlarini tarihsel bir baglama yerlestirebilmek agisindan 6nem tagir.

Resim 68. Mehmet Giileryliz, Kuzu ve Ciplak, 1967
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11g111 bllgl oldugunu kadlnlarm dunyasmm erkeklenn duny_juara-
*findan yaratildigini ima etmenin bir bigimi!3 olarak “kavranmasinin
da pay: var. Tek bir goriintiide ifade edebilmek elbette miimkiin de-
gildir ama, 1970’11 yillarda gazetelerde yayimlanan bir fotograf, Tiir-
kiye’deki erkek-egemen kiiltiiriin hem kadin hem sanat iizerindeki
hakimiyet duygusunu kavramimiza, kestirmeden de olsa, biraz olsun
yardimci olabilir. S6z konusu fotograf (Resim 63), Cumhuriyet’in
50. Y1l1 Kutlamalari ger¢evesinde Karakdy Meydani’na yerlestirilen
ama miistehcen bulundugu gerekgesiyle yerinden kaldirilan Giizel
Istanbul heykelinin bog kaidesi iizerine ¢tkmis bir grgp_ggmgos-
terir.''S Giizel Istanbul heykelinin geleneksel sanat tarihinin cinsi-
yet¢i kaliplarini yeniden iireten bir nii olusunu, heykeltirasi Giirdal
Duyar’in (1935-2004) bir kenti ¢iplak bir kadin bedeni metaformyla
anlatina tercihini ve tiimiiyle erkeklerden olusan birj jurinin kararty-
la Karakéy’de genelevin bulundugu Yiiksek Kaldiim’a gok ¢ yakm
bir konuma yerlestirilmesini bir kenara birakalim; zaten, heykel sa-
nat¢isinin ‘ana’ kavramini temsil etmekle ilgili bir amaci Q@pgunu
hi¢ dile getirmemis olmasina kargin, “Tiirk anasini hayasizca temsil
ettigi” gerekgesiyle yerinden kaldirilmustr.!” Bu, dénemin I¢isle-
ri Bakanligr'nin heykeli yerinden s6kme gerekgesiydi.''® Fotograf
ashinda bu agiklamanin gdrsel bir terclimesiydi: Namus bir temsil

{izerinden ve temsilen temlzlenmektedlr bos(altiimis) kaide bir er-
keklik zaferidir; kadin bedeninin ve sanatin sahibi, erkektir.

115 J. W. Scott, Toplumsal Cinsivet: Faydali Bir. Analiz Kategorisi, ev. A.T. Kihg (Istan-
bul: Agora Kitapligi, 2007): 10.

116 Bkz. Bu kitapta: Resim 63.

117 Bu kitapta bir 6nceki makale bu konuya odaklanmaktadir.

118 Igigleri Bakanhig’’nin bu agiklamasi, bir dnceki dipnotta andigim makalede ele aldigim
gibi, genel olarak erkek egemen toplumlarin zihniyetine kazinmis olan iyi kadin/kotii
kadin, masum kadin/vamp kadin tiiriinde kiiltiirel olarak kurgulanmis tezatlann bir
yansimasi; daha yerel dlgekte ise ‘ana’, ‘bacr’, ‘yenge’ tiiriinde nitelemelerle modem
yasamin geregi olarak kamusal alanda giderek daha ¢ok karsilagan erkek ve kadinlarin
toplumsal etkilesimini cinsellikten arindirma ¢abasi olarak yorumlanabilir. Istanbul
kentini simgesel olarak giplak bir kadin bedeniyle temsil eden Giizel Istanbul heykeli,
1974’te CHP-MSP koalisyonu déneminde farkl: siyasi goriislerin ¢arpistig1 bir konuya
doniigmiigtiir.
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Erkek gergekligi, bu baglamda, Pierre Bourdieu’niin “eril tahak-
kiim” kavramu baglaminda, bir anlamda ‘dogallagtirilmig toplumsal
inga’dir; yani ‘eril tahakkiim iin mesrulagtirilmasidir’™™. Bourdieu’den
yola ¢ikarak ‘habitus olarak toplumsal cinsiyet’ {izerine tartigmanin
onemine isaret eden Serpil Sancar, Erkeklik: Imkansiz Iktidar kitabin-
da, Tiirkiye’de erkek egemenliginin bir tiir ‘yaratihg geregi’ oldugu
du§unée§1mn hakim olduguna isaret eder. Bu diisiinceye gore cinsi-
yet esitsizlikleri yaratiligtan gelen biyolojik farklarla ilgilidir ve de-
gistirilemez insan tabiati, cinsel/toplumsal farklar zorunlu kilar. Bu
diisiincenin sadece dinsel, muhafazakar ve tagra kokenli bir diisiince
olarak kalmadigim vurgulayan Sancar, modem, kentli ve orta sinif
zihniyetin de temelini olugturduguna dikkat ¢eker.'?°

Cinsel farkliliklarinin bir tiir ‘yaratilig geregi’ oldugu diisiince-
si, yani kadinlar1 toplumsal diizeyde kusatan eril tahakkiimiin mes-
ru kilinmasi, sanat dﬁnyasml ve sanat tarihini de kusatir ve Linda
Nochlin’in dedigi gibi, ‘penisi olan insanlarin, rahmi olan insanlara

gore daha sanater’ sayllmasinin baglica gerekgesini olusturur Ote
yandan bu g genel kani, tarihsel siiregte sanat diinyasinin tiim ku-
rumlariyla cinsiyetlendirilmis bir iktidar bigimi olarak algilanmaya
baslanmasiyla soru isaretleri uyandirmaya, asinmaya baglamigtur:
“Sorun belki de kadinlarin kaderinde, hormonlarinda, aybags: kana-
malarinda, kadin olunmasinda degildir” Nochlin’in dedigi gibi, “ku-
rumlarda ve egitimdedir, isaretler ve kodlarla ¢evrili diinyadadir.”!?!

Bu noktada yeniden o fotografa donersek: Bu goriintiiyii (aslinda o
giin oldugu gibi bugiin de) Tiirkiye’de hakim toplumsal cinsiyet diize-
ninin somutlagmus bir hali, cinsiyete dayal iktidar iligkilerinin bire bir
temsili olarak okumak miimkiin. Bu fotograf, boyle bir fotografin ge-
kildigi yerde ve zaman(lar)da bir kadin olarak var olmanin, bir kadin
olarak sanat yapmanin anlaminm ve olasiliklarini diistindiiriir. Kadin-
lann kendi olmak/kendi temsilinin 6znesi olmak miicadelesinde kendi
bedenlerini tanimalari, sahiplenmeleri, kendilerine ait ve kendilerine

119 Aktaran Serpil Sancar, Erkeklik: Imkéansiz Iktidar-Ailede, Piyasa ve Sokakta Erkekler
(istanbul: fletisim Yaymnlan, 2008): 191.

120 Sancar, a.g.e.: 305.

121 LindaNochlin, Women, Art, and Power and Other Essays (Londra: Thames&Hudson,1994):
150.
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0zgii bigimlerde yeniden kunmalan ¢ok temel bir gereksinim olarak
belirirken, bu tiir bir kiiltiirel yapi icinde bu gereksinime uygun bir
zemin bulmalar1 miimkiin miidiir? Simone de Beauvoir’in 1949’da
yazdig1 gibi, kadnlara yonelik cinsiyet ayrimcilif1 sona ermeden
kadinlarin 6zgiirliigii s6z konusu olmadigina gore'?? gergek anlam-
da yaraticilik ve 6zgiinliik miimkiin miidiir? Bir sanat yapitinin iire-
timini belirleyen toplumsal siire¢ tiim kurumlariyla ortiik ya da agik
bir eril tahakkiimiin altindayken, sanatsal 6zgiirlitkkten s6z edilebilir
mi? 1970’li yillarin Tiirkiyesi’nde kadin sanatgilar agisindan kiiltiirel
manzara, Simone de Beauvoir’in bir zamanlar sordugu ¢ok temel bir
soruyu, dzgiir kadinin varlig1 sorusunu, ger¢ek anlamda 6zgiir olarak
nitelendirilebilecek kadinin heniiz dogup dogmadigi sorusunu akla
getirecek niteliktedir ve bu soru(n)un kadmlarin sanat iiretimiyle bire
bir iligkili bir mesele oldugunu yadsimak miimkiin degildir.

Mesafeli iliskiler: Tiirkiye’de kadin sanatgilar ve feminist hareket

Ote yandan 1970’li yillar, Tiirkiye’de kadmlarin 6zgiirliik talepleri
acgisindan deyim yerindeyse, dogum sancilannin basladigi bir dé-
nemdir. Tiirkiye’de de diinyada oldugu gibi 1968 hareketinin ya-
rattif1 ivmeyle sekillenen bu dénem, siyasi ve toplumsal temelde
Ozgiirliik arayislarinin daha sert bir dille talep edildigi, toplumsal ya-
samin adeta bir tiir siyasi miicadele alanina doniistiigii yillardir. Bu
stiregte Tiirkiye’nin geleceginde s6z sahibi olmak isteyen yeni bir
kusak, diinya goriisleri ve yasam tarzlar agisindan eski kusaklardan
belirgin bir bigimde uzaklagti. Siyasi ve kiiltiirel bir degisim talebini
dile getiren bu yeni kusak, erkekleriyle de kadinlariyla da Cumhu-
riyet ideolojisinin toplumsal projesini somutlagtiran kusaktan daha
sorgulay1c1yd1 1970’1i yillanin Tiirkiyesi, “1960’larn iirkek tlkesi
yerine, benllgnm,jarlhlnln ve gehsme yollarifin ag:fk Ve ké§iﬁ——tar-
tigmasina girmis bir toplum”'? gorinimiindeydi.”

122 Simone de Beauvoir, The Second Sex, Ing. ¢ev. HM. Parshley (Londra: Picador Press,
1988): 689.

123 Ali Gevgilili, Tiirkiye'de 1971 Rejimi-Tarim Toplumundan Sanayi Toplumuna Gegis
Asamas (Istanbul: Milliyet Yayinlan, 1973): 57.
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Tiirkiye’de kadinlarin ‘kadin’ kimligi etrafinda kitlesel olarak
bir araya gelmeye baslamalar1 da bu déneme rastlar. 1960’11 yilla-
ra kadar is¢i ve sosyalist sahnesinde pek ¢ok kadinin yer almasina
karsin kadin kitlelerinden s6z edilemezken, 1970’li yillarin 6zellikle
ikinci yarisinda binlerce kadin politik érgiitlere katilir.* Ilgingtir ki
bu dénemde de kadin kimligi etrafinda siirdiiriilmeye baglanan po-
litik miicadeleler, boliicii ve feminist oldugu gerekgesiyle elestiriye
ugrar.'?* Bu agidan kadin hareketinin, ancak sol hareketler 12 Eyliil
1980 sonrasinda bastirilip yok edildiginde etkin bir varlik kazandig:
g6riisii hakimdir.'” Bu zamanlama agisindan Tiirkiye’de feminizm,
Avrupa’da oldugu gibi 1968 déneminin esitlik¢i ve 6zgiirliikgii sol
ve liberal hareketleriyle eszamanli olarak gelismedi ve bu hareketle-
rin kazanimlarindan yararlanmadi.'”

Avrupa’da‘ve Amerika’da tam da bu donemde kadin hareketinin
kiigiimsenmeyecek bir kanadini olusturan kadin sanatgi1 kolektifleri,
olusumlar: ve etkinlikleri de Tiirkiye’de kadinlarin sanat pratigini
sekillendirici bir iglev gérmemistir. Bir araya gelmek, tepki goster-
mek, orgiitlithareket etmek ya da eylemlilik, kadinlarin genel olarak
1980’lere kadar ‘kendileri i¢in’ kullanmadiklar etkinlikler olarak'?®
sanat ortamlarinda da yansimasini bulmadi. Bati’da feminist sanat
pratigi, toplumsal cinsiyet baskisinin adinin konmasinda ve gorii-
niirliik kazanmasinda, kadinlarin kendilerini yeni nesne/6zne dina-
mikleri iizerinden yeniden kavramasinda, kadin bedeninin nesne-
lestirilmesi siireglerinin tartisilmasinda, kadin emegi sémiiriisiiniin
goriiniir kilinmasinda yogun bir etkiye sahipken, bu gibi konularin

124 Emel Akal, Kizil Feministler-Bir Sozlii Tarih Calismas: (istanbul: fletisim Yayinlan,
2011): 31.

125 Akal, a.g.e.: 145.

126 Sirin Tekeli, 1980 'ler Tiirkiyesi’nde Kadin Bakis Agisindan Kadinlar (istanbul: iletisim
Yayinlar,, 1993); Serpil Sancar, “Tiirkiye’de Kadin Hareketinin Politigi: Tarihsel
Baplam, Politik Baglam ve Ozgiinliikler”, Birkag Arpa Boyu-21. Yiizyila Girerken
Tiirkiye 'de Feminist Calismalar iginde, yay. haz. S. Sancar (Istanbul: Kog Universitesi
Yayinlar, 2011).

127 Sancar 2011, a.g.e.: 78.

128 N. Timisi-M. Gevrek, “1980’ler Tiirkiyesi’'nde Feminist Hareket: Ankara Cevresi”,
90’larda Tiirkiye 'de Feminizm iginde, yay. haz. Aksu Bora-Asena Giinal (Istanbul: ile-
tisim Yayrmlan, 2009): 37.
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yani sira sanat tarihi ve elestirisinin sorgulanmasi'?®, erkek egemen
galeri ve piyasa sisteminin baypas edilmesi'*°, kadinlarin kendilerini

daha 6zgiirce ifade edebilmelerinin yeni yollarim arastlran b1r sanat
egitimi anlayisinm_ gel1;5t11:1111:[e:51l31 g1b1 olgular, Tiwrkiye sanat orta-
minda esas olarak 1990 sonrasinda giindeme gelmeye baslad..
“Tiirkiye’de ivmesini 1980’li yillarda kazanan feminist hareket bu
dénemde daha coskulu, daha bilingli bir bicimde giindeme geldi ve

daha ¢ok kadini bﬁnyesine ald1.'® Timisi ve Gevrek’e gore feminist

cinsiyete iliskin varolus problemlennm tal'tl$lldlgl kadln olmanin ve
kadinligm anlamlannin bellrglnlestlnldlgl feminizmin bir toplumsal
proje olarak tartigildigy, farkhiliklann tarif edildigi bir dénem oldu.
Kadinlarin sanat pratiginde de 1970°li yillarda kadin olmanin anla-
mini toplumsal baglamda sorgulayan yapitlar ilk kez giindeme ge-
lirken, 1980’1i yillarda toplumsal iktidar bi¢imlerinin yansimalarini
Tiirkiye’nin modemlesme siireciyle iligkisi baglaminda irdeleyen ve
geleneksel rol dagilimlannda erkek(lik)/kadin(lik) olgularinin sinirla-
nm sorgulayan yapitlar dikkat gekmeye basladi. Ote yandan, feminist
hareketin ideolojik yaklagimlar1 ve toplumsal diizeyde giindeme ge-
tirdigi konularla kadin sanatgilarin ele aldig konularin zaman zaman
Ortlismesinin bir yakinlagmaya veya iligkiye isaret etmedigini de vur-
gulamak gerekir. Feminist hareketin kolektif {iretim siireglerine uzak
duran kadin sanatgilar, konular1 baglaminda da toplumsal diizeydeki
¢ok temel kadin sorunlarina (‘tére’ kisvesi altinda cinayet, ¢ocuk ge-
linler, tecaviiz, ensest) genellikle uzak duruyorlar.

Bilek giiresi...

Turklye’de kadin sanatgilarin feminist hareketle aralarindaki belir-
‘gin mesafe, hi¢ kuskusuz ‘sanatc1’ kavraminin eril bir kavram olarak
mesrulagmis olmasina baglanabilir. Vasari’den bu yana “sanat¢1”

129 Nochlin, a.g.e.

130 Marcia Tucker, “Bypassing the Gallery System”, Art and Feminism iginde, yay. haz.
Helena Reckitt-Peggy Phelan (Londra: Phaidon Press, 2011): 206, 207.

131 Miriam Schapiro, “The Education of Women as Artists”, Art and Feminism iginde, yay.
haz. Helena Reckitt-Peggy Phelan (Londra: Phaidon Press, 2011): 208, 209.

132 Timisi-Gevrek, a.g.e.: 15.
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mitinin ‘bireysel deha’ kavrami baglaminda eril bir temelde kurul-
masini inceleyen Nanette Salomon, bir sanat yapitinin hem tiretimini
hem tiiketimini igeren toplumsal miibadele siirecinin bir unsuru ola-
rak algilanmasinin boylece énlenmis oldugunu vurgular.? Ote yan-
dan basarili kadin sanat¢ilann olagandis:1 sayilarak &tekilestirilmesi
de toplu kadin sergileriyle gettolastirilmig bir kadin kategorisi i¢ine
hapsedilmeleri de kadin sanatgilar1 disarda birakmanin yollaridir.!3
Sanatta erkek-egemen ‘kanon’a girmenin yolu ise, bir zamanlar Hans
Hoffman’in Lee Krasner'in resimleri igin séyledigi tiirde vgiilere
‘mazhar olmaktan geger: “O kadar iyi bir resim ki bir kadimin yaptigi-
n1 anlayamazsimiz”. ™

Bu anlayigin Tiirkgesi, eril olarak cinsiyetlendirilmis sanat termi-
nolojisinde “erkek bilegi” olarak tanmimlanan kavramdir ve basta Gii-
zel Sanatlar Akademisi olmak iizere Tiirkiye’de sanat egitimi veren
kurumlardaki baslica deger olgiitiidiir. 1960’1 yillarda Akademi’de
Bedri Rahmi Eyiiboglu atolyesinde egitim géren Giilsiin Karamustafa,
desenlerini géren bir hocanin kendisine ‘sende erkek bilegi var’ deme-
sinin kendisini nasil gururlandirdigini anlatir.'*® Bu gergevede ‘erkek
bilegi’ne sahip olmak gurur vericidir, ‘kadin sanat¢1’ kategorisi ise,
Karamustafa’nin kusagindan pek ¢ok sanat¢inin da dile getirdigi gibi,
o kusagin birgok kadin sanatgisi tarafindan ‘sanat¢iligr’ gélgeleyen ge-
reksiz bir cinsiyet takisi olarak algilanir. Sanat tarihsel dokiim igeren
sergilerdeki kadin sanatgilarin cinsiyet takisin1 deyim yerindeyse pek
hissettirmeyen bir sanatsal anlayisa sahip olmasi, bu algiy besler."’

133 Nanette Salomon, “Sanat Tarihi Kanonu: Diglama Giinahlan”, ¢ev. Esin Sogancilar, §anat/
Cinsiyet-Sanat Tarihi ve Feminist Elegtiri iginde (Istanbul: [letisim Yayinlan, 2008): 163

134 Salomon, a.g.e.: 167, 173)

135 Aktaran F. Barber, “Abstract Expressionism and Masculinity”, Varieties of Modernism
i¢inde, yay haz. Paul Wood (New Haven&Londra: Yale University Press, 2004): 177.

136 Bkz. yazinin girisindeki alinty, ilk dipnot.

137 Tiirkiye sanat ortaminda 2000’li yillarda gergeklestirilen ve sanat tarihsel bir dokiim ve
degerlendirme yapmak iddiasinda olan sergilerde (6r. Modemn Tiirk-20. Yiizyihn fkinci
Yansinda Tiirk Sanati, Gézlem Yorum Cesitlilik-istanbul Modern’in Agilis Sergisi, Modern
ve Otesi-Santralistanbul’un Agihs Sergisi) temsil edilen kadim sanatgilan inceledigimizde
karsimiza mutlaka ¢ikan ii¢ ismin — Fahrelnissa Zeid, Nes’e Erdok ve Canan Tolon — bir
anlamda soyut ya da figiiratif diizeyde pentiir gelenegini siirdiiren, bigimsel kaygilarin 6n
planda oldugu bir sanatsal anlayis benimseyen, cinsiyetini arka planda tasiyan kadinlar ol-
mas, bir rastlant1 sayilabilir mi?
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Evrensel bir erkeklik tanimi1 yapmak nasil olanaksizsa, evrensel
bir sanat tammi baglaminda ‘erkek bilegi’nin ne olduguna tam anla-
muyla isaret edebilmek de o denli olanaksizdir. Ne var ki burada kast
edilenin, ‘gii¢lii’ bir desen altyapis1 ve/veyahut tipik olarak erkek
sanatgilarla 6zdeslestirilen coskun bir ‘digavurumcu tavir’la bigim-
leme becerisi oldugunu s6ylemek miimkiindiir. Tiirkiye’de ‘erkek
bilegi’nin ne oldugunu tescil edebilecek sanat egitimi kurumlarinin
baginda gelen Giizel Sanatlar Akademisi, 1970’li ve 80’li yillarda
kendi biinyesinde goriilen baz1 yenilesme gabalarina ragmen sanatin
icerigini ve degerini tiimiiyle plastik olgular {izerinden tanimlamaya
devam etmistir. Bununla birlikte, genel olarak erkeklikle 6zdeslegti-
rilen “gii¢, akil, aktiflik, catismadan kagmamak, siddet uygulayabil-
mek rekabet becer1s1 ve ba§ar1 tutkusu, teknolojik bllglye Ve uzman-

su ve kahramanlik lstencme sahip olmak™'*® gibi 6zellikierinsanat
diinyasinda da gegerli oldugunu; “duygusallik, pasiflik, banseilik,
anlayigh ve gefkatli olmak”"*® gibi 6zelliklerinse kadinlara atfedildi-
gini ve tiim bu 6zelliklerin yansimalarinin sanatgilarin ‘duru§’1arm-
da ve iirettikleri yapitlarinda arandigini iddia etmek miimkiin.
Fiisun Onur, Nur Kogak, Giilsiin Karamustafa ve Nil Yalter gibi
sanatgilar kendi ¢agdaglarindan ayiran temel 6zellik, bir kesim tara-
findan bir tiir ‘bilek giiresi’ olarak algilanan sahaya temkinli yaklas-
mis olmalaridir. Egemen sanat tiirlerini kategorik olarak sorgulamak,
yeni bir sanat dili arayigina girmek, hakim iisluplara uzak durmak,
alternatif mecra/malzeme kullammim goze alabilmek, bu sanatgi-
larin baglica 6zelligidir. Bireysel ifadeye ve bigimci gorsel estetige
dayanan erkek-egemen sanatsal modernizme eklemlenme ¢abasina
girmemeleri ve sanat pratigini esas olarak diisiinsel bir ugrag olarak
i¢sellestirmeleri, bu sanat¢ilarin giincelliginin de temel olgiitiidiir.
Bu agidan bakildiginda 1970’li yillarda farkl arayiglarini duyuran
yapitlarim sergilediklerinde baz: tepkiler almig olmalarina da sagma-
mak gerekir. Fiisun Onur’un yapitlarinin Amerika’da 6grenciyken
gordiiklerinin bir taklidinden ibaret oldugu'*’; Nur Kogak’in fotog-

138 Sancar 2008, a.g.e.: 29.
139 Sancar 2008, a.g.e.: 29.
140 “Tiirkiye’ye déndiikten sonra Akademi’deki arkadaslarim, benim yaptigim isler iizerinde
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raf makinesinden 6teye gidemedigi'¥'; Giilsiin Karamustafa’nin re-
simlerinin ‘ressamca’ olmamas1'*? iizerine kurulu (erkek) ‘hoca’ ve
(erkek) ‘elestirmen’ yorumlari, ‘ne dedigi kadar nasil dediginin’'4?
de 6nemini kavramis olan bu sanatgilarin séziinii ¢ogu zaman gol-
gelemis veyahut gormezlikten gelinmesine vesile olugturmugtur. Nil
Yalter’in yapitlar ise, Tiirkiye’de zaten ancak 1990’11 yillarda sergi-
lenme olanagi bulmustur.

Dort ‘kadin’ sanatg

Bu noktada bir kez daha o fotografa dénelim. O bos kaidenin {izerinde
bir zamanlar, Giizel Istanbul adl1 bir heykel bulunmaktaydi! O hey-
kelin akibetini protesto etmek amaciyla Heykeltiraglar Demegi’nin
diizenledigi “Ciplak” sergisinde yer alan Nii (1974) bashkl kiigiik
bir asamblaj (Resim 69), Tiirkiye’nin sanat ortaminda feminizmin
sessizce yaklastiginin bir gostergesi gibidir. Kadinin 6zgiirliigii so-
rununun kadin bedeni iizerinden yine erkeklerin belirledigi sinirlar

yorum yaparken ‘Fiisun’un Amerika’dan getirdigi kiigiik kara defterdeki ¢izimleri ne za-
man bitecek acaba?’ diye konusurlardi. Amerika’da gordiiklerimi bir deftere ¢izip burada
kopya ettigimi diisiiniiyorlardu. (...) Amerika’dan geldigimde elestiri pek yoktu zaten. Bir
tane kritigimiz, Sezer Tansug vardi 67°de déndiigiimde —buna sevindigimi hatirhyorum.
Fakat yazilanna bakiyordum, birini methederken birini yerin dibine sokuyor. Bir giin
bunu ona séyledim. O da bana ben sana konu vereyim —ki bu konular savas, senlikname
ya da mezartagiydi— bunlar1 yaparsan burada basaril olursun’ demisti.” Bkz. Ahu Ant-
men, Tiirk Sanatinda Y eni Arayislar 1960-1980, yayimlanmamis doktora tezi (Istanbul:
Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Sosyal Bilimler Enstitiisii, 2005): 244.

141 “O yillann Tiirk resmine baktigimda, ne dedigim kadar nasil dedigimi de devrimci bu-
luyorum. 70’lerin basinda sanat sahnemize egemen olanlar soyut resim ya da fantastik
‘sosla’ elestirel gergekgi resimler yapiyorlardi. Ben hiper-realizm/foto-gergekgiligi giini
giiniine sanat sahnemize tagidim. (...) Hocalanmiz i¢in ‘Sanatg1 fotograf makinesi de-
gildir, yorum yapan sbzdir!’ séylemi gegerliydi. Bense fotografi korkusuzca kullaniyor,
yorum getirmekten 6zellikle kaginiyordum. Tirk sanatgis1 genellikle sisli, puslu, karan-
lik, gizemli bir atmosfer; dolambagh, 6rtilk, imah bir dil pesinde kosmustur. Oysa benim
keskin kenarli, kigkirtici imgelerim, agik segik ve pinl pinldy; olgular: biiyiiteg altina
alip gostermekle yetiniyordum. Herkes kiigiik tuvallere ¢ahisirken, ben devasa boyutlarda
calismalarla ¢ikmistim ortaya.” Bkz. Atagék, a.g.e.: 79.

142 “Ben pentiir yapmadigimi bagsindan beri itiraf ediyorum. Yaptiysam da alt1 alabile-
cek kadar bir pentiir yaptim, giinkii pentiir yapmadan oradan [Akademi’den] ¢ikmak
imkansiz. (...) Mesela 1970’lerin baginda hapishanede yaptigim resimlerimi aslinda bir
vakaniivis gibi yaptigimi gorityorum. Onlann birtakim notlar oldugunu, hi¢bir sekilde bir
resim endisesiyle yapilmadigini biliyorum. (...) Benim o dénemim tamamen bir resim-
leme dénemidir. Bunun bizim sanat tarihimizde tanimi1 yok.” Bkz. Antmen, a.g.e.: 307.

143 Bkz. Atagdk, a.g.e.: 79.
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cercevesinde tartisilmakta olduguna dair ilging bir yapittir. 1970
yilinda Taksim Sanat Galerisi’'nde agtif ilk kisisel sergisinde ge-
leneksel heykel anlayiginin kiitle, mekan, hacim, yiizey, 151k-g6lge
gibi unsurlanni tersyiiz ederek tichoyutlu bir kiitleyi heykel yapan
Ozellikleri gozler 6niine sermek ugrasi iginde olan Fiisun Onur’un
Nii’sti, oncelikle ifade bigimi agisindan dénemin gorsel retorigin-
den koparak yeni bir s6zii yeni bir bigimde sdyleme gayreti i¢inde-
dir. 1970-74 yillar1 arasindaki iiretimi iginde cam, ayna, pleksiglas
gibi malzemelerin yan: sira hortum ve pompa (Sekilsiz Bigim, 1971)
ve plastik top (Boyali Tahta, 1971) gibi giindelik hayattan nesneler
kullanmaya baglayan ve bu yéniiyle kendi kusaginin heykeltiragla-
rindan ayrlsanprotcsto sergisindeki Nii ile Tiirkiye’de
donemin sanat1 iginde aykir1 bir 6rnege imza attig1 gibi, sonraki yil-
larda yogunlasan hazir-nesne tercihine dair ipuglar verir.

Resim 69. Fiisun Onur, N, 1974

Onur’un asamblaji, hegemonik bir erkeklik anlayiginin kargisina
konan kiigiik bir karsi-anit niteligindedir; sanat¢inin monografisini
yazanMargrit Brehm’in de altin1 gizdigi gibi, “ikiyiizlii bir ahlak an-
layis1 karsisina kiskirtici bir bigimde dikilen bir yapittir”.'* Onur’un

144 M. Brehm, Fiisun Onur-Dikkatli Gézler I¢in (Istanbul: Yap1 Kredi Yayinlan, 2007): 51.
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kullandig1 bebek, 1970°li yillarda araba ve 6zellikle dolmus dikiz
aynalarina asilan, dolayisiyla 6zel alan-kamusal alan ayrim goze-
tilmeksizin ¢iplak kadin bedeninin giindelik yasam i¢inde siis haline
get1r11d1g1 kig bir ‘nesniedif. Onur, bebegin plastik viicudunda kesik-
ler agms, ki yanina yerlegtirdigi aynalarla beden iizerindeki parca-
lanmlsllk hissini vurguTam1§t1r "Yapitin adi (i), bcbegm pozu (ka-
rikatiirize edilmis Veniis) ve ayna kullanimi (kendi fmgesme dalms
seyirlik ¢iplak) Fiisun Onur’un gél'enckscl sanat tarihinin kodTanyla
oynadlgl kadar, etrafinda gordugu Kiiltiirel gostergelerm (her yer—
de satilan ‘plastik bebek) cinsiyete kurguiannt irdelemekte oldugu-
nu ”g_sterlr Nitekim Onur, 1980’li yillarda Resimde Ugiincii Boyut
Icerz Gir (1981), Cigekli Kontrpuan (1982), Eski Esyalarin Diigii
(1985), Sabah Jimnastigi (1987) ve Golge Oyunu (1987) gibi yapit-
larinda kumas, perde gibi malzemeler kullanmaya baslamis, 1990’11
yillarda 6zellikle sandalye ve tiil islerinde (Herhangi Bir Iskemle,
1991) (Resim 70) belli nesnelerin erkek/kadin olarak cinsiyetlen-
dirilme bigimlerine y6nelmis, sandalyelerin, koltuklarin toplumsal
algida eril; tiillerin, kumagslarin disil olarak algilanma siireglerini

giindeme getirmistir.

Resim 70. Fiisun Onur, Herhangi Bir Iskemle, 1991
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-Nur Kogal'in Paris’te bulundugu sirada iirettigi ve 1975°te Is-

tanbul Resim Heykel Miizesi’nde sergiledigi Vivre-Parfiim Sisesi
(1974) baslikl fotografik-gergekgi iisluptaki resmi de 1970’1 yillar-
dan itibaren Tiirkiye’de az sayida kadin sanat¢inin kadin bedenini ve
onu gevreleyen unsurlari kiiltiirel/toplumsal arkaplaniyla algilamaya
ve yansitmaya basladigin1 gosterir. “Fetis Nesneler” dizisi altinda
1974’teki Vivre’in yam sira Farouche (1975), Sikkim (1976), Cutex
Tirnak Cilalar: ya da Iki Adet Proteinli Agk Kirnizist (1976) ve ozel-
likle “Nesne Kadinlar” dizisi altinda Kirnuzi ve Siyah (1976), Mavi,
Sar1 ve Kirmizi (1976) ve bu dizinin en popiiler imgesi Hommage a
Vasarely (1977) gibi resimler, 6zellikle Bat: tiiketim toplumlarinda
kadinlikla 6zdeslestirilen nesneleri ve goriintiileri biiyiite¢ altina al-
mis ve kadinlar etrafinda kurgulanan giizellik ideallerinin ekonomik
boyutlarim giindeme getirmistir.

Resim 71. Nur Kogak, Meyvasilar ya da Ruj Mihrab:, 1988

Kog¢ak’in bu dizi igindeki “Ruj Mihrabi” resimlerinin (Resim 71)
ilging bir boyutu da bu ‘kadins’’ malzemeyi ‘erkeksi’likle 6zdegles-
tirilen bir dikeylik ve sertlik iginde betimlemesi, hazirolda duran bir
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manga gibi siralamasidir. Nur Kogak’1n resimleri, 6zellikle Akademi
cevrelerince Amerikan pop sanatim fazlasiyla yankilamakla elesti-
rilmis olsa da Amerikan etkisinin belli cinsiyet kaliplariyla birlikte
zaten belli bir kesimin yasam kiiltiiriine nasil sizdigin algilayabilmek
icin donemin Hayat Mecmuas: gibi bazi popiiler dergilerine balanak
yeterlidir.

