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Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi Lisansiistii Tez Yazim Kilavuzuna uygun
olarak hazirladigim bu tez ¢alismasinda;
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ettigimi,

e Gorsel, isitsel ve yazili tiim bilgi ve sonuglar1 bilimsel etik kurallarina uygun
olarak sundugumu,
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e Atifta bulundugum eserlerin tiimiinii kaynak olarak gosterdigimi,
e Kaullanilan verilerde herhangi bir degisiklik yapmadigimi,

o Ucret karsihigi bagka kisilere yazdirmadigimi (dikte etme disinda),
uygulamalarimi yaptirmadigima,

¢ Bu tezin herhangi bir boliimiinii bu liniversite veya bagka bir liniversitede baska
bir tez ¢caligmasi olarak sunmadigimi

beyan ederim.
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NEZAKET EKICI’NIN PERFORMANSLARI CERCEVESINDE
PERFORMATIF CIFTE-YABANCILASMA

OZET

Bir figiir olarak gé¢men, gorsel kiiltiir arastirmalarinin tizerinde en mesgul oldugu
imge bicimlerinden biridir. Aidiyetsizlikle hemhal olmus gé¢men, bulundugu yerin
ritiel ve davranis bicimlerine uymayan ve bu uyumsuzluk haline istinaden anlagilmaz,
anlasilmazligina ickin bir bigimde de tekinsiz, ayriksi bir figlir olarak sinema,
edebiyat, siir, gazete ve dergi gibi imge iireten mecralarda gorlinti ve ses
gostergelerinin ilisiginde temsile yerlesmistir. Bu figiir, salt vardigi cografyada
yabanci degildir ayn1 zamanda ayrildigi cografyaya yabancilasmigtir. Go¢menin
aidiyeti ikiye boliinmiistiir, fakat 6te yandan boyle bir aidiyet s6z konusu da degildir.
Aidiyet sayet kimlik anlamiyla kiiltiir, gelenek ve dil altinda, bir yere ve o yerdeki
bedenlere dair bir bag tasima duygusuysa, bu duygunun yarisinin bagka bir yere ve
bagka bedenlere aktarilmasi, aidiyetin mutlak zeminini sarsmaktadir. Kimligi iireten
toplum miihendisliginin ve iktidar mekanizmasinin inga ettigi ben ve oteki gocmen
bedende birlikte hiikiim stirmektedir. Go¢men ikili aidiyetinin dolaylarinda, bir ben ve
bir 6teki olarak, kimliginin bir yarisim1 diger yarisina terciime etmektedir. Nezaket
Ekici, gé¢men bir sanat¢i olarak 6znelligini ikiye bolen c¢ift kimliginin kiiltiirel
formlar1 arasindaki gel-gitli durumu performans sanatina naksetmistir. Ekici’nin
sanatindaki go¢men figiir, ayriksilig1 parlatilan bir figiir degildir, bilakis kimligin her
detayinda bu ayriksiliginin kiiltiirel insasini sorgulamakta, ben ve Otekini temas
ettirmeye calismaktadir. Ekici i¢in ait ol(a)mama durumu tezat bir imgelemle
evrensellik siarina déniismiistiir. Oznelligi bir yere ait degilse, sanatinda onu her yere
ait kilabilme olasiligin1 sahiplenmeye girigmistir. Sanat¢inin bedeni, bu arzuyla bir
yere, bir inanca ya da bir kiiltiire degil tiim kiiltiirlere, dillere ve inang sistemlerine
acilmaktadir. Sanatindaki go¢men beden, aidiyetsizligi evrensellige tahvil etme istenci
ile tezahiir etmektedir. Bu minvalde, bu ¢aligmada Nezaket Ekici’nin performans
sanatindaki gdgmen figiirden hareketle, kimligin yapisal bilesenlerini yeniden iiretmek
yerine kimligin kiiltiirel ve politik insasindan siyrilan, alternatif bir
aidiyet/aidiyetsizlik modelinin izi siiriilmeye ¢aligilmaktadir.

Anahtar Kelimeler: Performatif, Performans Sanati, Cifte-yabancilik, Cifte-kimlik,
GoOc¢men beden

il



PERFORMATIVE DOUBLE-FOREIGNNESS IN NEZAKET EKICI’S
PERFORMANCES

SUMMARY

The immigrant as a figure is one of the image forms that visual culture studies mostly
focus on. Encapsulating the element of not belonging, the immigrant has long been
represented as a strange figure through visual and auditory images in media such as
cinema, literature, poetry, newspapers and magazines... Because it is a body that does
not comply with the rituals and behavioral patterns of host community is
incomprehensible. Due to its incomprehensibility, it is embedded in visual culture as
an uncanny figure. This figure is not only foreign to the geography she/he arrived, but
is also alienated from the geography she/he left. The immigrant's sense of belonging
is divided into two, but on the other hand, there is no such belonging. If belonging,
with regards to one’s identity, means a sense of being connected to a place and to the
bodies in that place,-united under culture, tradition and language; then the fact that half
of this feeling develops in relation to another place and other bodies shakes the
absolute ground of belonging. The self and the other, constructed by the social
engineering and power mechanism that produce one’s identity, prevail together in the
migrant body. The immigrant translates one half of her/his identity into the other half,
as a self and an other, with her/his dual-affiliation. Nezaket Ekici, as an immigrant
artist, deals with the ebb and flow between the cultural forms of her dual identity,
which divides her subjectivity into two, in her performance art. However, the
immigrant figure in Ekici's art is not a figure whose strangeness is exaggerated. On the
contrary, it questions the cultural construction of this strangeness in every detail of
identity and tries to bring the self and the other into contact. For Ekici, the state of not
belonging has turned into a desire for universality with a contrasting imagination.
Since her subjectivity does not belong to a place, the artist uses the possibility of
making it belong to everywhere in her art. With this desire, the artist's body does not
only open to a single place, belief or culture, but to all cultures, languages and belief
systems. The migrant body in her art is manifested by her desire to transform non-
belonging into universality. In this vein, this study attempts to trace an alternative
model of belonging/non-belonging that eludes the cultural and political construction
of identity, rather than reproducing the structural components of identity, based on the
immigrant figure in Nezaket Ekici's performance art.

Keywords: Performative, Performance Art, Double-foreignness, Double-identity,
Immigrant
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1. GIRiS

Yabanci, bagka’ bir yerin kiiltiirel formlariyla sarmalanmis bir 6zne, bir bedendir. Ama
en temelde ‘ait’tir: Bir kiiltiire, bir gelenege, bir dile, bir inanca, ‘bir yer’e aittir, ancak
ait oldugu ‘o yer’de degildir. Bir yere ‘ait’ olma, fakat ait oldugu yerde ol(a)mama hali
Ozneyi ‘yabanct’ ilan eden temel dinamiktir. Bu duruma istinaden yabanci, ait 6zneler
tarafindan, bulundugu yerin disinda, agina olunan ya da mechul olan ‘bagka bir yer’e
atfedilmektedir. ‘Baska bir yer’e ait olmast durumuna igkin olarak ‘yabanct’, onun
cevresindeki ‘o yere ait’ Ozneler tarafindan bir yigin sdyleme dayandirilarak

uretilmektedir.

Yabancimin ait oldugu yer ile yabanci(s1) oldugu o yer arasinda taban tabana bir
tezatlik tahayyiil edilmektedir. Bu aksi-imgelem, yabancinin kimlik, kiiltiir, dil, din,
toplumsal cinsiyet vb. kavramlar altinda her tiirlii mevcudiyetini baski altina
almaktadir. Bu baglamda yabancinin aidiyet kaygisi, o yere ait olan 6znelerin ona
yonelttigi davranis ve baski bigcimiyle muvazi bir iliskide yiirlimektedir. Ancak,
yabancinin ait oldugu yer ile ait ol(a)madig1 yer arasinda koyu bir ‘fark’ imgelense de
yabanci, ‘ben’ ve “Oteki” arasindaki bu sert ayrimda bir “Gteki” oldugu kadar bir
‘ben’dir de. Bu yiizden, her zaman ait oldugu bir yerin varlifinin bilincindedir, kimi
zaman ait oldugu o yere donebilmenin hayali ile teselli olabilme duygusunun

avantajini tagimaktadir.

Peki ‘gifte-yabanct’ icin boyle bir teselliden séz edebilir miyiz? ‘Cifte-yabanci’
aidiyeti iki farkli yere (bazen ikiden fazla yere) isaret eden, ancak 6zgiin olarak ‘tek
bir yer’e ait olmayis1 hasebiyle hi¢bir yere ‘ait’ ol(a)mayan 6znedir. ‘Cifte-yabanci’nin
dogdugu ve yasadigi yer/ler vardir, ancak ‘ait’ oldugu ‘bir yer’ yoktur. Onun aidiyeti
kokstiz bir salinim halindedir. Dolayisiyla ‘cifte-yabanct’ i¢in ait oldugu ‘bir yer’e
donebilme tesellisi s6z konusu degildir. Ayrildig1 ve vardigi yer arasinda aidiyeti ikiye
boliinmiistiir, iki yere de ‘ait’ ancak bununla birlikte iki yere de ‘yabanci’dir.
Bulundugu zeminde siirekli bir catigsma halindedir, ait olabilmenin keskin dénemegli

uglarinda tokezlemekte, bocalamaktadir.



Nezaket Ekici’nin performans sanati ¢ergevesinde, gocmen kimligine ve gdgmenlik
kavramina odaklanan bu tezde, go¢men 6zne Amelia Jones’un -feminist baglamda
kullandig1- “cifte-yabanci’ teriminden hareketle ele alinmaktadir. Go¢menin ayrildigi
yer ile vardig1 yer arasinda bir kimlik boliinmesi yasadigi, bundan sonra gogmen igin
geri doniilecek bir ‘ayn1’ yerin olmadig1 argimanindan yola ¢ikilmaktadir. Bu noktada
degisen sey gO¢menin ayrildigi cografya degildir, onun ayrildigi cografya ile
arasindaki derin catlagi olusturan sey, gocmenin kimligindeki degisimdir. Ciinkii
‘kimlik’ bir sonug degil, siirekli olusum halinde olan “performatif” bir iiretimdir. Bu
caligma, Judith Butler’in toplumsal cinsiyetin insa edilen yapisina dair ortaya attig1
“performatif” kuramini gégmen beden iizerine isletecek ve Jones’un ‘¢ifte-yabanct’

terimi ile “performatif”’ligin iliskisine odaklanacaktir.

1.1. Amacg

Tez galigmasi, gogmen sanat¢it Nezaket Ekici’nin performans sanatini “performatif”
olarak iiretilen ‘cifte-yabancilik’ 6zelinde; kimlik, beden, cografya, sinir, kiiltiir,
kiiltiirel konumlanis, dil ve inan¢ meseleleriyle iliskili olarak yeniden inceleyecektir.
Bu inceleme altinda, Ekici’nin sanatinda tezahiir eden go¢gmen beden formu ile gorsel
kiiltiir alaninda bir imgeye doniisen gé¢men figiir arasindaki benzerlik ve farklilik
analiz edilmeye ¢alisilacaktir. Bir goriintii ya da ses imgesinin ilisiginde bir ‘yabanct’
olarak gorsel kiiltiire yerlesen gogmen 6znenin nasil bedenlestigini; kimligin ‘yabanct’
ilan edilmesinde, toplum miihendisliginin ve arkasindaki aktorlerin ‘ben’ ve “Oteki”
arasinda insa edilen ‘fark’t nasil megrulastirdigii ve go¢menin ‘aidiyet’
problemlerinin kiiltiirel formlarla iligkisini ortaya koymayi amaglamaktadir. Bu
cercevede, tezin esas aldig1 ‘cifte-yabancilik’ ve “performatif” arglimanlar1 birlikte
isletilerek, Ekici’nin sanatina sirayet eden go¢men figiliriiniin, ‘6zcii’ kimlik
modellerine ve sabit ‘aidiyet’ methumuna alternatif bir yaklasim ve kimlik modeli

sunup sunamadig1 sorgulanacaktir.

Ekici’nin sanatin1 okumaya alirken ‘¢ift’ kelimesi, birden fazla kavrami pekistirmek
izere karsimiza ¢ikacak olan tanimlayici bir sifat niteligi gormektedir. ‘Cifte-kimlik’

ya da ‘cift-pasaport’ ile kurulan c¢ift kiiltiir, ¢ift dil, ¢ift inang, vb. unsurlarin 6znede



yarattig1 ‘ikilik’ i¢in kullanilacak olan ‘¢ift’ terimi, kelime anlamryla bir tiir {ist {iste
inga, iki ayn1 ya da iki farkli seyin birbiri tistiine binmesi ile bir biitiin olugturmasi
durumunu tarif ederken, ayn1 zamanda bir catallanma, ikiye boliinme durumunu da
tanimlamaktadir. ‘Cift’ olan sey, yekpare degildir, belirli bir ama¢ ugruna bir
biitiinmiis¢cesine kabul edilmektedir, ancak en nihayetinde bir boliinme/birbirinden
styrilma olasiligini da korumaktadir. Bu nedenle ‘boliinme’ ve ‘fark’1 igeren gdgmen
bedeni ve imgesi tiim geligkileri ve tezahiirleriyle incelenmeyi hak etmektedir; ¢tlinkii
ancak boylelikle kimlik politikalarinin 6tesindeki 6znelliklerden s6z edebilmek

mimkin olacaktir.