Bu dergilerde Amerikanvari sa¢ modelleri, kiyafetleri ve ‘ya-
sam tarzlari’yla yeni bir kadin tarif edilmekte ve bu tarife uygun
fotograflar ve reklamlar yer almaktadir. Kogak’in “Nesne Kadinlar™
‘fragman’1 modemligin metaforu olarak yorumlayan Nochlin’in isa-
ret ettigi gibi, belirli ve biitiinciil bir cinsiyetlendirilmis 6zne fikrinin
buharlagtigini1 gosteren, paramparga bir hal alan postmodem bedene
giden yolda'’, tiiketim toplumunun iletilerine ‘kiiltiirfizik’ yapan
kadinlar gibidirler.

Bu ‘anonim kadinlar’n yiizleri,
kimlikleri yoktur; bunlar ashn-
da vitrine ¢ikmig viicutlar, soyut
haldeki ‘giizellik idealleri’dir.
Kogak’in kadmnlarin ‘geng ol’,
‘giizel ol’, ‘cazip ol’, ‘bedeni-
ni erkegin zevkine sun’ mesaj-
lariyla beyinleri yikandigi ve
cinsel haz nesnesi olmaya yo6n-
lendirildikleri  gerekgesiyle'4
yaptig1 resimlerinin ¢ok belirgin
bir 6zelligi de tiim anonimligine
ragmen belli bir sinifin kadininm
tanimliyor olusudur. O yillar-
da Vivre ya da Farouche gibi
parfiimleri hangi sinifa mensup
kadinlar kullanabilir? Bikini gi-
yen kadinlar hangi ¢evrede ya-

samaktadir? Resim 72. Nur Kogak, Annem ve
Ablam Taksim Aniti Oniinde, 1981

145 Nochlin, a.g.e.: 57.
146 Bkz. Atagdk, a.g.e.: 79.
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Nur Kogak, dzellikle 1980’li yillar boyunca yogunlagtigi “Aile
Albiimiinden” (1979-2003) dizisi kapsaminda, geleneksel kadin
ve erkek rollerini, anne ve baba rollerini vurgulayan tipik bir stiid-
yo fotografi estetigi icinde toplumsal modernlesme projelerinin en
simgesel unsurlarindan biri olan orta sinif ‘gekirdek aile’ kavramim
irdelemeye bagladi. Bu resimler Kogak’1n asker babasinin tiniforma-
siyla temsil edilmesi, anne figiiriiniin temiz pak gosterissiz giysisi
ve agirbasl haliyle kizlarina model olmasi ve tiim ailenin ciddiye-
ti dikkate deger unsurlardir. Ablam Ilkokula Bagladigr Giin Taksim
Amit1 Oniinde (1981), Annem ve Ablam Taksim Anit: Oniinde (1981)
gibi resimlerde (Resim 72) ilkokul 6nliigii, beyaz yaka, biiyiik kur-
dele, palto, sapka, ciddi ifadeler ve resimlerin geneline hiakim olan
mat grilik (ki kagit tizerine kursun kalem desen burada bash basi-
na kavramsal bir anlatim aracina déniismiistiir) toplumun tiimiiniin
bir kimlik modellenmesine tabi tutuldugunu diistindiiriir. Aym dizi
icinde Nur Kogak’1in Ben bagligiyla (1984-85, 1986) ger¢eklestirdigi
resimlerden sik bir elbiseyle verdigi pozda arkasinda duran siitun,
fotograf stiidyosundaki bir aksesuar olmaktan ¢ok, sanki kurallarin
kaidelerin simgesi gibi oraya dikilmistir.

Resim 73, 74, 75. Nur Kogak,
Mutluluk Resimleriniz, 1981
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Kogak’in geleneksel kadinlik/erkeklik imgelerinin i¢ini oyan, ve-
rili kodlara yamuk bakmay: 6neren en dikkat ¢ekici yapiti ise 1981
tarihli Mutluluk Resimleriniz’dir (Resimler 73, 74, 75). Mutluluk
Resimleriniz, doneminin tipik ‘kadin gazetesi’ olan Kelebek’in ayni
adli kogesinde basilmis fotograflardan yola ¢ikarak gergeklestirilen
kartpostal boyutunda 36 adet kagit iizerine kursun kalem desendir.
Bu fotograflarda yer alan kisilerin hepsi erkektir ve ¢ogu da ‘askerlik
anis1’ fotografidir. Fotograf altlarinda kaliplagmis ciimleler yer alir:
“Yakinlarima ve arkadaslarima asker ocagindan selamlarimi génde-
riyorum...” Ne var ki fotograflardaki (ve dolayisiyla desenlerdeki)
insanlar, erkek ve erk kavramlarindan olabilidigince uzak bir gorii-
niim sergilemektedir. Kogak, yemek tarifi, elbise patronu ve fotoro-
man yayimlayan bir gménderenlerin hepsi-
mfkarﬁl_s_lq@ hayrete diigtigil icin yapmigtir Mutluluk
Resimleriniz’i I: “Ilglm; olan, higbir kadm fotograﬁmn ‘kogede yer
almamasiydi. ‘Erkeklerin ellerinde plastik gigeklerle birbirlerine sa-
l‘lldlgl hepsi studyoda cekilmis bu fotograflarin ‘erkek ulus’ kavra-
mina sasirtici gondermeler yaptigim diigiiniiyordum. Kadinin sosyal
yasamdan dislanmasi olgusu, bundan daha iyi belgelenemezdi.”'’

Oysa Mutluluk Resimleriniz, sanki bir yandan da tepeden inme
(cinsel) kimliklendirme siire¢lerinin aksadigi noktalar1 belgeler.
Toplumsal cinsiyetin her zaman bir ‘yapma edimi’ olduguna ve top-
lumsal cinsiyetin performatif dogasina vurgu yapan Judith Butler,
Cinsiyet Belasi’nda kimligin insasinin, par¢alanmasinin ve yeniden
dolagima girmesinin hep dinamik bir kiiltiirel iligkiler sahas1 bagla-
minda gergeklestigini iddia eder.'*® Bu agidan bakildiginda Mutluluk
Resimleriniz, parodik bir diizeyde ‘erkeklik’ olgusunu sekteye ug-
ratic1 bir gorsel saka gibidir; bu anlamda erilin ve disilin yerini ve
istikrarin1 yeniden degerlendirmeyi zorunlu kilar.'*® Nur Kogak’in
“Aile Albiimiinden” resimleriyle Mutluluk Resimleriniz’i karsilag-
trmak, Aksu Bora’min Butler'in performatif kimlik kavramindan
yola gll_carERB/riaya att1g1 ‘cinsiyet askerleri’ ile ‘cinsiyet gerillalan’
kavramlarim cagristinir. Kogak’in resmettigi ‘aile’ cinsiyet askerleri

147 Bkz. Atagék, a.g.e.: 80.
148 Butler, a.g.e.: 212.
149 Butler a.g.e.: 228.
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gibi adeta cinsiyet bekgiligi yaparken, Mutluluk Resimleriniz’deki
erkekler, “davranislarin dogru bir bigimde tekrarlanmasi iizerine
bina edilen bir sistem i¢inde tekrar1 miikemmelen yapamayan ve
boylece cinsiyet sisteminin kurmacaligini ve dahasi cinsiyet normla-
rina kars: siirekli, planlanmamis bir direng oldugunu’'*° hi¢ farkinda
olmaksizin gozler Oniine sererler!

Ote yandan Kogak’in “Nesne Kadinlar”ini, toplumsal cinsiyet ve
sinif iligkisini giindeme getirmesi agisindan Giilsiin Karamustafa’nin
ayni donemde iirettigi Kiymatl Gelin (1975), Kapici Dairesi (1976),
Ortiilii Medeniyet (1976) (Resim 76) gibi illiistratif nitelikli resim-
leriyle kargilastimmak da ilgingtir: Karamustafa’nin iddiayla yiiklii
bir sanat ortaminda soziinii miitevazi 6lgegiyle somutlagtiran resim-
leri, gevresine toplanmis pargapingik nesneyle tanimlanan ve tip-
k1 Kogak’in kadinlan gibi anonimlesen ‘kadin’i betimlemektedir.
Karamustafa’nin resimlerindeki koylii kadinlar adeta bir kilimin de-
seni igindeki bir motif gibi kaybolurken'*!, Kogak’in kentli kadinlan
kodlanmig bir reklam pozunun siradan halkasi gibi goriinmez olur-
lar. Bu parga/biitiin iligkisinin dikkat ¢ekici tarafi, gosterilenin aslin-
da gosterilemez olusu; goriinmezligi, yoklugudur. Karamustafa’nin
1980’11 yillarin basinda ‘aile’ kavramina egildigi resimlerinde de
tipki Kogak gibi geleneksel cinsiyet rollerine dikkat gektigi, ama
kent ile kirsalin bulustugu mekéanlara odaklandig: goriiliir. Her biri
kendi diinyasina dalmis bir aile bireyini betimleyen Istanbul Palas
(1982) (Resim 77) tipik bir 6rmek oldugu gibi, burada resmedilen
battaniyeler, perdeler, ¢arsaflar ve toplumsal cinsiyet rolleri/iliskile-
ri, Karamustafa’nin yapitlarinin ana konusunu ve malzemesini olug-
turmaya devam edecektir.

150 Aktaran Aksu Bora, Kadmlarm Sinifi-Ucretli Ev Emegi ve Kadm Oznelliginin Insasi
(stanbul: iletisim Yayinlan, 2005): 43.

151 Barbara Heinrich de bu resimlerleilgili benzer bir yorum yapmigtir. Bkz. Heinrich, Giil-
stin Karamustafa-Giillerim Tahayyiillerim (Istanbul: Yap1 Kredi Yaymlar, ZOW&_
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Resim 76 ve 77. Giilsiin Karamustafa, Ortiilii Medeniyet, 1975;
Istanbul Palas, 1982

Dolayisiyla Karamustafa’nin bu kiigiik illiistratif resimlerden di-
sil olarak cinsiyetlendirilen malzemelere ve yoéntemlere gegisi, Tiir-
kiye sanat ortaminda resimde ve desende kargiligin1 bulan ‘erkek bi-
legi’ olgusu kargisinda ‘kadin isi’nin anlaminin ve degerinin sorgu-
lanmasina yénelik yeni bir agilimdir. Karamustafa, Tigerella (1983),
Ugug Halis1 (1985), Elvisli Seccade (1986), Motosiklet (1986) gibi
duvar halilarinda, kente yeni gogenlerin kurdugu mekanlara dair bir
pencere agmakla kalmamig, 1980’lerden itibaren biiyiik kentte ken-
dine yeni(den) bir kimlik inga etmek durumunda kalan kadinlarin
altiist olmus kiiltiir alglslna dair ipuglar1 vermistir. Deniz Kandiyo-
toplumsal ve ekonomlk uyumunun ortak dzelliginin erkek rollerine
hi¢bit bigimde meydan okumamalary, aile isleyisinin geleneksel dii-
zenini bozmay1§l ATl VE. ¢ erkek. ayncaliklarim sorgulamamalan ¢ oldu-
guna isaret eder. 152 Karamustafa’nin yapitlarina yakindan bakmak,

Kandiyoti’nin gézlemlerini dogrular.

152 Deniz Kandiyoti, Cariyeler, Bacilar, Yurttaglar-Kimiikler ve Toplumsal Déniigiimler
(istanbul: Metis Yayinlan, 2011): 51.
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[giilsﬁn Karamustaf?’mn kadin
ve erkek kimliklerini ve kimlik-
lendimrme siireglerini  sorguladig:
enstalasyonu Cifte Hakikat (1987)
ise (Resim 78), kendi dénemi igin-
de siradis1 bir yapit olarak dikkat
ceker. Bir erkek vitrin mankeninin
tizerine ‘kadin geceligi’nin giydi-
rildigi, timaklarinin boyandigi bu
yapit, Karamustafa’nin cinsiyet ka-
liplarin1 belirsizlestirdigi ilk yapit
degildir, ama Biilent Ersoy’a ben-
zer bir sarkicinin hem erkek hem

: - PR kadin olarak sahneye ¢iktigi Ya-
Resm&;ﬁ}ﬁ‘;&ﬁ;&‘lmﬁ’ rabbi Sen Bilirsin (19?1) basll-l.(h
resmiyle kargilastirildiginda, Tiir-

kiye sanat ortaminin genel yapisi

icinde daha ortiik bir anlam kurma bigimine sahiptir. Etrafini ¢evre-
leyen yesil ve kirmiz1 gitalanin tam ortasinda duran gecelikli erkek
manken, toplumsal cinsiyetin bir gésteri oldugunun'>® farkindaymus
gibi dylece durmakta; ne (tam) kadin ne (tam) erkek; ne (tam) hey-
kel ne (tam) manken; ne (tam) hayat ne (tam) sanat gibi karsithiklar
tizerinden kurdugu belirsiz alanda anlam bulmaktadir. Karamustafa,
1990’11 yillarda da kliselesmis cinsiyet normlarinin 6tesine bakma-
y1 6neren yapitlar tiretmis; Kiiltiir/Istanbul ‘dan Bir Toplumsal Cin-
siyet Projesi’nde (1996) travesti ve transseksiiellerin zorlu yasam
kosullarim ele alirken, Pekigtirilmemis Goriintiiler (1998) Istanbul
ve Valencia kentlerinde yasayan travesti ve transseksiiel gevreleri
birbirine baglayan bir koprii kurma gayreti i¢ine girmistir Barbara

lerin cinsel kullanimi baglaminda kendini donusturmenm ve cinsel
’s1fatlar1n kifayetsizliginden s1yr11ma arzusu”nu yans1tmaktad1r =

153 Butler, a.g.e.: 239.
154 Heinrich, a.g.e.: 24,
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S S iz SRS :
Resim 79. Nil Yalter, Bagsiz Kadin veya Gébek Danst, 1974

[Nil Yalte}’in Bagsiz Kadin veya Gobek Dansi bashkl videosunun
tarihi de Fiisun Onur’un Nii’sii ve Nur Kogak’in Vivre’i gibi 1974 ta-
rihlidir ve tipki s6zii edilen bu yapitlar gibi, sanat¢inin kendi hayat/sa-
nat hikdyesi i¢inde bir tiir milattir. 1965 yilinda Paris’te yasamaya bas-
layan, dolayistyla dénemin Avrupal sanatgilari i¢in daha kolay ulasi-
labilir bir mecra olarak videoya yénelme olanagi bulan Nil Yalter’in
ilk sanat videosu olan Bagsiz Kadin veya Gébek Dansi (1974) (Resim
79), sanat¢inin kendi bedenini kullandig bir is olarak performatif bir
Ozellige sahiptir ve bu yoniiyle de dikkat ¢ekicidir. Yalter videoda ken-
di gobegine yonelmis kamera oniinde fonda duyulan bir Dogu ezgisi
esliginde Rene Nelli’nin Erotizm ve Uygarliklar kitabmdan alintiladi-
g1 “Kadin hem disbiikeydir hem igbiikey” climlesini yazmaktadir. S6z
konusu yazi1 Afrika’nin bazi bolgelerinde uygulanan kadin siinnetine
gondermede bulunurken, Anadolu’da kadinlarin kannlarina dogur-
ganlik amaciyla tilsimli yaz1 yazdirma gelenegini de gagnstirir.'sS Ote

155 Melis Tezkan, “Gergeklige Alternatif Bir Gergeklik: Nil Yalter Videosu”, 2009 (http://www.
nilyalter.com/texts/1/gerceklige-alternatif -bir-gerceklik-nil-yalter-videosu-turkish-by-melis-
tezkan.html; 01.06.2012)
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yandan goébek, cinsiyetlendirilmis bir kavram olarak ‘danséz’liige
isaret eder ve oryantalist bir genelleme ger¢evesinde ‘dogulu kadin’
algisin1 gekillendiren unsurlan diigiindiiriir. Yalter’in bir sanatg1
olarak kendi 6zgiin sesini duyuran ilk ¢aligmasi olan Topak Ev’den
(1973) sonraki yil yaptig1 bu video, aslinda tipk: topak ev gibi ka-
din bedeni iizerindeki kiiltiirel hegemonyay: ¢agnstinir. Topak Ev,
kadinin dig kabugu, iginde yasadig: bir tiir ana karni, rahim gibidir.
Kadin orada yasamaya yazgilidir. Onunla biitiinlesmis ve yine, go-
rilnmez olmustur.

Nil Yalter’in video sanatma bu mecranin ‘maskiilen bir alan’
disinda oldugunun bilinciyle y6nelmis olmasi da 6nem tagir.'*
1960’11 yillarda kadin sanat¢ilarin resim ve heykel gibi alanlar di-
sinda videonun yani sira performansa yénelmelerinin arkasinda da
benzer bir gerekge bulunur; 1960’larda ve 70’lerde bu mecralar eril
bir tarih iizerine bina edilen, cinsiyetlendirilmis pratikler degildir.
Yalter’in video-performans niteliginde olan Bagsiz Kadin veya Go-
bek Dansrnin yamn sira Harem (1980) ve Ritiieller (1980) gibi ya-
pitlarinda eylemin kendisinin de cinsiyetli kiiltiir iginde kendine dair
bir tiir kesfe doniismesi s6z konusudur. Ozellikle Bags:z Kadin veya
Gdobek Dansi, beden lizerine yazilan yazinin bir tiir eylemsellik bo-
yutu tagimasiyla tam da o yillarda Héléne Cixous gibi Fransiz femi-
nistlerin yazilariyla giindeme gelen ‘écriture féminine’!>’ kavramini
yankilar. Cixous’ya gore, “tipki kendinden alinan bedeni gibi aym
siddetle yazidan da koparilan kadin kendini yazmali, kadinlar hak-
kinda yazmali, yaziya kadinlar1 konu etmelidir”.!*8

156 Yasemin Ozcan Kaya-Dilek Winchester, “Erkek Senesi Kopek Senesi”, Haksiz Tahrik-
Bir Sergi Kitab: iginde, yay. haz. Aysegiil Sonmez (istanbul: Alef Yayinevi, 2009): 92.

157 ‘Kadin yazis’ anlamina gelen écriture féminine, Fransa’da 1970’1 yillarda Héléne Ci-
xous, Monique Wittig, Luce Ingaray, Julia Kristeva gibi yazarlann énciliigiinde gelisen
dil temelli yazinsal yaklasimdir. Dilin erkek egemen kiiltiiriin boyundurugundan kurta-
nimas: gerektigini savunan, kadinlann kendi farkliliklanni ifade edebilecekleri yeni bir
dil kurgusu arayisidir.

158 Héléne Cixous, “The Laugh of the Medusa, 1976 (http://www.jstor.org/stable/3173239;
14.09.2009).
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T

Resim 80. Nil Yalter, Topak Ev, 1974

Yalter’in Topak Ev’i (Resim 80) bir yandan kendisi de bir anlamda
Fransa’ya g6¢ etmis olan sanatginin gé¢ olgusuna y6neliminin neden-
lerine dair ipuglan verirken, 1970’lerden 80’lere uzanan ve video ve
fotograf temelli birgok galigmasininin da ana temasini olusturmustur.
Yalter’in bu gergevede 6zellikle i{izerinde durdugu bir konu da gée-
men durumundaki kadinlann ¢aligma hayat1 ve hem kadinlara hem
gogmenlere uygulanan &tekilestirme politikalandir. Almanya’daki
bir kasabadaki kadinlarin ¢alisma hayatim konu alan Neuenkirchen
(1975), Paris’te gogmen Tiirk ailelerin yasam kosullanini irdeleyen
Tiirkiyeli Gogmenler (1977; Nicole Croiset ile birlikte) ve bir Kiirt
kadininin kendine yeni bir yagam alan1 kurma miicadelesini konu alan
Rahime (1979) gibi yapitlar, belgesel nitelikli yaklagimiyla sosyolojik
ve antropolojik bir temele oturmakta ve bu yoniiyle de kendi donemi-
nin sanat pratiginde yeni bir 6nerme olarak dikkat cekmektedir. Ozel
olanin politik oldugu mesaji tizerine kurulu bu belgesel nitelikli ya-
pitlarinda Yalter, kadin temsillerinin dogru iletilmesi agisindan 6nem
tagtyan ‘g6rinmezi goriiniir kilmay1’!*® ve bunun farkli yollanni arag-

159 ‘Kadin sinemas1’ baglaminda belgesel yaklasimla ilgili olarak aynntili bir inceleme igin
bkz. Serpil Kirel, “Pelin Esmer’in ‘Oyun’ Belgeseli Cergevesinde Kadin Deneyimle-
rinin Aktarilmasinda Belgesel Filmin Yeri”, Kiltiir ve 11eti;im_v,“ Cilt 12,S. 1 (istanbul,
2009): 134. T
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timugtir. Yalter’in erken dénem videolarinda, hem fotografin hem
filmin kadinlar ve disillik ile erkekler ve erillik {izerine mitlerin iire-
tildigi bir kiiltiirel pratik oldugunun bilinci'® 6n plandadir kuskusuz,
ayni1 mecralar kullanarak bir kargi-pratik uygulamaktadir. Bu agidan
Yalter’in sanat pratigi, bir yandan desen, fotograf, film ve performans
gibi farkl: telaiklerle deneyler tizerine yogunlagirken, bir yandan top-
lumsal ényargilarin irdelenmesine odaklanmigtir.'!

Sonug

Bu yazida sozii edilen dort sanatginin temel ortak noktasi, iist/orta
sinif ailelerin egitimli kizlar1 olarak Cumhuriyet ideolojisinin resmi
soylemiyle yetismis olmalar1 ve bu baglamda erkek/kadin ayrimi
tizerinden bakmamay igsellestirmis bir kusagin mensuplar1 olma-
lar1. Ne var ki sanat1 n6tr bir estetik ideal olarak algilamamuslar,
aksine bir kimlik ifadesi olarak diistinmiisler, dolayisiyla sanatsal
tiretimlerinde ele aldiklar1 konular baglaminda giindeme gelen belli
bir politik tavir sergilemislerdir. fvmesini kadin olmak durumundan
alan sanatsal tiretimleri 1970°li yillarin ABD ve Avrupa’daki femi-
nist kadin sanatgilarinin radikalizmini tasimamakla birlikte, i¢inde
yasadiklar1 toplumsal yapiyi cinsiyetgi kaliplar ve ayrimciliklar tize-
rinden okuma ve yorumlama g¢abalari, bu sanatgilar1 kendi kusakla-
nndaki birgok sanatgidan ayirir. Tiirkiye sanat ortaminda 6zellikle
1990’1 yillardan itibaren yalmzca kadinlarin degil, erkek sanat-
¢ilarin da cinsiyetli bir kiiltiir icinde yasamanin gesitli boyutlarim
sorgulamaya bagladiklar bir siiregte, onlar ilk adimlan attilar. 40
yil 6ncesine tarihlenen bu ilk adimlar, basta da degindigimiz gibi,
aslinda kendi zamaninda payesi verilmemis bir sanatsal iiretimi ni-
teler. Bu sanatgilara giiniimiizde verilen paye ise, aslinda ¢ok sayida
giincel sergiye ¢agrilmalan ve belki de eskiye gére birazcik artan bir
piyasa bulmalaridir. Oysa esas paye, Tiirkiye’nin miizelerinde sim-
dilik yalnizca erkek sanatgilar igin diizenlenen retrospektif sergiler
ve bunlara eslik edecek monografik incelemeler olacaktir.

160 A. Smelik, Feminist Sinema ve Film Teorisi-Ve Ayna Catlad), ¢ev. Deniz Kog (istanbul:
Agora Kitaphgi, 2006): 1.
161 Necmi Sénmez, Nil Yalter-20. Yiizy:l/21. Yiizy:l (istanbul: Galerist, 2011): 22.
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Neden Pembe?

Feminist sanat tarihi yazininin temel metinlerinden biri sayilan “Ne-
den Hi¢ Biiyiik Kadin Sanat¢1 Yok?” (1971) baslikli makalesinde
Linda Nochlin, basit bir soruyu layikiyla yanmitladigimizda zincir-
leme bir tepkime yaratarak kabul edilegelmis varsayimlarin 6tesine
gecebilecegimizi, geleneksel ayrimlarin hila yeterli oldugu gori-
siine meydan okuyabilecegimizi iddia eder.'®? 1970’li yillardan bu-
giine Batr’da sanat pratigi, elestirisi ve tarihinin kadinlar agisindan
doniigtimii, bu iddiay: dogrulayacak nitelikte. Bu gibi sorularin giin-
deme gelmesiyle kadin aragtirmacilarin 6niinde yeni yollar agildy;
Marksizm, feminizm, psikanaliz, gostergebilim gibi gesitli diigiinsel
sistemlerden yararlanan yeni sanat tarihi disiplini baglaminda ka-
dinlarin iiretimi farkh perspektiflerden degerlendirilmeye baslan-
mistir. Nochlin makalesinde, biiyiik (erkek) sanatgr kiiltii, kadin
duyarlilig: efsanesi (ige doniikliik, kirilganlik, malzeme odaklilik),
erkek-egemen toplumlarin ‘kadin sorunu’ sorunsali (!) ve tarihsel
g6z ard1 edilmislik gibi olgularin {izerine giderek, sanat pratigi ve
tarihi agisindan ‘kadin meselesi’nin tartisildig1 ve tartigilacag: ze-
mini tiim netligiyle gézler 6niine serer. En net noktalardan biri de
cogunlugun goriisiinii paylasan feministleri de elestirerek iizerinde
durdugu, sanatin —kadin/erkek ayriminin 6tesinde— ne oldugu ko-
nusudur. Nochlin’e gére sanat iiretimi, kendi iginde tutarli bir bigim
dilini gerektirir ve bunun egitimle, ¢iraklikla ya da uzun siiren birey-
sel deneylerle 6grenilmis olmasi gerekir; bagka bir deyisle, egitim ve
tiretim ortamlarini kapsayan toplumsal baglamdan soyutlanabilecek
bir olgu degildir. Malzemeyle somut olarak bigimlenen bu dil, ne

162 Linda Nochlin, “Neden Hig Bilyilkk Kadin Sanat¢1 Yok? ”, Sanat Cinsiyet-Sanat Tarihi ve
Feminist Elestiri iginde, yay. haz. Ahu Antmen (Istanbul: iletisim Yaynlan, 2008): 121.
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dokunakl bir yagsam &ykiisii ne de yalnizca kisisel sirlann fisildan-
dig1 bir i¢ dokme aracidir,'6?

Ne var ki kadinlann sanatsal iiretimi s6z konusu oldugunda, iste
tam da bu hassas ‘sanatin ne oldugu’ noktasinda tuzaga yakalaniveri-
riz. Sanatciy1 ve sanatsal iiretimi ‘kadin’ ve ‘erkek’ diye ayirdigimiz-
da, kadinlann iiretimini 6zellikle goriiniir kilmaya ¢alistigimizda, o
nesnelerde ‘kadinlara 6zgii’ olan1 aramaya basladigimizda kadinlari,
farkinda olarak ya da olmaksizin 6tekilestirir, “numune”lestiririz ¢iin-
kii; hatta dokunakli yagam Gykiilerini, kigisel sirlarin fisiltisini arar
oluruz. Bu tiir sanat, ¢ogu zaman ‘kadin’ baghg altinda sergilenir ama
kimlik siyaseti 6nemini yitirince giincelligini yitirir. Bat’’da 1960’11
ve 70°1i yillarda iiretilen pek ¢ok ‘kadin’ igi, toplumsal baglamda ¢ok
6nemli bir ideolojik islevi yerine getirmesine kargin bu nedenle sanat-
sal olarak énemini yitimmigtir. Ote yandan kadin sanatcilarin, sanatsal
bir varlik gosterebilmek igin bir tiir bukalemun gibi ortama uymasz;
kadin kimligini yok saymasi; erkeklerin diinyasinda, erkeklerin 6l¢ii-
leriyle belirlenen sanatsal iiretime dykiinmesi s6z konusu olmusgtur ki
bu durum da sanatin dogasindaki 6zgiir irade ve yaraticilikla ¢elisir.
Sanatc1 ve yazar Jacqueline Skiles, sanat diinyasini oldugu gibi kabul
ederek gozlerini ddiillere diken kadinlarla, bu diinyaya dahil olmanin
kosulu olarak onu yeniden yapilandirmak ve sanatta gegerli olan de-
gerleri/olgiitleri degistirmek isteyen kadinlar olmak tizere iki gruptan
soz edebilecegimizi, ama sonugta sanat diinyasinin yapisi geregi her
iki gruptan kadinlarin da déniisiim siirecine girdiklerini, kendileri de-
gisirken ortami da degistirdiklerini belirtir.'®* Tiirkiye’de de benzer
bir siire¢ yasandi. Yeni arayiglarin1 1970’11 yillarda hissettiren kadin
sanat¢ilar, 1980°li yillarda daha goriiniir, 1990’11 yillarda ise daha et-
kili olmaya bagladi; 1970’lerden 2000°li yillara uzanan siiregte hem
kendileri degisti hem de ortamin degismesine katkida bulundu.

163 A.g.e.: 124-125.
164 Jacquline Skiles, aktaran: Thalia Gouma-Peterson-Patricia Mathews, “Sanat Tarihinin
Feminist Elestirisi”, Sanat Cinsiyet-Sanat Tarihi ve Feminist Elegtiri iginde: 63.
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Kadin imgesi kimin imgesi?

Tiirkiye’de kadinlarin toplumsal zeminde maruz kaldiklar: her tiirlii
negatif ayrima kiyasla, kadin sanatgilarin goriiniirlilkk kazanma sii-
recinin, engelsiz, sorunsuz, hatta ¢abasiz goriindiigii de bir gergek;
akla ‘miicadele’ kavramini getirecek bir tarihsel siire¢ sanki hi¢ ya-
sanmadi. Sanat ve kadin olgularinin, Tiirkiye’de kurulus felsefesi-
nin ve modernlesme atiliminin iki temsili unsuru olarak ortiismesi,
esitlikgi goriinen bu atmosferi yaratan baslica nedendi. Sergilerde
kadinlar da yer aldi, kitaplarda onlardan da s6z edildi, onlar da sa-
nat egitimi gordii, egitimcilik yapti, sanat ortaminda var oldu. An-
cak sanat egitim kurumlarinin idari yonetim ve egitim kadrolarinda,
resmi ya da 6zel koleksiyon seckilerinde, ¢esitli 6l¢iit degerlendirme
kurullarinda ve piyasa dinamikleri i¢inde ‘kadin’ kimligine yone-
lik pozitif ayrimecihigin ivmesi diiser. Ustelik bu pozitif ayrim, ka-
din sanatgilarin her tiirlii varolus gailesinin toplumsal bir miicadele
oldugunun fark edilmesini engeller, kisisel deneyimlerin toplumsal
boyutunu gériinmez kilar. ‘

Sanat tarih¢isi Norma Broude, toplum niifusunun yarisinin de-
neyimlerini sanat diinyasindan dislayan kiiltiirel varsayimlarin ve
degerler sisteminin evrensel gegerliliginin sorgulanmasi gerektigini
vurgulayarak ilging bir noktaya dikkat ¢eker.!®> Bu agidan baktigi-
mizda, bizim kadin imgeleriyle dolu kisa modem sanat tarihimizin
gergekte kimin deneyimlerinden olustugu, sorgulanmaya deger bir
konu olur. Tarihsel siirecte belleklerimize kazinmis pek ¢ok sanat
yapiti, toplumsal bir miicadelenin neferi olan kadinlarla doludur.
Etrafi dini kitaplarla dolu rahle iizerine oturan da kadindir, eski bir
fermani ezip gegen de; bir misyonun bin bir yiiziidiir, ilerlemenin
goriintiistidiir. Sanirsiniz ki kadinlar, kendi varolus hikayelerini res-
mediyorlar, kafesler arkasinda gegirdikleri gegmise meydan oku-
yorlar, gelecegin yansimalarim bizzat yaratiyorlar. Oysa geleneksel
cinsiyet rolleri agisindan toplumsal gii¢ dinamiklerinde bir sarsint1
yoktur; dzne belli, nesne bellidir; sanat tarihimizin imgelestirdigi
kadin, kendi deneyimlerinin 6znesi degildir.

165 Norma Broude, aktaran: Thalia Gouna-Peterson-Patricia Mathews, “Sanat Tarihinin
Feminist Elestirisi”, Sanat Cinsiyet-Sanat Tarihi ve Feminist Elegtiri iginde: 78.
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Resim 81. Melek Celal Sofu, Eski Biiyiik Millet Meclisi Kiirsiisii’'nde Kadin, 1936

Toplumsal cinsiyet, cumhuriyetin ulus ve kimlik insa projelerinin
temelinde yer aldif: i¢in, kadinin toplumsal rolii de tarihsel siiregte ik-
tidarin istedigi sekilde diizenlenmistir.'%¢ “Kurumsallagtirilmig bir ide-
olojik pratik™'®’ olarak sanat tarihimiz, toplumsal yapiy1 yansitmakla
kalmaz, onu sekillendirici bir islev tagir. Erkek 6znenin kadinlarin top-
lumsal deneyimini aktarmak yoniinde olusturduklan gérsel birikimle
kargilastirildiginda, Melek Celal Sofu’nun (1896-1976) Eski Biiyiik
Millet Meclisi Kiirsiisii'nde Kadin (1936) baslikli resmi (Resim 83)
gibi bir istisna diginda, erken Tiirk sanatinda kadinlarin kendilerini
etkin bir toplumsal rol iginde temsil ettikleri yapitlara neredeyse hi¢
rastlanmamasi gariptir.