Herhangi bir ideolojik unsur gibi kimlik de 0zellikle sanatsal pratiklerin
detaylandirilmasinda (6zgiin) bir 6ge olarak kullanilmaktadir (Moc¢nik, 2007, s. 48).
Ekici’nin gdo¢menligi isledigi cogu performansinin en 6nemli ayrintisi ise 6zgilin bir
0ge olarak kendi ‘¢ifte-kimligi’ni sanatina katiyor olmasidir. Sanatg¢i, heniiz li¢ yasinda
iken tiim ailesi ile birlikte -kendilerinden evvel Is¢i Gogii ile giden babasinin yania-
Almanya’ya go¢ etmistir. Tiirkiye’den Almanya’ya gd¢ etmis bir ailenin ¢ocugu
olarak, kiiltiir ve gelenekler baglaminda kimligi ve aidiyet formlarini daima ikili
karsitliklar {lizerinden deneyimlemistir. Bu baglamda sanatci, ‘cifte-kimligi’nden
hareketle sanatinda ‘yabanci1’y1 ve ‘yabanci’nin aidiyet problemlerini goriiniir kilmaya
caligmaktadir. Ancak ikili karsitliklarin ingasina dayanan kimligi neticesinde,
Ekici’nin sanatg¢r bedeni siklikla salt bir ‘yabanci’dan ziyade °‘cifte-yabanci’nin

sunumuna dontismektedir.

Tez, temel argiimani olan ‘cifte-yabancilik’ terimini Amelia Jones’a borg¢ludur.
Jones’un sanat¢1 bedenini kavramsal bir bicimde ele aldig1 Body Art/Performing The
Subject (1998) adli kitabinda gecen ‘gifte-yabanci’ betimlemesi, ‘beden sanati’nda
kadin ve erkek sanatcida tezahiir eden farkin (toplumsal) kaynagina, diger bir deyisle
performans oncesi (toplumsal) ‘beden olus’ haline gonderide bulunmaktadir. Jones,
feminist teori gercevesinde sanat¢i bedeni imgelerini yeniden okumaya aldigi bu
onemli kitabinin “The Rhetoric of the Poses” (Pozun Retorigi) adli boliimiinde, ‘cifte-
yabanct’ terimini toplumsal cinsiyet zemininde kadin ve erkek beden sanatgisi
arasinda kurulan ‘fark’in merkezine yerlestirmistir. Kitap boyunca séz konusu terim
“double-otherness”, “doubly alienated” ve “double alterity” olmak iizere li¢ farkli

bicimde kullanilmistir. Jones esasinda bu ifadeyi teorik bir tartigmayla bir kavram



olarak irdelememis, sadece metinde belirtmek istedigi bir ‘durumu’ agikliga
kavusturmak adina bir terim olarak kullanmistir. Bu terim, orijinal versiyonundaki ii¢
farkli kullannmindan dolay1 Tiirkceye ‘gifte-otekilik’, ‘cifte-yabancilik® ve ‘cifte-
bagkalik’ gibi kavramsal olarak birbirinden farkli anlamlar {iretecek bi¢imlerde
cevrilebilmektedir. Bu tezde, Ekici’nin “performatif” gdgmen kimligine ve bu kimligi
radikal bir bicimde yansittig1 performans sanatina odaklanirken, ‘gifte-yabancilik’
cevirisi teorik boyutuyla tartisilacak ve kavramsal bir terim olarak kullanilacaktir,
ancak -bilhassa inan¢ meselesinin tartisildigi boliimde- yer yer terimin ‘gifte-oteki’

terclimesine de bagvurulacaktir.

Jones’a gore ‘beden sanati’ hem erkegin hem de kadinin radikal olarak
yabancilastirilmasinin  yaninda ataerkillik i¢inde farkli bigimlerde beden ve
oznelliklere sahip olduklarinin arastirilmasini da miimkiin kilmistir. En nihayetinde
sanatg1 bedeni ‘toplumsal beden’in normatif yapisini zorlamakta, toplumsal yasalarla
iiretilen ‘normal’ 6zneyi elestirel bir bi¢imde tartismaya agmaktadir. Ancak ‘normal’
olan1 bir ‘karsi-gosterge’ ile yeniden iireten sanat¢i bedeni eril oldugunda, ataerkil
sistem ve onun ‘fallus’! tutarhligiyla eslestiginden dolayi sanatgi Oznelligini ve
bedenini kendi arzusuyla yabancilastirabilmektedir. Kadin sanat¢i ise, ataerkil sistem
icinde halihazirda bir kez “6teki” oldugu i¢in, beden sanatinda ortaya cikardigi ve
‘normal’ olam1 sorguladigi (kadin) bedeninde tezahiir eden “Gtekilik” iki katina

cikmaktadir (Jones, 1998, s. 149).

Jones ‘gifte-yabancilik’ arglimanini, Vito Acconci ve Hannah Wilke’nin sanatgi
bedenlerini karsilagtirmali bir bigimde okumaya alarak gorsel alanda tartismaya agmis
ve argiimanmm somutlastirmistir. Ik olarak “Seedbed” (Tohum Yatag1/1972)
performansi ilizerinden Acconci’nin eril sanat¢i bedeni ile ataerkil sistem arasindaki
tutarliliga isaret etmistir: Acconci’yi eril kahramanlik unsurlarini (bir penise sahip
olmak ya da penisle erkeklige dair erotik cagrisimlarda bulunmak gibi) ironiklestirmis
ancak -ister istemez- mesrulastirict yoniini korumaya devam etmis olmakla
elestirmistir (1998, s.  103-104). Nihayetinde = Acconci  “Seedbed’de
heteronormativiteyi sorgulamak i¢in bir ara¢ olarak kendi eril bedenini ¢iplak olarak

kullanmistir. Kendi 6znelligini, ¢iplak bedenine ve penisine vurgu yapan hareketleri

! Fallus’ erkek organini yani penisi ifade etmektedir. Toplumsal cinsiyet agiliminda erkegin sahip oldugu kadininda yoksun
oldugu bir kavramdir.



yardimiyla arastirirken normativiteden tagsa da Acconci’nin bedeni beyaz ve eril
olmasi dolayistyla ataerkil sistemin onay verdigi bir imge olarak beyaz ve eril bedene
vaat edilen askinlikla flort etmektedir. Hannah Wilke ise, Acconci’nin benzeri bir
sekilde ciplak ve kadinlik organini teshir eden “What Does This Represent/What Do
You Represent” (Bu Neyi Temsil Ediyor?/Neyi Temsil Ediyorsunuz?/1978-84)
serisinde, saplantili bir sekilde kendisini yeniden ve yeniden iiretmektedir. Jones’a
gore Wilke bu seride, kadin1 nesnelestiren Ortiilii (beyaz) ataerkil diizenin Gtesine
gecmeye caligmakta ve bunu yapmaya calisirken bedeninin ¢iplakligini abartili bir

bicimde ve tekrar tekrar ortaya koymaktadir (1998, s. 152).

Acconci eril bedenini ciplak ve seksiiellikle yiiklii bir bicimde kullanarak kendi
oznelliginin dolaylarinda gezinirken ataerkil tutarliligin sinirlarini zorlamaktadir,
ancak Wilke’nin 6znellik sunumunun aract olan kadin bedeni, ¢iplak ve cinsel
anlamda asir1 olmazdan evvel sadece kadin bedeni olmasiyla ataerkil tutarliliktan
zaten bir kez dislanmistir. Dolayisiyla performanstaki beden, kadin bedeni oldugunda
fallik askinlikla bagdagmakta ve ataerkillikteki potansiyel askinligindan dolay1
kacinilmaz olarak ‘iki kez’ dislanmaktadir. Erkek beden sanatgisi, ¢iplaklik ya da
erotizmi kullanarak kendi bedenini kendisi yabancilastirirken, kadin beden sanatgisi
ataerkillikteki tanimi geregi bedenini, 6nce kadin bedeni olmasi tizerinden ve ardindan
ona eklemlenen ¢iplaklik ya da seksiiellik gibi asiriliklar {izerinden ‘iki kere diglanmis’
sekilde arastirmak zorunda kalmaktadir (Jones, 1998, s. 152). Bu baglamda
Acconci’den farkli olarak Wilke’nin ‘gifte-yabanciligl’, ataerki ile olan tutarsizligi
dolaylarinda kendi ¢iplak (kadin) bedeninin varolusunu, dnce eril bakisa karsi/ragmen

kanitlamak zorunda olmasindan kaynaklanmaktadir.

Jones, sanat liretim ve yorum devrelerini abartili bir sekilde cinsellestiren feminist
beden sanatinin, modernist elestiriye yetki saglayan ‘Onyargisizlik’ iddialarini
baltaladigin1 ve modernist sanat elestirilerinin altinda yatan (gizli) degerleri tehdit

ettigini ileri stirmiis (1998, s. 152) ve soyle yazmistir:

Onlart yorumladigimda feminist sanat¢ilar, beden sanatini hem beden hem de
zihin olarak iiretiyor, erkegin askinligini siirdiiren Kartezyen dili yani cogito

ve corpus ayrmmni engelliyorlar. (1998, s. 157)



Feminist beden sanatgilarinin radikal bir bigimde ortaya cikardiklar1 ¢iplak kadin
bedeni, eril bakisin ve eril iktidarin sdyleminin tutarli nesnesi haline getirilen kadin
bedenini bir ‘karsi-gosterge’ olarak yeniden tiretmektedir. Sanat tarihinde ilk kez bu
(c1plak) kadinlar eril bakis tarafindan soyulmamakta, erkek bir ressamin 6niinde poz
vermemekte, kendi pozlarini retorik olarak kendi iradeleriyle belirlemekte ve ¢iplak
bir imge olarak kendi bedenlerini sanatsal bir ifadeyle kendileri iiretmektedirler. Bu
baglamda feminist beden sanati, Jones’un da belirttigi gibi modernist sanat
elestirilerinin altinda yatan toplumsal cinsiyete dair gizli mantig1 alasagi etmeye

caligmaktadir (1998, s. 152).

Boylece Jones, kadin sanat¢i bedenindeki ‘cifte-yabancilasma’yr katmanlarina
ayirirken, 6nce ‘kadin bedeninin’ toplumsal cinsiyetin “6teki”’si olma durumunu ele
almig ve ardindan ‘sanatgt bedeni’ ile toplumsal olarak belirlenen yasalar
karmasiklagtirmast durumunu buna eklemistir. Bu katmanli “6teki”ligi de ‘gifte-
yabanci’ terimiyle agiklamigtir. Bu baglamda, kadin sanat¢inin bedeninde ortaya ¢ikan
‘cifte-yabancilagsma’y1, ataerki sistemdeki kadinin “6teki’ligine eklemlenen asirilik;
ciplaklik, seksiiellik ile yiiklii olma durumu gibi kadinin normativiteden tasan
temsilleri lizerine yerlestirmistir. Ancak Jones sadece kadin beden sanatgisini degil,
kadmn ve erkek olmak {izere heteronormatif bir yasalliga dayandirilan ikili cinsiyet
kavrayisinda eril haricindeki tiim kadin, gay, trans, lezbiyen gibi kimliklere de ‘cifte-
yabanci’ olarak isaret etmistir. Buna ek olarak Jones, ‘cifte-yabanci’ terimi ile Adrian
Piper’in Food For The Spirit (Ruhun Yemegi/1971) adl1 fotograf serisini de ele almas,
cok kisa da olsa Afro-Amerikan sanat¢inin melez bedeni aracilifiyla ‘cifte-yabanci’y1
ik, etnik koken meselesine de yoneltmistir. Fakat burada da esas mesele Piper’in
bedenin ‘beyaz olmayisina’ eklemlenen ¢iplakligi ile ‘beyaz’ ataerkil sistemdeki
asiriligina acilmis ve ‘gifte-yabanci’, kadin bedeni ile onun beyaz olmayisi arasinda

‘biyolojik’ bir gosterge ile sinirlanmistir.

Jones’un kullandig ‘cifte-yabancilik’ terimi ile Nezaket Ekici’nin performans sanatini
inceleyen bu calisma, Jones’un toplumsal cinsiyet kimlikleri diizleminde ele aldig1
‘cifte-yabanc1’ ifadesini, kismen de olsa ‘biyolojik’ gostergeden kopararak, kimligin
cografi sinirlarina ve kiiltiirel {iretimine dogru biikmeye calisacaktir. Ekici’nin
performanslari, yogunluklu olarak ‘gifte-yabancilik’ unsuruna atifta bulunmaktadir,

fakat sanat¢inin hemen higbir performansinda bedeni, ¢iplaklik ya da asir1 bir bigimde



sekstiellikle yiiklii olmaktan kaynakli bir bicimde yabancilasmamaktadir. Ekici
yabancilig1 toplumsal cinsiyet kimliginden ziyade cografya ve sinir kavramlarinin
iiretiminin bir sonucu olan kiiltiirel kimliklenme bicimleri altinda aragtirmaktadir. Bu
baglamda sanat¢1, kadin kimligini salt kadinlik gostergeleriyle degil, kiiltiirel formlarla
da ic i¢e gecirmektedir. Adetlerin, ritiiellerin kars1 karstya geldigi bir ‘ben’ ve “Gteki”
imgesini tek bir bedende bir araya getirmeye calismaktadir. Dolayisiyla bu ¢alisma,
Jones’un ‘cifte-yabanci’ ifadesini 0diing alarak ve bu ifadeyi teorik bir bigimde
tartismaya acarak kavramsal boyutuyla cografya ve smir ilizerinde isletmeyi
hedeflemektedir: Argiimanin merkezinde ise kiiltiir, dil/ses ve inan¢ baglaminda
bedenlerin “performatif” bir bicimde (bir digerine) ‘yabanci’ olarak tiretildigi ve ayni

sekilde (kendine) ‘yabanci’ kildig1 yer almaktadir.