Kadmnin ‘imgesi’ bir yana Tiirkiye’de kadin sanatgilar da 1970’li
yillara gelene kadar erkek egemen bir kiiltiirel yapinin sekillendirdigi
ortam ve tarih iginde kendilerine bigilen rolii uzun yillar sessizce yerine

166 Bkz. Tuba Kanci, “Erken Cumhuriyet Dénemi Ders Kitaplarinda Kadinlik ve Erkeklik
Kurgulan”, Kimlikler Liitfen-Tiirkive Cumhuriyeti 'nde Kiiltiirel Kimlik k Arayisi ve Tem-
sili iginde, yay. /ay. haz. Gonil Pultar (Ankara: ODTU Yayncilik, 2009): 105-10.

167 Rozsxka Parker-Griselda Pollock, aktaran: Thalia Gourna-Peterson-Patricia Mathews, “Sanat
Tarihinin Feminist Elestirisi”, Sanat Cinsiyet-Sanat Tarihi ve Feminist Elegtiri iginde: 79.
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getirdiler, belli konular i¢inde kaldilar, 6n plana ¢ikmadilar. 1954 yilin-
da yasanan Aliye Berger olayi, bu kurali bozan bir kadinin kargilagabi-
lecegi tepkileri gosterdigi gibi, iilkemizde sanat diinyasinin cinsiyetini
de kesin olarak a¢ia vuran ilging bir 6rnektir. Berger’in Yapi Kredi’nin
act1g1, Herbert Read, Paul Fierens, Lionello Venturi gibi diinya ¢apinda
elestirmenlerin segicilik yaptif1 yangmada akademik egitim gérmemis
bir sanat¢1 olarak birincilik 6diiliinii kazanmasi (bkz. Resim 82), Aka-
demili ressamlar tarafindan bir tiir karalama kampanyasina doniigtiriil-
dii, Berger’in ‘goniil eglendiren bir kigi’ oldugu dahi dile getirildi.'s®

Resim 82. Aliye Berger, Giinesin Dogusu, 1954

Gergek sudur ki kadin sanatgilarin basarisi, Tiirkiye sanat orta-
minda en azindan 1990’11 yillara kadar, hem kadinlar hem erkekler
tarafindan istisnai bir durum olarak algilanir, bagarili kadin sanat-
¢inin mutlaka bagka yonden bir eksigi olmasi gerektigi diigiiniiliir.
Bir donemin etkili elestirmenlerinden Sezer Tansug, ;Ij;y_kixe’de\
bagarilarini siirdiirebilen kadin sanatgilarin genelde aile sorumlu-
luklarmdan kag:mm1§ olan’ Ozglr mizagli kimseler oldufunu 1ddia
ederek ‘rahat imkanlarin’ bile giili bir sanatgty:’ engelleyecegini
ima.eder.' Bu tiir saptamalar yalmzca erkeklere 6zgii degil. Sanate1
ve elestirmen Canan Beykal da kadinlarin sanat¢i1 olmanin bédelini
yalmzlikla 6dedigi, annelikten, aileden, evlilikten feragat etmek zo-
runda kaldikTar1 inancindadir. Bu qurumun ancak 1990°h yillarda,

168 Bedri Rahmi Eyiiboglu, “Bir, iki, Ug” (Cumhuriyet gazetesi, 20 Eylil 1954): 16.
169 Sezer Tansug, Tiirk'Resminde Yeni Donem (istanbul: Remzi Kitabevi, 1990): 58.
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feminist hareketin giicii ve yontemleriyle degismeye basladigini dii-
stinen Beykal, bu yillara kadar kadinlarin, sanat¢iliklarinin lekelen-
mesinden korkarak ‘kadin’ kimliginden uzak durduklarini, kendileri
kadin olsa da sanatlarinin eril oldugunu savunur.'”

Bir kadin hareketi olarak sanat?..

Tiirkiye’de sanat diinyasi, kadin sanat¢ilarla degilama kadin kimligini
bilingli olarak tagiyan, kisisel olanin toplumsal boyutlarini fark edebi-
len, ‘kadin meselesi’yle ilgilenen ve sanati da toplumsal bir miicadele
alam olarak algilayan kadin sanatgilarla oldukg¢a ge¢ tamsti. Aslinda
bu ge¢ uyanig Tiirkiye’de kadin hareketinin genel olarak Batr’ya la-
yasla daha geg intikal etmis olmasina da bir &l¢iide bagl.

Sirin Tekeli’'ye gore, Tirkiye’de kadmlarin bilinglenmesi baki-
mindan Bati’ya gore en az on yillik bir zaman yitirilmesinin nedeni,
1970’lerin siyasi hareketliligi i¢inde “kadin sorunu”nun Marksizmin
anti-feminist tahlillerine dayandirilmig olmasidir.!” Tekeli, kadinlarin
erkeklerin kurduklar ideolojik hegemonyay:1 yenmesinin, kendi ses-
lerini bulmalarinin solun 12 Eyliil’de &liimciil bir darbe yemesiyle ya-
kindan iligkili oldugunu belirtir, hatta feminizmin dziinde sol bir ideo-
10]1 olmasina ragmen solmd_lgmda blr hareket “olarak algma
buna baglar.!” 1970l yillar, Tiirkiye’de kadinlarin her anlamda daha
etkili olmaya, ciddi anlamda orgiitlenmeye bagladig: yillar olmasina
karsin, kadinlarin ilk kez siyasi bir parti kurmus olmasi (Tiirkiye Ulu-
sal Kadmlar Partisi), ilk kez kadin bakan atanmas: (Tiirkdn_Akyol),
bir kadinin ilk kez bir siyasi partinin bagina gegmesi (Behice Boran)'”
gibi yenilikler, simgesel bir diizeyde kaldi.

Bu ¢ercevede Tiirkiye’de kadinlann sanatsal iiretimi de siyasi ve
ideolojik bir damardan beslenmedi; 1980’11 yillarin gii¢clenen kadin
hareketine eklemlenmedi, Bati’da oldugu gibi 6zellikle 1968’in getir-

170 Ahu Antmen-Esra Aligavusoglu, “Canan Beykal ile S6ylesi-Tirk Sanatinda Kadin ve
Kadim Sanatgilar Uzerine”, Sanat Tarihi Arastirmalar: Dergisi, Say1 1 (Istanbul: Sezer
Tansug Vakfi Yayin, 2006): 152.

171 Sirin Tekeli, /980'ler Tiirkiyesi'nde Kadin Bakis Aqisindan Kadmlar (Istanbul: fletisim
Yayinlan, 1993): 32.

172 Tekeli, a.g.e.: 33.

173 Zeynep Avci, Kadinin Giincesinden Sayfalar (istanbul: Afa Yayinlan, 1994): 96.
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digi toplumsal doniisiim arayis1 i¢inde feminist tarihgi ve elestirmen-
lerin de katkisiyla dayanigmaci bir biling iginde gelismedi. Dolayi-
siyla, Tiirkiye’de kadin hareketinin toplumsal zeminde ciddi anlamda
goriiniir olmaya baglamasiyla kadin sanatg¢ilann sanat ortaminda daha
cok dikkat gekmeye baglamasi 1980°1i yillarda aym siirece rastlamak-
la birlikte, aralarindaki bag kopuk kaldi. Judy Chicago’nun feminist
sanat pratiginin ikonik yapitlarindan biri olan Yemek Daveti (1974)
adh isine atfen “Bir Sofra” baghgiyla kadin sanat¢ilarn katildigi ko-
lektif bir sergi diizenleyen kiiratér Beral Madra, 1996’da bu sergiyi
acana kadar kadin hareketine mensup akademisyenler ya da aktivist-
lerin dikkatini ¢ekmedigi, kadin sanatgilarin cesur ve sorgulayici iire-
timlerinin uzun bir siire gérmezlikten gelindigi goriistindedir.!”
Kadin sanatgilar i¢in de feminizmin, belki de 1980°li yillarin anti-
demoleratik ortaminin yarattig siirece denk geldigi i¢in, ilgi ¢ekici bir
segenek olarak goriinmedigi agik. Bu konuda duyarhilik tagiyan ka-
din sanatgilarin dahi kadin hareketine adeta ‘temkinli’ yaklagtig iddia
edilebilir. Feminizmin yapisokiicli yani, sanki bir tiir saldirganlikla
iliskilendirilir. Omegin Yeni Boyut dergisinin 1983 yilinda kadinlara
aynlan sayisinin bagyazisinda Jale Erzen, kadinlarin tarihsel siiregte
dislanmigliklarim ayrintil olarak irdelerken, yeni diisiincelerin bazen
siddetli uyarilara bagvurmak zorunda kaldigini kabul etmekle birlikte,
“genel siyasette oldugu gibi kadin siyasetinde de biiyiik u¢lanmalar
ve saldirgan tavirlarin toplumu yagatan nesnel ve tinsel dgelere zarar
verdigini”'” belirtir. Aym dergide kendisiyle yapilan bir sdyleside ya-
sadig1 cagin kadiminin farkh gercegini gorsellestirmeyi istedigini be-
lirten Tomur Atagok ise, buna kargin “kadini ve toplumu belli bir tavir
almaya yonlendirecek toplumcu bir amag¢” tagimadigimi vurgular.'”
Yine Erzen’in, 6zel olarak Cumhuriyet rejiminin kadin haklan konu-
sunda getirdigi yasalara bagh olarak Tiirk sanatinda “bir kadin sorunu
olmadigr”""” yolundaki yorumu da pek ¢ok kadin sanatginin paylasti-

174 Beral Madra, “Under My Feet I Wantthe World, Not Heaven!” (http://universes-in-
universe.org/eng/content/view/print/20462; 23.06.2011)

175 Jale N. Erzen, “Kadin ve Sanat”, Yeni Boyut Plastik Sanatlar Dergisi (Ekim 1983, Y1l:
2, Sayzr: 16): 3.

176 Anonim, “Tomur Atagék ile Gérilsme”, Yeni Boyut Plastik Sanatlar Dergisi (Ekim
1983, Y1l:2, Say:: 16): 17.

177 Erzen, a.g.m.: 5.
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g1 bir goriistiir. 1994 yilinda Hale Arpacioglu, Tomur Atagék, Fatma
Tiilin Oztiirk, Giilsiin Karamustafa, Arzu Basaran ve Hale Tenger gibi
farkh kusaklardan sanatgilarin katilimiyla yaptigim bir arastirnada da
Tiirkiye’'nin sanat ortami sanatgilar tarafindan cinsiyet ayrime bir or-
tam olarak tanimlanmadi.'”™ Acaba, Tiirkiye’de toplumun her alanina
yayilmis olan ve kiiltiirel ideal ile kurumsal iktidar arasindaki karsilikli
iligkiye dayanan “hegemonik” erkekligin'”® sanatin egitim, iiretim, da-
gitim, yayin gibi tiim kanallanna sinmis olan varliinin dikkat ¢elame-
yecek kadar dogallagmis olmasi ve kadinlar tarafindan da 6yle algilan-
mas1 mi1 s6z konusuydu?

Bazi sanatgilar iginse cinsiyet ayrimcilifi, kurumsal diizeyde egitim
ortamindan baglayarak hissedilen bir olgu oldu. 1966-1972 yillan ara-
sinda egitim goérdiigii yillarda tiim atdlye hocalarinin erkeklerden olus-
tugu Giizel Sanatlar Akademisi’nde yalnizca erkek-kiz ayrimi degil,
giizel kiz-¢irkin kiz ayriminin yapildigini iddia eden Canan Beykal’a
gore, sanatgilik kadinlar agisindan tipki hemsirelik, 6gretmenlik gibi
feminen bir ugras olarak diisiiniilmiis, meslek olaraksa kadnlara hiye-
rarside iistiin bir yer verilmemistir.'*" Beykal’in Akademi’de atolyedeki
gelenegi devam ettirecek asistanlarin hep erkekler arasindan segildigi
yolundaki gozlemi ise, 1957-1962 yillan arasinda Akademi’de egitim
goren Fiisun Onur’un da paylastig1 bir izlenim.!'¥! Bu izlenimler, istatis-
tiklerde de dogrulanabilecek veriler olmasina ragmen bazi kadinlarin
O6nemsedigi, bazilannin 6nemsemedigi toplumsal gerceklikler olarak
yorumlanabilir. Ancak, Tiirkiye’de kadin sanatgilann artan etkisinin
Akademi iktidarinin ¢6ziilmeye basladif siirece denk gelmesi yalnizca
bir rastlanti olabilir mi, tartigmaya deger bir konu.

Sanat standartlari otoritesi olarak Akademi ve kadinlar

1970°li yillardan itibaren yeni arayiglara giren, alternatif yollar arayan
ve hepsi de Akademi kokenli olan kadin sanatgilarin 6niindeki tek or-
nek, bagka bir kadin sanatg1/sanatgilar kusag degil, Tiirkiye sanat orta-

178 Ahu Antinen, “Kadinin dogurganligi mi engel? (Cumhuriyet, 27 Subat 1994): 3.

179 Kancy, a.g.m.: 114,

180 Ahu Antmen, Tiirk Sanatinda Yeni Arayiglar 1960-1980 (istanbul: M.S.G.S.U. Sosyal
Bilimler Enstitiisii yayimlanmamig doktora tezi, 2005): 334.

181 Antmen, a.g.e.: 243.
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munin siradisi bir figiirii olarak ortaya gikan Altan Giirman’di. 1980’le-
rin bagina kadar Tiirkiye’nin hila tek sanat standartlan otoritesi olan
Akademi’nin —veyahut Akademi’nin o dénemki hocalar kusaginin ve
genel begeninin— estetik Olgiitleri, ilerici konumunu korumak adma
“Yeni Egilimler” gibi yenilik¢i etkinliklerin yapilmasina olanak sagla-
makla birlikte, 6ziinde resim ve heykel gibi tiirlerin geleneksel sinirla-
rim zorlamayan, bigimsel degerlere odakli bir modernizmi temsil eder.
Aykut Ko6ksal’in igaret ettigi gibi Altan Giirman ise, 1960’larda yaput-
larinda hazir malzeme kullanmaya baglayarak Ttirkiye sanat ortamina
yeni bir retorik ¢ergeve sundu.'® Giirman’in Fransiz Yeni Gergekgi-
ligine yonelik ilgisinden beslenen ve kavramsal sanat ile pop sanatin
kendi kiiltiirel verileriyle harmanlanmis bir versiyonu olarak nitelendi-
rilebilecek yaklagimi, Akademi iginde oldukg¢a ayriksi bir figiir olarak
taninmasina neden oldu. Belirgin bir tislup ideolojisi ve imzalagmak
tutkusuyla sekillenen sanat diinyasinda yapitlarin1 imzalamayan, herke-
sin kullanabilecegi miihiirleri yegleyen'? Giirman, monografisini yazan
Canan Beykal’in deyimiyle “ressamlik oyunundan vazgecen™'8 ve “sa-
nat s6zliigiine kolaj, dekupaj, montaj gibi yeni sozciikler ekleyen, yeni
arag-gere¢ ve yontemlerle geleneksel resmin arag-gereg¢ ve yontemine
kars1 galisan™'®® bir sanat¢1 olarak (bkz. Resim 83), kadin ya da erkek
olsun, sanat pratiginde yeni yollar arayan pek ¢ok sanat¢iya dolayh ya
da dolaysiz olarak onciiliik etti.

Sanat ortaminda soyut digavurumcu-
lugun ya da toplumcu gercekei egilim-
ferin egemen oldugu bir siirecte Altan
Giirman’in temsil ettigi kars akig, ara-
larinda Ayse Erkmen, Gulsun “Karamus-
tafa ve Canan Beykal n da bulundugp 1
pek ¢ok kadin sanatgiyi, goriinen o ki
hentiz 8grencilik yillarinda etkisi altina
almlstlr Ayse Erkmen, Akademi yiila-
rinda temel egitim derslerini Ercimend

LA RTAN SRR

Resim 83. Altan Giirman,
Kapitone, 1976

182 Aykut Koksal, “Tiirkiye’de Cagdas Sanat”, Cumhuriyet'in Renkleri, Bicimleri, yay. haz.
Ayla Odekan (istanbul: Tarih Vakf1 Yaymnlan, 1999): 169.

183 Canan Beykal, Altan Giirman (istanbul: Derimod Kiiltiir Merkezi Yayini, 1991): 48.

184 Beykal, a.g.e.: 48.

185 Beykal, a.g.e.: 22.
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Kalmik’la birlikte veren Altan Giirman’dan 6grendiklerini 6zellik-
le 6nemsedigini ifade ederken,'® Giilsiin Karamustafa “kurallar
yikan herseyi bana anlatan Altan’dir aslinda” diyerek, bulundugu
ortamdan daha farkh seyler yapilabilecegi konusunda kendisini
yiireklendiren kiginin Giirman oldugunu belirtir.'®” 8 Parcalik Bir
Biitiin (1985), Avangard (1986), Text-tual ve Kara Kutular (1989),
Hersey Higbirgey Birsey (1990) gibi dil temelli yapitlarinda kav-
ramsal sanatin Tiirkiye’deki ilk temsilcileri arasinda yer alan Ca-
nan Beykal ise, Tiirkiye’de ¢agdas sanati bir donem yalnizca Altan
Giinnan’in temsil ettigine isaret eder.'8® Bu gibi yorumlar ve agikla-
malar, Giirman’1n ne kadar kilit bir isim oldugunu ortaya koyarken,
bir yandan da Akademi’deki sanat egitiminin genel yapis1 hakkinda
fikir verir. Omegin 1980’lerde Akademi’de &grenci olan Inci Evi-
ner, Akademi iktidarinin kendisi i¢in en ‘baskin temalardan biri’ ol-
dugunu belirtirken, 6grenci olarak buldugu ¢6ziimlerin daha sonra
yapacag igleri belirledigini soyler:'8°

“Sanatg1 olarak kendimi inga ederken Akademi’nin kat1 ve kuralci
yapisi iginde ‘kanepeye uzanmug bir varlik® i¢ sikintisina doniigtii.
Kimdi bu kadin ve adamlar... Kas ve et disinda, oran ve denge disin-
da, yani gériiniigiin diginda bagka seyler olmaliydi. Bu beni 6znellik
alaninin igine firlatti ve 6zgiirliik ve kadin olus gibi heniiz nasil ifade
edebilecegimi bilmedigim, daha dogrusu dilini bilmedigim, belirsiz
bir alana dogru ¢ekildim.”'%

Tiirkiye’de kadin sanatgilarin iiretiminin 6zellikle 1970’1 yillar-
dan itibaren bir doniigiim siirecine girmesinde Eviner’in soziinii et-
tigi o belirsiz alan iginde hareket etmis olmalarinin pay: biiyiiktiir.
Bugiin Tiirkiye’de ¢agdas sanatin dnciileri olarak nitelendirebilece-
gimiz kadinlar, egemen sanat anlayiglarinin ¢esitlemelerini gercek-
lestirmek yerine yeni bir sanat dili pesinde oldular; goriiniirliiklerini,
Bati’da oldugu gibi feminist bir sanat hareketi baglaminda degil, bi-

186 Antmen 2005, a.g.e.: 340.

187 Antmen 2005 a.g.e.: 303.

188 Aktaran Antmen, 2005 a.g.e.: 332.

189 Levent Calikoglu, 90'li Yilarda Tiirkive'de Cagdas Sanat (istanbul: Yap:1 Kredi
Yayinlan, 2008): 116.

190 Calikoglu, a.g.e.: 116.
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reysel olarak farkl ilgi alanlarin1 duyuran sanatsal egilimleriyle sag-
ladilar. Bu egilimler, hakim {isluplara uzak duran yeni arayiglardan
yerlesik sanata karg1 alternatif teknik ve malzeme kullanimina, sanat
tiirlerinin kategorik olarak sorgulanmasindan yeni konu dagarcigina
kadar ¢esitli yaklagimlar lizerine temellenir. Baska bir deyisle, yeni
konular yeni ifade bigimleriyle dile getirilmeye baslandi, yerlesik
sanatsal degerler sorgulanir oldu, bireysel ifadeye ve bi¢imci gorsel
estetige dayanan ve Tiirkiye’de erkek sanat¢ilarin onciiliigiinde ge-
lisen sanatsal modemizme eklemlenme ¢abasi, kadin sanatgilar igin
20 y1llik bir siirece yayilan bir donemde yavas yavas da olsa 6nemini
yitirmeye bagladi.

Yeni egilimler, yeni yonelimler

Tiirkiye’de kadinlarin alternatif arayiglarinin ilk kez goriiniir hale
geldigi ortamlar, zaten tiim alternatif egilimleri biinyesinde topla-
yan, yeni bir sanatsal dil arayiginin somutlastigi ¢esitli etkinliklerdir.
1970’lerden baslayarak, Arkeoloji Miizesi’nin bahgesinde diizenle-
nen Agikhava Sergileri (1974-77), Giizel Sanatlar Akademisi’nin
Istanbul Sanat Bayramu gergevesinde diizenledigi Yeni Egilimler
(1977-87) ve Giiniimiiz Sanatgilan (1980- ) gibi sergiler, bu etkin-
liklerin baginda gelir. Diizenleme ve segici kurulu olan bu genis
katilimli sergileri 1980°li yillarda sanatgilarin bagimsiz olarak bir
araya gelerek diizenledikleri Oncii Tiirk Sanatindan Bir Kesit (1984-
88) ve A, B, C, D (1989-93) sergileri izler. Tiim bu sergilerde, yeni
temsil alanlarim resmi ya da 6zel diizeyde kim/kimler agmig olursa
olsun amag, yeni sanatsal pratiklerin desteklenmesi, ¢agdas sana-
tin yayginlagtirilmasi, Tiirkiye’deki sanat ortaminin Bati sanat orta-
mindaki gelismelere paralel bir zeminde ilerleyebilecegi ortamlarin
olusturulmastydi. 1987°den itibaren diizenlenen Uluslararas: istan-
bul Bienali ise, Tiirkiye’de sanatsal iiretimin yeni olgiitlerini sekil-
lendirirken, ¢agdas egilimleri paylasan sanatgilarin ugragini mesru
kilan bir etkinlik oldu. Kadin sanatgilarin alternatif konu, malzeme,
ifade arayiglarinin uluslararasi1 diizeydeki yansimalan Tiirkiye’de
yayinlar haricinde ilk kez bu bienallerde izlenebilirken, Tiirkiye’de
kadinlarin sanatsal iiretimi de yine ilk kez bu bienallerle uluslararasi
diizeyde goriiniir oldu.
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Bu yeni, altematif temsil alanlarinin yeni arayislar pesindeki tiim
sanatgilar ceken ve kapsayan bir 6zellikte oldugu ve kadinlar/erkek-
ler ayrimindan ziyade, sanat diinyasindaki genel yapiya atfen ¢ag-
dag/gelenekgi ayrimini yansnttlgl iddia edilebilir Wlp

————

bulunmadlklan ve kolektlf dayamsmam bir eglhm 1<;1nde olmadik-
lar i icin kendi i¢lerinde gruplasmadiklar gibi, digaridan baklldlgln-
da da erkek sanatgilardan ayn bir grup gibi algilanmalan s6z konusu
olmadu. Dolayisiyla, 1980’lerden 1990’lara uzanan siirecte sanati-
larin kolektif olarak diizenledikleri alternatif etkmhklerde kadmlar
olusturdular birlikte hareket ettiler.

Yeni Egilimler sergisi, Tiirkiye’de 6zellikle 1990 sonrasi ¢agdas
sanatin kadinlar 6nciiltigiinde gelistigi izleniminin uyanmasinda etkili
olan Fiisun Onur, Ayse Erkmen, Giilsiin Karamustafa, Azade Koker
gibi pek ¢ok kadin sanatginin ilk dikkat ¢ekici yonelimlerini izleye-
bilecegimiz onemli bir etkinliktir. Jale Erzen’e gore 1970’lerde ‘ka-
liplasmis aligkanlik ve begenilerden yeni olasiliklara karg1 yumugak
bir gegis ortam1’ hazirlayan Yeni Egilimler, Tiirkiye’de o giine kadar
‘goriilenin disindaki malzeme, teknik ve igerik yeniliginde yogunlagti,
bigimci olmaktan ¢ok kavramci, estetik olmaktan ¢ok arayig¢r’ yakla-
simlar1 gézler 6niine serdi.'”! Etkinligi diizenleyen komitedeki Kemal
Iskender’e gore, soyut digavurumcu egilimlerin titkenmeye yiiz tut-
masi, yerel motif ve degerleri yiiceltme amaglh girisimlerin folklorcu
resimlemeyle sonuglanmasi, toplumcu gergekei yaklagimlarin slogan-
lagmasi, Call1 kusag izlenimciliginin ikinci elden yinelenmesinin or-
tam ticarilestirmesi, elitist tavirh sanatgilarin pop sanat, kavramsal
sanat gibi Bati’da giincellesen akimlan Tiirkiye’ye oldugu gibi tagi-
mas1 gibi etmenler, 1970’lerin sonunda Yeni Egilimler sergisinin bir
gereksinim olarak ortaya ¢ikmasina neden oldu.!*

Bagta Fiisun Onur ve Ayse Erkumen gibi sanat¢ilarin Yeni Egilim-
ler gibi alternatif temsil alanlan iginde dikkat gekmesini saglayan ise,

191 Jale N. Erzen, “Yeni Egilimler-Genel Bir Degerlendirme”, Yeni Boyut Plastik Sanatlar
Dergisi (Arahk 1983, Y1l 2, Say: 18): 4.

192 Kemal Iskender, “Yeni Egilimler ve Yeni'nin Kimligi”, 6. Istanbul Sanat Bayram: Yeni
Egilimiler Sergisi (Istanbul: Mimar Sinan Universitesi, 1987).
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resim ve heykel gibi kategorik tiirlerin sinirlarin1 zorlayan, sanatin ne
olduguna yonelik sorularla birlikte mekdn olgusunu sanat yapitinin
bir unsuru haline getiren yaklasimlariydi. 1970 yilinda Taksim Sanat
Galerisi’nde agtif ilk sergisinden itibaren geleneksel heykel sanati-
nin hacim, yiizey, 151k, mekan gibi sorunlarin1 zaman zaman ironik
bir yaklagimla ele alan Onur, ii¢ boyutlu bir kiitleyi heykel yapan
Ogeleri ayrigtirarak goriiniir kilma gabasi iginde oldu. Sonraki yillarda
hazir-nesneye de yonelen sanatgi, Boyal: Tahta (1971), Sekilsiz Form
(1971) gibi erken dénem islerinde de sanatginin yapit tizerindeki de-
netimine iligkin gesitli sorulan giindeme getirdi, aynca izleyicinin
miidahalesine agik yapit kavramim sorguladi. Ugiincii Yeni Egilimler
sergisinde yer alan Resimde Ugiincii Boyut-Iceri Gel (1981) adli galig-
masinda pentiir gelenegine bagh sanatgilarin ‘espas’ sorununa bagka
bir agidan yaklasan sanatg1, aynca bu ¢aligmasinda kullandig: renkli
iplikler ve panltil siislerle gelecekteki galigmalarinin ipuglarini verdi.
Onur’un 1970’lerin bagindaki ilk donem iglerinde kadin olusuyla ilig-
kilendirebilecek unsurlara rastlanmazken, sonraki yillarda tiil, iplik,
kumas gibi malzemelerle gergeklestirdigi enstalasyonlar, kirilgan bir
kadins1 duyarlhilikla iligkilendirilmesine neden oldu.

Resim 84. Ayse Erkinen, Uyumlu Cizgiler, 1977

Ayse Erkmen de ilk Yeni Egilimler sergilerinden baglayarak ser-
giledigi yapitlarinda mekamn temel bir unsur olarak kullanmis, ¢agdas
Tiirk sanatinda mekam algilayan, diisiinen, irdeleyen ilk sanatgilardan
biri olarak enstalasyon tiiriiniin énciileri arasinda yer aldi. Erkmen’in
Yeni Egilimler’de sergilenen ve mekan igindeki merdivenleri, heykel
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kaidelerini, borulan bigim olarak telarar eden Uyumlu Cizgiler’i (1977)
(Resim 84), sonraki yillarda gergeklestirecegi ¢alismalarin ipuglarim
verir. 1980’lerden 1990°lara uzanan siiregte AKM’deki A sergisin-
deki Bu Sergi Icin Bir Kompozisyon (1989) ve yine aym mekandaki
Bir Yer (1992), galeri mekaninin fiziksel 6zelliklerinin irdelendigi,
mekana miidahale yoluyla gergeklestiren gelip gegici yapitlar olarak
‘beyaz kiip’ kavramini Tiirkiye’de sorgulayan ilk 6rmeklerdir.

Resim 85. Seyhun Topuz, Kare 1V, 1988

Aymn yillarda heykel alanindaki ¢aligmalarini Yeni Egilimler’de
sergileyen sanat¢ilar1 arasinda heykeltiraglar Seyhun Topuz (1942)
(bkz. Resim 85) ve Meri¢ Hizal (1943) ve her ikisi de seramik ko-
kenli olan Azade Koker (1949) ve Handan Boériitegene (1957) gibi
isimler de vardi. Seyhun Topuz, 1970’li yillardan giiniimiize kare,
daire, liggen gibi soyut bi¢imlerin g¢esitlemelerini gergeklestirdi,
modern heykelin Tiirkiye’deki 6nemli temsilcileri arasinda yer ald1.
Heykellerinin sadeligi nedeniyle zaman zaman bir Minimalist ola-
rak algilanan Topuz, akilla duygu arasindaki gelgit i¢inde iireten,
lirik bir ifade arayisini duyuran bir heykeltiras olarak gercekte Mini-
malizmin rasyonalist seri mantigina dayanan felsefesine son derece
uzaktir. Heykele 6zgii tas, ahsap, metal gibi malzemenin insan eliyle
doniisiim siireclerine, ortaya ¢ikan kiitlenin mekanla ve izleyiciyle
iligkisine odaklanan Meri¢ Hizal ise, 6zellikle a¢ik alanlarda sergile-
nen yapitlarinda yazidan da yararlanarak evrensel mesajlar vermek
kaygisinda oldu. Topuz ve Hizal, Tiirkiye’de Hadi Bara’dan basla-
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yarak Ziihtii Miiritoglu, Ilhan Koman, Sadi Calik gibi sanatgilarin
actifn yolda gelisen soyut heykel geleneginin giincel temsilcileri
olarak anilirken, kadin bedeninin siirsel yorumlariyla dikkat ¢eken
seramik kokenli Azade Koker, figiiratif heykele getirdigi yeni ag1-
limlarla dikkat ¢geken bir sanatg1 oldu. Kil ve kagit gibi malzemelerin
yani sira zaman zaman hazir-nesneye de yonelen Koker, ilk seramik
figiirlerini Yeni Egilimler’de sergilendi. 1985 ve 1987 yillarinda s1-
rasiyla gerceklestirdigi Kir Gor ve Krma Gor adli galigmalariyla
Yeni Egilimler sergisinde yeralan Handan Boériitecene de seramikgi
kokenini kavramsal yonelimleriyle bulusturma gabasi iginde oldu;
kurutulmus toprak tabletlerle gerceklestirdigi Kir Gor’de izleyicinin
miidahalesine a¢ik yapit kavramini irdeleyerek ¢ekigle kirilabilir bir
diizenleme sergiledi. Anadolu uygarhklarina ilgi duyan Boriitecene,
1990’lardan giiniimiize uzanan siiregte de yine toprak, ahsap, cam,
tas, kum, yaprak gibi malzemeler kullandi, malzemenin kendi bel-
legini simgesel bir ifade araci olarak ele aldi, mekéna 6zgii baz ¢a-
ligmalarinda da uygarlik kavramu iizerinden yerlerin bellegine gon-
dermede bulundu.

Resim 86. Nur Kogak, Hommage a Vasarely ya da Nesne Kadin 1, 1977

1970’1i yillarda Yeni Egilimler sergisi, sanat yapitin1 hem bigimsel
yonleriyle modernist bir ¢izgide, hem ontolojik olarak sorgulanabi-
lecegi diisiinsel bir zemine tagiyan daha postmodernist yaklasimlarin
yan1 sira belirgin bir cinsiyet vurgusu iizerinden kadin kimligini du-
yuran, kadimin toplumsal konumunu irdeleyen 6ncii ¢alismalara da
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sahne oldu. Nur Kogak’m ilk Yeni Egilimler’de sergilenen ve “Nesne
Kadinlar” serisinin ilki olan Hommage a Vasarely (1977) (Resim 86),
bu anlamda dikkate deger ilk 6mektir. Kogak bu resmi sergiledigin-
de, yaptig1, kendi iddia ettigi gibi, “Paris’ten doniip gelip Tiirkiye’ye
Hiperrealizmi getirmek™®? degildir yalnizca. Popiiler kiiltiire sinmis
erkek egemen reklam dili ve estetigiyle ¢agdas Tiirk sanatinin dagar-
cigina yeni bir konu ve bakis agis1 getiren sanat¢i, kadinlann nesne-
lestirilmesi olgusunu bu kadar agik ve sagik bir bigimde ifade eden ilk
kadin sanat¢1 oldu. QOldukga biiyiik boyutlu olan bu resmin, kadi
deninin belli kisimlarina yonelen yaygin ilgiyi kusarcasina kadra]lan-
mis olmasi, dahas: soyut resmin optik y yamlsama usta51 sayabilecegi-
miz Vasarely’ye adanmis olmasi ironiktir: Sanki kadin imgesinin belli
organlara hapsoldugunu, gergekle yamlsama arasinda kayboldugunu,
gergekdisi bir fragmana déniigtiigiinii anlatmak ister:

“Ben Ozellikle bu konulan segiyordum ama bakanlarn ne kadar far-
kinda olduklan soru isaretidir. Kadinlar béyle nesnelestiriliyor, ba-
kin... Reklam fotograflan kadinlarin siirekli geng, giizel, cinsel agidan
cekici olmasimi istiyor, aslinda erkekler istiyor bunu. Bu resimde femi-
nist bir tavir var ama ben bu tavrin feminist oldugunu bile bilmiyorum
o siralar, el yordamiyla ilerliyorum. Tamamen iggiidiisel. Ben erkek-
lerin yaptig1 resmi yapmayacagim, tek bildigim bu.”

“Nesne Kadinlar’da popiiler kiiltiiriin cinsiyet¢i bakisini ele alan
Kogak’1n, aile portrelerinde kiz ¢ocuklarina yiiklenen misyonu dev-
let feminizmine tabi olmus Cumbhuriyet¢i kusagin agir nostaljisiy-
le resmederken, kent vitrinlerinde i¢ ¢camagir diizenlemelerinde bir
toplumun mahrem ve namahrem algisinin doniigtimiinii irdelerken
ya da diigkiin Cahide Sonku’nun anilarda kalmig giizelligini konu
edinirken de Oniimiize koydugu, salt hiperrealizme 6zgii bir teknik
ustalik gosterisi degil, toplumsal ‘gerc¢ekliklerimizin’ nasil kurgu-
landiginin ifadesiydi.

Tiirkiye’de ¢agdas sanatin bir diger Oncii temsilcisi Giilsiin
Karamustafa’nin alternatif arayiglarim sergiledigi ilk yer de yine
Yeni Egilimler sergisi oldu. 1987°deki son Yeni Egilimler sergisin-
de 6diil alan Cifte Hakikat (1987) hem konusu, hem malzemesi, hem

193 Antmen 2005, a.g.e.: 278.
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cinsiyet vurgusuyla dikkat ¢ekti, 1978’de agtif1 ilk sergisinde top-
lumsal igerikli resimler sergileyen sanat¢inin gelecekteki yonelimle-
rinin ipuglarim1 verdi. Karamustafa’nin Istanbul’da, iizerindeki gece-
likvari giysiyle birlikte buldugu tek kollu bir erkek mankeni ince de-
mir gubuklarla gergeve igine alan Cifte Hakikat , kadin kiliginda bir
erkek olarak vurgulu cinsiyetlerin, tamimli cinselliklerin dtesine uza-
nan siradig1 bir yapit olarak dikkat ¢eker. Aslinda Karamustafa’nin
1970’1 yillarda yaptig: resimler de dénemin yaygin pentiir gelene-
gine baglanmayan, o gelenegin hor gérdiigii illiistratif ve naif bir dil
tastyan ¢alismalardir; Kiymatl Gelin (1975), Kapict Dairesi (1976),
Star Wars (1982) gibi resimlerde de gorulebllecegl gibi, kentsel/kir-
sal kimlik muhasebesinin birincil alanlarindan biri olan giyim kusam
ve gevre kiiltiiriine kadin bedeni lizerinden isaret eden yapitlardi.

Nur Kogak ve Giilsiin Karamustafa 1970°li yillarda_pentiir ge-
lenegini, yagliboyayi, soyutu, disavurumculugu, bagka bir deyisle
Akademi’de 6gretilen anlamiyla resim sanatim diglayan ve resrin
anlamm_l sorgulayan yapitlaryla dlkkat gektller 6zellikle anlatimci,
istratif, grafik ve fotografik bir dil benlmseyerek baska bir deyis-
le belli yasaklan tersyiiz ederek sanatsal bir dil kurdular. Bu dili kur-
gularken benimsedikleri sanatsal icerik, T990°T y ylllardan itibaren
toplumdaki cinsiyetgi bakiglar1 irdeleyen, kadinin nesnelestirilme
bigimlerini/siireglerini giindeme getiren, toplumsal tarihin, sanatin,
popiiler kiiltiiriin kadin imgesini sekillendirmekteki roliinii sorgula-
yan ve elestiren gen¢ kusak kadin sanatgilarin iiretimine baglanabi-
lecek bir 6zellikteydi. Fiisun Onur ve Ayse Erkmen ise, heykel sana-
tinin sinirlarim sorgulayan, dagarcigimi genisleten yaklasimlariyla,
zaman i¢inde enstalasyona evrilen yeni ifade arayislariyla tighoyut-
lu sanatsal iiretime altematif agilimlar getirdiler, sanat nesnesinin
ayn1 zamanda bir diigiincenin iiriinii oldugu algisinin yerlesmesinde
6nemli bir rol oynadilar.

Beral Madra, Tiirkiye’de sanatin bir tiir diisiince sistemi olarak
algilanmasinin 1980°li yillarin ortasindan itibaren geligtigine isaret
ederek, kadmlarin diisiince sisteminin sanatsal olarak ifade edilmesi

ve algilanmasinin da bu surqg:ten sonra_gerceklestigini savunur. 194

194 Ahu Antmen, “Kadinlar 8 Mart I¢in Sofra Kurdu” (Cumhuriyet gazetesi, 7 Mart 1996): 14.
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Bu siirecin 1990’11 yillardan itibaren uluslararasi sanat ortaminin kii-
resel agilimina denk gelmesi ve Fiisun Onur, Ayse Erkmen, Giilsiin
Karamustafa, Hale Tenger, Aydan Murtezaoglu gibi kadin sanat¢ila-
n daha dikkat ¢ekici ortamlara tagimasi ise, tarihsel kosullarin mirasi
olan bir 6zgtiven sikintisindan mustarip Tiirkiye sanat ortaminda bir
sanatsal doniisiimiin esiginde olundugu duygusunu pekistirir.

1970’1erden Giiniimiize: Yaklagimlar, Stratejiler

Kadin sanatgilarin liretimini anlamlandinnak igin dort ‘strateji’ tanim-
layan Judith Barry ve Sandy Flitterman-Lewis’a gore, erkek egemen
bir toplumda sanat iireten kadinlar ile ataerkillige kars1 ¢alisan feminist
sanatgilarin sanat iiretimi, farkli amaglar baglaminda sekillenir ve yo-
rumlanabilir.'s Bunlar sirasiyla, kadinlara 6zgii bir mitolojinin ifade
edildigi yaklagimlar; hakim temsil sistemlerinde kii¢iimsenen zanaat
gibi alt-kiiltiir bigimlerinin yiiceltildigi yaklasimlar; feminist olmayan
ama kadilhg yiicelten ya da tam zidd1 olarak, reddeden yaklasimlar;
mevcut toplumsal geliskileri gozler oniine sererek, anlamlarin top-
lumsal olarak nasil insa edildigini sorgulamay: amaglayan yaklagim-
lardir.'*® Bu stratejiler belirlenirken Bat1 sanatinda 1960’11 yillardan
itibaren kadinlarin 6zellikle bedenlerini kullanarak gergeklestirdikleri
performans ve fotograf odakl iiretimi g6z oniinde bulunduran Barry
ve Flitterman-Lewis’in siniflandirmalarini kadinlarin sanatsal iiretim
icinde oldugu her ortama uygulamak miimkiin olmayabilir; ancak,
diinyanin neresinde olursak olalim, kadinlarin son elli yila yayilan sa-
natsal iiretiminin belli ana damarlar iizerinden aktig1 ve burada anilan
yaklagimlarin o damarlara kabaca tekabiil ettigi soylenebilir.

Turkiye’de de herhangi bir ideolojik strateji tagimadan sanat iire-
ten kadinlar ile kadmlarm ugradigi ayrimin toplumsal yaplsoannunu
amaglayan kadnlarin {iretimi arasinda belirgin bir fark var ve her iki
grubun kadinlaninin.da 6ne. ¢ikan birtakim yalda$1m1ar1 sbz konusu
Ik grup, baz istisnalar diginda ozellikle 1970’1 ve 1980’1 ylllarda-
ki tiretime tekabiil ederken, ikinci grup, yine baz istisnalar diginda,

195 Judith Barry-Sandy Flitterman-Lewis, “Metin Stratejileri-Sanat Uretiminin Politikasi”,
Sanat Cinsiyet-Sanat Tarihi ve Feminist Elegtiri iginde: 263.
196 Barry ve Flitterman-Lewis, a.g.m.: 253-264.
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1990’lardan giiniimiize izlemekte oldugumuz iiretimin bir 6zelligi ola-
rak karsimiza ¢ikar. Bu ‘bazi istisnalar’i bir kere daha vurgulamakta
fayda var: 1990°lara kadar ¢ok az kadin sanatg1 kadin kimligini vurgu-
layan kadin temali isler yaparken, 1990’lardan sonra tam aksine, kadin
kimligini vurgulamayan kadin sanat¢1 ¢ok azdir. Tiirkiye’de kadin ol-
gusunu toplumsal cinsiyet rolleri agisindan ele alan, kadinlarin maruz
kaldig fiziksel ya da kiiltiirel bask: ve siddeti konu edinen sanatgilarin
1990’11 yillarda, Bat1 sanatinda feminizmin kadinlar arasinda yaygin
bir egilim olmaktan ¢iktifinda dikkat ¢gekmeye baglamasiysa, kusku-
suz yalnizca sanat tarihsel bir art-zamanlilik sorununun sonucu olarak
degil, kadinlarla ilgili toplumsal sorunlarin Tiirkiye toplumu i¢in hala
yakici diizeyde dikkat ¢ekici ve irdelenmeye deger olduguyla da agik-
lanabilir. Kadin konusu Tiirkiye’de 1990’larda fotograf, video, daha
az diizeyde de performans gibi anlatiya daha olanakl tiirlerin yaygin-
lagtig siirecte giindeme geldi ve gergekten de son yirmi yilda yalnizca
kadinlar1 ilgilendiren
konular olarak degil,
genel bir toplumsal
doniigiimiin  yansima-
lan olarak yaygmn bir
bigimde tartigilan bag-
lamlar iginde gorselli-
ge kavustu. Kadmlarin
toplumsal  konumu,
kent/kdy ve go¢ bag-
laminda kadin kimligi,
miilk olarak kadin ve
tore cinayetleri, gorsel
kiiltiir ve kadin imgesi
gibi olgular, yalmzca
kadin sanat¢ilarin de-
gil, erkek sanatgilanin
da ¢esitli yonleriyle
tizerinde durdugu ko-
nular oldu.

Resim 87. Nes’e Erdok, Sanatgimin Kendi
Portresi (Pergem Diistii Kel Goziiktii,
Ayaklar Suya Erdi), 1994
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Kadnlarla ilgili toplumsal sorunlar 1970°1i ve 1980°li yillarda da
kuskusuz kadinlarin ilgi alam igindeydi, ancak modern resim ve hey-
kelin ifade dagarcig: iginde 6zgiin arayiglarim siirdiiren kadin sanat-
¢ilar i¢in bunlar, konuyu ya da ifadeyi belirleyecek kadar én plana
¢ikmadi. Tiilay Tura Bértecene (1936-), Bilge Alkor (1936-), Nes’e
Erdok (1939-), Tomur Atagok (1939-), Nevhiz Tanyeli (1941-), Jale
Erzen (1943-), Fatma Tiilin Oztiirk (1949) gibi 1930’Iu ve 40’11 yil-
larda dogan kadin sanatgilar, 6z itibariyla belli bir pentiir gelenegine
bagh kalarak, ¢ogunlukla da soyut ya da figiiratif ama belli bir 6l¢ii-
de disavurumcu egilimler iginde iiretimlerini siirdiirerek, kadin kim-
liklerini daha ortitk bigimlerde duyurdular. 1960’lardan itibaren 12
Eyliil darbesine uzanan g¢alkantil siyasi siirecte genglik donemlerini
yasayan, 1980’lerin baski dolu durgunlugu siiresince olgunluk do-
nemlerine erigsen bu sanatgilann ortak noktasi, bireysel ruh hallerinin
yansimalarim1 sunmalar, 6zgiin bir resimsel dil arayigini biitiin bagka
unsurlarin 6niine koymalariydi. Ote yandan, bu kadinlarin yapitlarn-
da yer yer, Barry ve Flitterman-Lewis’in ‘kadinhk mitolojisi’ olarak
adlandirdig1 ozelliklere de rastlamak miimkiindiir; bunlar, figirin
6n planda olmasi, beden temsillerine agirhik verilmesi, mistisizm ve
ritiiellere yonelik belirgin bir ilginin hissedilmesi, 6zellikle duygula-
ra hitap eden bir ifade yogunlugu gibi unsurlardir. Nes’e Erdok’un
otoportrelerinde hissedilen igsel istirap halinde (bkz. Resim 87); Nev-
hiz Tanyeli’nin resim yﬁzeyil}gﬂ timalanmus deri etkisinde; Bilge

Resim 88.
Fatma Tiilin,
Isimsiz, 1991
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manza—ra@q% _J_qle Erzen’in ruhsal b1r g_rdabl duyuran ﬁgurlermde
Tomur Atagk’iin kadln imgesine yiiklenmis anlamlan sorgulayan
_bigimsel arayislarinda; Fatma Tiilin Oztiirk*iin bedenin aynntilarna
odaklanan ve tim bastinlmishgina ragmen yogun bir digavurumcu
enerjiyle dolu soyutlanmig yiizeylerinde (bkz. Resim 88) kadln bede-
nine yonehk belirgin bir ilgi hissedilir, ifade beden tizerine yuklemr
Hatta konu beden olmadiginda dahi hem ﬁ21ksel hem ruhsal bo-
yutta bir et ve ten duygusunu hissettiren bir yaklaslmdan soz edilebi-
lir ki, bu egilimin en belirgin ifadesini Fatma Tiilin’in nesne betlm-
lemelerinde, ama 6zellikle biiyiik boyutlu, karanlik seftali ¢ekirdek-
lerinde hissetmemiz miimkiindiir. Sonraki kusaktan Hale Arpaciog-
lu (1951-) ve Arzu Basaran (1963 ) gibi sanatgilar da 1980’lerde ve
1990°1arda disavurumcu gelenek iginde giindeme geldi, Arpacioglu
yogun bir ig-dig gerilimi hissettiren deforme edilmis kadmn figiirle-
riyle; Bagaran ise doga, cinsellik ve beden gibi olgular: irdeledigi
cagnsimsal soyutlamalariyla dikkat cekti. Zaman zaman ot ve saman
gibi malzemeler kullanarak asambla] turu nesne- resimler ve ensta-

Dpektiften bakmus, i insan dogas1n1n dogal yasam tizerindeki tz tahnbatl-
ni, bu tahribatin yarattif1 yabancilagma duygusunu yansitan soyut-
lanmls doga kent, bina goriintimleriyle kendine 6zgii bir resim dili
kurmustur. Kezban Arca
Batibeki’nin (1956-) re-.
simlerinde ise kadinlar,
¢ogu zaman da kendisi,
grafik bir anlatimla ve
zaman zaman hazir-nes-
nelerin de _yardimiyla,
gercekle diis aras1_bir
atmosferin iginde temsil
edjlic. Kadinlarin diinya-
sim grafik, siislemeci bir
ifade bigimi dahilinde
hayvanlarla, yaratiklarla, —

bitkilerle, kuslarla 6rdii- Resim 89. Inci Eviner, Harem, 2009
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gii kendine 6zgii gorsel mitolojiye doniistiiren Selma Giirbiiz (1960-)
de 1990’ yillarin dikkat ¢eken sanatgilan arasinda yer aldi.

Ik sergilerini 1990’larda agan sanatgilar arasinda resim ¢ikigh
olan, ancak resimlerinin yani sira enstalasyon, fotograf ve video
gibi daha alternatif tiirlere yonelen sanatcilar arasinda Inci Eviner
(1955), yine beden olgusundan yola ¢ikarak resmin ve O6zellikle
desenin ifade olanaklarim salt estetik bir arayisin degil, bir benlik
arayiginin merkezine koymasi ag¢isindan ilging bir 6mek olugturur.
Eviner’in monografisini yazan Beral Madra’ya gére 1980’lerde bir
‘ben ve 6teki’ krizinin'®’ ayrimina varan Eviner, tam da bu yillar-
da resmin biitiin verilerini kullanarak ruhbilim alanina girmis ve
bunu kendi tinsel gereksinimlerini kargilamak igin yapmigtir.'*® Bu
siiregte ‘bigimsel ustaligin ifadesi’'® olarak boya kavramin sorun-
sallagtiran, yaghboyadan uzak bir ifade dilinin pesine diisen, doga,
cografya ve beden iligkisini ele almak i¢in bakir, deri gibi dogal mal-
zemeler kullanmaya baglayan Eviner, Govde Cografyast (1995), Tut
(1995), Derisiz (1996) gibi yapitlar dizisinden desenleri, fotografla-
n, videolu duvar kagitlar1 ve 2000°li yillara uzanan Harem (2009)
(Resim 89) ve Kizlar Avrupa ‘da (2010) gibi yapitlarina degin, kendi
olusturdugu tekinsiz figiirler aracilifiyla kadinlarin 6zne olmak so-
runsalina 6nemli bir bakis agis1 getirir. Eviner’in sanatsal siire¢lerini
izlemek, Judy Chicago ve Miriam Schapiro’nun California Sanat
Enstitiisii’'nde 1971 yilinda baslattiklar: ilk feminist sanat programi-
nin ana izlegini ammsatir: Kadinlannin kendi hayat deneyimlerinin
yeni bir sanatsal i¢erik olusturdugu, estetik formu da bu yeni i¢erigin
belirleyecegi?® temeli iizerine kurulan bu program, sanat pratiginde
hem tematik baglamda, hem yeni anlatim bi¢imlerinin ortaya ¢ikma-
s1 baglaminda yeni bir sayfa agilmasina 6nciiliik etmigti.

Tiirkiye’de kadinlarin {iretimini yakindan izleyen kiiratér Beral
Madra, 1980’lerin sonuna kadar etkili olan sansiircii ve yasakei zih-
niyetin kadln sanatgilar iizerinde ps1kolo_] 1k bir basklya neclgy_gl@_r_ak

197 Beral Madra, Inci Eviner-Sefkat ve Haset (istanbul: Galeri Nev,1998): 14.

198 Madra, a.g.e.: 22.

199 Madra, a.g.e.: 26.

200 Miriam Schapiro, aktaran: Thalia Gourna-Peterson-Patricia Mathews, “Sanat Tarihinin
Feminist Elestirisi”, Sanat Cinsiyet-Sanat Tarihi ve Feminist Elegtiri iginde: 34.
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onlan oto-sansiire yonelttigini?®, 1990’11 yillann siyasive ekonomik
donusumTerl gergevesinde giindeme gelen kilresellesme ve liberal-
lesmenin ise kadin sanatgilar 6zgiirlestirdigini savunur. 22 Kadin sa-
natgilarin 1980°1i yillardaki iiretiminin genel olarak S1yasetten 6zel
olarak da kadin siyasetinden uzak durusunun nedeni bir tiir oto-san-
stir sayilabilir, bu irdelenmeye deger bir konudur, ancak Madra’nin
1990’11 yillardan itibaren hissettigi agilimi sanatsal liretimin kendisi
de zaten ortaya koyar.

Resim 90. Hale Tenger, Béyle Tamdiklarim Var II, 1992

Sanatin ortamlarinin degismis olmasinin da 6zellikle geng ku-
sak kadin sanat¢ilara cesaret verdigi iddia edilebilir. Bu baglamda
1990’larin bagina damgasini vuran islerin baginda, Hale Tenger’in
(1960) 3. Istanbul Bienali’nde sergilenen ve kovusturmaya ugrayan
Boyle Tamdiklarim Var II (1992) (Resim 90) baslikli duvar ens-
talasyonudur. Tiirk bayrag: seklinde piring dékiim Priapos ve {lig-
maymun heykelciklerinden olusan bu is, iktidar, siddet ve tabiyet
olgulan iizerine odaklanarak Tiirkiye toplumunun erkek-egemen
yapisinin acimasiz bir elestirisini sunar. Duymaz, gérmez, konus-
mazlarin sessizligini bizzat kotiiliigiin kendisi olarak sunan bu iginde
Tenger, Tiirkiye’nin 12 Eyliil sonrasi siirecte yasadigi koyu sikintiya
gonderme yapar. Tenger’in bu isiyle ilgili olarak mahkemeye ¢ika-

201 Antrnen 1996: 14.
202 Madra, http://universes-in-universe.org/eng/content/view/print/20462; 23.06.2011.
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rildiginda erkeklerin kadinlara yonelik siddetinin evrensel diizeyde
bir yansimasi olarak savunarak beraat etmis olmasi da ironiktir.2%
Tenger, 1990’lardan 2000°’li yillara uzanan siirecte Bir Kadinin
Portresi (1990), Mukaddes Emanet Kutusu: Kadimin Tabag: (1990),
Nedime Sara’ya Sayg (Zamanla Telakkiler Degisir) (1995) gibi
spesifik olarak kadin konulu isler de yaparken, esas olarak Havarnin
Liizumu (1992), Nezih Oliim Gardiyanlar: (1993), Digan Cikma-
dik Ciinkii Hep Disardaydik/Iceri Girmedik Ciinkii Hep Icerdeydik
(1995), Sandik Odas: (1997), Devren Kiralik (1997), Kalp Agrisi
(1999) gibi enstalasyonlariyla dikkat ¢ekti, bireysel ve toplumsal
bilingaltinin adeta mekéanlastig1 bu iglerinde bir ifade araci olarak
enstalasyonun Tiirkiye’deki en 6nemli temsilcileri arasinda yer ald1.

1990’lardan 2000’lere uzanan siiregte altematif yaklagimlariyla
dikkat ¢eken kadinlar arasinda, belirgin bir ataerkil diizen i¢inde
tirettiginin bilincinde olan ve Barry ve Flitterman-Lewis’in deyi-
miyle, diizenin mevcut toplumsal celiskilerini kullanarak sanat tire-

(1962-), Neriman Polat (1968-), Canan Senol (1970 ) Es;g_ _Ersen
(1970-), Selda Asal, Yasemin Ozcan Kaya (1974-) gibi sanatgilar-
dan s6z edilebilir. Yine ayni ylllarda bu baglamdaki isleriyle dikkat
¢eken, ancak onceki kusaklara mensup Nil Yalter (1938-), ipek Ak-
stigiir Duben (1941-) ve Nancy Atakan’1 (1946-) da bu gercevede an-
makta fayda var: 1970’li yillardan itibaren 6zellikle yasadig yerlerin
yabancisi olan kadin gégmenlerin sorunlanna ve kadinlara yonelik
Otekilestirici bakiglara odaklandigi Topak Ev (1973), Gébek Dansi
(1974-), La Roquette (1974), Rahime (1979) ve baska bir¢ok video,
fotograf ve enstalasyonuyla dikkat g¢eken Nil Yalter, bu anlamda
O6nemli bir 6mektir, ne var ki Yalter, Tiirkiye’deki ilk sergilerini
1990’11 yillarda agmigtir. Yalter’in iglerinin Tiirkiye’de bu kadar ge¢
sergilenmis olmasi, dzellikle yeni yonelimlerinde cesaret arayan geng
kusak kadin sanatgilar i¢in bir kayip niteligindedir. 1980°1i yillarda
Serife (1982) adl1 resimler serisinde kadinlarin toplumsal konumuna
egilen Duben ise, 1990’11 yillarda gergeklestirdigi LoveBook (1998-
2000) ile Tirkiye’de kadinlara yonelik toplumsal siddetin ¢etelesi-

203 Ahu Antmen, Hale Tenger-Icerdeki Yabanc (Istanbul: Yap: Kredi Yaymlar, 2007): 31.
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ni tuttufu enstalasyonuyla dikkat g¢ekerken, Nancy Atakan (1946-)
Granny Leyla's Bedsheets (1999), Sessiz C1glik (2001) gibi islerinde
yasadigimiz toplumda kadin olmanm anlamlanim sorguladilar.

Resim 91. Siikran Moral, Bordello, 1997

1990’1arda Tiirkiye’de fotograf, video, enstalasyon gibi tiirler gi-
derek yayginlik kazanmaya baglarken, performans hala biiyiik 6l¢ii-
de g¢ekinceler tasiyan bir alan olarak kaldi, 6zellikle de ¢iplak kadin
bedeninin elestirel mesajlar vermek iizere sergilenmesi, Tiirkiye’nin
kiiltiirel kosullar1 nedeniyle olsa gerek, tercih edilen bir ifade bigi-
mi olmadi. Bu nedenle Siikran Moral’in Jinekoloji Masasi (1996),
Bordello (1997) (Resim 91), Hamam (1997) gibi performanslan,
Tiirkiye’de kendi d6neminin 6ncii dmekleri olarak dikkat ¢ekti. Son-
raki kusaktan Canan Senol da hem performanslarinda hem kendi ¢1p-
lak bedenini kullandig1 Odalik (1998), Seffaf Karakol (1998), Kybele
(2000), Cesme (2000) adl fotograf ya da video islerinde, ayrica son
donemde masal, ¢izgi roman, animasyon, minyatiir gibi farkl1 anla-
tim araglarindan yararlanarak gerceklestirdigi Ibretniima’da (2009)
belirgin bir feminist tavn agikg¢a duyuran az sayida sanatg1 arasinda
yer aldi. 2000’1i yillardan itibaren yurtdiginda ve Tiirkiye’de gercek-
lestirdigi performanslariyla dikkat ¢eken Nezaket Ekici’nin (1970-)
islerinde ise, yalmzca kadin kimligi degil, Tiirkiye’de dogmus ama
Almanya’da biiyiimiis olmanin getirdigi ¢ift-kiiltiirliiliige génderme-
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ler vardir. Ekici, zaman zaman kendi bedeninin dayamklilik smirlarini
zorladig1 performanslanyla, feminist performans geleneginin, giinii-
miiziin uluslararas: ¢aptaki temsilcilerinden biri sayilabilir.

Verili bir 6zne fikrinden degil, 6znenin ‘anlamlarinin toplumsal
olarak insa edildigini vurgulayan’® bir yaklasuim benimseyen bu
sanatcilar arasinda Aydan Murtezaoglu, Karatahta (1992-95), Oku
(1994), Ingilizce Kursu (1995) gibi erken donem islerinde ulusal ve
toplumsal kurgularin 6zne iizerindeki tahayyiillerini giindeme getirir-
ken, bu kurgulann sifrelerini izleyiciyle birlikte ¢6amenin yollanni
aradi. Murtezaoglu'nun sonraki yillara tarihlenen fotograf agirhik-
l1 ¢aligmalarinda sik sik kargimiza ¢ikan bir imge ise, niinde ugsuz
bucaksiz uzanan kent goriiniimlerine yiiziinii donmiis, adeta kendini
konumlandirmaya ¢alisan bir kadinin goriintiisitydii. Carpik kentles-
menin yarattif1 mekanlara, bu mekénlara yansiyan erkek egemen kiil-
tiire ve yansnmalarma fotograf video, enstalasyon gibi gesitli ifade
rmm Mutluyum (2001) gibi 1§'Ier_1n—de—kad1nlann 19selle$t1rd1g1 kiiltiirel
yapilan, kadnlarin giydigi ‘goriintiileri’, gériiniis ile varolus arasin-
daki smurlan sorguladi (bkz. Resim 92). Giil Ilgaz’in Olime Dogmak
(2001), Drigiis (2004) gibi isleri, kadinlarin i¢sellestirdikleri cinsiyet
rolleriyle iligkili olarak izleyiciyi mahrem bir alana, ev i¢ine ¢eker, yu-
vayi disi kusun yaptig1 efsanesinin giincel anlamlarini ¢arpici bir dille
sorgulamak ister Wen (1997) Ug:yuzbzr e (2009)

nostaljl duygusunu hicvederek baktigi kendi ¢cocuklugu, hem de gos-
teri toplumunun daha genel yapisi iginde baktig kendi toplumudur.
rn hay—étTna dair sosyolo_]lk mcelemeler video aracilifiyla dramatik
yOnii agir basan birer belgesele doniisiir. Daha geng kusaktan Nilbar
gﬁﬂ (1977), Asli Sungu (1975), Burcu Yagcioglu (1981) gibi sanat-
¢ilann islerinde video ve fotograflarinda, aile geleneklerinin geng kiz-
lar tlizerindeki etkisi, kiiltiirel catisma, kusak ¢atigmasi, kentsel/kirsal
ayrimi ve kimligin déniigtimii, 6rtiinme ve agilma ve kadin bedeninin
héla ideolojik bir alan olarak algilanmasi gibi konularla karsilagiriz.

204 Barry ve Flitterman-Lewis, a.g.m., Sanat Cinsiyet-Sanat Tarihi ve Feminist Elegtiriiginde: 263.
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Resim 92. Neriman Polat,
Ruhsal ve Bedensel Saghg
Zarar Gormemigtir, 2009

1990°1lardan 2000°li yillara uzanan siiregte basta fotograf ve video
olmak iizere yaygin bir iiretim alan1 bulan mecralarin yam sira resim
sanatinin da adeta geri doniisii s6z konusu oldu. Toplumsal dinamik-
lerin etkisi olan igsel gerilimleri bireysel, disavurumcu, soyutlama-
c1 bir ifadeyle irdeleyen 1980°1i ve 90’11 yillarin kadin sanatgilarinin
resimleriyle Banu Birecikligil (1970-), Elif Uras (1972-), Leyla Ge-
diz.(1974-), Inc1 Fumi (1976-), Seda Hepsev (1978-), Ekin Sag:ho&lu
(1979-) gibi daha geng kusagin resimlerini karsilagtirmak ilging bir
doniisiimii de gozler oniine serer: Soyutlama yerine genellikle belli
derecelerde gergekgiligin 6n plana ¢ikmasi, disavurum yerine dis goz-
lemin 6nem kazanmasi, bireysel iislup yerine bireysel ilgi alani/konu
seciminin 6n plana gegtigi bu resimlerde bilingalt1 manzaralar dahi
serbest ¢agrisimlarla degil, bilingaltinin kiiltiirel olarak nasil kurgu-
landig algisiyla gorsellik kazanmig gibidir. Dogu-Bat1 sorunsali bag-
laminda kadinin konumu, siiregiden erkek egemen iktidar1 ve ortiik
esaret bi¢imleri, kiiresellesmis neo-liberal diinyada cinsiyet rollerinin
doniisiimii gibi olgulan irdeleyen daha gen¢ kusagin resimlerinde me-
saj vermek kaygisindan ¢ok, yasadiklan diinyanin yiizeydeki goriin-
tiistinii yansitabilmek, derinde yatani ise bir 6l¢giide hissettirebilmek
arayig1 sezilir. Mika Hannula’nin ‘6ykiiler halinde viicut bulmus re-
simler’2% olarak tanimladig ‘anlatisal resim’ baglaminda degerlendi-
rebilecegimiz bu postmodem yaklasimlar, giindelik hayatin, giindelik
kurgulanmiz ve ‘gergekliklerimizin’ motifleriyle oriiliirler.

205 Mika Hannula, “Anlati Olarak Resim”, Dur Bir Dakika-Anlat: Olarak Resim (Istanbul:
Proje 4L, tarih yok): 4.

135



KIMLIKLI BEDENLER

Resim 93. Leyla Gediz, Kuglar, 2005

Elif Uras’in dev minyatiirleri andiran karikatiirvari resimlerinde
anlattig1 kendine 6zgii gorsel diinya da iste boyle bir yerdir, hepimi-
zin diinyasidir. Uras’in resimlerinde izleyicinin, gorsel bir bombar-
dimana tabi diinyadan firlayan ayrintilar1 bulup ¢itkarmas: gerekir,
Leyla Gediz ise tam aksine, kendi segtigi ayrintilan, sanki bir fotog-
raf kadrajinin igerdikleri/disladiklar {izerinden gergekgi bir bigimde
g6zler Oniine serer, gﬁndelik hayatm siradan goriintiilerine bir merak
belirgin ilgi, maruz kaldlglmlz yogun gorsel aklsmm 1<;1nden g:eklp
¢ikarilmis olan ozel (aile fotografiar) ya da 1 genel (dergi fotografiar)
goriintiiler, Nur Kogak’1n resimlerini akla getiren Seda H Hegsev 'in de
sanatinin ana izlegini olusturur. Gundellk hayatm ayr1nt11ar1 Banu
Birecikligil’in, Ekin Saglioglu’nun, Inci Furni’nin resimlerinde ise
daha bireysel bir hayal diinyasimin siizgecinden geg:erek ‘kurgula-
nir, belli simgeler iizerinden resimlesir, diis ve gergek i¢ ice geger.
1970’li yillarda, Tiirkiye’de kadin sanatgilarin alternatif araylslara
yonelmeye bagladig: siirecte diinyaya gelen bu geng ressamlarin bir
ozelligi de gocukluga yonelik nostaljik bir ilgi, ¢ocuksuluga doniik
bir imge/simge dilidir. Postmodern diinyada nostaljinin bash basina
bir anlatim aracina doniigmesi, 6te yandan genglik siirecinin giderek
uzamasi baglaminda popiiler kiiltiire de egemen olan bir tiir ¢ocuk-
kadin kimliginin 6n plana gegmesi, bu yaklasimlar sekillendiren et-
kenler arasinda sayilabilir.