Bu nedenle tezin, ‘cifte-yabancilik’ durumunu izaha girisirken ve kavramsal bir
bicimde tartismaya acarken siklikla basvuracagi bir diger onemli kavram Judith
Butler’in “performatif” teorisidir. Butler, ilk olarak Gender Toruble (Cinsiyet
Belas1/1990) adli kitabinda ortaya attigi, ardindan Bodies That Matter (Bela
Bedenler/1995), Excitable Speech A Politics of Performative (1997) kitaplarinda ve
“Performative Acts and Gender Constitution: An Essay in Phenomenology and
Feminist Theory” (1988) adli makalesinde yeniden tartismaya actig1 “performatif”

kurami hakkinda soyle yazmistir:

Bir kisi dogar ve toplumsal yasantimin iginde birtakim soylemler ve bu
soylemlerin tekrarlari sonucunda kadin ya da erkek olur. Ozneyi kuran sey
zaman icinde gecirdigi tekrarlardir. Ozne zaman iginde kurulan bir kimliktir

ve insa edilen kimlik performatif bir kurgudur. (1988, s.519)

Butler’a gore, toplumsal cinsiyetin yapisi taklide ve yinelemeye dayalidir. Butler’in
toplumsal cinsiyet iizerinde gelistirdigi “performatif”, simdi bize toplumsal cinsiyet
meselesi digindaki kimliklere de “performatif” insalar olarak bakabilmemizin oniinii
acmistir: Toplumsal cinsiyetin inga edilen yapisina dair teorik bir bicimde 6ne siirdiigii
“performatif”, toplumsal cinsiyetin yani sira diger “6teki” kimliklerin de performatif
kuram ile analiz edilebilirli§ine miisaade etmektedir. Sayet “performatif”, birtakim
sOylemlerin tekrarlar1 sonucunda kimligi iireten bir olgu ise bu salt toplumsal cinsiyet

kimligi ile smirlanmamalidir, ¢iinkii sosyal performanslar icinde yinelenen



“performatif” sdylem sadece kadin ya da erkek oldugumuzu degil, kim oldugumuzu;
hangi aileden, siniftan, irktan, dinden, dilden, mezhepten, kiiltiirden oldugumuzu da
stirekli olarak Oznelliklerimize hatirlatmakta ve bu kategorilere uygun davranis
bicimlerini bedenlerimize naksetmektedir; bedenleri kiiltiirel formlara gore liretmekte
ve tasnif etmektedir. Bu minvalde, kadin, erkek ve heteronormatif olmayan cinsiyetler
arasinda “Oteki”ligi lireten “performatif” sdylem, cografya ve kiiltiirleraras1 “6teki”’ligi
de pek tabii liretebilmektedir. “Performatif” séylem bir sinir koyucudur, cinsiyetler
aras1 bir barikat yarattig1 gibi toplumlar ve kiiltiirler aras1 limitler de yaratabilmektedir.
Modern Batili bir kadinin kamusal alandaki giyim-kusam, yeme-igme jestlerini
geleneksel Dogulu bir kadin ayni sekilde icra edemiyorsa, bu salt kimligin
“performatif” toplumsal cinsiyetle olan iligkisiyle degil, ayn1 zamanda “performatif”
kiiltiirel ingastyla da ilgilidir. Oliimciil Kimlikler adli kitabinda Amin Maalouf soyle
yazmugtir: “Cinsiyetimizi belirleyen elbette sosyal ¢evremiz degil ama bu aidiyetin
yonitinii belirleyen gene de o, Kabil'de kiz dogmakla Oslo’da kiz dogmak ayni anlami
tasimiyor, kadinlik ayni bigimde yasanmuyor, ne de kimligin baska hi¢bir ogesi...”
(2000, s. 25). Dolayistyla toplumsal cinsiyetin insa edilen yapisinin kiiltiirel formlarla

iliskisi tartisilmaya deger, dnemli bir konudur.

Nezaket Ekici de kendi toplumsal cinsiyetli kimligini kiiltiirel formlar {izerinden
aragtirmaktadir. Ekici’nin performanslarinin siklikla cografya, sinir, kimlik ve “6teki”
kavramina ilisik olmasi, sanatginin yasami boyunca deneyimledigi ikili karsitliklar
unsuruna, buradan hareketle aidiyetin miimkiin olmadig1 “performatif” bir ‘cifte-
kimligin’ insasina dayanmaktadir. 1970 yilinda Tiirkiye’nin Usak sehrinde diinyaya
gelmis, 1973 yilinda Almanya’ya go¢ etmistir. Bu tarihten sonra Almanya’da yasayan
sanatgl, ilkokuldan itibaren Almanya’da egitim gérmiis ve kismen Avrupa kiiltiirii ile
yetismistir. Almanya’da Tiirk gogmen bir aileye mensup olan sanat¢inin yasadigi
bolgede ¢ogunlukla kendisi gibi Tiirk gé¢menlerin yerlesik olmasi ve egitim aldig:
okullarin gé¢men stratejileriyle planlanmis Tiirk okullari olmasi, Avrupa kiiltiiriiyle
temas eden kimliginin odaginda Tiirk kiiltiiriine dair imgelerin de tutunmasin
saglamistir. Bu dogrultuda sanatci1 ¢cok erken yasta Almanya’ya go¢ etmis olmasina

ragmen, Alman kimligini daima Tiirk kimligi ile i¢ ige deneyimlemistir.

Bu baglamda ‘¢ift kimlikli’ olma halinin sosyolojik bir boyutu da vardir; “¢ift kimligi’,

ayni zamanda sanatgmin ne Alman ne de Tirk kimliklerine tam anlamiyla



yerlesememesine neden olmustur; sanat¢1 her daim bir diger kiiltiiriin ‘yabancist’ bir
Ozne olmaya itilmistir ve bu sosyal durum bazi performanslarina da sirayet etmistir.
Tez bu noktada, Butler’in “performatif” kuramin, ‘kiiltiirel fark’ ve ‘yabanciligin
iretimi’ konusunda odagina alacaktir. Fakat en nihayetinde, Ekici’nin performans
sanatin1 irdelerken, sanat¢inin ‘kadin’ bedeniyle c¢alisiyor/iiretiyor olmasindan
kaynakli olarak, sanat¢inin bedenini ve 6znelligini toplumsal cinsiyetin “performatif”
insasindan tiimiiyle azade bir bi¢imde okumaya almak namiimkiindiir. Bu yiizden
tezde ‘cifte-yabancilik’ terimi, Ekici’nin “performatif” kadin kimligine eklemlenen
kiiltiirel kimligi gozeterek sanat¢inin bedeninde vuku bulan ‘iki misli yabancilagma’
durumunu incelemek iizere kavramsal bir bicimde kullanilacaktir. Bu baglamda
sanat¢gmin kimligini katmanlarina ayirarak once toplumsal cinsiyet mertebesindeki
“Oteki” ve onun lizerine bina olunan kiiltlirel “6teki” olmasi durumunun yarattigi
‘cifte-yabancilik® mesele edilecek ve sanat¢inin pratiklerine paralel olarak gé¢cmen
bedenin gorsel kiiltiirdeki temsil sorunsali da “performatif” kurami altinda

irdelenecektir.

Gogmen bedenin gorsel kiiltiire yansimalarini inceleme hususunda, uluslararasi alanda
oldukga genis bir kuramsal literatiiriin ve “performatif” yaklasimin olmasina ragmen
Tiirkiye’deki sanat yaziminda konuyu inceleyen calismalarin kuramsal bir
degerlendirme acisindan yetersizligi bdyle bir incelemenin gerekliligini ortaya
koymaktadir. Bununla birlikte Nezaket Ekici’nin ‘¢ifte-aidiyet’inden hareketle
sanat¢inin nasil bir aidiyet konumunu talep ettiginden yola ¢ikilarak, gogmen bedenin
arzularinin ve varolus problemlerinin esliginde 6znelesmelerinin izlerini siirebilmek
acisindan da 6neme sahiptir. Ayrica Bati’daki ‘sanat¢1 bedeni’ 6rneklerine dair yapilan
akademik caligmalardaki teorik ve kuramsal yaklasimlarin Tirkiye’deki akademik
incelemelerde heniiz yerlesik olmamasi bakimindan, s6z konusu tez ¢alismasi sanatci

bedeni incelemelerindeki teorik tartismalara da katkida bulunmay1 amaglamaktadir.

1.2. Kapsam

Gogmen Ozneyi ‘gifte-yabanci’ olarak Oneren ve “performatif” baglamda kiiltiirel
ingay1 irdeleyerek, gd¢menin aidiyet sorunsalin1 ve aidiyetin beden {izerine nasil

yazildigini, bedende nasil tezahiir ettigini ve gorsel kiiltiire bir figiir olarak nasil



yerlestigini tartigmay1 amaglayan bu tezin kapsami, Nezaket Ekici’nin performans
sanat1 ¢cergevesinde belirlenmistir. Ancak gogmen bir sanat¢i olan Ekici’nin sanat1 yine
kendisi gibi gogmen olan Ana Mendieta ya da Laura Aguilar gibi 20. yiizyilin 6nemli
beden sanatg¢ilarinin pratikleri ile karsilagtirmali bir okumaya tabii tutulacaktir.
Bununla birlikte tez, gorsel kiiltlirde karsimiza cokca ¢ikan gocmen figiirli ve
temsillerini de irdeledigi icin, gorsel kiiltiire iligskin olan film, gazete, reklam, dergi,

afis gibi imge iireten mecralar1 da dikkate alacaktir.

Bu baglamda tezin cergevesini Ekici’nin sanatinin teskil etmesinin en temel
nedenlerinden biri sanat¢inin “Gteki” ile miicadele alanini getrefilli bir arenaya ¢eviren
bu katmanli ‘yabanc1’ olus halidir. Ekici, gogmen bir ailenin mensubu olarak sadece
Avrupa’da bir (Tiirk) “6teki” degildir artik. O gd¢ unsurunun belki de en keskin
koselerinden biri olan ‘geri dontislerin’ de “6teki”’si olmaya muktedirdir. Sanatini icra
etmek iizere siklikla davet edildigi Tiirkiye’de artik tam anlamiyla Tiirk bir sanatgi
olarak degil, ‘Avrupal’ kadin sanat¢1 imgesiyle de belirmektedir. Bu kez Tiirkiye
kiiltiiriine ait motifleri ve tabular1 Avrupa imgeleriyle par¢alamakta ve dolayisiyla bir
kez de dogdugu cografyaya yabancilasmaktadir. Bu baglamda Ekici’nin sanatindaki
“Oteki”’nin konumlandigi bir yer yoktur, o yersiz bir “6teki’dir ve aidiyet methumunun

zemini daima kaygandir.

Bununla birlikte, bu tez i¢in Ekici’nin sanat¢1 bedeninde ortaya ¢ikan ‘tarafsiz’ tutum
da son derece dnemlidir. Birbirinden tamamen farkl iki kiiltiirii birlikte tecriibe ederek
biiyliyen/yetisen Ekici i¢in bu ‘cift kimlikli’ olma durumu, sanatg¢iya iki kiiltiire de
digardan bakabilmenin ayricaligini saglamistir.? Sanatgi, onun kimligini olusturan iki
kiiltiiri, bir dis goz olarak belirli bir mesafeden inceleyecek bir bigimde
konumlanmistir. Bu ayricalik Ekici’nin iki kiiltiiri de adil bir bigimde tespit
edebilmesine ve ‘tarafsiz’ bir sekilde sanatsal malzemeye doniistiirebilmesine olanak

tanimigtir.

Bu noktada santyorum ki, Nezaket Ekici i¢in sdylenebilecek en net ¢ikarim, sanat¢inin
caligmalarinda kimlige dair ‘bitaraf’ olusudur, zira sanat¢i bir kimlige biirlinmeye

calismamakta, 6znelligini ikiye bdlen bu iki kimligin kiiltiirel formlarini esit bir

2 Nezaket Ekici ile yapilan gériismeden. 18 Aralik 2019 Uskiidar-istanbul.
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mesafeden ele alip, onlar1 ironi ve parodi ile sergileyerek ‘6zcii’ kimlik anlayigina kars1
bir tavirla izleyiciye sunmaktadir. Sanat¢inin performanslarindaki aidiyet zemini
ayaklarinin altindan kayan bedenin ‘yeniden’ sunumu, adeta onu iireten “performatif™
kimligin bozguna ugratilmasi arzusunu tagimaktadir. Ekici, kiiltiirel kimliklere
naksedilen Ozcii detaylar1 hikayelestirmek ve ironiklestirmek suretiyle yeniden

iireterek (toplumsal) kimligin ideolojik insasina kesikler atmaya ¢alismaktadir.

Tezin cergevesini olusturmak adina gogmen sanatgi Nezaket Ekici’nin tercih
edilmesindeki onemli bir diger neden ise, bir arastirmact ve yazar olarak sanatg¢inin
tasidig1 ‘cifte-kimlik ten biri olan Tiirk kimligine; gelenek ve ritiiellerine dair nagizane
bilgi sahibi olmam ve sanat¢inin boliinmiis kimliginin bir yarisinin kiiltiirel ingasindaki
miicadele alanina nispeten hakim olabilmemdir. Buna ek olarak, 1960’11 yillarda
sosyolojik bir boyut alan; sinema, dizi, edebiyat, siir, dergi gibi mecralarla yeniden
iretilen ve gorsel kiiltiire naksolan Almanya’ya is¢i gogii ve bu gociin kisa stireli ya
da ‘kesin’ dontislerindeki gé¢men bedenlerin yasadigi bocalamaya, aidiyetlerinin
¢oziilmesine de yakin ¢evrem lizerinden kismen tanik olmus olmamdir. Bu baglamda,
yazar olarak en azindan sanat¢inin kimliginin bir ‘parcasina’ dair fikir sahibi

olabilmenin, nesnel ve nitelikli yazim tiretmekte avantajli olacagi kanisindayim.

Tezin kapsaminin Nezaket Ekici’nin 6zglin durumundan azade performans sanatini
icermesinin nedeni ise; performans sanatina sosyal performanslarin ritiielistik hattinin
kirldig1 bir yer/sahne olarak yaklasmamdan kaynaklidir. Ozellikle 1960’11 yillarin
ardindan performans sanati, sosyal performanslardaki toplumsal cinsiyetli kimlik
bicimlerini ele almakta, onlar1 bir ironi ve parodiyle yeniden iireterek kavramsal bir
yorumla kimligi karmagiklagtirmaktadir. Bu baglamda, sosyal performanslarda agiga
cikan “performatif” kimliklerin sanatsal bir ifadeyle yeniden sunumu olan performans
sanati, ‘cifte-yabanci’ ve go¢menlik unsurunun gostergelerinin tartismaya agilmasinda
‘giinlik yasam-sanat’, ‘doga-kiiltiir’ arasindaki farki ortadan kaldirmasi ve bu
baglamda kavramsal olarak sosyal/giinliik yagamla tutarli bir form olmasiyla da tezin

kapsami agisindan 6nemlidir.
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1.3. Yontem

Performans sanatina kavramsal bir sanat formu olarak yaklasan bu tezde, yontem
olarak gorsel kiiltlir disiplinin analiz ve metotlarindan ve sanatg1 goriismelerinden
faydalanilacaktir. Sanat¢1 goriismeleri, bilhassa sosyal/gilinlik performanslarin
sanatcinin pratiklerindeki degeri/etkisini 6lgebilmek, sosyal performanslar ile

performans sanati arasindaki bagi tartismaya acabilmek agisindan 6nemli olacaktir.

Bu kisimda bir parantez acarak 6zellikle tez siireci boyunca Nezaket Ekici ile olan
deneyimlerimden s6z etmek isterim. Sanatgi ile olan tecriibelerim, giinliik yasam
performanslar1 ve performans sanati arasindaki iliskiye dair somut Ornekler
sunabilmeme yardimc1 olmustur. Boylece uyguladigim bu yontem hem Ekici 6zelinde
hem de ele aldigim diger Ornekler iizerine tez boyunca ileri siirecegim sosyal

performanslarin performans sanatina etkisine dair savimi gliglendirmistir.

Teze gerceve teskil eden Ekici’nin performans sanati, sanat¢inin bir gdgmen olarak
deneyimledigi/kendini i¢inde buldugu giinliik yasam performanslarinin bir
yansimasidir. Ekici giinliik yasamda ‘beyaz bir kadin’ olarak gé¢menlik hususunda
temsile takilmayan bir bedendir, ancak sanat¢inin bedeninde tezahiir eden ses/s6z ve
giyim-kusam, yeme-igme gibi kiiltiirel bi¢cimler onun gé¢men kimligini temsile
stkistirmistir. Kiiltiirel formlar esliginde ‘temsile gelen’ bir beden olarak Ekici’nin
deneyimlerini ilk agizdan edinmek bu tezin yazimina yadsinamayacak énemde katk1

saglamistir.

Ekici ile ilk karsilasmamiz heniiz tez ¢alismam lizerine diisiinmeye basladigim 2018
yilinda, sanat¢cinin konusmaci olarak davet edildigi bir cagdas sanat fuarinda
gerceklesmistir. Ekici’nin bu konugmada sanatin1i ve sanatinin olusumundaki
fikirlerine dair giinliik yasamdan aldig1 ilham1 aktarmasi, bir ydontem olarak Ekici’nin
sanat1 kadar onun sosyal hayatina da odaklanmam gerektigini hissettirdi. Sanatciy1
daha yakindan tanimma firsatin1 ise 2019 yilimin Kasim aymda Ankara Miize
Evliyagil’de gergeklestirilen “Future Perfect Sergisi” kapsaminda Nezaket Ekici’nin
diizenledigi performans sanati atdlyesinde buldum. Miize ile gerceklestirdigim
goriismeler neticesinde yetkililer tarafindan bu atdlyeye gdzlemci olarak katilmam

onaylandi, ancak Ekici, heniiz Ankara’daki ilk karsilasmamizda goézlemcilik ile
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birlikte atdlye boyunca kendisine asistanlik yapmamu rica etti ve bdylece bu yogun
program siliresince hem Ekici’nin performans sanatim1 ele alis bigimine ve
ogretme/aktarma pratigine hem de giinliik yasamina dahil olmus oldum. Atdlyeye ve
katilimcilarin deneyimlerine dair gzlemlerimi kaydederken ayni zamanda Ekici ile
onun sanati ve sanatina etki eden bellegi iizerine uzun uzun konugmalar
gerceklestirdik. Ekici, ¢ifte-kiiltlir deneyiminin hayatindaki detaylarini aktarirken ayni

zamanda bu deneyimlerin sanatina nasil sirayet ettigini de agmis oldu.

Sanat¢1 her seyden once giinliik yagsami bir performans olarak yastyordu ve bu duruma
“benim en uzun performansim” (long duration performance) diyordu. Sanate giinliik
yasamui bir performans olarak ele almaktaydi ve daha ilging olan1 giinliik yasamini bile
sanatsal bir tutumla yasiyor olmastydi. Ancak benim i¢in daha da 6nemlisi, sanatinda
giinlik yasamindaki performanslarin hattini sanatsal bir formla biikkmeye caligmast

gercegi olmustu.

Ornegin sanat¢inin kolundan hi¢ ¢ikarmadig altin bilezikleri. Pek ¢ok performansinda
-ki konusuna uygun kostiim giydigi pratiklerinde dahi- ‘¢cikarmaya zahmet etmedigi’
seklinde algilanan bu bilezikleri birer ‘soru isareti’ olarak bedeninde tutuyordu. Altin
bileziklerine dair geleneksel ve kiiltiirel anlamda i¢ine sokuldugu her bir sorgulama
bagka bir sosyal performansi ortaya ¢ikariyordu ve sanatgiy: kiiltiirlere, geleneklere,
kimliklere dair yeni bir fikre kavusturuyordu. Bu fikirleri de konsept bir bigimde
sanatina tagiyordu. Yine kostiim 6zelinde diisiiniildiiglinde, hi¢ ¢iplak olmamasi
geleneksel Dogu kiiltiiriinden bir pargaydi, sanat¢1 gilinliikk yasaminda da Miisliiman
Dogulu kadin imajina asirilikla ters diisecek goriiniimlerden sakiniyordu. Ayni sekilde
Almanya’daki yasaminda siklikla karsilastigi ve kendi aktarimima gore istahini
kabartmasina ragmen asla tiiketmedigi domuz eti, sanatg1 i¢in bir direng mahalliydi.
Ailesinden ona gecen ve tiim merakina ragmen ‘sosyal bir performans’ olarak
tiiketmedigi bir hayvan etiydi. Tiim bunlar Ekici’nin performans sanatinda da yerini
bulmustu. “Hayat bir performans” diyen sanatgi, kiiltiirlere dair pek ¢ok formu giinliik
yasamin bir performansi olarak bedenine uyguluyor ya da bir sekilde o formlardan
bedenini sakiniyordu, fakat nihayetinde giinlilk yasamin performanslarini sanatsal bir

formla yeniden {iiretiyordu.
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Boylece Ankara’dan tez c¢alismam adina ¢ok Onemli detaylarla donmiistiim.
Ankara’dan sonra birgok kez Istanbul’da bir araya geldik ve araya giren pandemi
stirecinde de ¢okga ¢evrimici olarak goriistiik. Oldukea fazla sayida performans lireten
sanatgl ile yogun programinin arasinda goriismelerimizi diizenli olarak siirdiirdiik.
Ayrica tez calismamin 6tesinde pek ¢ok projede birlikte calistik. Sanatginin iirettigi
performanslarin metinlerini kaleme aldim ve birlikle sdylesi ve roportaj yazilar
iirettik. Boylece sanat¢inin her bir faaliyetinden dnce gerceklestirdigi hazirlik siirecine
de uzun bir siire boyunca taniklik etmis oldum. Performans sanatinin {iretimi
oncesindeki ‘sanatcinin siireci’ni gozlemleyebilme sansim, onun performanslarindaki

bedeni okumaya almamda miithis faydali oldu.

Ekici, performanslarinda dramatik agidan yogun bir bedeni sergiliyordu. Bu beden
adeta bir kistirtlmislik durumunun patlamasi olarak cereyan ediyordu. Hemen her
performansinda bir zorlanma, gii¢lik deneyimi kendini gdsteriyordu ve pek ¢ok
performansi adeta bir patlama an1 ile son buluyordu. Bu durum gé¢men bir kadin
olarak sosyal performanslarinda deneyimledigi iki kiiltiire dair sikismisligin bir
patlamasi olarak sanatinda yerini buluyordu. Bununla birlikte sanat¢inin katilimci
odakli performanslarinda kiiltiirel karsilagmalara verdigi 6nem de dikkatimi fazlasiyla
cekiyordu. Sanat¢inin farkli kiiltiirlerden bedenleri bir araya getirerek onlarin
karsilagma aninda bir ‘yabanci’nin kiiltliriine verdigi ilk tepkileri ele almasi, ilk
kargilagsmadaki bu ‘acemiligi’ bilhassa sanatsal bir formla yeniden tiretmesi, benim
calismam agisindan 6nemliydi. Ciinkii sanat¢inin sanati daima kendi sosyal yasamina,
bu kiiltiirel karsilasmalardaki kendi 6znel deneyimlerine de agiliyordu. Bununla
birlikte Ekici’nin sanatinda, sanat¢inin bedeni yogunlukla bir paradoks i¢indeydi.
Kiiltiirel formlara dair imgeleri kullaniyor ama 6te yandan onlardan ¢ikmaya da
calistyordu. Sanatinda onlar diginda bir formun pesine diisiiyordu. Fakat nihayetinde
bu formlarin hepsi sosyal yasaminin bir pargastydi. Benim i¢in dnemli olan da tam
olarak buydu: Performans sanatinin giinliik yasamdan feyz almasi1 noktasi. Ekici ile
goriigmelerim bu savimi destekler nitelikte oldu. Go¢gmen bedeni sanatsal bir formda
incelemeye almadan evvel onun sosyal yasantisina odaklanabilmemi sagladi, ki bu
performans sanatindaki ‘gd¢men’ ve ‘kadin’ sanat¢1 bedeninin “performatifligini” ele

alabilmem agisindan 6nemli bir metot oldu.
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Ekici’nin ve ondan hareketle gdgmen bedenin “performatifligini” okumaya alabilmem
adma bir diger onemli yontem, gorsel kiiltiir calismalarinin analiz modellerini
kullanmak oldu. Goérsel kiiltiir ¢aligmalari, Ekici’nin gd¢men bedenini incelerken, bu
imgenin toplumsal ve kiiltiirel bilesenlerine odaklanabilmek, gd¢menin temsildeki
sikismishiginin ardindaki kimlik ve aidiyet bilincini ¢oziimleyebilmek adina oldukga
onemli idi. Bu c¢er¢evede Oncelikle: ‘Gorsel kiiltiir nedir?’, ‘Nasil bir itici kuvvetle
ortaya c¢ikmis ve akademik bir disipline donlismiistiir?’, ‘Hangi argiimanlari
kullanmakta ve etki alant nereyi/kimi kapsamaktadir?’, sorularini acikliga

kavusturmak yerinde olacaktir.

Disiplinin 6nemli ve 6nde gelen kuramcilarindan biri olan Nicholas Mirzoeft, “gorsel
kiiltiir sadece giinliik yasaminizin bir pargasi degil, giinliik yasamimizdir” (Mirzoeff,
1998, s. 3) diye yazar. Ciinkii gorsel kiiltiir, glinlik deneyimler i¢inde stirekli
karsilasilan imgeler ile 6zne arasindaki iliskiyi dert edinmektedir: imgenin 6znelere,
oznelliklere etkisini, imge ve iktidar arasindaki iliskiyi ve imge ile bakis arasindaki
‘bakmak ile gérmek’ meselelerini merkeze almaktadir. Irit Rogoff, gorsel kiiltiir
disiplinin kapsamina ve faaliyet alanina dair s6yle yazmustir; “gorsel kiiltiir, goriintii,
ses ve uzamsal betimlemeleri birbiri iizerinden ve birbiri araciligiyla okuyarak, her
gtin stirekli karsilastigimiz film, televizyon, reklam, sanat eserleri, binalar veya kentsel
ortamlara dair oznel tepkiler veren bir metinlerarasilik diinyast agar” (1998, s. 14).
Akademisyen ve kuramci Nermin Saybasili ise gorsel kiiltiiri, “birbiriyle baglantils,
heterojen ve stirekli hareket halinde olan bir alandir” (2007, s. 17) diye tanimlar.
Kiiltiirel ¢alismalar ve medya iletisimindeki doniisiimlerin bir sonucu olarak ortaya
cikan gorsel kiiltiir (2007, s. 18), irk, smif, cinsiyet, toplumsal cinsiyet ve etik gibi
temalarin politik olarak sorunsallastirilmast hususunda merkezi bir rol oynamaktadir.
Saybasil, editorliigiinii {istlendigi Toplum ve Bilim dergisinin Gérsel Kiiltiir Ozel
Sayisi’nda (2007), gorsel kiiltiir disiplinin arglimanlarina ve etki alanina dair soyle

yazar:

Gorsel Kiiltiir optik deneyimin her tiir tezahiirleri ile, gérsel pratigin her ¢esidi
ile ilgilenir. Yeni alan goérsel materyallerin ve nesnelerin elestirel olarak
kuramsallagtiriimast arayisindadir. Imgelerin iiretildigi ve dolasima sokulup
tiiketildigi, gorsel materyallerin ve nesnelerin birer islev gérmek icin ortaya

ctkarildiklar: toplumsal bir diinya ile ilgilidir. Gorsel kiiltiir imge tiretiminin
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onemini, verili bir imgenin bigcimsel 6gelerini ve o imgenin kiiltiirel kabul
voluyla tamamlanmasini goz éniine alir... Kiiltiirel anlamlar tiretmede, kiiltiir
icinde estetik degerlerin, cinsiyet stereotipilerinin ve iktidar iliskilerinin
belirlenme ve korunmasinda goriintiiniin merkezi konumunu hesaba katar.

(2007, s. 18)

Gorlntliyt kiiltiir, etnisite, cinsiyet, toplumsal cinsiyet, sinif, irk gibi ekonomiler
ilisiginde sorunsallagtiran, imge ile toplum arasindaki iliskiyi irdeleyen toplumsal
baglamda {iretilen imgeye ve imgenin toplumdaki roliinli odaga alan gdrsel kiiltiir,
“kiiltiirler-aras1 bir yaklasimi ve kiiltiir-otesi (transcultural) analiz modelini icerir”
(Saybasili, 2007, s. 23). Bu nedenle, go¢men bedeni, kiiltiirel bir imge olarak
inceleyecek olan bu ¢aligmada, imgeyi onun arkasindaki toplumsal insa ile birlikte ele
alan ve imgenin toplumsal boyutunu sorusallagtiran gorsel kiiltiir kuramcilarinin

tahlilleri devreye sokulacaktir.