Resim sanatini bir tiir anlatiya doniistiiren bu gibi yaklagimlarin
yaninda, resim sanatinin kendine 6zgii unsurlarim ayrigtirarak, ta-
nimlarin1 genisleterek, malzeme dagarcigim1 zenginlestirerek sekil
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bulan gesitli yaklagimlar da 6zellikle yakin donemde kadinlarin bas-
vurdugu yollar arasinda yer aldi. Onceki kusaktan kadin sanatcila-
rin erkek egemen soyut pentiir geleneginden kopusunu simgeleyen
fotografik gergekgeilik (Nur Kogak) ve illiistratif anlatim ve hazir-
nesne kullanimi (Giilsiin Karamustafa) gibi alternatif yaklagimlar,
1990’lardan giiniimiize resim sanatinin sinirlarimi asarak, ¢izim,
yazi, dikis ve isleme gibi yontemler aracilifiyla, ¢esitli yiizeylerin
oriilmesi seklinde yeni bigimler kazandi. Miriivvet Tiirkyilmaz
(1968-) ve Ceren Oykut (1978-) gibi sanatgilar, genis duvar yiizey-
lerini yaz1y1a ve cizimlerle kaplarlar Tiirkyllmaz’da yazil 6ykiiler
resimsellegirken, Oykut’ta resmin kendisi bir tiir gorsel 6ykii gibi
algilanmaya baglar. Her iki sanat¢inin da duvar yiizeyini kullanarak
gerceklestirdigi gelip gecici ama emek-yogun eylem, biricik, kalic
sanat eseri fikrine kars1 kadinlarla 6zdeslestirilen daha algakgoniillii
bir durusun ve goriinmez el emeginin ifadesi olarak yorumlanabilir.

Resim 94. Giilay Semercioglu, Kirmizi Lale, 2010

Barry ve Flitterman-Lewis’in tanimladig: yaklagimlar arasinda, ka-
dinlarin, hakim temsil sistemlerinde genellikle kiiglimsenen zanaat
tarz1 eserlere yonelmesi, kadin iiretkenliginin gizli tarihinin agiga
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cikanilmasi, yiiksek kiiltiir/alt kiiltiir ayrimi baglaminda ihmal edil-
mis becerilerin 6n plana alinmasi gibi yaklagimlarin 6neminden sz
ederler.?® Bu baglamda kumas artiklarindan yapilmis yorganlara, el
isi dantellere, ortiilere, yontem olarak dikis ve orgiiye yonelik ilgi,
yakin dénemde bir¢ok kadin sanatg1 arasinda bagh basina bir anla-
tim bi¢imi olarak kullanilmaya baglandi. ‘Kadins1 malzeme’ olarak
goriilen kumas, 6rtii ve ipliklere; ‘kadins1 yontem’ olarak algilanan
dikis ve 6rgiiye yonelik bu ilginin dnciilleri arasinda Fiisun Onur ve
Giilsiin Karamustafa’y1 bir kez daha anabiliriz; Onur’un 1980’lerde
gergeklestirdigi enstalasyonlarinin biiyiik bir kisminda bizzat dikis
olmasa da aileden kalma eski ortiiler, tiiller kullanilmig, 1980’le-
rin baginda gergeklestirdigi Temmuz (1983) gibi bir dizi resmiyse,
tiimiiyle bu tiir malzemelerin tuvalle karsilikli anlam iligkisi tize-
rine kurgulanmigtir. Karamustafa’nin yine aymi tarihlere rastlayan
Tigerella (1983) ve Elvisli Seccade (1986) gibi halvkumas kolaj-
lar1 bu baglamda degerlendirilebilir. Daha yakin dénemde Giilay
Semercioglu’nun (1968-) igne ve telle son derece emck-yogun bir
bigimde gergeklestirdigi minimal, monokrom nesne-resimleri (bkz.
Resim 94), kullandig tellerin endiistriyel ¢agrisimlarindan da ya-
rarlanarak, bu ‘kadins1 yontem’ olgusuna yeni bir agilim ve estetik
yaklagim getirir. Ote yandan, Tiirkiye’de emek-yogun ‘dokuma’ re-
simlerin bir diger 6nde gelen temsilcisinin bir kadin degil, giindelik
hayattan goriintiileri ayrintic1 bir hiper-gergeklik iginde tuvale isle-
yen Ramazan Bayrakoglu (1966) oldugunu da vurgulamak gerekir.
Daha gen¢ kusaktan Gozde Ilkin (1981-) ve Giines Terkol (1981-)
gibi sanatgilarin kadinhga ve erkeklige dair kodlarla isledikleri di-
kisli imgeler ise, ideolojik bakis agilarinin ve elestirel mesajlarin es-
tetik arayislarin oniine gegtigi 6rnekler olarak goériinmesine karsin,
izleyiciyi cezbeden bir renklilige ve mizahi duyguya sahiptir.
Kadinlarin 6zellikle 2000°1i yillardan itibaren hakim temsil sis-
temlerine kargi alternatif arayiglari, yeni bir tiretim bi¢imi olarak ko-
lektifleri de dogurdu. Galeri/miize izleyicisinin 6tesinde bir katilimci

kitleye yonelen bu kolektifler arasinda Ozge Agikkol, Giineg Savag

206 Barry ve Flitterman-Lewis, a.g.m., Sanat Cinsiyet-Sanat Tarihi ve Feminist Elegtiri
icinde: 260.
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ve Segil Yersel’in olusturdugu Oda Projesi, mahallelilik, komsuluk,
kamusallik gibi olgular1 hayatin kendisi iginde yeniden iiretti, ka-
dinlann ve ¢ocuklarin da katilimini saglayarak sanatin aligilagelmis
sinirlarini agabilmenin yollarim aradi. Yalmizca kadinlardan olusan
bir diger kolektif olan Atilkunst (Giilgin Aksoy, Yasemin Nur Tok-
_soy, Gézde Ilkin) ise alternatif temsil alani1 olarak Intemet iizerinden
“giindelik hayatin akigina ve politik giindeme dair mesajlar iireterek,
medya bombardimani i¢indeki cinsiyet ayrimci yaklagimlar1 mizahi
yazili ve gorsel mesajlar araciligiyla tersyiiz etti. Bireysel iiretim ve
tekil yapit gibi kavramlardan uzaklasarak kolektif iiretim ve katilimi
amaglayan, bir fikir ve iiretim birligi etrafinda gelisen Oda Projesi ve
Atilkunst gibi olusumlar, Tiirkiye sanat ortaminda kadinlarin 6ncii-

liugiinde gelisen ¢esitli altematif arayiglara 6mek olusturur.

Sonug

Feminist sanatg1 kolektifi Guerrilla Girls’iin “Istanbul-Venedik” ser-
gisi sirasinda Istanbul Modem’de sergilenen afisi Guerrilla Girls’e
Malum Oldugu Sekliyle Tiirk Kadin Sanatgilarin Gelecegi (2006),
Tiirkiye’de kadin sanatgilarin durumunun, Avrupa ve ABD’deki
hemcinslerinden ¢ok daha iyi oldugunu iddia eder. Simgesel bir
kahve fal1 tizerinden Tiirkiye sanat ortamina iligkin esprili bir bakig
acis1 sunan Guerrilla Girls, yakin tarihte yabanci kadin sanatgilarin
kariyer yapabilmek i¢in Tiirkiye’ye go¢ edecegi kehanetinde de bu-
lunur! Istatistiksel verilerden hareket ederek sanat diinyasin cin-
siyet¢i yapisini mizahi bir yaklagimla yapisékiime ugratan radikal
isleriyle Guerrilla Girls bile boyle pembe bir tablo ¢iziyorsa... sanat
diinyasinda kadinlar, bir devrimi ¢oktan kazanmis m1 demektir?..
Tiirkiye’de sanat ortamina yalmizca birkag noktay: olgiit alarak
baktigimizda, evet, dyle goriiniir. Guerilla Girls’in de dikkat ¢ekti-
gi gibi, Istanbul galerilerinde yapitlan sergilenen sanatgilarin yiizde
40’tan fazlasi kadin olabilir gergekten de; Tiirkiye’nin ¢agdas sana-
tin1 yurtdiginda temsil eden sanatgilarin ¢ogu da kadindir. Ancak iil-
kemizde sanat tarihini belli bir kanon ¢ergevesinde sundugunu iddia
eden miize koleksiyonlarina ya da birer kanonik sanat tarihi segkisi
oldugu iddiasiyla diizenlenen biiyiik sergilere baktigimizda, kadin
sanat¢ilarin temsil edilme oraninin yine de gok diisiik oldugunu go-
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riirliz; dahasi, erkek egemen bir yaratim siirecinin arasina serpistiri-
len “6teki cinsten’ dmekler konumunu asamadiklanna tanik oluruz.
Omegin, Istanbul Sanat Miizesi Vakfi’min 2001 yilinda diizenledigi
“Modern Tiirk-20. Yiizyilin Ikinci Yarisinda Tiirk Sanat1” sergisin-
de temsil edilen 109 sanatgidan yalnizca 16’s1 kadindir ve sergi i¢in-
Zeid, 1960-70 arasinda yalnizca Siikriye Dikmen, 1970-80 arasinda
Nur Kogak, Fiisun Onur, Nil Yalter ve Nes’e Erdok, 1980-90 arasin-
da Hale Arpacioglu, Tomur Atagék, Meri¢ Hizal, Giilsiin Karamus-
tafa, Seyhun Topuz, 1990-2000 arasinda Inci Eviner, Siikran Moral,
Hale Tenger, Canan Tolon ve Aydan Murtezaoglu Tiirkiye’nin 1950
sonrasi sanatini temsil etmeye deger bulundu. 2004 yilinda Istanbul
Modem’in agilis sergisi olan ve 19. yiizyildan 2000’li yillara uza-
nan siireci tematik bir gergevede ele alan “Gézlem/Y orum/Cesitli-
lik” sergisinde ise, 100 sanatgidan yalnizca 11°i kadindi: Fahrelnissa
Zeid, Aliye Berger, Hale Asaf, Eren Eyiiboglu, Naile Akinci, Nes’e
Erdok, Nevhiz Tanyeli, Fatma Tiilin, Canan Tolon, Selma Giirbiiz
ve Leyla Gediz. 2007 yilinda Santralistanbul’un agilis sergisi olarak
gerceklestirilen ve yine 1950 sonrasindan giiniimiize uzanan siirece
odaklanan “Modemn ve Otesi” sergisinde, 101 sanat¢idan yalmizca
26’s1 kadindi; “Modem Tiirkteki 16 sanatginin arasina, Aliye Ber-
ger, Bilge Alkor, Azade Koker, ipek Duben, Ayse Erkmen, Handan
Boriitegene, Candeger Furtun, Selma Giirbiiz, Deniz Bilgin, Ebru
Ozsegen, Miiriivvet Tiirkyillmaz, ayrica kadin sanatgilardan olusan
Oda Projesi eklenmisti. Resmi ve 6zel miize koleksiyonlarindaki
oranlar da bu sergilerde gérdiigiimiiz dagilimlardan farkli degildi.
Bu segkilerde hangi 6l¢iitlerin rol oynadig: esas mesele: Her segkide
yer alan sanatgilar oldugu gibi, birinde olup digerinde olmayan sa-
nat¢ilarin varligl ne anlama gelir? Bu tercihlerin ardindaki 6lgiitler
nedir, neye gore belirlenmistir? Her seckide mutlaka yer alan sanat-
¢1, ‘kadin sanatg1’ kontenjanindan degil de sanat tarihimizde olmaz-
sa olmaz bir boslugu doldurdugu i¢in mi oradadir?

Biitiinliiklii bir sanat tarihsel ¢er¢eve sunma iddiasinda olan bu
gibi sergiler, kadin sanat¢ilarin tarihsel siiregteki varligini ve et-
kisini tartijmaya agan, neyin tarih olmaya deger olup olmadigim
bir kez daha diisiinmemize yol agan etkinliklerdir. Bugiin Istanbul
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Modem’in yapmakta oldugu gibi, salt kadinlarin iiretimini ele alan
sergiler de aym islevi, goriinmezlik noktasindan degil, goriiniirliik
noktasindan tartismaya ac¢an etkinliklerdir: Ayni tarihsel siiregleri
cogunlukla erkeklerin iiretiminden izlemisken, 6teki bakigin iirettigi
gorselligin niteligini soyut degil, somut bir zeminden degerlendirme
olanag1 dogar. Tiirkiye’de ¢agdas sanat tarihi literatiirii farkli bakig
acilariyla gesitlendikge, hi¢ kuskusuz bu alandaki degerlendirmeler
de yeni boyutlar kazanacaktir.

1990’lardan giinlimiize daha gen¢ kusaklarin temsil edildi-
gi mecralarda ise kadmlarin varlig1 daha yogun olarak hissedilir.
1980’lerden 2000’lere uzanan siiregte Tiirkiye sanat ortamindaki sa-
natsal etkinligi kusak farki tanimadan ele alan Kullanma Kilavuzu:
Tiirkiye 'de Giincel Sanat 1986-2006’da (ed. H. Altindere-S. Evren),
80’e yakin sanat¢1 ve sanatgi kolektifi iginde yariya yakini kadin.
Tiirkiye ¢agdas sanat ortamini digardan bir bakis agisiyla degerlen-
diren ilk yayin olan Unleashed: Contemporary Art from Turkey adli
kitapta da 100’e yakin sanatg1 arasinda yine yariya yakini kadin.
Elbette ki bu bir siire¢ meselesi; sergi ortamlarindan dnce, egitim
ortamlarinda kadinlarin sayis1 giderek artti, ayrica farkli sanatsal
pratiklerin varliginin temsil edilebilecegi mecralar gogaldi.

1970’li yillann sonundan giiniimiize uzanan siiregte sanat iireti-
minde aligilagelmis kaliplarin yikilmaya baglanmasi, resim ve hey-
kel gibi geleneksel sanatsal kategorilerin sinirlarinin zorlanmasi,
sanatin ne oldugu sorusunun yalnizca felsefi bir sorun olarak degil,
gorsellige yansiyabilecek bir konu haline gelmesi, sanatin i¢eriginin
ve bigiminin radikal olarak doniigmesine yol agti ve tektip sanat-
sal yaklagimlarin ¢6ziilmesiyle sonuglandi. Bugiiniin penceresinden
baktigimizda, bu degisim siirecinde erkek sanat¢ilar kadar kadin sa-
natgilarin da etkili oldugunu, hatta dénem dénem daha énemli bir rol
oynadiklarini iddia etmek miimkiin. Sanatta bigimci bir modemist
¢izginin egemen oldugu siirecte adeta ikinci plana mahkiim edilen
kadinlarin, postmodem siiregte tam tersine daha etkili bir konum ka-
zandiklar1 agik. Resim sanatin1 ve bigime odakh pentiir gelenegini en
iist mertebeye yerlestirmis modemist bir ortamda fotografa, desene,
enstalasyona, performansa ve videoya yonelen kadinlar, daha esit
bir zeminde iiretime katildiklar1 bu yeni mecralara y6nelirken sanat
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ortaminda geng kusaklan etkileyecek fay hatlar agtilar. Postmodem
stirecin getirdigi cogulluk icinde yeni malzemelere, yeni tekniklere
yonelmeleri bir yana, toplumsal ve tarihsel sorunlara y6nelik yogun
bir ilgiden beslenen kadin sanatg¢ilar, Tiirkiye’de sanatin igeriginin
¢esitlenmesinde, konu dagarciginin zenginlesmesinde de 6nemli bir
rol oynadilar.
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Resim 95. Tiziano, Urbino Veniisii, 1538

Tiziano’nun Urbino Veniisii (1538) (Resim 95), apagik teshirciligine
ragmen gizleri de olan bir resimdir; modelin kimligi kesin olarak bi-
linmemektedir 6rmegin, arka plandaki figiirler de bir sandikta giysi an-
yor gibi goriinseler de aslinda dikkatimizi modelin giplakliina iyice
cekanek i¢in poz veriyorlardir sanki. Mark Twain bu resimle ilgili ola-
rak, saka yollu, “halka a¢ik bir miize disinda sergilenemeyecek kadar
erotik” derken, pek haksiz da sayilmaz.2” Geleneksel bir italyan ¢eyiz
sandigin1 (cassone) siislemek i¢in yapilmis olmasina ragmen, bilindi-
gi gibi Urbino Veniisii yalnizca bir miizenin (Uffizi) degil, Bat1 sanat

207 Mark Twain, A Tramp Abroad (Yurtdisinda Bir Serseri), 1880. Bkz. < http://employees.
oneonta.edu/farberas/arth/arth213/Titian_Venus_urbino.html >
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tanhinin koge taglarindan biri haline gelmistir. Resim, Bat1 sanatinin
bir bagka ikonik resmi olan Olympia’nin da (1863) (Resim 96) esin
kaynagidir. Ama Olympia’mn ressami Edouard Manet, Tiziano’nun
resminde somutluk kazanan bigimiyle Ronesans estetik idealinden
¢ok daha gergek bir imge yaratmig; boylece 19. yiizyilin akademikles-
mis Salon begenisinin beklentilerini yerle bir etmistir. Olympia’nin,
kendi déneminin yerlesik estetik normlanni karsilamayan bir resim
olusu, Manet’nin ¢ok niyetli olmasa da idealizasyona kars1 duran ger-
¢ekei tavr, pek ¢ok sanatgmin kendine mal ettigi bir imge olarak sii-
rekli ¢ogalmasina neden olmustur. Olympia, dzellikle de kendilerini
Avrupa merkezli ifade bi¢iminin disinda konumlandiran sanatgilar
icin bagh basina ilgi ¢ekici bir alint1 konusu haline gelmistir.

Etkisiyle zamana niifuz eden Olympia —bugiin— benimsenmis
temsil kavramlarina karsi-saldirinin bir gostereni (signifier) islevi
goriiyor gibidir. Cergevesini irk, cinsellik ve cinsiyet olgularinin
olusturdugu bu karsi-saldirilar, yerkiirenin dort bir yanina ulagan
Bat1 merkezli gorsel kiiltiir sistemlerinin genel olarak digladiklari-
n1 ya da marjinallestirdiklerini sistem igine almaya yarar. S6ziinii
edecegim sanatgilar, diigsel rol yapma yoluyla Olympia’y1 doniistii-
riir; geleneksel olarak “oteki” olarak ayn tutulani, kendilerine gon-
dermeyle sergileyip farkh bir gozle temsil etmek i¢in kendi beden-
lerini kullanirlar. Cagdas sanat pratiginde artik son derece yaygin
hale gelen bu yontem (“diigsel rol yapma”), Dictionary of Critical
Theory’de (Elestiri Kuram Sozliigii) belirtildigi gibi, efendi ile kole
arasindaki diyalektikten kaynaklanir; bu diyalektikte 6zne, her za-
man otekinin elindeki bir nesnenin ardindan kogsar.2® Oyle gorii-
niiyor ki, Olympia’y1 yeniden yorumlayanlar igin bu nesne, dolayl
yoldan olsa da, “Sanat Tarihi”dir — timak i¢inde ve biiyiik harfle ya-
zilmug olarak. Ote yandan, 6zneler sabit degildir ve bu degiskenlik,
bedenin kullanimi yoluyla agiga vurulur. Sanat¢ilarin kendi beden
imgelerini kullanarak “Olympia’y1 sergilediklerini” gérdiigiimiizde,
Foucault’nun bedenden tarihsel ve kiiltiirel olarak kurgulanmis spe-
sifik bir kendilik olarak s6z edigini animsariz.2%®

208 David Macey, The Penguin Dictionary of Critical Theory (Londra: Penguin Books,
2000): 285.
209 Sara Mills, Michel Foucault (Londra&New York: Routledge, 2003): 83.
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Resim 96. Edouard Manet, Olympia, 1863

19. yiizyil elestirmenlerinin ve sanat izleyicisi kitlenin Olympia’y:
uygunsuz birresim olarak gériip reddetmesi, bityiik 6lgiide Manet’nin
geng modelinin (Victorine Meurend) beden imgesinden kaynaklani-
yordu. Model, ¢irkin, pis, tuhaf, “ig¢i sinifindan”, erkek gibi goriil-
miigtii.2'° Elestirmenlerin, ondan gergek bir kigiymis g1b1 s0z etmeleri
ilgingtir; Olympia, hi¢ kuskusuz déneminin Oteki’sini temsil eden
giiclii bir imge olarak goriilmiistii. Stephen F. Eisenman’a gore:

“Manet’nin muhataplarina gore, alt kesimden fahisenin bedeni ile
Afrikali-Karayipli kadinin bedeni birbiriyle baglantiliyds; bu bag-
lanti, onlarin ortak dégénérescence’larindan, yani bir biitiin olarak
zihinsel, fiziksel ve ahlaki yoksunluk, hastaliklilik ve bayagilikla-
rindan kaynaklaniyordu. Bu bedenlerin her biri digerinden daha
acayip ve iirkiilen yozlagsmanin habercileri olarak goériilityordu.
S6z konusu yozlagma, Yozlagma Risalesi’nin (1857) yazan saygin

210 Briony Fer, “The Modern in Formation”, Modernity and Modernism: French Painting
in the Nineteenth Century iginde, yay. haz. Francis Frascina (New Haven&Londra: Yale
University Press, 1993): 21-28.
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doktor Benedict Augustin Morel’e gore, bir biitiin olarak Fransiz
toplumuna hastalik gibi bulagiyordu.”"

Demek ki, Olympia hig kusku yok ki sanat tarihinde degisen tutum-
lann bir simgesi ve estetik nitelik algisinda bir degisimdi (héla 6yle),
ama elbette onu Bat1 toplumunda irk, cinsellik ve cinsiyet iizerine daha
yakn tarihli sorgulamalara baglayan bu “6teki” niteligi olsa gerektir.

Japon sanat¢1 Yasumasa Morimura’nin, Jamaika dogumlu Af-
rikali-Amerikal1 sanat¢i Renée Cox’un, Nijeryali sanatgr Rotimi
Fani-Kayode’nin ve Polonyali sanat¢1 Katarzyna Kozyra’nin yaput-
lar1, farkl kiiltiirel baglamlarda, Bat1 geleneginde imge kurmanin
temel ilkelerini yeniden nasil diisiinebilecegimizi ve bu gelenegi ne
tiir deger yargilarinin sekillendirdigini yansitir. Bu sanatgilar, diigsel
rol yapma eylemlerinde bulunmak i¢in kendi imgelerini kullanir-
lar; amaglarn, Avrupa merkezli diisiinme ve imgeleme kiplerinde-
ki kiiltiirel ¢erceveyi yansitmak ve bu kiplerin rol degisimi yoluyla
nasil yeniden diisiiniilebilecegini ortaya koymaktir. Bu sorgulama,
onlar1 saglam sekilde postmodemn estetik gergevesine yerlestirir; bu
baglamda yeri degistirilmis ya da yapigcoziime ugratilmig imgeler
¢ogu zaman yeni anlamlar imler. Dolayisiyla, bu sanatgilar, Bati
sanat ve sanat tarihinin yapig6ziimiine karg:1 ortak bir tutumu pay-
lagir ve kendilerini o tarihin i¢inde yalmzca “6teki” olarak degil,
bir bakima o tarihin umarsiz takipgileri olarak yansitirlar. Donald
Preziosi’nin, tarih ve estetik felsefesinin “modermn Avrupa’nin par-
lak buluglarn?? oldugu seklindeki saptamasi, bu baglamda oldukga
6nemlidir. Preziosi’ye gore, “bugiin diinyanin herhangi bir yerinde,
Avrupa miizeciligi ve miizeografisinin tarihselcilikleri ve 6zciiliikle-
ri ile kurgulanmamig ‘sanat gelenegi’ yoktur”.2!?

Preziosi, sanat tarihi pratiginin, bir diigsel kurmaca tiirii oldugu-
nu, hazir malzemeler ve sézciik dagarciklan, keza sahneye koyma
ve dramaturji teknikleri kullandigimi s6zlerine ekler.?'* Bu noktada,

211 Stephen F. Eisenman, Nineteenth Century Art: A Critical History (Londra: Thames&
Hudson, 2002): 287.

212 Donald Preziosi, The Art of Art History: A Critical Anthology (New York: Oxford Uni-
versity Press, 1998): 512.

213 Preziosi, a.g.e.: 514.

214 Preziosi, a.g.e.: 512.
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s6zii edilen dort sanat¢inin da, ne tiir sahneleme ve dramlastirma
bigimleri benimsediklerini goz 6niinde bulundurmak ilging olacak-
tir. Onlarin yapitlarinda Olympia, 1k, cinsellik, cinsiyet ve beden
politikalarinin, kendi bedenini sergileme etkinligi ile disavuruldu-
gu bir sahneye doniistiiriiliir. Burada Preziosi’nin, Judith Butler’a
génderme yaparak dile getirdigi “’biitiin sanat, kilik degistirmedir’?!®
savi, daha da uygundur. Butler’a gore, 6znellik, kilik degistirme bi-
gimleri yoluyla ve tisluplan yineleme yoluyla sergilenir; bu niteljk-
ler, degismez ya da dogal olmaktan ok, sergilemeye dayalidir.'¢
iizelerde karsilagtigimiz imgelerde gordugumui sey budu r: “Hem
eggmen hem marjinallestirilmis cinsellikler, kendi ideallestirmele-
rinin siirekli ve yinelenen taklitleri ve tekrarl andir”. 27 Dola)}181yla
cinsel olarak cekici Urbino Veniisii 1mges1nden yozlasmamn simge-
si olarak goriilen Olympia imgesine ve Olympia imgesi lizerinden
gintimiizde tretilen gorsel kimlik p011t1kalar1na gegtigimizde, bir

“dramatlk 1r0n.1”21 8kwe__n_dml gdsterir. Olympia’nin ideal, modem

ve sonra postmodern kilifa biiriindiiriilmiis imgesi, tarihteki farkli
estetik kavram ve kiiltiirel durumlarn birbirine baglar.

Resim 97, 98, 99. Picasso, Olympia Parodisi, 1901;
Mel Ramos, Manet 'nin Olympia’si, 1974; Larry Rivers,
Ben Olympia’nmin Kara Surathsin Seviyorum, 1970

215 Preziosi, a.g.e.: 515.

216 Gil Perry, “The expanding field: Ana Mendieta’s Silueta series”, Frameworks for Mo-
dern Art iginde, yay. haz. Jason Gaiger (New Haven&Londra: Yale University Press,
2003): 171.

217 Preziosiya.g.e.: 515.

218 “Dramatik ironi”, bir oyunda bir karakterin sézlerinin seyirci igin fazladan bir anlam
tasidig1 durumdur (seyirci karakterden daha ¢ok sey bildigi igin).
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Aslina bakilirsa, Olympia’nin, resimde yer alan iki figiir tizerin-
den 1rk farkinin anlamina géndermeyle yeniden okunmasma olduk-
c¢a erken rastlariz: Picasso’nun 1901 tarihli bir ¢izimi vardir. (Resim
97) 1960’11 yillarda, Mel Ramos’un Olympia’si (1973) (Resim 98)
yada Lamry Rivers’in Ben Olympia 'min Kara Suratlisim Seviyorum'u
(1970) (Resim 99) gibi 6mekler, resmi, resimdeki biri beyaz digeri
siyah iki figiire dikkat ¢ekecek sekilde yeniden iiretir. Mel Ramos’un
resmi, imgeyi popiiler kiiltiiriin bir kligesine doniistiiriir; bu dontigtiir-
mede, basmakalip “sarisin bomba” ile “kivircik sagl siyahi giizel”,
Tiziano’nun sadakat simgesi (kopek) ile Manet’nin “davetsiz misafir”
simgesinin (kedi) yerine giinahkéarhik ve kadin cinselligi simgesini
(maymun) gegiren bir afig sahnesinde bir araya gelir. Larry Rivers’in
Biraz Amerikan Tarihi adh bir sergi i¢in siparis edilen Siyah Yiiz-
lii Olympia’y1 Begeniyorum’u, renkleri degistirir, boylece figiirler-
den her birindeki irksal imalara dikkati ¢eker. Richard J. Powell’a
gore, bu yapit, spesifik olarak Bat1 sanat tarihinde siyahlarin marjinal
ve olumsuz yerini konu aldig1 i¢in, Amerikan sanatinda siyahilerin
kiiltiirel temsillerinde tarihsel bir agamay1 gésteriyordu.?”® Bu ya-
pitlar, sanatsal temelliik dalgasinin “ilk ufku”na aittir (bu, 1950°’1i ve
60’11 yillanin Yeni Dadaci ve Pop Sanat sanatgilarinin yapitlarini be-
timlemek i¢in, John C. Welchman’in kullandig: bir nitelemedir).??°
Sherrie Levine ve Cindy Sherman gibi sanatgilar1 6n plana ¢ikaran
“ikinci ufuk” daha 6nemlidir, ¢iinkii onlarin yapitlari, ideolojilerin
imgeler yoluyla nasil halka ulastig tizerine bir sorgulama niteligi ta-
sir. Welchman, Art After Appropriation (Temelliikten Sonra Sanat)
adh kitabinda, imgelerin yapisokiimiiyle ilgilenen sanatgilarin yapit-
larinda alintidan elestiriye, aktarimdan sorgulamaya degisimleri de-
gerlendirir.??' Bu degerlendirmeler, Morimura, Cox, Fani-Kayode ve
Kozyra gibi sanatgilar s6z konusu oldugunda 6zel dikkat gerektirir,
¢iinkii onlarin imgelerin iginde kendini sergileyen varliklari, elesti-
ri ve sorgulamay1 yapitlarinin igsel bir pargas: haline getirir. Onlar,
“dteki™ni sergilerler; ama sergiledikleri, kendileridir. Dolayisiyla,

219 Richard J. Powell, Black Art: A Cultural History (Londra: Thames&Hudson, 2002): 146.

220 John C. Welchman, Art After Appropriation, Essays on Artinthe 1990s (Singapur: G+B
Arts International, 2001): 9.

221 Welchman, a.g.e.: 12.
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ddiing aldiklar, yansitici varliklari, toplumsal farklilasma, aynmecilik
ve marjinallestir(iljie stire¢lerinin ironik bir elestirisidir.

Resim 100. Yasumasa Morimura, Portre (Futago), 1990.