Bu noktada 6nemli bir diger husus ise gdgmen bedenin temsil meselesidir. Temsil
terimi, toplumda anlamin insa edildigi ve dolagima sokuldugu siireci tanimlamak i¢in
kullanilmistir (Betterton, 1987, s. 8). Go¢men bedenin temsil sorunsali baglaminda,
onun imgesi ve algilanimindaki problemleri tartismaya agarken, bilhassa Nicholas
Mirzoeff’in “What is Visual Culture?” adli makalesi, imge ile alicis1 arasindaki iligkiyi
irdeleyebilmek ve buradan hareketle gogmen bedenin goriintiisii ile kiiltiir arasindaki
bag1 teorik bir bicimde tartismaya agabilmek i¢in Onemli bir kaynak olacaktir.
Mirzoeft, dolagimdaki temsil sorununa dair sdyle yazmustir: “...resimler, temsiller bir
nesneyi taklit etmeye ¢alisan yapay yapilar olarak degil, o nesneyle yakindan iligkili,
hatta 6zdes olarak goriiliiyordu.... Gérsel kiiltiir resimlere degil, varolusu resmetme

veya gorsellestirmeye yonelik bu modern egilime baghdir” (1998, s. 6).

Bu dogrultuda, gorsel ile tliketici arasindaki iligkiyi inceleyen ve goriintiiniin bigimsel
bilesenleri ile kiiltiirel alimlamalar arasinda hayati bir bag kuruldugunu ileri siiren
Nicholas Mirzoeff’in metinlerine bu c¢alisma boyunca siklikla bagvurulacaktir.
Ozellikle Mirzoeff’in editérliigiinii yaptig1 ve Irit Rogoff, Roland Barthes, Donna
Haraway, Griselda Pollock, Michel de Certeau gibi kurameci ve yazarlarin katki
sagladigi, Visual Culture Reader (1998) adli kitap, goriintii ve ses baglaminda gogmen

imgesini incelerken bagvurulacak olan mithim bir kaynaktir. Dolayistyla goriintii ve
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ses baglaminda (yabanci) bir imge olarak tartismaya acgilacak olan gd¢men beden,
gorsel kiiltiir disiplinin metotlarindan ve 6zneye dair teorik yaklagimlarindan referans

alinarak kuramsal bir okuma ile ele alinacaktir.

Gogmenligi ve gogmen bedeni Nezaket Ekici’nin sanati ¢ergevesinde inceleyen bu
calisma, sanatginin performanslart paralelinde gorsel dolasimda gd¢cmenlige ve
gocmen bedene dair tiretilen temsillerle de ilgileneceginden dolayi, gazete haberleri,
dergi fotograflari, reklam afisleri, film, kitap ya da go¢menlige dair evvelinde iiretilmis
bazi sanat calismalari da bu tezde yer alacaktir. Bu yontemle, Ekici’nin sanatgi
bedeninin, performans sirasinda gd¢gmenlige dair ortaya ¢ikardigi goriintii ya da ses
imgelerinin ardindaki toplumsal ve kiiltiirel insalara odaklanilmaya ¢alisilacaktir:
Sanat¢inin kimlige atifta bulunmak iizere kullandig1 nesnelerin (kara garsaf, pege gibi),
bedeninde ortaya ¢ikardig jestlerin (ibadet etmek, oturup kalkmak, yeme-igme gibi)
ya da yine ‘cifte-kimligine’ atifta bulunmak iizere sik¢a devreye soktugu (aksanli) ses

imgesinin temsildeki gosterge degeri incelenecektir.

Gogmenligin ve gd¢cmenin bir ‘imge’ olarak gorsel kiiltiirdeki goriintiisiine odaklanan
bu tezde, imgeyi toplumsal bir form olarak sorunsallastiran ve “gériintiiniin anlami
stiphesiz kasithdir” (Barthes, 1998, s. 70), diye yazan Roland Barthes’in metinlerinden
ve imgenin toplumdaki islevine, 6zneleri iiretim giicline odaklanan John Berger gibi
yazarlarin metinlerinden de siklikla faydalamlacaktir. Imge ve bakis arasindaki kritik
iliskide ise, toplumsal cinsiyet ve kiiltiir baglaminda irdelenen ‘bakis’ kavrami ele
alinacak ve goriisiin kiiltiirel bir insa oldugunu savunan Donna Haraway’in ‘kismi
perspektif’ (partial perspective) argiimanina bagvurulacaktir. Haraway, bu kavramla,
nesnel bir vizyonun miimkiin olmadigini ve feminist nesnellik fikrinin oldukg¢a basit
bir sekilde Beyaz ve erkek olan otoritenin konumundan iiretildigini ve bunun

“konumlu bilgi” (situated knowledge)’ye tekabiil ettigini (1998, s. 191) ifade etmistir.

Toplumsal ve kiiltiirel bir form olarak ele alinacak olan gé¢men beden imgesinin yine
toplumsal ve kiiltiirel baglamda nasil gostergelestigi ve bu gdstergenin “performatif”
kimlik baglamindaki islevi sorunsallagtirilacaktir. Daha dnce sz edildigi lizere, beden
ve toplumsal cinsiyet meseleleri baglaminda, Butler’in toplumsal cinsiyetin insa edilen
yapisina dair kuramsallagtirdig1 “performatif™ teorisi tezin temel arglimanlarindan biri

olacaktir. Go¢gmen bedeni “performatif” baglamda ele alirken Butler’in “Performative

17



Acts and Gender Constitution: An Essay in Phenomenology and Feminist Theory”,
“Excitable Speech A Politics Of The Performative” adli makaleleri, Bela Bedenler,
Cinsiyet Belasi, Kirilgan Hayat, gibi muhtelif makalelerine ve kitaplarina atifta
bulunulacaktir. Bu ¢ercevede, Butler’in toplumsal cinsiyet ozelinde
kavramsallastirdign “performatif” kurami, gé¢men bedenin insasinda kullanilmaya
caligilacaktir. Go¢men bedenin cografya, mekan ve kimlik sorunsali baglaminda ise;
cografya’nin dahil etme ve dislama ilizerine bir otorite kaynagi oldugunu ve kimlik ile
aidiyetlerin belirleniminde ¢ok onemli bir rol oynadigini ileri siiren Irit Rogoff’un
cografya, sinir ve beden kavramlarini teorik bir bigimde ele aldig1 Terra Infirma

(2000) adl1 kitabr atifta bulunulan temel kaynaklardan birini teskil etmektedir.

Ekici ve sanatgcidan hareketle gd¢men Oznede ‘gifte-biling’ ve ‘cifte-aidiyet’
methumunun cismanilesmesi ve gorsel alana yerlesmesini inceleyen tez, en temelde
“Performans sanatgisi Nezaket Ekici, sanatinda ozcii kimlik meselesine alternatif bir
vaklasim getirebiliyor mu?” sorusunu ele alacaktir. Bu soru, gorsel kiiltiir disiplinin
arastirma yoOntemleri kullanilarak ona eklemlenen bir dizi baska soru esliginde
aydinlatilmaya calisilacaktir. Ciinkii kimlik mevzubahis oldugunda; cografya ve
iktidar mekanizmasi, sinir ve fark, mekan ve mekanin iiretimi, beden ve mekanin
iliskisi, toplum ve birey, konum ve konumlanma politikalari, bakis ve bakisin
politikasi, kiiltlir ve politika, dil ve kiiltiirel ceviri, etnisite ve gelenek, cinsiyet ve
toplumsal cinsiyet gibi kavramlarin esliginde bir y1gin sorunun daha giindeme gelmesi
ve bu sorularin paralelinde disiplinlerarasi bir metotla temel sorunsal olan ‘kimlik’
mefhumuna geri doniilmesini gerekli kilmaktadir. Bu nedenle tez, yontem olarak
sosyoloji, felsefe, cografya, tarih, dilbilim, sanat tarihi, edebiyat gibi disiplinlerarasi

bir yontemle isleyen gorsel kiiltiiriin arastirma metotlarini kullanacaktir.

Tiim bu sorunsallar ekseninde, Nezaket Ekici’nin Performanslart Cergevesinde
“Performatif” Cifte-Yabancilasma baslikl1 bu tez, kiiltiirel kimligin {izerine kapandig:
i¢ farkli yabancilagsma vakasini ele alacaktir: Toplumsal cinsiyet ve geleneklere dair
yabancilik, dilde/seste yabanc1 ve inancin “6teki”si. Bu yabancilik olgulari performans
sanatinda tartigsmaya acilirken daima ‘sosyal performans’lardaki bi¢im ve goriiniimleri
ile paralel okunacaktir. Bu noktada sanatg1 ile yapilan goriismeler de caligmaya katki
saglayacaktir. Bdylece kimligin sanatsal sunumunu degerlendirirken kiiltiirel

formlarla iligkisi ve “performatif” insasi irdelenecektir.
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Bu minvalde kavramsal ve teorik iceriklerine gore bdliimlere ayrilacak olan tezde ilk
olarak, ¢aligma boyunca atifta bulunulacak olan ‘sosyal performans’ ve “performatif”
kavramlari ile ‘performans sanati’nin detayli bir analizi yapilarak teorik bir ¢erceve
olusturulacaktir. Ciinkii, kimlik ve ‘fark’ iliskisini performans sanatina tasiyan
Ekici’nin sanatinda tezahiir eden kiiltiirel kimligin “performatif” insasi, sanat¢inin
performanslarint incelemeye almadan evvel, sosyal performanslari ve sosyal
performanslarda ortaya ¢ikan davranig big¢imlerinin “performatif” yapisini analiz
etmeyi gerekli kilmaktadir. Ekici en temelde sosyal performanslarda ortaya ¢ikan
“performatif” kimliklerin ‘fark’ yaratan unsurlarini sanatsal bir ifadeyle sunmaya ve
performans sanatinda sosyal performanslarin ‘fark’: iireten ritiielistik hattin1 kirmaya

caligmaktadir.

Calismanin “Performans ve Performatif Kuram” baglikli ikinci boliimi, iki kavramin
farkin1 ve isleyislerindeki ortakligi ele alacaktir. Burada yapilan inceleme ile
‘performans sanati’nda sosyal performanslarin ve “performatif” kimliklerin
tezahiirline odaklanilacaktir. Bu boliimde Erving Goffman’in sosyolojik boyutuyla ele
aldig1 ‘performans’ teorisi ile Butler’in toplumsal cinsiyet kimligine dair irettigi
“performatif” kurami karsilagtirmali bir sekilde degerlendirmeye alinacak ve

“performatif™ ile (toplumsal) performansin kesistigi nokta saptanmaya ¢aligilacaktir.

Goffman, Giinliik Yasamda Benligin Sunumu adli kitabinda, sosyal yasami bir
performans olarak incelemistir. ‘Sosyal performans’lari belirli bir durumda belirli
katilmeilarin diger katilimcilardan herhangi birini etkilemeye yonelik edimleri
seklinde ifade etmektedir. (2016, s. 28). Bu performanslar icinde 6znelerin diger
Ozneler iizerinde etki birakmak iizere gergeklestirdikleri davraniglart ise ‘rol’ olarak
tanimlamaktadir. Goffman, argiimanini gliglendirmek i¢in Robert Ezra Park’in Race

and Culture (1950) adli kitabindan su alintiy1 kullanir:

‘Kisi’ (person) sozciigtiniin ilk anlaminin ‘maske’ olmasi biiyiik olastlikla basit
bir tarihsel rastlanti degildir. Daha ziyade herkesin her zaman ve her yerde,
az ¢ok farkinda olarak belli bir rolii oynadigr gergeginin kabuliidiir bu... Biz
birbirimizi bu roller icinde taniriz, bu rollerde kendimizi taniriz. (Park, 1950,

s. 249. Aktaran: Goffman, 2016, s. 31)
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Sosyal performanslardaki roller Butler’in “performatif” teorisine baglanmaktadir, zira
bu roller taklit edimiyle 6grenilmekte ve tekrarlanarak siirdiiriilmektedir. Butler’a gore
toplumsal cinsiyet taklit edimine dayanmaktadir ve toplumsal cinsiyetin taklide dayali
yapisi sosyal performanslarda agiga ¢ikmaktadir (2018, s. 226). Bu baglamda sosyal
performanslarda agiga ¢ikan “performatif” 6znelliklerin analizi son derece dnemlidir.
Bununla birlikte, kiiltiirel kimlik bigimlerini “performatif” olarak ele alan bu tez i¢in
“performatif” kuramin goriiniirlestigi sosyal performanslarin toplumsal ingasini

ayrintili bir bigimde incelemek de olduk¢a miithimdir.

Burada 6nemli bir diger soru su olacaktir; “Performans sanati ‘performatif” bir form
mudur?” Bu noktada esas sorunsal, ontolojik olarak ‘anlik’ bir sanat formu olan
performansi, kayit altina alarak onu sabitleyen video ya da fotograf imgesinin
‘performans’ m1 yoksa “performatif” olarak mi1 okumaya agilacagi hususudur. Burada
Amelia Jones ve Peggy Phelan’in teorileri devreye sokulacaktir.’ Jones’a gore
performansin kaydi onun varligina bir tesvik niteligi tagimakta ve performansin kaniti
olarak devreye girmektedir. Ancak Phelan buna kars1 ¢cikar. Unmarked the Politics of
Performance (1993) adli kitabinda, kavramsal olarak okumaya aldig1 performansi
‘stire¢’ olarak degerlendirmistir; performans anliktir, kaydedilemez ve temsillerinin
temsilleri dolagima sokulamaz (1993, s. 146). Performansin kaydina ise “performatif”
olarak yaklasmis, bunu da kayit altina almanin bir tekrar edime doniismesi ile izah
etmistir. Phelan’a gore kayit sonrasi, artik performans ‘lizerine konusmak’tir (talking

over), yani bitmis bir eylemin giryabinda fikir beyan etmektir (1993, s. 20).