Sergileme/performans edimi, 6zne ve nesne kavramlaryla oy-
nar. Japon sanat¢1 Yasumasa Morimura’nmin Portre (Futago)’suna
(Resim 100) baktigimizda, sanat¢iy1 bize sundugu imgenin hem 6z-
nesi hem nesnesi seklinde yorumlariz: Gergek Olympia’nin aksine,
Morimura’y: bir bagkasi temsil etmez: Sanatg1 kendini “sunar”. Ya-
pitin hem 6znesi hem nesnesidir; Lea Vergine’nin belirttigi gibi, bii-
tiin performanslarda, “yapit, sanatgidir ve sanat¢inin narsisizmi ar-
tik bir sanat nesnesine yiiklenmez, kendi bedeni iginde patlamasina
izin verilir”.??> Morimura’nin yapiti, kadin performans sanat¢ilarini
cagnistirir, ¢linkii Morimura bir mesaj iletmek i¢in kendi bedenini
kullanir; keza imgeyi (ve anlami) saptamak i¢in fotografi kullanma-
s, hi¢ kuskusuz akla Cindy Sherman, Laura Aguilar, Lyle Ashton-
Harris ve Hannah Wilke gibi sanat¢ilarin kendi bedenlerini sergile-

222 Lea Vergine, Body Art and Performance: The Body as Language (Milano: Skira Edi-
tore, 2000): 25.
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yip fotografin1 ¢ekmeye dayali yapitlarimi getirir. Ama hepsinden
O6nemlisi, Morimura’nin yapitlarinda geleneksel Japon tiyatrosu ka-
bukiden unsurlar vardir, bu da sonugta onun sanatini kendi kiiltiirel
geemisine siki sikiya baglar. Sahne tasarimi, performans, oyun ya-
pis1 ve cinsiyet degisimi gibi unsurlarin hepsi, kabuki tiyatrosunun
Morimura’nin yapitlarina niifuz etmis yonleridir. Kabuki tiyatrosu,
zamaninin “popiiler kiiltiirii”diir; buna kargilik, Morimura’nin bu-
giin yeniden yarattig1 imgeler, zaman iginde ¢ok popiiler hale gelen
imgelerdir. Donald Kuspit, Morimura’nin kendisini nasil nesneles-
tirdigine dikkati ¢eker??’, ama Morimura bunu her zaman kendileri
6znel anlamlarin yitirip asir1 nesnelesmis olan imgeler yoluyla ya-
par. Morimura, bilingli olarak kendini Bati1 sanat tarihinin ¢ok iyi
bilinen sahnelerine yerlestirir; bunlar, Batii olmayan kiiltiirlerden
gelen sanatgilara hem ¢ok yakin, hem son derece uzak sahnelerdir.
Cok yakindirlar, ¢iinkii sanat¢i, sanat egitimi yoluyla bunlar1 6gre-
nir; gene de, ¢ok uzaktirlar, ¢iinkii Morimura nadiren o tarihin 6z-
nesi ya da nesnesi olmustur. Aslinda, Morimura’nin yapitlari, “Bat1
sanat tarihi takintisi”’ndan yola ¢ikar:

Cocuklugumdan itibaren, resim yapmaktan hoglanmisimdir. Orta
okul-lise yaslarimda, lise sanat kuliibiine katildim ve yaghboya re-
simler yapmaya basladim. Japonya’da dogup biiyiidiigiim i¢in, in-
sanlar yagliboya resimden ¢ok, geleneksel Japon nikongasiyla ilgi-
lendigimi diigiineceklerdir. Ama ¢ocukken tanidigim iinlii sanatgilar,
ne ukiyo-e baski ressami1 Hokusai idi ne de suibokuga miirekkep res-
samu Sesshu. Aklima ilk gelen isimler, Van Gogh ve Picasso’ydu ve
benim igin gergek sanat, yaghboya resim demekti. Okulda sanat 6g-
renimi, neredeyse tiimiiyle Batili bir miifredatt1 (Milo Veniisii imgesi
ile baghyor, Roénesans’ta klasisizmin Leonardo da Vinci ve Miche-
langelo eliyle yeniden degerlendirilmesinden, Barokun kavislerinden
gegip Izlenimcilere dogru ilerliyorduk) ve bu, “sanat tarihi”’ydi. Bu
benim bagkalanndan bagimsiz, tek basima yasadigim bir deneyim
degil. (...) Bu ters gitmis, dengesiz, ¢arpik, rahatsiz edici ve tuhaf
seylerden olusan resim, bir Japon olarak dogup bilyiimeme karsin,
Bat: kiiltiiriinden giiglii sekilde etkilenmig benligimin psikolojik bir
portresi islevini goériiyor. Bu dengesizligi gormemezlikten gelmek

223 Donald Kuspit, Daughter of Art History (Hong Kong: Aperture, 2003): 10.
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yerine, onu psikolojik yapimin karakteristik bir 6zelligi olarak kabul
edip o niteligiyle ifade etmeye ¢alisryorum.??*

Geleneksel Japon sanati ile Bati tarzi modern sanat arasindaki ge-
rilim, 19. yiizyilda hissedilmeye baglamis, sanatgilar igin bir kiiltiirel
ikileme ve Japon sanat diinyasinda bir kutuplagsmaya yol agmuistir.
Batililagma yoluyla modemlesme, ulusal kiiltiir politikasiyd: ve Bat1
tarzi resim, 1896’da Tokyo Giizel Sanatlar Okulu’nda 6gretilecek
resmi program olarak kabul edildi. Japonya’da kamusal modermn
sanat miizeleri, 20. ylizyilin ikinci yarisinda kuruldu, ama Midori
Yoshimoto’ya gore, ne bu miizeler ne Japon sanat tarihi, yakin za-
manlara kadar 20. yiizyil Japon sanatim kapsiyordu.?”> Modern sanat
kiirator ve elestirmenlerinin temel olarak Batili sanat tarihini ince-
ledikleri ve koleksiyoncularin Bat1 sanati1 diginda herhangi bir seyi
nadiren satin aldiklar1 bir ortamda, bir Japon sanatgisinin, kendini o
tarihe yerlestirme fikriyle ortaya ¢ikmasi sasirtici degildir. Donald
Kuspit, Yasumasa Morimura’nin, kendisini 6zdeslestirdigi sanatgi-
lardan bazilar1 —6megin, Rembrandt— gibi giivenli bir kimlige sa-
hip olmadigin1 6ne siirer;??6 ama zaten Morimura’nin yapitlarinin
meselesi tam da budur. Yasumasa Morimura’nin yapitlarinda sabit
kimlik, “evrensel” birey, yaratic1 deha yoktur; her sey, o seyin kar-
sit1 olarak ortaya koyulur: Bati, Dogu olarak sunulur, kadin bedeni
erkek bedeni aracilifiyla ortaya konur ve sanatsal yaraticilik, salt
yeniden-yaratma edimi yoluyla etkisizlestirilir. Bu anlamda, sanat
araciligiyla farkl kiiltiirel yaklasimlar arasinda bir koprii s6z konu-
sudur, ama imge ile ¢6ziime kavusturulmamis gerilim, bu ¢abanin
zorlugunu, hatta olanaksizligini1 yansitir. Bu tavir, Time dergisinin
Ozel sayisindaki kapak imgesi ile karsilastirildiginda ¢ok farklidir;
derginin kapaginda, bilgisayar iiriinii goriintiileme yoluyla bir ara-
ya getirilen farkli rksal 6zelliklerin kusursuz uyumunu gériiriiz.??’
1993 yili Time dergisindeki yliz (Resim 101), asimilasyon yoluyla

224 Aktaran Kuspit, a.g.e.: 113-114.

225 Midori Yoshimoto, Into Performance: Japanese Women Artists in New York (New
Brunswick, New Jersey&Londra: Rutgers University Press, 2005): 10-13.

226 Bu ii¢ sanatg1, Rembrandt, Van Gogh ve Frida Kahlo’dur.

227 Marita Sturken-Lisa Cartwright, Practices of Looking: An Introduction to Visual Cultu-
re (New York: Oxford University Press, 2001): 304-305.
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farkhilig1 siler, oysa Morimura’nun imgesi bizi kimlik politikalariyla
kars1 kargiya getirir. S6ylemeye gerek yok, gergek yasamda fark-
lihig1 gormezlikten gelmek, sanal gerceklikte bu farkliligin istiinii
ortmekten ¢ok daha zordur.

OF AMERICA

Resim 101. Time kapagi, 1993 Kasim sayisi

Olympia’y: alintilayan bir bagka sanat¢1, Jamaika dogumlu Afri-
kali-Amerikali Renée Cox’tur. Burada da, {inlii resim bize sanat¢i-
nin kendi bedeni {izerinden performansinin fotografi yoluyla sunu-
lur ve gene baglam, Batili sanat tarihinde yansitildig: sekliyle belli
Onyargilar iizerine kurulur. Stephen F. Eisenman, su gergegin altim
¢izer: Manet, elestirmenleri ve burjuva kamuoyunu, yalnizca done-
min akademik ¢iplak gelenegini yikma yoluyla degil, donemin ali-
silmis cinsellik ve 1rk fikirlerini reddetme yoluyla tahrik ediyordu.
Manet’yi elestirenlerden ¢ogu, Olympia’daki modelin “kara kurulu-
gu” lizerine yorum yapmis, “kirliligi”nin bir tiir mecazi olarak onu
“disi goril” ya da “maymun”a benzetmistir ve Eisenman’in belirtti-
gi gibi, bu yinelenen géndermeler, ¢iplak figiir ile Bat1 Hint Adah
hizmetg¢i arasinda elegtirel bir 6zdeslestirmenin meydana geldigini
gostermektedir.

Olympia resmi yapildiginda, siyah kadinlarin ve fahigelerin cin-
sel organlarinin dogustan deforme oldugu ve bunun onlarn hipersek-
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siialiteye yatkin kildig: diisiiniilityordu; siyah kadinlarin sanattaki
varlig ise, genellikle gayrimesru bir cinsellik ¢ergevesinde deger-
lendiriliyordu.??® Aymi sey, fotograf i¢in de gegerliydi: William A.
Ewing’a gore, erken dénem fotograf émeklerinden sunu agik olarak
gorebiliriz: “Birgok Avrupali fotograf¢inin ve onlarin erkek alici-
larinin zihinlerinde, Afrikali kadinlar 6ncelikle arzu nesneleriydi,
cinselligi agir basan varlklardi, ahlak nedir bilmezlerdi ve Kara
Kita’nin kendisi gibi, beyazlarin iistiin giiciine boyun egiyorlardi.”??

Resim 102. Renée Cox, Olympia 'min Oglanlari, 2001

Renée Cox un Olympia’mn Oglanlar: (2001) adli yapit1 (Resim
102), bu 6nyargili “siyah kadin” imgesini cesur bir tutumla ele alir,
¢iinkii kendi imgesini de her giinkii benligi ve anne kimligiyle (¢iplak
olsa da) yansitir. Cox, bu “nii” géndermesinde kesin olarak ¢iplaktir,
tipk1 Batili fotografcilarin 6teki irklar tasvirinin “nii” degil, her za-
man ¢iplak olmasi gibi. William A. Ewing, 1860’11 yillarin sonunda,
tam Olympia’nin resmedildigi siralarda, etnografik fotograflar i¢in
belli standart prosediirler oldugunu belirtir; buna gore, irk ve kiiltii-

228 Eisenman, a.g.e.: 287.
229WilliamA.Ewing, TheBody: Photoworks of the Human Form (Londra: Thames&Hudson,
1994): 247-249.
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rii anlamanin bir anahtan olarak, “giplak konu”nun fotograflari (Re-
simler 103, 104) gekiliyordu.?*® Aynca bu dénemde siyah ve beyaz
kadmn bedenleri erotik fotograflara da konu oluyordu (Resim 105) ki
Frangois-Jacques Moulin’in bir odalik ve hizmetgisini gosteren res-
mi, hem irksal olarak hem sinifsal olarak her ikisi de aslinda kéle
konumundaki kadinlarm gorintiisii lizerinden 6tekiligin nasil kurgu-
landigina dair bir 6mektir. Cox, bu “giplak konu” roliinii, ¢ocukla-
riyla birlikte, son derece dogal olarak oynuyor gibidir, tipk:i siyah
halklarn, giplak bedenin disaridan irdeleyici bakis disinda kimse igin
tehdit olusturuyor gériinmedigi fotograflarinda oldugu gibi.

Resim 103, 104, 105.
Zulu Kadinlari, yks. 1879;
Luigi Naretti,

Evritreli Madamlar, yks. 1885;
Frangois-Jacques Moulin,
Odalik ve Hizmetgisi, 1853

230 Ewing,a.g.e.: 15.
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Aynm1 zamanda, Renée Cox’un imgeleri, Richard J. Powell’'un
“siyah erotik sanatinin yasak topragi” adini verdigi alanla dogrudan
bir hesaplagmadir. Powell’a gére, ABD’deki pek az sanat¢i bu alana
girme cesaretini géstermistir ve 1970°1li yillardan 6nce siyah ¢iplak
bedeni tasvir eden imgeler yok gibidir. Bu, hem siyah hem beyaz sa-
natgilardan kaynaklanan bir tiir otosansiirdii; cinsel olarak tahrik edici
_imgelerin, wrke1 ya da mistehcen olarak algilanabileceginden korku-
luyordu.® Larry Rivers’in Siyah Yiizli Olympia’y: Begeniyorum’u
(1970) ile Renée Cox’un Olympia ’rmin Oglanlar: (2001) arasinda otuz
yil vardir ve iki yapitin karsilagtinlmasi, adeta 6znenin kendi adina

konusma hakkinin yansimasini, giiciinii gosterir.

Resim 106. Rotimi Fani-Kayode, Beyaz Buket, 1987

Nijeryall sanat¢1 Rotimi Fani-Kayode’nin Olympia’y1 yeniden
ele alisinda da gene sanatginin kendi bedeni, imgenin kimlik bag-
laminda kurulmasinin araci haline gelir. Fani-Kayode’nin Olympia
yorumunda iki erker figiir vardir; biri beyaz, digeri orijinal imgede
oldugu gibi siyahtir, ama ¢igek buketi beyaz olup, siyah adama veril-
mektedir. Beyaz Buket (1987) (Resim 106) ad1 buradan kaynaklanr.
Fotograftaki iki figiir, sanatg1 ile arkadasi Alex Hirst’tir; Hirst, irk,
cinsiyet ve cinsellik meselelerini irdelemek iizere Fani-Kayode’yle
birlikte caligmistir. Yapit, Robert Mapplethorphe’un siyah erkek be-
denini ve homo-erotik arzuyu konu alan fotograflarim1 akla getirir,
ama Fani-Kayode’nin yapitinda Olympia géndermeleri, yapita fark-

231 Powell, a.g.e.: 146-147.
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11 anlam katmanlarn ekler. Kobena Mercer ile Steve Nelson’a gore,
Rotimi Fani-Kayode’nin Beyaz Buket’i, Manet’nin resmindeki cin-
siyet ve 1rk kodlanni tersine gevirir; hanim ile hizmetgi arasindaki
iktidar iligkileri, escinsel aynilikla ortadan kaldirilir.”?*

Resim 107, 108, 109. Kwrmiz: figiirlii Atina vazolar, M.O. 5. yy.;
Wilhelm von Gloeden imzali fotografiar, 1890.

Bu, sessiz ve duragan imge, hem sanattaki hem popiiler kiiltiir-
deki escinsellik tasvirleri ile baglantisinda son derece inceliklidir.
Antik Yunan vazolarindaki “kabul edilen” escinsellik sahnelerin-
den 6zel bir alic1 kitlesi disindakiler i¢in kabul edilemez olan er-
ken donem fotograflarina Fani-Kayode’nin ¢aligmalari, kabul edilen
cinsellik normlar1 arasindaki ince ¢izgiyi ve kiiltiirel olarak imge-
lerin neden sanatsal ya da pornografik olarak algilandigini ve bu
ayrimlann hangi temellerde yapildigini diisiindiiriir. Beyaz Buket,
Olympia’nin “siyah, Afrikali, escinsel” bir ¢esitlemesidir, ¢iinkii ge-
nel olarak “6teki” ancak rollerin bdyle tersine ¢evrilmesi yoluyla
belirginlik kazanir, hatta “gériiliir” hale gelir. Rotimi Fani-Kayode,
kendi 6tekiligine iliskin son derece net bir anlayisa sahiptir: “Kim-
ligim, —ister kiiltiirel, ister irksal, ister cinsel olsun— kendi otekilik
duygum iizerine kuruludur.”?*

232 Steven Nelson, “Transgressive transcendence in the photographs of Rotimi Fani-Kayode”,
Art Journal, 2005 (http:/findarticles.com/p/articles/mi_m0425/is_1_64/ai_n13807669)

233 Sara-Jane Parsons ve Rotimi Fani-Kayode, Encylopedia of Twentieth-Century Photog-
raphy (http://www routledge-ny.com/ref/20Cphoto/fani.html)
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Resim 110 ve 111.
Katarzyna Kozyra, Olympia, 1996

Gorsel temsilde dislanmanin gerekgeleri yalnizca 1rk, cinsiyet
ve cinsellik temelli degildir; fiziksel kosullar ve yas da, bireyleri
ya da belli gruplan “Gtekilestirme”de etkili unsurlar olmustur. Po-
lonyal1 sanatg1 Katarzyna Kozyra’nin Olympia (1996) (Resim 110,
111) baslikli fotograf ve video enstalasyonu, sanat¢inin “bilingli
teshircilik”?* adini verdigi bu tiir “tekilestirme” siireclerini yansit-
maya c¢alisir. Kozyra, kamera i¢in Olympia’y1 sergilerken biitiiniiyle
kendisidir, ama basit bir diigsel rol yapma gosterisi gibi gériinen sey,
seyirci sanat¢inin konumunu anladiginda aci bir teshircilige donii-
stir. Artur Zmijewski’'nin belirttigi gibi, Olympia, Kozyra’nin “yasam
projesi”dir, ¢iinkii Hodgkin hastalig igin gérdiigii gergek kemoterapi

234 Katarzyna Kozyra i¢in bkz. ( http://www katarzynakozyra.com.pl/olimpia_txt.html)
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seanslari sirasinda gergeklestirilmistir.*5 Sanat¢inin mahrem yasamim
onun istegiyle gozler oniine seren ve Kozyra igin belli ki sagaltici bir
deneyim olan yapat, dort yillik bir siireg i¢inde tamamlanmigstir. Vide-
oda, Kozyra’y1 kendisine enjeksiyon yapilirken goriiriiz; boynuna tak-
tig1 siyah serit, Olympia’ya bir géndermedir. Bu nesne, Kozyra’nin iki
farkh karede Olympia gibi poz verdigini gordiigiimiiz fotograflarinda
gene Olympia’ya dogrudan bir géndermedir. ikinci fotografta, aym
siyah seridi takan yagh bir kadin goriiliir. Bunlar, yaghlik, hastalik ve
6liimiin fotograflaridir; ama aym zamanda Bati sanat ve sanat tarihin-
de siirekli olarak genglik ve giizelligin 6ne ¢ikarilmas tizerine birer
yorumdur. Kozyra, sevhet ve 6liim kavramlariyla oynayarak, sanatta
¢iplak gelenegini altiist eder; bu, hatirlayacagimiz iizere, 19. yiizyil-
da Olympia’nin marjinallestirilmesinin de gerekgesini olusturuyordu.
Kozyra, onu “ceset” olarak nitelendiren bir elestirmenin Olympia’ya
yonelttigi elestiriye dogrudan géndemme yapiyor gibidir.2%

Anton Ehrenzweig, The Hidden Order of Art (Sanatin Gizli Diize-
ni) adh kitabinda, sanat yapitinin, yansitmal 6zdeslesmeleri alip bes-
leyen bir “ana karm” iglevi gordiigiinii belirtir ve bunu toplumun “ana
kami” ile kargilagtinr. Ehrenzweig’a gore, toplumdaki sosyal biitiinlii-
giin giiciinii, o toplumun pargalanmaya ve marjinal bireylerinin diglan-
masma kars1 direncinin giiciiyle 6lgebilirsiniz; bir toplumdaki zengin
igsel farklilagma, biiyiik bir toplumsal biitiinliik giiciinii gésterir, buna
karsilik toplumsal farklhilagmaya kars1 hosgoriisiizliik, zayif toplumsal
esenlige isaret eder. Ehrenzweig daha sonra “yurtsuz kisi” olgusundan
s0z eder ve bunu toplumsal hastaligin sinsi bir ssmptomu olarak goriir.
Modem toplumda aynilik y6niindeki aginn zorlamalar, “yurtsuz”lan ya-
ratir: Ehrenzweig’a gore, azinliklar, caniler, deliler, yash ve 6lii kimse-
ler, “olas1 yabanci unsurlar” olarak toplumdan kopanlmigtir.?’

Bu yazida soziinii ettigim sanatgilarin hepsi, hi¢ kuskusuz boy-
le_“yabanci” bir_birey _olmanin_ne __dgm_@,lg, nglugunu Thissettikleri
icin kimlik politikalan {izerine temellenen sanatsal ifadeye yonel-

235 Artur Zmijewski, “Morbus Hodgkin: A Deadly Disease”, ing. ¢ev. Tadeusz Z. Wolank-
ski, Magazyn Sztuki, (Subat 1996, Say1 10); yazimnin tamamu i¢in (http://www katarz-
ynakozyra.com.pl/olimpia_txt.html)

236 Eisenman a.g.e.: 287.

237 Anton Ehrenzweig, The Hidden Order of Art: A Study in the Psychology of Artistic
Imagination (Berkeley: University of Califomia Press, 1971): 222-224.
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miglerdir. Unlii bir Bati resminin sinirlar i¢inde varliklarinin boy-
Tesine “yurtsuz” goriinmesinin nedeni budur. Onlar, Olympia’nin
“oteklhgl”m kendi otek111k1er1n1n _simgem_glgx_ak_ ele alirlar; keza
kendi beden imgelerini, sessizce o 6tekiligi “dile getiren” arag ola-
rak kullanirlar. Performansin yani sira fotografin kullanimi, dort
sanat¢ida da gordiigiimiiz bir bagka ortak ozelliktir; bu aktarim ara-
cinin segilmesi, elbette yapitlarin aktarmaya galigtigi anlama katki-
da bulunur. Olympia’nin yapildig1 doneme donecek olursak: Resim
yapildiginda, fahiselik, akil hastalig1 ve bazi1 bagka davraniglarin, be-
dende goriiliir oldugu diisiiniilityordu ve bilimsel aragtirma adina fo-
tograf makinesinin kullanilmasi, “6teki” imgesinin kurgulanmasini
sagliyordu.?® Nicholas Mirzoeff’in belirttigi gibi, antropologlar fo-
tograf makinesini, ilk giinlerinden itibaren, irksal, sinifsal ve cinsel
farklilig1 gorsel olarak siniflandirmak amaciyla kullanmiglardir.®
Soylemeye gerek yok, bu tiir imgeler, fotografi ¢ekilen kisiyi 6znel-
liginden arindiriyor, onu bir irdeleme nesnesine déniigtiiriiyordu.24
Oyleyse, Rotimi Fani-Kayode’nin fotografi silah1 olarak gormesine
sasirmamaliy1z: “Fotograf, kendimi ifade etmede kendimi en giiven-
de hissettigim aragtir”, diyor Fani-Kayode. “Kisiligime, hatta kendi
tercihlerim dogrultusundaki yasantima yonelik saldirilara direnmem
gerektiginde, fotografi —Siyah, Afrikali, escinsel fotografi— bir arag
olarak degil, bir silah olarak kullaniyorum.”**

Judith Butler, Cinsiyet Belasi’nda, “beden”in iktidar tarafindan
nasil sekillendirildigini sorgular ve cinsiyet olgusuyla ilgili olarak
sunu belirtir: Aslinda, taklidin 6mek alarak kendini bigcimlendirdi-
g1 gorlinirde ‘‘6zgiin_ k1m11k”1n kel’ldlSI as11 olmayan bir taklittir.
Belki, kendisi de bir taklit olan O 'ympia’nin, yans1tma11” kimlikler
diisiincesini bozma arayis: igindeki sanat¢ilar1 kendine ¢ekmesinin
nedeni budur. Bu tiir yansitmal kimlikler, genellikle ya siyahlarin
ya da beyazlarin 6nyargili bakis agilarina dayanir. Yasumasa Mori-
mura, bu baglamda “gri bélgeler”in gerekliliginden s6z eder:

238 Sturken-Cartwright, a.g.e.: 283.

239 Nicolas Mirzoeff, Bodyscape: Art, Modernity and the Ideal Figure (Londra&New Y ork:
Routledge, 1995): 139.

240 Sturken-Cartwright, a.g.e.: 285.

241 Bkz. (http://www.routledge-ny.com/ref/20Cphoto/fani.html)
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Insanlar gercek yagamlannda bir seye ya da bir bagkasina aittirler ya
da ait degildirler. Erkekler erkektir, kadinlar kadindir, babalar baba-
dir, anneler annedir, Japonlar Japondur Amerikalilar Amerikalidir:
Insanlarin uyduklan kategoriler, siirekli olarak dig diinya tarafmdan

X dayatilir. Gene de, elbette tek tek her bireyin zihninde ve bedeninde,
toplumun getlrdlgl ad, 1$]ev ve konum sinirlarini kat kat agan unsur-
lar vardir. Gri bolgeler ile bunu kastediyorum. Ve giinlilk yagamda
genellikle su yiiziine c;lkmayan bu belirsiz alanlara bi¢im veren gey,
sanattlr 242

Belki de sanatgilari giiniimiizde de Olympia imgesine ¢eken
(6zellikle kiiresel kiiltiiriin yiikselisiyle), bu “gri bolge” arayisidir.
Olympia, Bat1 sanatinin ¢ok iinlii bir resmidir; ayn1 zamanda Bati
sanatin1 tamamen degistiren resimdir. Olympia, gelenekle bagim
acikca ortaya kayar, ama moderndir. Olympia’nin kimlik politika-
lariyla ile ilgili sanatsal eylemlerde kullanilmasi; giiniimiizde, yal-
nizca nesnelerin ve fikirlerin degil, imgelerin sonsuz bir kiiltiirel et-
kilesim yolculugunda bir yerden bir yere nasil doniiserek tagindigini
gosterir. Buanlamda, Olympia gibi iyi bilinen imgelerin postmodern
bir bakisla yeniden yorumlanmasi ve yeniden sunulmasi, alternatif
tarihlerin tahayyiil edilip gelistirilmesini saglar.?* Bu kendine mal
edilmis imgeler, tarihin 6nyargilarini ortadan kaldiramaz, ama tarihe
ayna tutarak yeni gokkiiltiirlii yaklagimlarin sekillenmesine yardim-
c1 olabilirler. Bu anlamda, yakinma gibi gériinen sey, aslinda ya-
kinlasmanin/uzlasmanin anahtari olabilir. Kiiltiirel anlamda kiiresel-
lesme bu tiir imgeleri gogaltir; ve belki de hiyerarsiler ancak boyle,
kiiltiirler arasi bir “gri bolge” icinde yeniden okumalarla silinecektir.

242 Kuspit, a.g.e.: 120-121.
243 Gayatri Chatravorti Spivak, “Who Claims Alterity?”, 4rt in Theory iginde, yay. haz.
Charles Harrison-Paul Wood (Oxford&Cambridge: Blackwell Publishing, 1994): 1093.
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Bir Sanatsal Metafor Olarak
Armagan Beden

2007°deki 52. Venedik Bienali, Venedik’ten cebimde bir sanat ya-
pit1 ile ayrildigim tek bienal oldu. Ya da en azindan, bir sanat yapi-
tinin bir pargasi ile: Félix Gonzélez-Torres’in ilk kez 1991°de ser-
giledigi ve o y1l Amerikan Pavyonu’nda yeniden sergilenen Isimsiz
(Kamuoyu) (Resim 112) enstalasyonundan seffaf kagida sarili bir
meyankokii sekeri. Sekeri yemeyip sakladim ve Istanbul’a dondii-
gimde, Gonzalez-Torres’in sanatindaki “armagan 6gesi”’ne (sergide
ABD’yi temsil eden Nancy Spector’in sozilydii bu) hayranlik duyan
bir sanat¢1 arkadasima hediye ettim. Tek bir meyankokii sekerinin
—ve benim gibi 6teki sergi ziyaretgilerinin aldig1 diger biitiin sekerle-
rin— yolculugu, Torres’in kesinkes verme edimine dayanan sanatinin
anlam katman(lar)in1 gozler 6niine serer. Gonzalez-Torres, bu yapi-
t1 1990’11 yillarda, yine izleyicinin teklifsizce aldig: ¢ikolatalar ya
da afigler gibi armagan Ggeleri iceren bir dizi benzeri enstalasyonla
yaptig1 bir dsnemde kurgulamig; “yapittan vazgegme”yi, AIDS’ den
6lmek iizere olan sevgilisini kaybetme korkusunu “simnama”mn bir
yalu olarak kullanmist12* 2007 Venedik Bienali’ nde kendisi de
1996’da AIDS’den &len Gonzalez-Torres aramizdan ayrilali on bir
yil olmustu. Gene de, garip bir bi¢imde, hédla oradaydi, yine seker
ikram ediyor, bunlar1 alan uluslararas: bir ziyaret¢i kitlesine ulasi-
yordu. Verilen amaganin yiyecek olmasi énemli miydi? Elbette,
Oyle olsa gerekti: Sanat¢inin edimi, bize yiyecek ritiiellerinin na-
sil bircok dinde merkezi bir yer tuttugunu hatirlatmakla kalmiyor;
ayni1 zamanda, bu ritiiellerin ardinda yatan diisiinceyi —kisinin, yeme
yoluyla, yiice bir varlig1 simgesel olarak kendi bedeniyle biitiinles-

244 Linda Weintraub, Art on the Edge and Over-Searching for Art’s Meaning in Contempo-
rary Society (New York: Art Insights, 1996): 114—115.
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tirmesini— hatirlatiyordu. Bu a¢idan, Félix Gonzilez-Torres’in ya-
pit1, antropolojik geleneklere siki sikiya bagh ritiiel bir edimdi ve
Freud’un Totem ve Tabu’da dinsel degil, toplumsal olgu yoniiyle
vurguladig ritiiel kurbana ve “kutsal 6giin” fikrine gonderme yapi-
yordu.*** Marcel Mauss’a gore, insanlar birbirlerine armagan verdik-
lerinde, aslinda kisinin verdigi sey, kendi dogasinin ve 0ziiniin bir
par¢a81d1r keza, kisinin aldig1 sey, birinin ruhsal oziiniin bir parca-
sidir.>* Gonzalez- Torres, 6lmiis olmasina ragmen, sézciigin gergek
anlamiyla, seyirci kitlesiyle toplumsal ve ruhsal bagini koruyordu.

Resim 112. Félix Gonzalez-Torres, Isimsiz (Kamuoyu) (ayrint1) 1991,
2007°de diizenlenen 52. Uluslararas1 Venedik Bienali’nde yeniden sergilenmigtir.

Lewis Hyde, Armagan: Sanatsal Yaraticihk Dinyayi Nasil
Degigtirir?’in giri§ yazisinda, Joseph Conrad’in su s6ziinii alintilar:
“Sanatg1, varligimizin edinilmis degil, bir armagan olan, dolayisiyla

hep kalici olan yanina seslenir”.>’ Félix Gonzalez-Torres’in yapit: bu

245 Sigmund Freud, Totem ve Tabu [1913], ¢ev. K. Sahir Sel (istanbul: Sosyal Yayinlar,
1984): 187.

246 Marcel Mauss, The Gift: Forms and Functions of Exchange in Archaic Societies [1924],
¢ev. Ian Cunnison (Glencoe, IL: Free Press, 1954): 10. [Turkg:es1 Hibe: Arkaik Cemiyet-
_lerde Miibadelenin Sekilleri ve Sebepleri, ¢ev. Sadri Ertem (istanbul: Ahmet Sait Mat-
baas1 1934)].

247 Lewis Hyde, The Gift: Imagination and the Erotic Life of Property (New York: Vintage
Books, 1983): xi. [Tirkgesi: Armagan: Sanatsal Yaraticilik Diinyay: Nasil Degigstirir?,

¢ev. Emine Ayhan, istanbul: Mefis, 2008] =
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kalicilig1 somut olarak gézler 6niine serer ve bunu, armagan filenini
bir mecaz olarak kullanmayi, Hyde’1n kitabinda vurguladig: su nokta-
ya isaret etmek suretiyle yapar: “Sanat yapiti, meta degll .armagandir
ve sanat yapitlar1 eszamanl olarak iki ekonomide —piyasa ¢ ekonom1s1
ile a armagan ekonomisi— var olurlar”2*8 Gonzalez-Torres, sozciigiin
gergek anlamiyla, bu iki ekonomide, dliimiinden sonra da var olur.
Bir yandan yapati, satiliktir; bu da, Lucy Lippard’in 1970’li yillarda
cesurca dile getirdigi seyi —kapitalist toplurmda sanatin ve sanatgili-
gin “liiks” oldugunu?®~ onayladig1 anlamina gelir. Gene de, Torres’in
yapiti, ayn1 zamanda ziyaretgilere ilwam da edilir; bu da, sanatinin
saglam bir bi¢imde bir bagka alana dayandig, kendine 6zgii bir bas-
ka yasami oldugu, piyasa ekonomisi ¢ergevesinin otesinde kendine
Ozgii ayn alam gozler 6niine serdigi anlamina gelir. Bu etkilesimin iki
yonlii bir yapis1 var (Mauss bunun armagan verme kiiltiiriiniin temel
bir niteligi oldugunu belirtir), gene de bariz olarak Gonzalez-Torres
almaktan ¢ok verdigi i¢in, bunu hemen bu sekilde algilamak miimkiin
olmayabilir. Ne var ki, Linda Weintraub’un, sanat¢inin cinsel ve kiil-
tirel kimligini vurgulayarak sordugu sorular gibi, Torres’in sundugu
armagan (“Bir escinselin uzattifi sekeri alir misiniz?”; “Bir escinselin
Opiiciigiinii kabul eder misiniz?”)*°, yalnizca bir comertlik edimi de-
gildir. Weintraub’a gére, “escinsellere ve hispanik niifusa kars1 hos-
goriisiizlilkkten vazgegilerek, sanatginin armaganinin karsiligi verilmis
olur”.?! Dahasi var: Gonzalez-Torres, koleksiyonculuk geleneklerine
de meydan okur, ¢linkii onun yapitin1 satin alan kisi, bedelsiz olarak
dagitiimak iizere, yapit1 olusturan dgelerden sonsuz bir stogu sagla-
maya yonelik sozlesmeye uymakla yiikiimliidiir. Weintraub §éyle
der: “Dolayisiyla, bu sanat yapatlari, sahiplerine stirekli bir comertlik
dururnunu dayatirlar. Sanati servet birikimiyle esit gérmek yerine, ya-
pitlar1 satin alanlar, atmagan vericiler haline gelirler ve sanat kolek-
siyonculugu toplumsal sorumluluk iistlenmede bir derse déniigiir”.>?