Nezaket Ekici’nin sanatini inceleyen bu ¢alismada, Ekici’nin sanat1 iizerine yazarken
‘bitmis’ bir eylemi geri cagirarak, bir bakima Phelan’in ‘iizerine konusmak’
arglimanini esas aldigimi ve s6z konusu performanslari bir ‘yokluk’ iizerinden yeniden
yorumladigimi, bu baglamda belgeler araciligiyla izlerini siirdiigiim performans
sanatini, Phelan’in ileri siirdiigii gibi ‘performans’ ve “performatif’in kesistigi bir
mahal olarak degerlendirdigimi belirtmek isterim. Bununla birlikte, performansi
yazmak zaten “performatif” bir edimdir, zira kars1 karsitya oldugumuz “performatif”
bir icraya dair konum almis oluruz. Konum almanin kendisi “performatif’tir.

“Konumsallik”, “performatif” olarak ozneye islemekte ve bedeni yeniden

3 Jones ‘body art’ projelerinin video ya da fotograf kaydina performans olarak yaklagsmaktadir, ancak Phelan performansin
kaydini, performansla “performatif’ligin kesistigi yer olarak ele almaktadir.

20



iretmektedir. Bu ¢er¢evede yazarken; kadinlik, erkeklik ya da normativitenin disinda
birakilan cinsiyet kimliklerine, hep oldugumuz konumdan bakmamizi saglamaktadir:
Kadinliktan kadinliga, kadinliktan erkeklige ya da tam tersi; s6z konusu kiiltiir ise
‘konumlandigimiz’ kiiltiirden digerine, 1rk ise ‘aidiyet’ kazandigimiz cografyadan bir
bagka cografyaya. Dolayisiyla performanslarin “performatif” birer olgu oldugunu
kabul ettigimiz noktada onlar1 yorumlamanin, metne dokmenin ve yazida yeniden

iiretmenin de “performatif” bir edim oldugunu yadsimamak gerekmektedir.

Bununla birlikte Ekici’nin tezde ele alinan performanslarina “performatif” bir sosyal
form olarak yaklasilacagina bir kez daha dikkat ¢ekmek isterim. Ancak Onemle
belirtmek gerekir ki, sanat¢inin tiim performanslari sadece “performatif” olarak goc,
goecmenlik ya da sinir, kimlik mefhumu ile ilgili degildir. Ekici sanat hayat1 boyunca
oldukca fazla performans iiretmistir. Miinih Giizel Sanatlar akademisinde, sanat
pedagojisi, sanat tarihi, resim ve heykel egitimi almis olan sanat¢i, buradan mezun
olduktan sonra 2000-2004 yillar1 arasinda, Brunswick Giizel Sanatlar Akademisi’nde
uluslararas1 alanda taninmis performans sanatcist Prof. Marina Abramovic’ten
performans sanat1 egitimi almistir. 2000’li yillarin basindan itibaren, profesyonel
olarak dort kitada, 60’tan fazla iilkede 250’nin iizerinde performans iiretmistir. Bu
performanslar ise konularini; sanat tarihinden, mitolojiden, sosyal/giinliik yagsamdan
almaktadir. Ancak bu ¢aligma kapsaminda, 6zellikle kimlik kavramina vurgu yaptigi
performanslar1 degerlendirmeye alinmis ve bu ¢ergevede yontem olarak sanat¢iyla yiiz
ylize ve sanal gorlismeler yapilmistir. Bununla birlikte Ekici’nin sanati hakkinda
yazilan epey bir metin arsivi vardir, fakat bu ¢aligmada bilhassa sanatciyla kimligi
merkeze aldig1 isleri hakkinda yapilan roportajlar, sdylesiler ya da katalog metinleri
dikkate alinacaktir. Bu gercevede sanat¢inin gdgmen kimligine odaklanilacak ve
sosyal/giinliik yasantisindaki ‘gé¢men’ olma halinden ilhamla iirettigi performanslari
ele alinacaktir. Sanatgmin performanslari, sosyal yasantinin performanslarindan
ilhamla iiretilen ancak son kertede performans sanatinin sahnesinde ironik ve parodik
bir bicimde sunulan performanslardir. “Performatif” bir form olan Ekici’nin
performans sanati, sosyal yasantinin performanslarini ‘sanat’in sahasina yerlestirerek
sosyal performanslarda aciga ¢ikan kadinlik, go¢menlik, yabancilik, “6tekilik™ gibi
“performatif” ingalar1 elestirmektedir. Boylece sosyal yasamin “performatif”

performanslarinin hattini biikkerek toplumsal normativitenin disina tagsmaktadir.
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Bu minvalde tezin “Oznelligin Beden Odakli Icrasi” baslikli iigiincii boliimii; Jones un
beden/benlik kavramindan hareketle, ‘6znelligin bedenlesmesi’ olarak tarif ettigi
‘beden sanati’ pratiklerinin, sanatsal bir bi¢gimde yeniden iirettigi “performatif”
kimlikleri ele alacaktir. Performans sanati, 6zellikle 1960’11 yillarin sanat¢1 bedeni
pratikleriyle sosyal performanslardaki ‘roller’ ve bu rollerin “performatif” yapisi
iizerinde ilerlemistir. Carolee Schneemann, Shigeko Kubota, Ana Mendieta, Hannah
Wilke gibi performans sanatgilari, feminist bir bakisla iirettiklerinden dolay1 6zellikle
toplumsal cinsiyet kimliklerinin “performatif” insasini1 sorunsallastirmis ve merkeze
kadin bedenini konumlandirmiglardir. Burada o6zellikle Jones’un “beden/benlik”
dedigi oznelligin bedenlesmesi (1998, s. 13) argiimanindan hareket edilerek teorik bir

bicimde “performatif” 6znellik kavrami iizerine egilinecektir.

1960’11 yillarmm feminist beden sanatcilarmin “performatif” toplumsal cinsiyet
elestirileri ile Nezaket Ekici’nin sanatinda tezahiir eden Kkiiltiirel formlarin
“performatif’ligi arasinda “6teki’ligin insasi agisindan benzerlikler bulunmaktadir. Bu
baglamda Ekici’nin sanatinin kimlik bi¢cimlerine karsi sosyal performanslart elestiri
altina aldig1 pratikleri, 1960’larin sanat¢i bedenlerinin pratiklerindeki kimligin
sorunsallastirmasi ile parallel bir okumaya tabi tutulacaktir. Ancak Ekici toplumsal
cinsiyetin 6nerdigi kadin(lik) methumuna kiiltiirel formlar1 da naksederek sosyal
performanslari sanatsal bir bi¢imde yeniden iiretmistir. Bu nedenle Ekici’inin konu
icerisinde ele alinan Lifting a Secret (Bir Sirr1 Agarken/2007) performansi, toplumsal
cinsiyet kimligine eklemlenen geleneklerin “performatif” insas1 baglaminda
tartisgmaya agilacaktir. Burada Jones’un ‘cifte-yabanct’ terimi ve Butler’in
“performatif” kurami, ortaya atildiklari ilk bigimleriyle yani toplumsal cinsiyet
diizlemindeki ifade alanlar ile ele alinacaktir. Dolayistyla bu boliimde ilk olarak,
‘cifte-yabanc’ ve “performatif’ kavramlarinin toplumsal cinsiyet 6zelindeki
tanimlarina sadik kalinacak ve Ekici’nin dnce kadin bedeniyle, ardindan kadinliga
eklemlenen gelenekleri alt-iist etmesiyle ‘iki kat yabancilik’ unsurunu ortaya ¢ikardig:

savunulmaya caligilacaktir.

“Bedenin Mekdni/Mekanin Bedeni” baslikl1 dordiincii boliimde ise, beden ve mekanin
‘toplumsal’ ingasindaki {iretim silireglerine odaklanilacaktir. Burada Butler’in
“performatif” teorisi ile Henri Lefebvre’in ‘mekan’ kavrami {izerinden bir okuma

gerceklestirilecektir. Lefebvre’in mutlak mekandan toplumsal mekéna gegis mantigt
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ile bedenin salt bir beden ve ‘toplumsal beden’ olusu arasindaki iligkinin benzerlikleri
saptanacak ve Ekici’'nin  Gaia-Mother  Earth  (Gaia-Toprak  Ana/2016)
performansindaki ‘igaretsiz’ mekan ve ‘isaretsiz’ beden imgesi tartismaya agilacaktir.
Sanatcinin tahayyiillerindeki ‘isaretsiz’ beden imgesinin realitedeki ‘olasilig1’ {izerine
teorik bir miinazara gerceklestirecek olan bu bolimde, temel soru; “Bedenin
isaretlenmesi/kimliklenmesi, mekdmn kimlikli olmasindan mi1 kaynaklantyor?”
olacaktir. Bu noktada sadece mekan degil cografya kavrami da devreye sokulacaktir.
Gog¢men lizerine yazarken ‘gifte-aidiyet’ ve ‘gifte-yabancilik’ kavramlarinin cografya
ve kiiltiirel kimlikle iliskisini kurabilmek i¢in bu boliimde bilhassa Rogoff’a
bagvurulacaktir. Cografyayr epistemik bir kategori olarak ele alan Rogoff,
cografyanin, isim verme giiciine ve yetkisine ‘kimin’ sahip oldugu sorusundan
hareketle konumsallik meselesine doniistiiglinii yazar (2000, s. 21). Rogoff’un metni
tam da bu noktada Onemlidir; ¢iinkii gégmenin aidiyetini sarmalayan ya da onu
dislayan sey cografyanin bir ‘konum’a doniistiigii, yani iktidar tarafindan

belirlendigi/yazildig1 yerdir.

Bu tartigma, temel argiiman olarak merkezine ‘konum’ ve konum politikalarin
yerlestirecektir. Ekici, yabanci olma durumunun iizerine ilerledigi performanslarinda,
yabanciy1 desifre edebilmek i¢in “6teki’nin konumunu almakta, ancak “6teki’ olarak
bedenini yerlestirdigi konum ile daima bir miicadele i¢ine girmektedir. Bu minvalde
s0z konusu tez, merkezine aldig1 ‘cifte-yabancilagma’ kavramimi, bu kez
“performativite” ile birlikte “konumsallik” meselesi lizerinden inceleyecektir. Bedenin
aldigi ‘konum’ iizerinden bir diger konuma ‘yabanci’ kalma hali irdelenmeye

caligilacaktir.

Bu ¢ercevede, Donna Haraway’in “Situated Knowledges: The Science Question in
Feminism and The Privilege of Partial Perspective” (1988) ve Judith Butler’in
“Gender is Burning: Questions of Appropriation and Subversion” (1995) adli
makaleleri, 6znenin konumsalligini irdelemek ve tartigmaya agmak i¢in yardimci
kaynaklar olacaktir. Donna Haraway, 1988'de “Situated Knowledges: The Science
Question in Feminism and The Privilege of Partial Perspective” adli makalesinde
“konumlu bilgiler” kavramini ortaya atmistir. Haraway’e gore, “konumlu bilgiler”
Oznenin etrafindaki diinyay1 planlamakta ve 6zneyi bu diizenlemede kimi tasarilarla i¢

ice gecirerek liretmekte ve en Onemlisi 6zneye bir ‘bakis acisi/vizyon’ bahsetmektedir.
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Tipk1 Foucault’nun iktidar merkezli 6zne teorisini tartisirken ortaya koydugu ‘sdylem’
fikrinde oldugu gibi, “yerlesik bilgiler” de Ozneleri birtakim tasarilar dahilinde
tertiplemek, sabitlemek ve konumlandirmak adina belirli otoriteler ya da iktidar
mekanizmalari tarafindan iiretilen bilgilerdir. Ozne “konumlu bilgiler”in 151¢1nda bir
yere konumlanmakta ve konumlandig1 yerde ‘6znel’ bir bakis acisina sahip oldugu
aldatmacasina kapilmaktadir. Haraway, “konumlu bilgiler” dedigi s6ylemsel giiciin
Oznenin etrafindaki diinyay1 nasil diizene soktuguna ve 6zneyi icine aldigi illiizyona

dair soyle yazmistir:

Imgeler, kacis ve sumrlarin asilmasinn iiriinleri degil, kismi goriislerin
birlestirilmesidir ve seslerin kolektif bir ozne konumuna,; siiregiden sonlu
somutlasmanin, swrlar icinde yasamanmin ve bir yerden goriislerin
celiskilerinin bir vizyonunu vaat eden kolektif bir ozne konumuna gelmesidir.

(1988, s. 589)

Haraway’in ifadeledigi gibi ‘sesler’ bir 6zne konumuna gelmektedir: S6ylem siirekli
olarak bedenleri kusatmakta ve Ozneleri kendilerinden Once belirlenmis olan
konumlara yerlestirmektedir. Bedenler, “konumlu bilgiler” 1s18inda birtakim
konumlara tasnif edilmektedirler, fakat ayn1 zamanda bedenin kendisi de bir konuma
doniismektedir. Konum sadece kadin ya da erkek olarak degil, kiiltiirel, irksal,

cinsiyetsel ve sinifsal olarak da belirmektedir.

Butler, 1990 tarihli Paris Yaniyor (Paris is Burning) adl1 filmden yola ¢ikarak yazdig:
“Gender is Burning: Questions of Appropriation and Subversion” adli makalesinde,

3

bedenin konumuna dair ¢cok 6nemli bir noktaya deginmistir: “...Paris Yaniyor'un
onerdigi, 6znenin kurulusundaki cinsel farkliligin wrk ve siniftan énce gelmedigidir”
(2014, s. 186). Bir baska deyisle, 6zne kurulmadan onun bedenlesecegi konum
belirlenmistir. Ustelik biyolojik anlamda kadin ya da erkek olarak iiretilmeden gok
daha evvel irksal, sinifsal ve kiiltiirel olarak tasarlanmustir, ¢iinkii 6zne, anne rahminde
bir kadinlik ya da erkeklik organina sahip olmadan daha evvel hangi aileden, hangi
kiiltiirden, hangi sosyal smiftan olduguyla ilgili konumlandirilmistir. Bu nedenle

konumlandirma politikalari, bedenleri toplumsal cinsiyet kimliklerine gore tasnif

etmeden evvel onlarin sosyal ve kiiltiirel konumlarini tasarlamaktadir.
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Ekici sanatinda, toplumsal cinsiyetten daha elzem olarak kiiltiirel konumlaniglarin
pesine diismekte, kiiltiirel olarak birbirine yabanci kilinmis bedenler ve hatta diller
arasindaki sinirlart eritmeye calismaktadir. Etnik koken, kiiltiir, gelenekler, dil ve
inang sistemleri araciligiyla iiretilen ulusal sinirlarda gezinen ve sinirlari agmaya
calisan bir bedeni sergiledigi Personal Map To Be Continued... (Kisisel Harita —
Devam Edecek.../2009) adli performansinda, kendi performans sanati haritasin
yeniden iireten sanatci, sanatini icra etmek iizere gectigi sinirlari, etkilesime girdigi
kiiltiirleri, yasadigi deneyimleri ve karsilastigi iyi-kotii, olumlu-olumsuz anilari
fragmanlar halinde yeniden icra etmistir. Bu performans, 6zel olarak sanat¢inin tam
anlamiyla ‘isaretli’ bir mekan ve ‘isaretli’ bedeni ortaya ¢ikardig1 bir pratik olarak
incelenecek ve Gaia-Mother Earth’deki ‘isaretsiz’ beden imgesinin aksi-imgelemi
olarak ele alinacaktir. Bu noktada ise kiiltiirel farkliligin isleyisine ‘konumlanmis

mekan’ ve ‘konumlanmig beden’ kavramlar: araciligiyla deginilecektir.

“Kimlik Boliinmesi: Kiiltiir, Gelenek ve Dil Ayriminda ‘Cift Yonlii Yabancilik” bagliklt
besinci bolim yine ‘konum’ pratigini merkeze almaktadir, ancak burada fiziki bir
mekan, sinir olmanin 6tesinde; kiiltiir, dil, gelenek gibi kavramlar birer konum bigimi
olarak ele alacaktir. Bu ¢ercevede soz konusu boliimde, bir yer, bir mekan olarak
fiziki ve goriiniir olanin 6tesinde, kiiltiir, dil ve gelenekler gibi sdylemlerle insa edilen
soyut, isitsel bir konumdan bahsedilecektir. Dilsel olanin tabu kildigi/yasakladig: ya
da dilde bir gedik biraktig1 ‘yabanci’nin konumu tartismaya agilacaktir. Bu noktada
ise ‘konum’ unsuruna da “performatif” bir liretim olarak yaklasilacaktir. Bu kisimda
ozellikle Stuart Hall ve Homi K. Bhabha gibi Avrupa-merkezciligi elestiren
kuramcilarin, somiirgecilik sonrasi déonemde somiirgeye ve somiirge mekanlarina,
kuramsal bir bigimde kiiltiir ve dil izerinden yaklagimlart son derece gerekli olacaktir.
Buradaki ‘konumsallik’ fikrinin tartismaya agilabilmesi acisindan Bhabha’nin gog,
kimlik ve “Oteki” meseleleri araciligryla kiiltiirlerarasilik iizerine derinlemesine bir
arastirmanin  sonucu olarak sundugu Kiiltiirel Konumlanis adli kitabina
bagvurulacaktir. Bhabha, kimlik, etnik koken ve aidiyetin toplumsal kurulumlarina
dair fikri beyanlarin1 sundugu ve tartistig1 bu kitabinda ‘kiiltiirel melezlik’ teorisini
ortaya atmustir. Kiiltiirel melezligi, somiirge sonrasi, ayni cografyada somiiren ve
sOmiirge, modern olan ve modern olacak olanin birlikteliginden dogan bir kiiltiirel

miicadele alani olarak betimleyen Bhabha soyle yazmistir:
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...s0miirge sonrasi modernite ziddi kiiltiirler, moderniteye bagli, moderniteden
kopuk veya moderniteyle c¢ekisme icinde olabilir; modernitenin baskict,
asimilasyoncu teknolojilerine direng gosterebilir, ancak boylesi kiiltiirler ayni
zamanda kendi simir ¢izgisinde yer alan sartlarinin kiiltiirel melezligini hem
biiyiiksehir hem de modernite toplumsal tasavvurunu ‘cevirmek/aktarmak’ ve

dolayisiyla yeniden yazmak i¢cin harekete gegirirler. (2016, s. 50)

Bhabha, farkli kiiltiirlerin birbirine temas etmesi durumunun sonucu olarak ortaya
cikan miizakere alanini ve kiiltiirel ¢eviriyi ‘kiiltiirel melezlik’ olarak yorumlamistir.
Bhabha’nin ‘kiiltiirel melezlik’ teorisi, en nihayetinde farkli kiiltiirlerin birbiri iizerine
yerlestigi bir cografyada hiikiim siirmektedir. ‘Kiiltiirel melezlik’, Ekici’nin sanatini
kiiltiirel, dilsel ve inangsal ‘konumsallik’ baglaminda okumaya alirken bagvurulacak
olan temel kavramlardan birini teskil etmektedir, ancak bu tez ¢alismasi kapsaminda
‘kiiltiirel melezlik’, bir cografya iizerinde hiikiim slirmekten ziyade sanatc¢inin
bedeninde ve dilinde hiikiim stirmektedir. Ekici’nin Avrupa ve Tiirk kiiltirlerinin bir
sentezi olarak ortaya ¢ikardigi sanatgr bedeni, gorece modern ve modern dist
motiflerin birlikte yer aldigi melez bir kimligin sunumudur. Ekici’nin sanatindaki
‘cifte-kimlik’ sunumu esasinda Bhabba’nin ileri siirdiigii melez bir kiiltiiriin ‘cismani’
halidir. Bir 6zne olarak sanatginin bedenine kiiltiirel bir yer, bir konum olarak yaklasan
bu tez, bir cografyada modern ve modern olmayan kiiltiirel motiflerin bir aradaliginda
vuku bulan ‘kiiltiirel melezligin’ beden {iizerinde de hiikiim siiriip sliremedigini

arastiracaktir.

Ayni1 boliim ‘kiiltiirel yabanc1’y1, bilhassa gd¢gmenin ‘dili/konusmas1’ araciligiyla ele
alacak; sesi bir gosterge olarak gd¢men bedene eklemleyen ve gogmen bedeni, dil
iizerinden ‘yabanct’ kilan ornekler tartismaya agilacaktir. Bu c¢ercevede dil de bir
gosterge olarak ele alinacak, imgenin Otesine gecerek, onun toplumsal islevine
odaklanan ve igerikten ziyade baglam odakl1 analiz metodu ile ¢alisan gorsel kiiltiiriin
analizlerinden faydalanilarak, go¢menin sesinin/soziiniin ardindaki toplumsal
yaptirimlara; sesin bedene nasil yerlestigine, hangi noktalarda ne ile ve nasil

siirlandigina odaklanilacaktir.

Jean-Jacques Rousseau, Dillerin Kokeni Ustiine Deneme adli kitabinda soyle

yazmustir: “Soz insani obiir hayvanlardan ayirwr: dil uluslar: birbirlerinden aywir; bir
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insanin nereli oldugu konustuktan sonra anlasilir” (2011, s. 1). Burada ozellikle
dil/konusma tizerinden Ekici’nin ‘cifte-konumu’ ve dilde tam bir aidiyet teskil
edemeyen kimliginin ortaya ¢ikardigi ‘cifte-yabancilik’ ele alinacaktir. Sanatginin
aksanli konusmasini ve sesini, bayrak, mars gibi ulusal simgelerle birlikte ele alarak
irettigi National Athems (Ulusal Marslar/2005) ve Torch in The Wind (Riizgardaki
Mesale /2006) performanslari incelenecek ve 6zcii kimlik poltikalarinin kargisina “cift-
kimlikli’ bir imge olarak ¢ikan Ekici’nin aidiyet problemlerinin dildeki tezahiirleri
tartisilacaktir. Ekici’nin sanatindan hareketle gorsel kiiltiire yerlesen gdgmen figiiriin
sesi/konusmasi da ayrica incelenecektir. Bu noktada ise Adriana Cavarero’nun For
More Than One Voice (2005) kitabina basvurulacak, insan sesinin dile donlismesinin
kiiltiirel farka intikali tartisilacaktir. Ayrica Stuart Hall’un “Melez Sahsiyetlerimiz”
adli makalesinde ‘melezligin kiiltiirel tiriinleri’ olarak atifta bulundugu; “iki kiiltiirel
dil konusmaya, bu dillerle anlagsmaya ve bu diller arasinda ‘terciime yapmaya’
zorunlu kilinmis insanlar” tzerinden go¢men bedenin sesindeki yabanciligia

odaklanilacaktir.

Dil mevzubahis oldugunda Ekici’nin pek ¢ok performansinda dilsel bir degis-tokusun
icra edildigi goriilmekte ve dogal olarak bu icranin her bakimdan kiiltiirel geviriye
intikali s6z konusu olmaktadir. Anadil probleminde ‘¢ift-dil’e sahip olan sanatcinin,
dildeki noksanligiin agresif yankilarin1 ortaya ¢ikardigir Torch in the Wind ya da
Natinoal Athems gibi performanslarinin yaninda dili evrensel bir iletisim aracina
doniistirmeye calistigit ve dilde yabanct olma durumunu ortadan kaldirmaya
cabaladig1 performanslari da hatir1 sayilir derecededir. Bu bdliimde 6zellikle Ekici’nin
‘evrensel’ bir dili/anlasmay1 aradigi, Honey Project (Bal Dili Projesi/2018) adh

performansi irdelenecektir.

Farkl1 dillerden ve kiiltiirlerden on ii¢ kisinin bir araya geldigi ve kiiltiirel ¢evirinin
devreye girmeden her bir katilimcinin bir “6teki”nin dilini; kiiltiiriinii oldugu gibi
ozlimsedigi/0ziimseye ¢alistigi bu projede, Ekici yabanciligi bertaraf etmeyi
denemistir. Bu bakimdan Honey Project, “performatif” kavramini ‘kiiltiirel ¢eviri’
baglaminda devreye sokmasi agisindan oldukca Onemli bir performanstir.
Performansin en 6nemli 6zelligi, kiiltiirel ¢eviriyi konu almasi fakat onu devre dist
birakmasiyla “6teki” olani bir biitiin olarak dahil etme, 6ziimseme eyleminin agiga

cikarilmasidir. Sarat Maharaj, dilin ¢evirisindeki aktarilamayan seyden bahsederken,
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sozciik ve imgenin anlami Otesinde gostergelerin agina takilmayan ve o ya da bu
biciminde tiimiiyle desifre edilip ¢6ziilemeyen seslerin oldugunu yazmistir (2001, s.
39-40). Bu bakimdan performans, kiiltiirel cevirinin saf digi birakilmasi ile
aktarilamayan/anlamlandirilamayan bir sesin de yokluguna acilmaktadir. Ciinki
kiiltiirel ¢eviri ‘fark’ kavramina dayanmaktadir, bu noktada cevrilemez/aktarilamaz
olan ‘fark’tir. Maharaj farkliliklarla birlikte yasamayi ogrenmekten séz eder, bu
noktada farki silmemek ama onunla yagsayabilmek onemlidir. Ekici aslinda kiiltiirel
cevirlyi disarida birakarak, farkliliklarla yasamanin yollarini aramaktadir. Bir diger
0zneyi kusursuz bir bicimde i¢ine alma, kendi 6znelligini de ayni1 sekilde ona nakletme
ve tlim 6znelerin hemhal olusu ancak bu sekilde ger¢eklesebilmektedir. Boylece Ekici,
“performatif” baglamda ‘cifte-yabancilik’ tarafindan kusatilan ve onu her firsatta
‘bagka bir yere’ aidiyetlendiren dili/sézii/sesi, alternatif bir iliski ve kiiltiirel temas
bicimine yerlestirmesiyle yabancilik durumunu asan iitopik bir imgelem
gerceklestirmistir. Honey Project, Ekici’yi evrensel bir iletisim/uzlasma diline dogru
“performatif” bir bigcimde siiriikleyen Onemli bir sanatsal pratik olarak

okunabilmektedir.

Ekici, go¢menlige, kimlige, kiiltiirlere iliskin pratiklerinde, toplumsal yasantida
gdcmen bedene dair devreye sokulan; dil miicadelesi, kiiltiirel yabancilik, kimlik
bunalimi gibi unsurlarin, birtakim gostergelere, imgelere doniistiiriilerek gorsel
kiiltirde mimlenmis olan kodlarindan da faydalanmaktadir. Ornegin, dil sorunu;
gocmen bedeni kimi zaman tuhaf kimi zamansa giiliing bir aksanla gorsel alana
yerlestirme hususunda temel segislerden biri olmustur. Gorsel alanda gogmenlik
olgusu dil problemi araciligiyla bedende cismanilestirilmistir, dolayisiyla go¢menin
aidiyetsizligi dildeki bu aksaklik iizerinden goriiniir kilimmistir. Bu goriiniirliik,
sosyolojik bir olguya doniisen is¢i gocii Ozelinde dram ya da komedi unsurlari
esliginde pek ¢ok kez sinemaya aktarilmistir. Gogmen bedenin ne ayrildigi ne de
vardig1 yere tam anlamiyla yerlesememesi durumunu, dili merkeze alarak anlatan
Willkommen in Deutschland (Almanya’ya Hos geldiniz/2011) filmi, bu tezde
Ekici’nin sanatsal pratiklerindeki ‘arada’ olma hali ile yani ne ‘buraya’ ne de ‘oraya’
ait ol(a)ymama hali ile benzer bir okumaya tabii tutulmustur. Ekici’nin
performanslarindaki gibi Willkommen in Deutschland’da da gd¢men bedenin
konumunu ele aliirken aidiyetsizligin gostergesi olarak dile bagvurulmustur. Go¢men

beden, yine dil {izerinden {iretilmis ve ifade edilmis, diger bir deyisle dil lizerinden
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gocmenlik olgusu cismanilesmistir. Ekici de gorsel kiiltiirde go¢menligi tanimlayan
ve cismanilestirmek adina kullanilan bu pek yaygin gostergeyi sanatina siklikla dahil

etmistir.