248 Hyde, a.g.e.: xi.

249 Lucy Lippard, “Postface” (“Ek”), Six Years: The Dematerialization of the Art Object,
1966 to 1972 [1972]; yazi, su antolojide de yer alir: Alexander Alberro ve Blake Stimson
(ed.), Conceptual Art: A Criticial Anthology, (Cambridge, MA: MIT Press, 2000): 294.

250 Weintraub, a.g.e.: 115.

251 Weintraub, a.g.e.: 114.

252 Bronislaw Malinowski, Argonauts of the Western Pacific: An Account of Native En-
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Bu yolla amagan verme girigimi, Kula gibi térensel miibadele sis-
temlerini andirir. Bronislaw Malinowski’nin gézlemledigi gibi, Kula
Papua Yeni Gine’nin Milne Bay Bolgesi’nde her ada ve her kdyde
binlerce kisinin katildig: bir miibadele sistemi olup, téren sirasinda
kigiler armaganlari alir, kisa bir siire tutar, sonra bagkalarina verir, ar-
magan asla sonsuza dek kendilerine ait olarak ellerinde tutmazlar.??
Sanat¢1 Burak Bedenlier, yapitlarinda piyasa ekonomisinden gok,
armagan ekonomisini temel alan bir bagka sanat¢idir, ama Torres’in
aksine, yapitlarim1 satmaz. Cogunlukla emek-yogun bir siirecin so-
nucunda biner pargalik sergiler hazirlayan Bedenlier, bu tiir yapitla-
rinin giderlerini kendisi karsilar ya da zaman zaman bir sponsorun
destegini kabul eder. Yapit1 satmama karari, kapitalist bir ekono-
mide radikal, bilingli bir karardir, piyasanin yon verdigi sanat diin-
yasina bir meydan okuma edimidir. Hi¢ kuskusuz, yapitin alimlan-
ma tarzini belirleyecek olan kavramsal ¢ergevenin biitiinleyici bir
parcasidir. Bu bize Derrida’nin amagan hakkindaki yorumlarim
hatirlatir; Derrida’ya gére, atmmagan ekonominin bir pargasi haline
gelmekten ¢ok, ekonomiyi kesintiye ugratan bir seydir: “Bir arma-
ganin armagan olmasi i¢in, armagam alan kisinin ona kargilhik bir
sey vermemesi, alinan1iade etmemesi, armagandan dolayi borca gir-
memesi, herhangi bir s6zlesmeye muhatap olmamasi ve girmemesi
gerekir”.?** Bedenlier’in mesaji, armagan verme edimi tarafindan ge-
killendirilmis olup, katigiksiz comertlik edimidir, ¢linkii o verdikle-
rini unutur. Bedenlier, tirettiklerini kargilik beklemeden verir, ¢linkii
ancak bu yolla inandiric1 bir metafor yaratip gergek bir paylasma
duygu olusturabilecegine inanir. Rosalyn Diprose, Corporeal Ge-
nerosity (Bedensel Comertlik) adli kitabinda, comertligin yalnizca
bireysel bir erdem olmadiginin altim ¢izer: “Comertlik, baska_ll’aga
agik olma olup, insan varolusunun, sosyal iligkilerin vé toplumsal
olusumun temelini olug turur.”2** e

terprise and Adventure in the Archipelagoes of Melanesian New Guinea [1922] (Londra:
Routledge, 2002): 81.

253 Jacques Derrida, Given Time: 1. Counterfeit Money [1991], ing. ¢ev. Peggy Kamuf
(Chicago ve Londra: Chicago University Press, 1994): 13.

254 Rosalyn Diprose, Corporeal Generosity: On Giving with Nietzsche, Merleau-Ponty, and
Levinas (New York: New York City University Publication, 2002): 2.

255 http://en.wikipedia.org/wiki/Sadako_Sasaki. [11/05/2009].
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Resim 113. Burak Bedenlier, Bin Hirsiz (ilk versiyon), 2005.

Bedenlier’in zaman zaman, kendi istegi disinda sergi ziyaretgile-
rinden aldig: sey, yapitinin 6gelerinin sergi sonrasi 6ykiileridir: Ken-
di imalat1 kiigiik ahsap figiirlerden olusan ordulardan (Resim 113),
sanatginin gorsel giinliiklerinin minyatiir kopyalarina ya da kendi
yapimu1 yiizlerce minik model ugak gibi 6gelerden bazilar: bir kenara
koyulmus, bazilar1 atilmistir, bazilan ise alan kisiler tarafindan farkl:
sekillerde kullaniimaktadir. Omegin, Bedenlier’in 2002 tarihli isim-
siz (Tkiz Kuleler) adli yapitinin mdf unsurlarindan pek ¢ogu, yapitin
sergilendigi okulun bir miistahdemi tarafindan sobalik odun olarak
kullanilmigtir. Bedenlier’in seyirci kitlesine sundugu armaganin ger-
¢ek anlam budur; sanatg1 bu yolla sanat nesnesinin konumunu ve ge-
leneksel algilama ve sahip olma araglarini sorgular. Gonzélez-Torres,
“yapittan vazgegme”yi bir yitim metaforuna doniistiimmiistii. Beden-
lier ise her yapitin iiretilmesinden onceki ve sonraki siireg iizerinde
daha ¢ok odaklanir: Sanatgi, yapitlarinin hediye olarak verdigi dgele-
rinden birgogunu, emek yogun bir caligmayla kendisi iiretir ve bunla-
nn tamamlanmasi bazen haftalar siirer. Derrida’nin Donner le temps
(Zaman1 Vermek/Adamak)’taki goriisleri lizerinden bir s6z oyunu
yaparsak, belki de Bedenlier’in goniillii bedensel emeginin ve “za-
man adama”sinin buradaki gerg¢ek armagan oldugunu diisiinebiliriz.
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Bedenlier’in emek yogun islerine yakin tarihli bir 6mek olarak,
2009’da yaptigy Isimsiz (Sadako Sasaki Igin) (Resim 114) adli yapiti-
m gosterebiliriz: Istanbul KargART ta gerceklestirilen Savagin Icinde
sergisindeki yapitlardan biridir bu. Sanatginin kendisinin hazirladig:
bin tane origami turnadan olusan bu yapit, Hirosima’ya atilan atom
bombasinin pek ¢ok kurbanindan biri olan Sadako Sasaki adli Japon
kizina génderme yapar. Kan kanseri teshisi koyulan Sasaki, 1955°te
hastaneye kaldinlmigti. En iyi arkadasi ona, “bin tane origami turna
yaparsan, Japon deyisindeki gibi dilegin olur” deyince, Sasaki bula-
bildigi her tiir kagidi —bazen ilag kutularimi bile kullandig:1 oluyor-
du— katlayip tuma yapmaya baslamisti. Halk arasindaki yaygin bir
sOylentiye gore, Sasaki 6ldiigiinde kagittan 644 turna yapmigt1.2*® Bu-
giin, Sasaki’nin anis1 Hirogima’daki Cocuk Barig Aniti’nda yagsama-
ya devam etmektedir; buraya barig simgeleri olarak diinyanin dort bir
yanindan génderilen milyonlarca parlak renkli kdgit tuma her yam
kaplar. Hirogima gehrinin, internette bir Kagit Tuma Veritabam bile
vardir; burada turnalarin verilig tarihleri, turnalann génderen kisilerin
adlar1 ve barig mesajlar1 gevrimigi olarak paylasilir.?” Bedenlier’in
Isimsiz (Sadako Sasaki I¢in)’i, Japon kizinin 6ykiisii ile Tiirk seyirci
kitlesi arasinda bag kurmakla kalmaz, bu kitleyi o 6ykiiye dahil eder;
boylece, belirsiz sekilde de olsa, bunun karsiliginda uluslararas: ko-
lektif baris dilegine katilma armaganin talep eder.

Resim 114. Burak Bedenlier, Isimsiz (Sadako Sasaki I¢in), 2009

256 http://en.wikipedia.org/wiki/Sadako_Sasaki. [11/05/2009].
257 http://www.city.hiroshima. jp/shimin/heiwa/crane.html [11/05/2009].
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Lewis Hyde, Armagan’da ammaganin nasil elden ele gegtikge de-
gerinin ve canliiginin arttiginin hissedildiginden®?® s6z eder ve ar-
maganlarin birbiriyle baglantili ii¢ yoldan arttigini1 belirtir: “dogal
bir olgu olarak (armaganlar ger¢ekten canli oldugunda); manevi bir
olgu olarak (armaganlar, tek tek somuta biiriinmiis hallerinin tiike-
tilmesinden sonra varligini siirdiiren bir ruhun aracilar1 olduklarin-
da) ve toplumsal bir olgu olarak (armaganlarin dolagimi, toplumun
olusmasimi sagladiginda)”.?®® Hyde’in ayrimlari, armagan olarak
tasavvur ettifimiz sanat yapitlarinin hangi yollardan anlam edindi-
gini anlamada son derece yararlidir: S6zgelimi, Gonzélez-Torres’in
durumunda, armagan hi¢ kuskusuz manevi bir olgu olarak artar.
Torres’in yapitinin armagan verme yonii, seker ya da afis gibi sira-
dan nesneleri, kesinlikle simdi ve buraday: asan, iki taraf arasinda
ticari etkilesimden ¢ok bag kuran bir ruhun aracina déniistiiriir. Ni-
colas Bourriaud’nun belirttigi gibi, armagan, ortak bir yasamin, salt
simdiki zamanin sinirlarini agan ortak bir mekanin miizakere edilip
kurulmasina 6ncelik tanir. 2° Bir yandan, iki insan —armagani veren
ile alan— arasinda manevi bir bag vardir; ama 6te yandan, katilimci-
lardan her birinin sunulan armaganla ne sekilde iligkili olduguna bir
gonderme de vardir. Bu da, ¢gagdas kiiltiirde maneviyat¢i ya da mad-
diyat¢1 egilimlerle ilgili sorulan giindeme getirir. Bourriaud’nun,
Gonzalez-Torres’in yapitlarinin nasil algilandigi hakkinda, ellerine
ve ceplerine olabildigince ¢ok seker dolduran ziyaretgilerle ilgili
gozlemine dayal goriislerini paylagsmamak zor: “Bunu yapmakla”,
diyor Bourriaud, “dikkatler sosyal davranislarina, fetisizmlerine ve
diinyay: birikim/istif gergevesinde anlayiglarina g¢ekilmis olur”.2¢!
Gergekten de, Gonzalez-Torres’in yapit: bu yolla, ¢ok y6nlii manevi
olguyu (olgular1) yansitan bir ayna haline gelir.

Burak Bedenlier’in Isimsiz (Sadako Sasaki I¢in)’de armagan
verme siireci de, elden ele gegtikge canlilik yoniinden —~manevi ola-
rak— artar, ama bir de toplumsal y6nii s6z konusudur, ¢iinkii bin tane

258 Hyde, a.g.e.: 24.

259 Hyde, a.g.e.: 150.

260 Nicolas Bourriaud, Relational Aesthetics [2002], ing. ¢ev. Simon Pleasance ve Fronza
Woods (Dijon-Quetigny: Les presses du réel, 2008): 56. [Tiirkgesi: iliskisel Estetik,
cev. Saadet Ozen (istanbul: Baglam, 2005)].

261 Bourriaud, a.g.e.: 56.
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kéagit turnanin dolagimi, sosyal bir ag olusturur. Hirogima’daki Co-
cuk Barig Anmit1’nin kendisi, kagit turnalar1 simgesel barig dualarina
doniistiirerek, diinya ¢apinda bir topluluk olusturmay: amaglar. Sii-
reg, eski g¢aglarda tanrilara sunulan ritiiel adaklar1 animsatir. Ama
kurban, yalnizca bir nesne olmayip; Bedenlier’in yapit1 Isimsiz (Sa-
dako Sasaki I¢in)’in agikliga kavusturdugu gibi, yaratic bir siiretir.
Bedenlier’in yiginindan turnalar alan seyircilerden kaginin bunlari
Hirogima’ya gonderecegini bilemeyiz, ama hi¢ olmazsa seyirciler-
den bazilarinin Sasaki’nin hikayesini derinden hissedip savasin so-
nuglan iizerine diisiineceklerini tahmin edebiliriz.

Armagan kavraminin, ekolojik duyarlia sahip belli sanat yapit-
larinda 6zellikle belirgin oldugu o6ne siiriilebilir; keza toprak/doga
iyilestinme siireglerine yol agan bazi ekolojik sanat érmekleri, arma-
gan verme cergevesi iginde goriilebilir. Bu siiregler ya da Jeffrey
Kastner ile Brian Wallis’in Land and Environmental Art (Toprak
ve Cevre Sanati1) adli kitaplarinda tanimladiklar: sekliyle “iyilestiri-
ci stratejiler”, dogal gevreyle insan iligkilerinin sémiiriicii ve yikici
yé6nlerine sanatsal ve elestirel kargiliklan igerir.262 Bu ¢ergevede top-
rak 1slahi/kazanimi projeleri 6zellikle 6nemlidir, ¢iinkii bu projeler,
topragi olumlu yollardan doniistiimme yontemlerini devreye sokar.
Siralamak gerekirse: Alan Sonfist’in New York’taki Bakir Toprak
Alam (1975) adli yapit1 (sanat¢1 burada havadaki tohumlan alip ye-
niden yasamaya baglayacak olan bir temiz toprak alani olusturmus-
tur); Agnes Denes’in Finlandiya’nin Yl6jarvi sehrindeki 1982 ta-
rihli Aga¢ Dag1—Yasayan Bir Zaman Kapsiilii adl1 yapit1 (burada on
bin kisi, toprak 1slahi/kazanim i¢in on bin aga¢ dikmistir); Harriet
Feigenbaum’un Scranton’daki Kirmizi Kiil ve Komiir Cokelti Alam
Icin Erozyon ve Sedimantasyon Plam—-Ségiit Halkalar: (1985 tarihli
bu galigmada, topragi iyilestirmek igin 6 hektarlik alana sogiit agac-
lan dikilmigtir); Mel Chin’in St. Paul/Minnesota’daki 199093 ta-
rihli Dirilme Sahasi, [St. Paul] Atik Depolama Alam (bu ¢aligmada,
zararl bir atik depolama alanini zehirden arindimmak i¢in bazi bitki-
ler kullanilmigtir). Bu yapitlarin hepsi, insanlarin dogadan almaktan

262 Jeffrey Kastner-Brian Wallis, Land and Environmental Art [1998] (Londra: Phaidon,
2001): 136.

168



BIR SANATSAL METAFOR OLARAK ARMAGAN BEDEN

cok dogaya verdikleri bir iligkiyi devreye sokar ve insanlar ile insan
olmayanlar arasindaki geleneksel alma-verme iliskisini, karsilikli
bir yarar iliskisine doniistiiriir, ¢iinkii temiz bir ¢evre bir kez daha
insan yasamina geri verilen bir armagandir.

Bu baglamda daha yakin tarihli bir 6rmek, Danimarkali sanat ini-
siyatifi Superflex’in Biyogaz Unitesi’dir (1998); bu ¢alismada, “atik
diinyas1” fikrine dayali bir sanat yapma stratejisi onerilir: Kassel
‘Documenta X’da sunulan, organik malzemeler kullanilarak iiretilen
ve Tanzanya’da Danimarkali ve Afrikali miihendislerin igbirligiyle
tasarlanan iinite, Afrikali bir ailenin aydinlanma ve yemek pisirme
gereksinimleri igin enerji iireten taginabilir bir cihazdir. Floransa’da-
ki “Yesil Platform” sergisinin katalogunda belirtildigi gibi, atik, do-
gada bilinmeyen bir kavramdir ve bu 6nemli noktay:1 aklimizda tut-
tugumuzda, “Biyogaz Unitesi, goriindiigii kadariyla, diinyanin her
yerinden arastirmacilari, atik ve ¢opiin ortadan kaldirilmas ilkesi-
ne dayali endiistri ve enerji iiretimi sistemleri tasarlamaya ¢agiran
ZERI'nin (Zero Emissions Research and Initiatives: Sifir Emisyon
Aragtirma ve Girigimleri) temel ilkelerini son derece yalin bir bigim-
de ve dogrudan karsilamaktadir.”?%* Gay Hawkins de, The Ethics of
Waste (Atik Etigi) adl kitabinda, atik ile iligkimizin hangi yollar-
dan kimlik duygumuzu yeniden sekillendirdigi meselesine deginir:
“Plastik poset yerine kédgit poseti tercih etme, kompostlama [orga-
nik atiklar giibreye doniistiirme], geri doniisiim, bunlann hepsi, atik
maddeyle iliskimizde 6nemli degisiklikleri, onu nasil kullandigimizi
ve atik maddenin nasil kendimizi suglu ya da erdemli hissetmemizi
saglayabilecegini gosterir.”?* Toprak 1slahi ve siirdiiriilebilirlik pro-
jelerinin yam sira, hayvanlarin esenligini gbzeten sanatsal girisimler
de, bir tiir “ekolojik armagan verme” gergevesi iginde diisiiniilebi-
lir: Omegin, Fritz Haeg’in devam etmekte olan ve sanatginin evcil
olmayan hayvanlar i¢in ¢esitli tipte barnaklar insa ettigi Hayvan
Barinaklari projesi, habitat(lar)in hayvanlara bir armagan olup, on-
larin sehir ortamina geri donmelerini saglar. Haeg’in “evsahipleri”

263 Green Platform: Art, Ecology, Sustainability (Floransa: Fondazione Palazzo Strozzi,

2009): 120.
264 Gay Hawkins, The Ethics of Waste: How We Relate To Rubbish (Oxford: Rowman and

Littlefield, 2006): 5.
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arasinda kel kartallar, kunduzlar, vagaklar, ¢gamur kaplumbagalari,
sincaplar, 6rdekler, baykuslar, yarasalar ve anlar vardir.?¢

Suzi Gablik, The Reenchantment of Art (Sanatin Biiylisiinii Geri
Kazanmasi) adli yapitinda, Descartes’¢1 ¢agin birey odakh felsefele-
rinin, estetik bakig agilarinin daralmasina yol ag¢tigim (bu daralmanin,
etkilesimsizlik, iligkisizlik ve katilimsizlik seklinde oldugu s6ylenebi-
lir); daha yakin tarihli sanatsal egilimlerin belirmekte olan yeni para-
digmasinin ise, toplumsal katihm y&niinde bir iradeyi yansittigin1 6ne
siirer.?%¢ Gablik, bunu nesnelerden iligkilere dogru 6nemli bir degigim
olarak goriir. Bu, Nicolas Bourriaud gibi daha sonraki sanat kuram-
cilarinin “iligkisel estetik kavram altinda paylagtiklan bir goriistiir.
Gablik’e gore, sanat yapitlarindaki ekolojik bakis agisi, sanatin an-
lam ve amaciu galeri sisteminin otesmd@ 'yeniden kavramlagtinir ve
toplumsal sorumluluk meselelerl lizerine egilir. 267 Bu egilim, sanat ile
piyasa arasinda bir dlrence lol_ﬁg_ar ve armagan ekonomusi ile piyasa
ekonomisi arasindaki ger111m1 yansmr Gablik, nasil sanatin ve ticari
mallann b1rb1r1 1g:1nde enylp, her seym bilinci metalastlraEER sekilde

aligveriginin bir armagan deglstoku$u olduguna i manan Hyde_ anpq:
gan rubunun yok edilmesinin yeni olmadigim ya da kapitalizme. 6zgii
olmadigm belirtir: “Biitiin kiiltiirler ve biitiin sanatgilar, armagan
alip-verme ile piyasa arasindaki, sanatm algakgoniilliiliigii ile tiicca-
nn boburlenme51 arasmdak1 gerlhml hlssetrmstlr ve bu gerilimin nasil
su olmugtur”,2¢? Hyde 1n belirttigi gibi, sanat nesnelerinin birer meta
olarak nitelendirilmesinden kaynaklanan gerilimler, elbette modem
cagdan ¢ok gerilere uzanir; buna kargilik, bugiin armagan olarak sanat
filan, romantik bir fikir gibi goriinmektedir. Ama bizim dénemimizde,
sanatin giiniimiiz toplum yasaminda ve kiiltiiriinde hangi islevi yerine
getirdigi lizerine sorular sormak da son derece acil bir meseledir. Top-
lumsal bag yollan olugturmak icin sanat yoluyla verme ve armagan

265 http://www.fritzhaeg.com/garden/initiatives/animalestates/main2.html. [12/05/2009].

266 Suzi Gablik, The Reenchantment of Art (New York ve Londra: Thames and Hudson,
1991): 7.

267 Gablik, a.g.e.: 8.

268 Gablik, a.g.e.: 37.

269 Hyde, a.g.e.: 158.
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‘bagislama, bir direnistir yada L hi¢ olmazsa anlamsiz tiikketim kiiltiiriine
'd1renmen1nb1r ‘métaforu, _gelecegin sanatt icin alternatif bir - paradig-

o e

Bu noktaya kadar sgzii edilen biitiin yapatlar, zaman ve emek ver-
meyi gerektirir ve bu yapitlar, diinyada bencilce® var olma tarzinin iis-
tesinden gelmeye yonelik etik bir jest olarak armagan ‘kavramuni belli
dlctide anlamamiz: saglar. Bu tiir armagan vermenin nihai bigimi, bir
tiir bencillikten annmislik olacaktir; ashna bakilirsa, ¢agdag sanat pra-
tiginde, sanat¢ilarin kendi bedenlerini kullanarak gerceklestirdikleri
‘ozverili’ performans adin1 verebilecegimiz bir bigim iginde bu tiir ey-
lemler de goriiyoruz. Eylem halinde sehit edilme ve 6ldiiriilme, elbet-
te bir fedakarhk bi¢imi olup, bir dava ugruna bilerek yiiksek riskli bir
eylem yolundan gitme edimi seklinde tanimlanabilir. Boyle nitelen-
direbilecegimiz olgunun —yani, bir sanatsal performans bigimi olarak
zverinin— yakin tarihli bir 6megini, 2008°de italyan sanatgilan Pippa
Bacca ile Silvia Moro gerc;eklesnrdller “Sanaigilar, Diinya Kadmlar
Giinii’nde (8 Mart) Milano’dan yola giktilar; amaglan, diinya barigi
adina, Balkanlar ve Ortadogu’da ayn ayr otostop yapmay1 igeren bir
performans gergeklestirmekti. Savagin yiprattigi topraklar1 iceren b1r
giizergdh boyunca, farkh kiiltiirel geleneklerden insanlarla tanigmay:
ve onlann savag ve baris 6ykiilerini dinlemeyi amaglayan iki sanatgi-
nin nihai varis yerleri, Tel Aviv olacakti, ama performansin {igiincii
haftasinda Bacca Tiirkiye’de tecaviize ugrayip 6ldiiriildii. Boylece,
yol boyunca bans simgesi olarak giydikleri beyaz gelinliklere gon-
derme ile Gelinler Yolda seklinde adlandinlan performans, Bacca’nin
oldiiriilmesiyle deyim yerindeyse eylem sirasinda bitiverdi. Elbette,
Bacca tek basina otostop yaparken kargilagsacag tehlikeleri biliyordu,
gene de bilingli olarak, bu riske ginmeyi seg¢ti. Onun performansi, el-
bette comertge bir jestti. Hatta kargiliksiz bir kendini feda etme edimi
olabilir mi?

Rosalyn Diprose Corporeal Generosity (Bedensel Comertlik) adli
kitabinin giri§ yazisinda, comertlikten baska bir¢ok erdem arasndan
b1r erdem olarak degil, “klslsel k1$116r ara31 ve top_lumsal Yatolusun

270 Hyde, a.g.e.: 158.
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bir nokta sudur: Comertlik, “baskalanna agik olma olup, yalnizca
toplumsal 111$k11crden once gelmekle ve bu iliskileri kurmakla kal-
maz, benligi de otekllere acik olarak kurar’ 2! Diprose’a gore, ben-
lik ise, ancak eylem yoluyla kimlik edinir; benligi gerceklestiren, is,
edim ya da performanstir. 2> Bu yazida s6zii edilen farkl tiirlerdeki
sanat yapitlarinin hepsi, bugiiniin kiiltiiriinde alternatif bir var olma
tarzi olarak comertligi ne ¢ikaran —kimi zaman, Pippa Bacca 6rne-
ginde oldugu gibi, asin sekillerde— bir benlik kurgusunun gesitle-
meleri olup; bu yolla, her bireyin benlik ile 6tekinin sinirlarini ye-
niden diisiinmesini saglayan bir mikro-siyasal alan olugturmaya hiz-
met ederler. Buradaki “6teki”, yalnizca insan olarak o6teki degildir,
icinde yasadlglmlz diinyayi olusturan biitiin 6teki varliklardir: Félix
Guattari’nin Ug Eko loji’de belirttigi gibi, bugiin yasadigimiz diin-
yada tehhkcye atillan sey, 0znellik ile onun digsallig1 —ister toplum,
ister hayvanlar, ister bitkiler, ister evren sz konusu olsun— arasin-
daki iligkidir” Guattari’ye gore care, bilimsel olmaktan ¢ok estetik
yollardan isleyecek ve bize sanatgilarin ifade bigimlerini animsata-
cak olan bir tiir toplumsal ve zihinsel ekolojidir. 2”2

271 Diprose, a.g.e.: 4.

272 Diprose, a.g.e.: 61.

273 Félix Guattari, The Three Ecologies [1989], ing. ¢ev. Ian Pindar ve Paul Sutton (Londra
ve New York: Continuumn, 2008): 24.
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“Tatl, hamm hammcik Kwrmizi Baghkl Kiz ¢ok sevdigi anneanne-
sini gormeye ormana gider. Kurt golgelerde gezinerek, korpe bir
parga diiglemektedir. Kirnmizi Baghkli Kiz ile anneannesinin, erkek
kurdun giicii ve kurnazlig1 kargisinda esit élgiide savunmasiz kal-
diklarim goriiriiz. Biiyiik gozleri, biiyiik elleri, biiyiik disleriyle ‘seni
goriip yakalamak, yemek ne iyi tatlim’ diyen kurtiki kadim da hicbir
catisma belirtisi olmadan yutar. Ama sahneye avci girer ve bu ¢ok
kotii yanlisi diizeltir. Iyi kalpli avcimn giicii ve kurnazhigi kurdunkin-
den iistiindiir. Bir bigak darbesiyle Kwrmizi Baghkli Kiz ve annean-
nesini kurdun midesinin iginden kurtarwr. Kirmizi Baghkli Kiz, ‘oh
icerisi oylesine karanlikti ki’ diye sizlamr. ‘Yasadigim siirece higbir
zaman ormanda yalniz basima gezinmeyecegim.”?*

Resim 115. Pippa Bacca-Silvia Moro, Baris Gelinleri, 2008

274 Susan Brownmiller, Cinsel Zorbalik: Irza Tecaviiz Olgusunun Bir Tarihgesi, gev. Sugra
Oncii (istanbul: Cep Kitaplan, 1984): 401.
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Italyan performans sanatgilar1 Pippa Bacca ve Silvia Moro (Re-
sim 115), 8 Mart 2008 tarihinde “Baris Gelinleri” adl1 performansi
gergeklestirmek lizere Milano’dan yola ¢iktilar. Amag, Balkanlardan
ve Ortadogu’dan otostop yaparak gegmek, farkl kiiltiirlerden insan-
larla tamigmak, onlara barig mesajlar1 iletmek ve insanlar arasinda
‘baris ve giiven’ temelli iliskiler kurulabilecegini gostermekti. Son
durak, Tel Aviv olacakti. Uluslarin baris¢il evliligini simgelemek
lizere performans boyunca beyaz gelinlik giymeyi kararlastiran sa-
natgilar, performans sonrasinda baris yolculugunun izlerini tagiyan
bu gelinlikleri sergileyeceklerdi. Performans siiresince Pippa Bacca,
dogumun simgesi olarak yol boyunca tanigmayi tasarladigi ebelerin
ayaklarimi yikayacak; Silvia Moro ise tanistigi kadinlardan gelin-
ligine gesitli motifler islemelerini isteyecekti. Silvia Moro, perfor-
mans! tamamlayarak Tel Aviv’e ulasti. Pippa Bacca, performansin
figlincti haftasinda, Italya, Slovenya, Hirvatistan, Bosna, Sirbistan
ve Bulgaristan’dan gegtikten sonra Tiirkiye’de, Gebze’de, tecaviize
ugradi ve oldiiriildii.

Bu noktada, “Baris Gelinleri” performansini bir ‘su¢ vakasi’na
doniigmiis oldugunu da g6z ardi etmeden, yeniden ¢agdas sanat tari-
hi alanina ¢gekmek, performans sanatinin tarihsel siireciyle baglantil
bir ‘sanat performansi’ olarak degerini saptamaya ¢alismak miim-
kiin mii?

“Baris Gelinleri” performansinini degerlendirmeye basladigi-
mizda, mekansal ¢er¢evesinin anlam kurucu boyutu 6n plana ¢ikar.
Sanat iiretiminde i¢ mekan/dis mekan; 6zel alan/kamusal alan; veya-
hut sanat i¢in belirlenmis alan/sanat i¢in belirlenmemis alan ayrim
“Baris Gelinleri” performansi temelinde birincil 6nemdedir. “Barig
Gelinleri”nin de dahil oldugu feminist performans, sanatin mekéansal
sinirlarim ciddi bigimde genisletti; ev i¢lerinden bedenin kendisine
mekan olgusunun nasil algilanabileceginin sinirlariyla oynadi. “Ba-
ris Gelinleri” performans: baglaminda da mekén, gesitli iilkelere,
yollara, diinya politika sahnesine, Tiirkiye’ye, Gebze’ye tekabiil et-
tigi kadar, ¢ogu klmsemn zihninde ‘kadm olgusu_yla ‘mekén _o_lgu

Kadlnln gldebllecegl veya gldemeyecegl yerlerln varllgg_glderse
k_osullarma katlanmas gerektigi seklindeki inanglar ve elbette ki ‘gi-
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zemli ve kutsal bir yer’?” olarak kadin bedeninin kendisi, mekansal
cerceveyi farkli boyutlariyla olusturur.

“Baris Gelinleri” performansinda kargilagilmig bir son olmasinin
6tesinde, 6liim, bu performansta bu iki sanatginin yolda kargilaga-
bilecekleri tehlikeleri simgesel olarak degil, gergekten goze almig
olduklarinin apagik goéstergesi olarak dikkat ¢eker. “Barig Gelinle-
ri”, bu agidan, 1960’lardan giiniimiize, bir toplumsal cinsiyet sorunu
olarak kadin olgusunu ele alan bir¢ok kadin sanat¢inin gergeklestir-
mis oldugu tiim kendi bedenine doniik simgesel siddet eylemlerinin
bir uzantisi, hatta belki bir u¢ noktasidir. Bu performansin, 6liim
olmadan 6nce iki maceraperestin yolculugu, 6liim olduktan sonra
ise adi su¢ sayfalarindaki bir vaka olarak giindeme geldigini ve ka-
pandigini goriiriiz; ne var ki “Barig Gelinleri” performansi, ¢agdas
performans sanatinin sinirlari (ya da sinirsizlig1) agisindan yeterince
giindeme gelmemistir.

Oysa Pippa Bacca’yy, diinyada her giin yasanmakta olan sayisiz
tecaviiz olayina eklenen bir yeni vaka, bir ‘kurban’, ormanda gez-
meyi goze almg bir ‘saf sagkin’ kavramlan disinda gérmemiz, yani
giiniimiizde de yeniden ve yeniden iiretilen Kwrmizi Baglhkli Kiz me-
seli disinda degerlendirmemiz miimkiin degil mi? Popiiler alandaki
bu algiy1, avangard sanatin ilerici niteligi baglaminda bagka bir géz-
le, bakisla degerlendirmemiz s6z konusu olabilir mi? Bu agidan ba-
kildiginda, Pippa Bacca ‘kurban’ oldu ama neyin kurbam oldu diye
yeniden sorabilir miyiz? Veyahut gergekten ‘kurban’ mi oldu diye
sormak miimkiin mii?

Avangard sanatin tiim sinirlari yerle bir eden ya da etmeyi amag-
layan atilimcilig1 dahilinde baktigimizda; bedenin sinirlarim zorla-
yan ¢agdas performans sanatinin ulagabilecegi u¢ noktalar bagla-
minda baktigimizda; mesaj kaygisiyla tasarlanmig bir politik sanat
yapitinin mesajini iletme bigiminin etkisi agisindan baktigimizda;
‘ger¢ek’ dedigimiz olgunun her anlamda sanallagtigi, sanal kimlik-
lerin, sanal yasantilarin, sanal duyarliliklarin, sanal miicadelelerin
bir tiir ‘reality sov’ gibi kurgulanmaya bagladig: bir diinyada inan-

275 Camille Paglia, Cinsellik ve Siddet offa ve Sanat, gev. Turgut Berkes (istanbul:
Iyi Seyler Yayincilik, 1996): 60.
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digin ‘gergekten’, gergek bir eylem baglaminda, kanh canli bedeni
tizerinden anlatma kararlili1 agisindan baktigimizda, ‘kurban’ kav-
ramu bir 6l¢iide flulagmiyor mu?

Bir dava ugruna performans yapmak, performans sanatinin 6ziin-
dedir: 1960°l1 yillarin toplumsal hareketliligi i¢inde yayginlagan bir
ifade bigimi olarak performans, sanatgilarin belli toplumsal mesele-
lerde taraf olmasinin ve tavir koymasinin simgesel bir bigimi olarak
sekil bulur; katilimci, aktif bir birey olarak sanat¢1 kimliginin sekil-
lenmesinde rol oynar. Feminist sanat¢ilarin 1960’11 yillarda 6zellikle
performansa y6nelmesinin ardinda, bir yandan erkekler tarafindan
ele gegirilmis uzun bir tarihinin olmayisi, 6te yandan nesnelestirilmis
kadin bedenini 6zne olarak sahiplenmek diirtiisii yatar. Performans
yapan sanat¢i, bu agidan, kadin bedenine/kimligine yonelik belli
kiiltiirel algilarvkodlan yikmaya yénelir. Performans sanati tarihgisi
Roselee Goldberg’e gore, performansin kadnlar tarafindan 6zellikle
tercih edilen bir sanatsal ifade bigimi olusu, kékenindeki bu anargist
eylemcilikten kaynaklanir.?’® Sanat ve eylem arasinda kadinlar ve fe-
minizm arasmdaki ilk képriiler oldukga erken kurulur. Unlii Ingiliz fe-
minist eylemci Mary Richardson’in ylizyil basinda Londra’daki Ulu-
sal Galeri’de Velasquez in Aynals Veniis’tine sa1d1r1s1 1912-14 y_r ar
‘arasinda | gerceklestmlen ok sayida feminist miize saldinsindan yal-
nizca birisidir. Belli bir davay1 savunmak adina sanat mekénlarinda
diizenlenen bu tiir eylemler, 1960’11 yillardan itibaren izledigimiz pek
¢ok feminist performans: tarihsel bir baglama yerlestirmemize, bu
tiir performanslarda sanatsal amagtan 6nce gogu zaman ideolojik bir
amag bulundugunu algilamamiza yardimei olur.

Baris Gelinleri performansi da belli bir dava ugruna gergekles-
tirilen, o davada kadinlarin aktif rol oynayabilecegi inanci lizerine
kurulan bir performanstir. Hareket giiniiniin 8 Mart olusu, toplumsal
cinsiyet rolleriyle iligkilendirebilecegimiz gelinlik kiyafetleri, yerle
bir etmeyi bagaramadiysa da otostop kavramindaki erkek siiriicii-
kadin kurban seklindeki cinsiyet¢i klisenin iizerine gidisi, savag ve
baris mesaj1 baglaminda pasif magduriyeti yerine aktif miicadele

276 Roselee Goldberg, Performance Art: From Futurism to the Present (Londra:
Thames&Hudson, 1993): 9.
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kavramini 6n plana ¢ikarma gabasi, sanatgilarin kendi agiklamala-
rinda feminist bir sdyleme rastlanmasa da bu performans: 6zellik-
le 1960’lardan giiniimiize belli bir feminist performans gelenegiyle
iliskilendirmemizi miimkiin kilar.

Resim 116, 117. Yoko Ono, Kesme Bi¢me Isi, 1964.

Performans baglaminda yasanan tecaviiz ve 6liim ise, feminist
performans geleneginde siddetin roliiniin ve islevinin giindeme gel-
mesine yol agar. Bu agidan bakildiginda pek ¢ok performans ara-
sinda 6zellikle Yoko Ono’nun 1964 tarihli Kesme Bigme Isi’nden
(Resim 116, 117) Gina Pane’in kendi bedenini ¢esitli bicimlerde
kanattig1 Otoportreler’i (1973) ya da Marina Abramovi¢’in 1970’11

“yillarda izleyicinin kendi bedenine aralarinda kesici aletlerin de bu-
lundugu araglarla miidahale etmesine olanak taniyan Ritim 0 perfor-
mans! gibi siddet igeren igler akla getirilebilir. Bu performanslarda
kadinlarin kendi bedenlerine uyguladiklan siddet, kadinlarin maruz
kaldlgl toplugq_sal baski ve siddetin bir metaforudur. Baris Gelinleri
perforrnansinda ise kadmlarm kendi bedenlerme uyguladiklari bir

r1k ozelhglm y1t1rmesme neden olur. Iddia edlleblllr ki bu goze als,
tipk1 Ritim (0°da Marina Abramovw in kafasina dayanan dolu silah
gibi, metaforla gercgek, sanatla hayat arasindaki sinirlarin muglak-
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lagmasina ve yapitin mesajinin daha etkili bir diizeyde aktarilmasina
neden olur.

Baris Gelinleri performansina olay yaganmadan 6nce de etkisini
kazandiran unsur, ‘mekan’dir. Az dnce s6z ettigimiz performanslar,
igerilen tiim siddete ragmen, korunakh diyebilecegimiz mekanlar
icinde, sanatgilarin kendi atdlyelerinde veya sanat mekéanlarinda
gergeklestirilmistir. Kadinlarin kamusal alana tasidiklar1 perfor-
manslarda da genellikle izleyen ve fotograflayan, dolayisiyla bir ko-
ruma faktorii olarak bir dis g6z unsuruna rastlanir. Valie Export’un
cinsel orgam goriiniir sekilde erotik film gésteren bir sinemada ger-
ceklestirdigi Genital Panik (1969) (Resim 118) gibi bir istisna akla
gelebilir ama orada da Valie Export’un omzunda bir tiifek vardir!

oF o

Resim 118. Valie Export, Genital Panik, 1969
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Banig Gelinleri ise sanatsal eylemi bir sanat mekdnindan gergek
diinyaya tagirken, bedeni simgesel bir alanin disina ¢ikarirken, bir sa-
nat ortammin sagladig1 korunakli durumu reddederken herhangi bir
koruma unsuru tagimiyor olusuyla anlam kazanur; ¢iinkii zaten mesaji
“baris ve giiven”dir. Bu reddedisin ger¢ek sonucu olan tecaviiz, fe-
minist sanatcilar tarafindan 70’li yillarda giindeme getirilen konular
arasinda onemli bir yer tutar. Suzanne Lacv in 1 977 tarihli Yas ve

'ta U¢ Hafta gibi performanslar,. tecaviiz olgusunumsanatsaLexlcm
yoluyla kinanmasina yonelik performanslardlr Yas ve Ofkeyle, Los
Angeles’ta 10 kadin &ldiiren bir seri katilin hikdyesinin haberlerde
verilis seklini protesto eden 10 kadinin katilimiyla gergeklestirilen
bir performansti. Sanat performansi ile politik eylem arasindaki si-
nirlanin muglaklastif1 bu performans: izleyenler, katil-kurban mese-
lini liretmekten &te bir bakis agisiyla Los Angeles’ta tecaviiz ve 6liim
istatistiklerini kamuoyuna duyurmak ve erkeklerin kadinlara y6nelik
cinsel siddetin bir toplumsal siddet olgusu olarak giindeme getirilmek
gerektigini 6ne siiriiyorlardi. Mayista Ug Hafta ise, atolye galismala-
n, performanslar ve brosiirler aracilifiyla Los Angeles’ta kadinlara
yonelik tecaviiz olaylarinin bir ¢etelesini tutan uzun soluklu, ¢ok kati-
limh bir performans olarak gerceklestirilmistir. Her iki performansta
da amag, kadinlar arasinda bir dayanisma ruhu olusturarak kamuoyu-
nu, klise anlatilarin 6tesinde aydinlatmak ¢abasidir.

Resim 119. Suzanne Lacy, Yas ve Ofkeyle, 1977
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Ingiliz feminist sanatg1_ Margaret Harrison’n 1978 tarihli Teca-
viiz (Resim 120) baghkli resmi, bu tiir klige anlatilarin tarihsel siireg-
"te nasil kurgulandiginm1 giindeme getirmesi agisindan 6nemli bir 6r-
nektir. Alt1 aylik bir siiregte gazete haberlerinden ve Uluslararasi1 Af
Orgiitii raporlarindan yararlanarak hazirladigi bu kolajda Margaret
Harrison, Bati sanat tarihinden yaptig1 alintilan, gazete kupiirlerini,
kasap kagidina yaptig1 sug nesnesi desenlerini yan yana getirerek er-
kek-egemen kiiltiirel yapilar iginde kadina uygulanan cinsel siddetin
nasil megru kilindigina dair ¢ok gesitli 6rnekler verir. Harrison’in
verd1g1 omeklere bakarken insan ister istemez Bat1 resim im tarihinde
ne kadar ¢ok ‘ormanda | ‘gezinen ¢iplak’ oldugunu diisiinmeye baslar
ve bu i 1mge tuhaf b1r tamdlkhk siradanlik, normallik tagimaya bas-
lar; gazete kupurlerlnde ‘gitmemesi gereken yerlere _giden kadin-
larin bagma gelenleri okudukg¢a da aym sinsi mekamzma 1$1emeye
baglar; ve sug, yasa 6niinde bile toplumsal_ bilinga '

klise anlatllarla hafifler hale gellr

Resim 120. Margaret Harrison, Tecaviiz, 1978
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Barig Gelinleri performansin tirpertici bir bicimde akla getiren per-
formans ise Ana Mendieta’min 1973 tanhli Tecaviiz Performansy’dur.
Mandieta’nin okumakta oldugu Iowa Universitesi’'nin kampiisiinde
yasanan bir tecaviiz ve 6liim olaymndan yola ¢ikarak gergeklestirdigi
performans, yine kampiis yakinlanndaki bir ormanlik arazide ger¢ek-
lestirilmisti. Performansi izlemeye gelenler, sanat¢tyr yan ¢iplak bir
vaziyette ve kanlar iginde yiiziikoyun yatrms olarak buldular. Tecaviiz
Performansyndan Baris Gelinleri’ne uzanan siireg, feminist perfor-
mansta metafordan gergege uzanan siireci giindeme getirir: Tecaviiz ve
6limii temsil eden bir performanstan, bu olasiliklann géze alan bir per-
formansa uzanan siire¢, Peter Biirger’in Avangard Kurami’'nda isaret
ettigi gibi, 19. yiizyil sonundan giiniimiize uzanan siiregte tarihsel avan-
gardin hikim prensibi olarak ortaya ¢ikan ‘sok stratejileri’ baglaminda
da okunabilir.?”” Her defasinda daha yogun etla pesinde olan gagdas
sanatgilann igi gergekten ¢ok zordur; ve dyle goriiniiyor ki bugiin artik
6liimii bile goze almak miimkiin olmaya baglamgtir!

Bu agidan bakildiginda Baris Gelinleri belli korunaklh smirlarla gev-
rili mekanlar iginde gerceklestirilen birgok feminist performansi avan-
gard bir strateji olarak ‘sok’ etkisini géze alma bigimiyle asar; Baris Ge-
linleri performansinin en belirgin 6zelligi, herhangi bir koruma kalkam
olmaksizin gergeklestirilmesi, dolayisiyla had safthada risk alan yo6nii-
diir. Amaci diinya baris1 olan ve kendilerini “Bang Gelinleri” olarak ilan
eden iki sanat¢ tarafindan gergeklestirilen bu performansin ana temasi
da zaten hi¢ kugkusuz ki teslimiyettir. Baris Gelinleri’nin tEél'uTu'}fti,
goriiniirde pasif bir konumu ¢agristinrken aslinda kadinlara atfedilen
pasif rolii had sathada tersyiiz eden bir durum olarak ortaya konmustur:
Bdylesine teslim olabilmenin gergek bir cesaret ve iyi niyet gerektirdigi
aciktir. Pippa Bacca ve Silvia Moro’nun yola ¢ikanadan 6ncede kendi
intemnet sitelerinde yaptiklan romantik ag¢iklama tam da bu durumun bir
gostergesidir:

“Otostop yapmak, baska insanlara inanmay secmekle ilgilidir. Ve
insan, tanrimn kiiiik bir sureti gibi, kendisine inananlan odiillendirir.”

Bu romantik, iyi niyetli yaklagim, Baris Gelinleri olayinin 6ziinde-
ki cesareti golgelemeye yetmez. Yola ¢ikilmig, tehlike goze almmig-

277 Peter Biirger, Avangard Kurami, gev. Erol Ozbek (istanbul: Iletisim Yaymlan, 2003): 115.
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tir. Istatistiksel verilere baktigimizda, sonug belki de sagirtic1 degil-
dir ama, tecaviiz ve 6liimiin ‘eksik toplumsallasmis’ erkeklerle dolu
olan Tiirkiye’de yasanmasina dair birkag s6z de sdylenebilir. Camille
Paglia’nin dedigi gibi, “toplumsal denetim zayifladiginda insanin do-
Sustan gelen acimasizlif ortaya gikar. Tecaviizcliyi yaratan, kotii top-

"lumsal etkenler degil, toplumsal kosullandirmamin bagansizhigidir. - 218
Tecaviiziin doganin heplmlzln i¢ine yerlestirdigi ve uygarhgin da
bunu iginde banndirmak iizere gelistirildigi, iktidar isteminin cinsel
disavurumu oldugunu sdyleyen Paglia, tecaviizciiniin eksik toplum-
sallagmig bir erkek oldugunu belirtir. Sonrasinda basinda yer alan
haberlerde olayin tiim Tiirklere mal edilmemesi gerektigi yoniindeki
¢aba da kuskusuz bununla ilgilidir; her tecaviizde boyle ayaga kalkil-
maz, uygarligin bir 6lgiitii olarak algilanan turiste tecaviizde ise iilke
olarak asin derecede duyarlilastigimiz goriiliir.

Sanat kuramcis1 Suzi Gablik, yiiksek risk boyutu tasiyan perfor-
manslarinda siddet kullanan ve kendine zarar veren sanat¢ilann top-
lumsal yapidaki genel duyarsizlik haline ayna tuttugunu iddia eder.2”
Gablik’e gore, mesleki basari, verimlilik ve konfor gibi degerleri her
seyin iistiinde tutan bir toplumsal yapi i¢inde bir dava ugruna dert, si-
kinti, zorluk ¢ekmek giiniimiizde artik bir anlam ifade etmemeye bag-
lamigtir. Gablik, risk tagiyan performanslar ger¢eklestiren sanatgilarin
izleyiciye bilingli olarak ‘negatif bir deneyim’ yagatarak bu durumu
kompanse ettiklerini, ‘para kiiltiirii’'niin yonlendirdigi sanat diinyasina
kars1 durmaya ¢aligtiklarini ileri siirer. Zaman iginde bu tiir perfor-
manslann sok edici yoniiniin yarattig1 yabancilagtirma etkisinin bile
bir tiir taktik olarak sahnelenmeye baglanmasi ise meselenin bagka bir
yoniidiir. Bu agidan bakildiginda Baris Gelinleri performansi, sanat
diinyasinin ilgisini gekmeye yonelmis ama fena halde kétii sonuglan-
mus bir gosteri olarak da yorumlanabilir kimilerince. Ama bana gore
bu performansi unutulmaz, énemli kilan, hem klise anlatilarin hem
sanat diinyasinin geleneksel ¢ergevelerini en bastan reddetmis olmasi,
sanatla hayat arasindaki sinirlar1 ger¢ek anlamda yerle bir etmis olma-
s1, hayata kangmayi secmis olmasidir.

278 Paglia, a.g.e.: 8.
279 Suzi Gablik, Has Modernism Failed? (Londra: Thames&Hudson, 1984): 48.
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Koleksiyonu.

Sebah & Joaillier, Tiirk Kadini, 1894, fotograf, Ziya Agaogullan Koleksiyonu.

Siileyman Seyyid’i atdlyesinde galisirken gosterilen bu fotograf, Celal Esad
Arseven’in Tiirk Sanat Tarihi Ansiklopedisi’nin 2. cildinde yer almaktadir.
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Ozlem Simsek, Uzanan Kadmn (Halil Paga’dan Sonra), 2012, video, 01:27 loop.
Ed. 3+2 A.P. Sanatgininizniyle.

Osman Hamdi Bey, Osmanli Kadini Portresi, 1881, tuval iizerine yaghboya,
185x109 cm, Ozel Koleksiyon.

Pierre-Auguste Renoir, Semsiyeli Lise, 1867, tuval iizerine yagliboya, 182x113
cm, Museum Folkwang, Essen.

izzet Ziya, Semsiyeli Kadin, 1911, tuval iizerine yaghboya, 60x73.5 cm, Suna ve
Inan Kirag Koleksiyonu.

Ibrahim Calli, Kayikta Sevgililer, tarihsiz, tuval iizerine yagliboya, 150x182 cm,
Suna ve fnan Kirag Koleksiyonu.

Alfred Stevens, Diises (Mavi Elbise), 1865, tuval lizerine yaghboya,31.9x26 cm,
Sterling and Francine Clark Art Institute, Williamstown, Massachusetts.

Omer Adil, Diigiinen Kadin, tarihsiz, tuval iizerine yagliboya, 116x81 cm, Ankara
Resim ve Heykel Miizesi.

Gustave Courbet, Seine Kiyisinda Uzanan Kadinlar, yks. 1857, Musée des Beaux-
Arts de la Ville de Paris, Paris.

izzet Ziya, Sahilde Uzanan Kadinlar, 1923, tuval {izerine yagliboya, 33x41 cm,
Rezan Has Miizesi, Istanbul.

Halife Abdiilmecid Efendi, Haremde Goethe, 1917, tuval iizerine yaglboya,
132x173 cm, Ankara Resim ve Heykel Miizesi.

Ozlem Simsek, Haremde Goethe (Halife Abdiilmecid Efendi’den Sonra), 2011,
video, 00:56’. Ed. 3+2 A.P. Sanatginin izniyle.

Namik Ismail, Mediha Hamm Portresi, 1920, tuval iizerine yaghboya, 63x59 cm,
Istanbul Resim ve Heykel Miizesi.

Ozlem Simsek, Mediha Hamm Olarak Otoportre (Namik Ismail’den Sonra),

c-print, 106x70 cm, Ed. 3+2 A P. Sanatginin izniyle.

ibrahim Calli, Kadin Portresi, tarihsiz, tuval {izerine yaghboya, 15x27 cm, Istan-
bul Resim ve Heykel Miizesi.

Ozlem Simsek, Sigarali Kadin (Ibrahim Calli’dan Sonra), video, 02°19”. Ed. 3+2
A.P. Sanatginin izniyle.

Aglayan Kadinlar Lahdi (ayrint1), M.O. yks. 360, mermer, 297x254x137 cm, Ar-
keoloji Miizesi, Istanbul.

Halife Abdiilmecid Efendi, Cariye, 1887, tuval iizerine yagliboya, 190x123 cm,
Ozel koleksiyon.

Nurullah Berk, Ni, 1947, kagit lizerine suluboya ve pastel, 28x16 cm, Istanbul
Resim ve Heykel Miizesi.
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Halife Abdiilmecid Efendi, Beden etiidii, tarihsiz, kagit iizerine fiizen, 50x65.5 cm,
Milli Saraylar Koleksiyonu, istanbul.

Apoksymenos, M.S. 1. yy., mermer, Vatikan Miizesi, Roma.

Michalengelo, Davud, 1501-1504, mermer, Galleria dell’ Accademia, Floransa.

Hiram Powers, Balik¢i Cocuk, 1857, alg1, 116.7x38.4x29.8 cm, Smithsonian Ame-
rican Art Museum, Washington.

Marc Quinn, Stuart Penn, 2000, mermer, 160x99x54 cm.

Sami Yetik, Osman Hamdl, tarihsiz, kagt lizerine karakalem, 35x28 cm, Naci Ter-
zi Koleksiyonu.

Ali Cemal Ben’im, canli modelden galisirken, 1910, Sanayi-i Nefise Mektebi, Is-
tanbul. (Kaynak: Canli Modelin Sanat Egitimindeki Yeri, Mimar Sinan Giizel
Sanatlar Universitesi Yayini)

Hikmet Onat, Ciplak Erkek, 1910, tuval iizerine yagliboya, 100.5x69.5 cm, Istan-
bul Resim ve Heykel Miizesi.

Ruhi Arel, Erkek Model, 1909-1910, tuval lizerine yaghboya, 100x73 cm, Istanbul
Resim ve Heykel Miizesi.

Giizel Sanatlar Akademisi’nde desen dersi, 1936, Istanbul Resim ve Heykel Mii-
zesi arsivi.

Pablo Picasso, Pinar Bagimda Ug Kadin, 1921, tuval {izerine yaghboya, 203.9x174
c¢m, Modem Sanatlar Miizesi, New York.

Fernand Léger, Jki Kizkardes, 1935, tuval {izerine yaghboya, 162x114 cm, Neue
Nationalgalerie, Berlin.

Uyuyan Ariadne, M.S. 2. yy., memmer, 161.5x195 cm, Vatikan Miizesi, Roma.

Femand Léger, Uzanan Kadin, 1922, tuval iizerine yaghboya, 64.5x92 cm, Art
Institute of Chicago, Chicago.

Pablo Picasso, Riiya, 1932, tuval lizerine yagliboya, 130x97 cm, Ozel Koleksiyon.

Nurullah Berk, Uzanan Kadin, tarihsiz, tuval lizerine yaghboya, hangi koleksiyon-
da oldugu saptanamada.

Cemal Tollu, Ni, graviir, 29x21, Ozel Koleksiyon.

Ziihtii Miiritoglu, Yikanan Kadin, tarihsiz, alg1, 65x45 cm.

Neset Giinal, Kadinlar, 1951, tuval lizerine yaghboya, 107.5x79 cm, Mehlika Ta-
rim Koleksiyonu.

Neset Giinal, Dorthi Giizellik, 1951, tuval tizerine yaghboya, 136x126 cm, Ozel
Koleksiyon.

Neset Giinal, Bagbozumu, 1956, tuval lizerine yaghboya, 137x250 cm, Ankara
Resim ve Heykel Miizesi.
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Cemal Tollu, Poseidon (Kompozisyon II), 1947, kdgt iizerine fiizen, 61x84 cm,
Ahmet Tollu Koleksiyonu.

Cemal Tollu, Coban Tiftik Kegileri, 1955, ahsap pano iizerine yaghboya, 90.5x121
cm, Istanbul Resim ve Heykel Miizesi.

Josef Thorak, Yoldaglik, 1937, Paris Diinya Fuari’nda Alman Pavyonu igin yapil-
mis, bugiin nerede oldugu bilinmiyor.

Josef Thorak-Anton Hanak, Giiven Amiti, 1935, tag ve bronz, Kizilay, Ankara.
Yavuz Gérey, Atatiirk ve Genglik Aniti, 1955, Beyazit, istanbul.
Cihat Burak, Antik Yunan, 1965, graviir, 17x22.5 cm, Ozel Koleksiyon.

Ozlem Simsek, Aglayan Kadinlar (Version 1), 2013, video yerlestirme, 01:00
loop. Ed. 3+2 A.P. Sanatginin izniyle.

Ahmet Elhan, Miirekkep 5, 2012, palladium platinum print, 36x27 cm, Sanatginin
koleksiyonu.

Giirdal Duyar, Giizel Istanbul, 1974, beton. (Fotograf: Ahu Antmen)

Giirdal Duyar’in Giizel Istanbul heykelini Karakéy Meydani’nda gosteren ve Mil-
liyet gazetesinde yayimlanan fotograf. Mustafa Asher Arsivi’'nden alinmistir.

Giizel Istanbul heykeli Karakéy Meydani’ndan kaldirildiktan sonra gazetelerde ya-
yimlanan fotograftan bir 6rmek. Mustafa Aslier Argivi'nden alinmigtir.

Giizel Istanbul heykelini Yildiz Parkr’na atilmig gosteren fotograf. Mustafa Aslier
Arsivi’nden alinmigtir.

Erdogan Bozok, Giizel Istanbul ile ilgili karikatiir.

Ali Ulvi, Giizel Istanbul ile ilgili karikatiir.

Giizel Istanbul, Yildiz Parki, 2007. (Fotograf: Ahu Antmen)

Mehmet Giileryiiz, Kuzu ve Ciplak, 1967, tuval iizerine yaghboya, 71x82 cm, is-
tanbul Resim ve Heykel Miizesi Koleksiyonu.

Fiisun Onur, Nii, 1974, tahta, cam, ayna, bebek, 30x20x15 cm, Roger L. Conover
Koleksiyonu.

Fiisun Onur, Herhangi Bir Iskemle, iskemleler ve tiil, degisen boyutlarda, Galerie
Naechtst St. Stephan Rosemarie Schwarzwaelder, Viyana.

Nur Kogak, Fetis Nesneler dizisinden Meyvasilar ya da Ruj Mihrabi, 1988, tuval
tizerine akrilik, 89x116 cm, Sanatg1 Koleksiyonu.

Nur Kogak, Aile Albiimii dizisinden Annem ve Ablam Taksim Aniti Oniinde, 1981,
kagt tizerine kurgunkalem, 70x50 cm, Sanatginin Koleksiyonu.

Nur Kogak, Mutluluk Resimleriniz (ayrint1), 1981, kagit lizerine kursunkalem, her
biri 10.4x14.6 cm, Sanat¢inin Koleksiyonu.
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Nur Kogak, Mutluluk Resimleriniz (ayrint1), 1981, kdgit lizerine kursunkalem, her
biri 10.4x14.6 cm, Sanatg1 Koleksiyonu.

Nur Kogak, Mutluluk Resimleriniz (ayrint1), 1981, kdgit lizerine kursunkalem, her
biri 10.4x14.6 cm, Sanat¢inin Koleksiyonu.

Giilsiin Karamustafa, Ortiilii Medeniyet, 1975, tuval iizerine kangik teknik, 35x41
cm.

Giilstin Karamustafa, Istanbul Palas, 1982, tuval iizerine kangik teknik, 39.5x56
cm.

Giilsiin Karamustafa, Cifte Hakikat, 1987, vitrin' mankeni, gecelik, ¢italar, ensta-
lasyon: Yeni Egilimler Sergisi, Mimar Sinan Universitesi, {stanbul.

Nil Yalter, Bagsiz Kadin veya Gébek Dansi, 1974, video, 00:30, istanbul Modern
Sanat Miizesi.

Nil Yalter, Topak Ev, 1974, enstalasyon.

Melek Celal Sofu, Tiirki ye Biiyiik Millet Meclisi’'nde Kadin, 1936, tuval lizerine
yaghboya, 35x48 cm, Istanbul Resim ve Heykel Miizesi.

Aliye Berger, Giinesin Dogugsu, 1954, tuval iizerine yaghboya, 200x300 cm, Yapi
Kredi Koleksiyonu.

Fiisun Onur, [simsiz (Cegitleme), 1976, enstalasyon, Arkeoloji Miizesi, Istanbul.

Ayse Erkmen, Uyumlu Cizgiler, 1977, enstalasyon, Yeni Egilimler Sergisi, Mimar
Sinan Universitesi, Istanbul.

Seyhun Topuz, Kare IV, 1998, demir, 200x200x36 cm, Sanatginin Koleksiyonu.

Nur Kogak, Hor?mage aVasarely ya da Nesne Kadin 1, 1977, tuval lizerine akrilik,
89x116 cm, Ozel Koleksiyon.

Nes’e Erdok, Sanat¢inin Kendi Portresi (Pergem Diigtii K el Goziiktii, Ayaklar Suya
Erdi), 1994, tuval iizerine yaghboya, 180x150 cm.

Fatma Tiilin, Isimsiz, 1991, tuval iizerine yaghboya, 160x130 cm, Ahmet Gencer
Koleksiyonu.

inci Eviner, Harem, 2003, video.

Hale Tenger, Boyle Tamdiklarim Var II, 1992, enstalasyon, 700x140x9 cm, Sanat-
¢inin Koleksiyonu.

Siikran Moral, Bordello, 1997, video performans (istanbul, Yiiksek Kaldirim).

Neriman Polat, Ruhsal ve Bedensel Saghig1 Zarar Gormemigtir, 2009, video, 01,00.

Leyla Gediz, Kuslar, 2005, tuval iizerine yaghboya, 100x200 cm, Ozel Koleksi-
yon.

Giilay Semercioglu, Kwrmiz1 Lale, 2010, tel, vida, ahsap, 180x150 cm, Oner Koca-
beyoglu Koleksiyonu.
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Tiziano, Urbino Veniisii, 1538, tuval iizerine yaghboya, 119x165 cm, Uffizi Mii-
zesi, Floransa.

Edouard Manet, Olympia, 1863, tuval iizerine yaghboya, 130x190 cm, Musée
d’Orsay, Paris.

Pablo Picasso, Olympia Parodisi, 1901, kagit lizerine miirekkep, Ozel Koleksiyon.

Mel Ramos, Manet 'nin Olympia’si, 1974, litograf, ed. 200, 20x26.5 cm.

Larry Rivers, Ben Olympia’nin Kara Surathisini Seviyorum, 1970, tuval iizerine
yaghboya ve pleksiglas diizenleme, 182x194x100cm, Menil Koleksiyonu, Ho-
uston.

Yasumasa Morimura, Portre (Futago), 1990, renkli fotograf, 94.5x133 ing.

Time dergisi Ozel Sayi, Kasim 1993.

Renée Cox, Olympia’min Oglanlari, 2001, c-print, 134x168 ing., ©Renée Cox,
Robert Miller Gallery izniyle, New York.

Zulu Kadinlan, yks. 1879, The Wellcome Institute Library, Londra.

Luigi Naretti, Eritreli Madamlar, yks. 1885, alblimin baski, Monas Hierogliphica,
Milano.

Frangois-Jacques Moulin, Odalik ve Hizmetcisi, 1853, albiimin baski.

Rotimi Fani-Kayode, Beyaz Buket, 1987, GMP Publishers izniyle, Londra.

Ressam Douris imzali, kirmiz: figiirlii Atina vazosu,M.0. 5. yy.

Wilhelm von Gloeden, Isimsiz, yks. 1890, albiimin baski, Bibliothéque Nationale,
Paris.

Wilhelm von Gloeden, Isimsiz, yks. 1890, albiimin baski, Vince Aletti izniyle,
New York.

Katarzyna Kozyra, Olympia, 1996, fotograf ve video enstalasyonu, ©WEBscy.pl
Wszelkie prawa zastrzezone.

Katarzyna Kozyra, Olympia, 1996, fotograf ve video, OWEBscy.pl Wszelkie pra-
wa zastrzezone.

Félix Gonzalez-Torres, Isimsiz (Kamuoyu) (ayrint1), 1991, 2007’ de diizenlenen 52.
Uluslararasi Venedik Bienali’nde yeniden sergilenmistir. Eksildikge, yerlerine
stirekli olarak yenileri koyulan, tek tek seffaf kdgitlara sarili siyah gubuk ge-
kerlemeler; ideal agirlik 317.5 kg; farkli boyutlarda. Solomon R. Guggenheim
Miizesi Koleksiyonu, New York.

Burak Bedenlier, Bin Hirsiz, 2005, Marmara Universitesi Glizel Sanatlar Fakiil-
tesi Sergi Salonu’nda sergilenmigtir. 1000 adet kiigiik ahsap figiir. Sanat¢inin
izniyle.
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Burak Bedenlier, Isimsiz (Sadako Sasaki Igin), 2009, Istanbul KargART ta “Sava-
sin Iginden” sergisine katilan yerlestirme. Origami turnalar, 1000 adet. Sanat-
¢nn izniyle.

Pippa Bacca-Silvia Moro, Baris Gelinleri, performans, yola ¢ikig tarihi 8 Mart
2008.

Yoko Ono, Kesme Bigme Yapit:, 1964, performans, Yamaichi Konser Salonu,
Kyoto.

Yoko Ono, Kesme Bigme Yapiti, 1964, performans, Yamaichi Konser Salonu,
Kyoto.

Valie Export, Genital Panik, 1969, performans, Miinih.

Suzanne Lacy ve Leslie Labowitz, Yas ve Ofkeyle, 1977, performans, Los Angeles
Belediye Binasi.

Margaret Harrison, Tecaviiz, 1978, tuval iizerine kangsik teknik, 223.7x244 cm,
Arts Council Koleksiyonu, Ingiltere. Sanat¢inin izniyle.
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Kimlikli Bedenler'de bir araya gelen yazilar, farkl
dénemlerde Uretilmis, farkl tirde yapitlar tizerinden
"bedenin kimlik etrafindaki kiiltirel ériintiilerine bakryor.
Sanatin ve tarihinin kimlik olgusunun kurgulanrma
surecinde oynadidi ideolojik islevi sorgulayan yazilarin
yani sira, gintimuzde kimlik politikalariyla ilgilenen
sanatgilarin, gegmisin yapitlarindan bugiine tasinan
stereotipik temsilleri nasil alt ettigi irdeleniyor.

Osmanli resminden Cumhuriyet dénemine uzanan
suregte ¢iplaklik olgusunun sanatsal ve kiltarel

zemini, Ttrkiye'nin modernlesme siireci baglaminda
beden ve temsilleri, bir'namus meselesi’ olarak heykel
olgusu, kadinlarin ¢cagdas sanattaki 6ncli konumlari,
feminizm ve performans, kimlik politikalari baglaminda
sanatta performatif beden, bedenin ‘armagan’ kavrami
baglaminda sanatsal bir metafora dontstimu Kimlikli
Bedenler - Sanat, Kimlik, Cinsiyet'te ele alinan konular.
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