Bununla birlikte gé¢men figiiriin ‘boliinmiis’ kimliginin dil unsuru araciligryla siirekli
diger yarisina bir terciime edimi oldugu ileri siiriilecek ve s6z konusu boliim tam da
bu noktada Maharaj’in ‘kiiltiirel ¢eviri’ 6nermesini de isin i¢ine katacaktir. Boylece
bir kiiltliriin digerine tam anlamiyla ¢evrilememesi durumu analiz edilecektir. Kendi
kimligini siirekli bir diger yarisina terciime etmek zorunda kalan Ekici 6zelinde ise

gdecmenin 6zellikle “dil’ iizerinden ‘boliinme’ ve ‘arada’ olma hali incelenecektir.

Ekici’nin performans sanatinin temel meselesi, bedenler arasina yerlestirilen sinirlar
ve onlar1 birbirine ‘yabanci’ kilan “performatif” insay1 yikmaktir. Sanate1 icin kiiltiirel
anlamda sinir miiphemdir; sinirin ne o tarafinda ne de bu tarafindadir. Avrupa ve Tiirk
kimliklerinin ikisine de ne tam anlamiyla aittir ne de ikisinden de tam anlamiyla
azadedir. Performanslarinda bedenini bir yer, bir konum olarak kullanan sanatg¢inin
bedeni, kiiltiirlerarasi gidis gelislerde bir ‘ara-mekan’ olarak belirmektedir. Goriintii
ve sesin iligiginde figiirlesen ve kiiltiirel ikilik ya da aksanl ses ile ‘arada’ bir imge
olarak gorsel kiiltiire yerlesen gd¢cmenin analizi sirasinda, Nermin Saybasili’nin
Jacques Derrida’dan 06diing aldigi ve bir ‘fasila’, bir ‘aciklik’ olarak
kavramsallastirdig: ‘ara’ kavramina bagvurulacaktir. ‘Ara’ ile hem gé¢menin mekanin
bir ‘ara-mekan’ olugsuna odaklanilacak hem de ayni kavramla 6zneye yaklasilarak,

bedeninin kiiltiirel anlamda ‘arada’ olusuna/kalisina deginilecektir.

Altinct bdliim “Inancin “Oteki ’si/” Oteki "nin Inancr”, artik ‘cifte-yabancr’y1 ‘cifte-
oteki’ olarak ele alacaktir. Burada isin i¢ine toplumsal baglamda daha hassas
gostergeler girmektedir. inanca baglanan imgelerin bedeni insa etmesi ile “yabancilik’
yerini ‘ben’i kurmaya yarayan radikal bir 6ge olan “6teki” kavramina birakmaktadir.
Dil gibi inan¢ meselesi de gd¢men bedenin kusatilmasinda ve gocmenligin
cismanilesmesinde birtakim kodlar1 devreye sokan ve yabanciligi gorsel alanda
belirlemeye olanak saglayan bir durum yaratmaktadir. inangla kusatilan gdg¢men
bedenin imgeye donilismesi ve onun verili goriintiisiiniin ardinda isleyen toplumsal ve
kiiltiirel yaptirimlarin analizi, yine gorsel kiiltiir caligmalarina atifta bulunularak ve

gorsel kiiltiirde dolasima sokulan 6rneklere bagvurularak gerceklestirilecektir.
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Burada Ekici’nin ‘¢ifte-yabanci’ olma halinin inangsal dinamiklerini kendi sanatinda
nasil konu edindigi; hangi kavramlar 1s181inda sanat malzemesine doniistlirdiigii ve
gocmenligi gorsel alanda nasil tartistigi incelenecektir. Tartisma 6zelinde Ekici’nin,
Islami inancin bedenini, bir gdsterge olan ‘kara carsaf® ile sergiledigi pratikleri
degerlendirilecektir. Sanatgr bazi performanslarinda Miisliiman Dogulu kadinin
kimligini, Batili bakis icin direkt olarak ele veren birtakim gostergeleri devreye
sokarak Miisliiman kadini sanatsal bir bicimde yeniden tiretmektedir. Bu baglamda
‘kara carsaf’ gostergesine ‘domuz eti’ gibi gostergeleri de eklemlemistir. Miisliiman
bedenin tiiketmesi yasak olan bu hayvanin eti de giiclii bir gosterge olarak
islemektedir. Jean-Francois Bayart’in yazdig1 gibi; “Mide siyaseti, kiiltiirel tarzlarda
uygulanan ama gene de 6zgiil bir kiiltiire indirgenemeyecek olan bu tarihsel eylem
sistemidir” (2020, s. 128-129). Boylece Ekici, salt giyim-kusam 6zelinde degil, domuz
eti gibi yeme-igme adetlerinin de esliginde Miisliiman kadinin bedenini kistiran

kiiltiirel formlar1 arastirmaya girigmistir.

S6z konusu boliimde, teorik ¢ergevenin detay1 agisindan 6nemli bir diger konu; ‘kara-
carsaf’ bir nesne olmanin 6tesinde bir ‘figiir’ olarak ele alinacak ve bu hususta Meyda
Yegenoglu’'nun “pege” kavramindan faydalanilacaktir. Yegenoglu peceyi Dogulu
Miisliiman kadina dair digsal bir sey olarak degil, bilakis kadinin derisini kumasla
birlikte dokuyan 0Ozgiil kiiltiirel pratik olarak ele almaktadir (2003, s. 154).
Yegenoglu’nun bu arglimanindan hareketle ‘kara-garsaf’a, gorsel kiiltiirdeki Dogulu
Miisliiman kadinin ‘kendisi’ olarak yaklasilacaktir. Buna ek olarak, beyaz Avrupalinin
mekanini tehdit eden ‘kara-garsafli figlir’ Avrupa’nin en eski “6teki” formu olan siyah
derili beden, yani siyahi beden ile birlikte ele alinacak, Miisliiman Dogulu kadin (kara-
carsaf) ile siyah derili “6teki” arasinda mecazi anlamda ‘renksel’ bir “6tekilik” iliskisi
kurulacaktir. Boylece Batili olanin goziinde ‘siyah’ olmanin manalarina odaklanilacak

ve “Oteki” ile ‘siyah olma’ arasindaki iligki irdelenecektir.

Siyah olma meselesi 6zellikle tartismaya post-feminizmi katabilmek adina énemlidir.
Ekici ‘beyaz’ bir kadindir, aksanli sesi bedeninde bir imge olarak yerlesik olmasa,
goriintii  olarak Avrupali beyaz kadin yanilsamasi yaratabilecektir, ancak
performanslarinda isledigi gibi temsile gelmeyen, temsilde sikisip kalmayan kadin

imgesini de tartismaya agmak gerekmektedir.
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Kiiltiirel yabanci ile etnik yabanci bu ¢alismada daima bir dirsek temasinda olacaktir.
Ekici’nin sanatinda kiiltiirel ve etnik yabanci temalarini desifre ederken, bell hooks ve
Sarah Ahmed gibi feminist diisiiniir ve yazarlarin feminizmi irksal ve etnik ‘fark’
aracilifiyla giindeme getirdikleri metinleri sik¢a bagvurulan kaynaklar arasinda
olacaktir. hooks ve Ahmed, feminizmi kadin-erkek esitliginin &tesinde 1k
meselelerine dogru egerek, feminist tartismalart beyaz-siyah, modern-geleneksel,
Dogulu-Batili ikiliginde ayristirilan kadinlarin sorunlarina temas ettirmislerdir. hooks,
feminist algidaki doniisiimler acisindan oldukga etkili olmus olan Feminizm Herkes

“«

Icindir adli énemli kitabinda sdyle yazar: “... (beyaz) kadinlar, kadinlar arasindaki
farklari, kadinlarin paylastiklar: biitiin ortak deneyimleri gélgeleyen farklart kabul
etmekte en goniilsiiz olanlard. Irk en agik farkti” (2002, s. 59). Kendi deneyimlerinden
yola cikarak kaleme aldig1 Feminist Bir Yasam Siirmek adli kitabinda, kendisini
‘kahverengi’ bir kadin olarak tarif eden Ahmed ise feminizmin kadin kadina
sorunsalina dair sdyle yazar: “Incinebilir ve digerlerinin korumasina muhta¢ oldugu

varsayian beyaz disi bedendir... ben tehlikede olan degil tehlikenin kendisiydim,
kahverengi bir beden kirilgan disi beden olarak algilanmiyor” (2018, s. 55).

Ahmed ve hooks’un etnik kdkeni feminist teori ¢cergevesinde tartistiklar: metinleri s6z
konusu tez ¢alismasi i¢in oldukg¢a 6nemli kaynaklar olacaktir, ¢linkii Ekici her ne kadar
Avrupa kiiltiirii ile yetigsmis olsa da sanatina siklikla davet ettigi (diger) kiiltiirel
formlar, Ekici’nin sanat¢1 bedenini bulundugu yerde ‘yabanci’ olarak imlemektedir ve
hatta kimi zaman sanatc¢inin bedenini bulundugu yere yabancilastirmaktadir. Daha
once de bahsedildigi tizere Ekici, sanatinda yogunlukla kimlik, kiiltiir, gelenek ve go¢
meselelerini irdelemektedir. Bu baglamda sanat¢inin bedeninin ortaya koydugu ‘kadin
olma’ ve ‘gb¢men olma’ halinde ‘katmanli’ bir ‘yabancilik’ peyda olmaktadir.
Dolayistyla sanat¢inin bedeninin yabancilagmasini iki katina ¢ikaran unsur, ataerkil
sistemdeki eril bakigin iizerine yerlesen -ve artik kadin bakiginin da dahil oldugu-
‘Avrupali bakig’tir. Bu nedenle hooks ve Ahmed’in feminist konuyu irk meseleleriyle
yeniden giindeme getirdikleri yazilari, Ekici’nin -tam anlamiyla ‘siyah’ ya da ‘beyaz’
olmayan bir kadin olarak- ¢ifte-kimligini tartismaya agarken basvurulacak olan 6nemli

metinler arasindadir.

Sonug béliimii yerine yazilan “Evrensel Ozneye Dogru” baslikli boliimde ise, Ekici ve

sanatgtya paralel olarak okumaya alinan gorsel kiiltiir imgeleri araciligiyla gdgmen
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bedenin ‘evrensellik’ arzusunun tezahiirleri ele alinacaktir. Ekici’nin sanatinda
uygulamaya calistig1 ‘isaretsiz’ beden imgesinin, sanat¢cinin gé¢men bedeni ve
‘evrensellik’ kaygisi ile bagi tartisilacaktir. Bu boliimde, sanat¢inin tez boyunca
deginilmemis olan Living Room (Yasam Odas1/2010) adli performansi evrensel 6zne
ve evrensel mekan baglaminda yeniden incelenecektir. Living Room performansi,
farklh kiiltiirlerden, etnik kokenden, dilden, toplumsal cinsiyet kimliklerinden ve
yastan insanlarin bir araya gelerek kamusal bir alanda, ‘isaretsiz’ bir doga parcasinda,
yikandiklar bir pratiktir. Irk, cinsiyet, dil, yas gibi kavramlar altinda birbirinden farkli
bedenleri bir araya getiren bu pratik ile Ekici’nin ‘¢ift-yabancilig1’ arasindaki iliski
saptanmaya calisilacaktir. Performanstaki ‘isaretsiz’ bedenlerin ve mekéanin,
sanatginin ‘¢ift-kimlikli” 6zne olmasindan kaynakli bir refleksle trettigi ‘kimliksiz’

bedenler ve mekan olup olmadig: irdelenecektir.

Son olarak; performans sanatindaki sanatgr bedeni, toplumsal yasamdaki
“performatif” kimlik bigcimlerini referans almakta ve onlar1 bir karsi-gosterge olarak
yeniden iiretmektedir. Bu baglamda, kimlik iizerine iiretilen pratiklerde sanatci bedeni,
kimlikleri belirginlestirmek adina; kadin, erkek, gay ya da trans gd¢men, miilteci,
siyah, beyaz, niifuzlu ya da kirilgan olarak bedeni belirleyen ve gorsel alanda dolagima
sokulan gostergeleri kullanmakta ve izleyiciye aktarmak istedigi kimlik bi¢imlerini bu
gostergeler araciligiyla iletmektedir. Ekici de kendi sanatinda kiiltiir, dil, inang
meselelerinin ~ ikoniklesmis ~ gostergeleri  aracilifiyla  gd¢men  bedeni
belirginlestirmektedir. Bu baglamda, sanat tarihi disiplinin kapsama alanina giren
Ekici’nin performans sanati, “performatif” bir insa olan gogmen imgesini ele aldigi ve
bu imgenin ardindaki toplumsal insay1 sorunsallastirdigi ve tartismaya actigi igin,
tezde bu imgenin incelemesi gorsel kiiltliriin arastirma ve analiz sahasina
nakledilecektir. Bu noktada giris bolimiiniin agiklamalardan da anlasilacag: iizere,
tezin arastirma yonteminde, goriintiiyii disiplinlerarasi bir yontemle ele alan ve
imgeden Ote imgenin ardindaki toplumsal yapiy1r sorunsallastiran gorsel kiiltiir
disiplinin analiz metotlar1 model alinacaktir, dolayisiyla gorsel kiiltlir kuramcilarinin
tahlilleri devreye sokulacak ve konusu baglaminda tezin icerdigi kavramlar {izerinde
isletilmeye c¢alisilacaktir. Bilhassa Ekici’nin sanatindaki goriintii ya da ses imgesi
tartisilirken; gorsel kiiltiir kuramcilariin bakisin politikas1 ve imgenin islevi iizerine

inga ettikleri teorilerinden faydalanilacaktir.
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Nezaket Ekici’nin Performanslart Cergevesinde ‘Performatif’ Cifte-Yabancilasma
baslikli tez; toplumsal cinsiyet, kiiltiir, ses/dil, inan¢ kavramlar1 araciligiyla
‘yabancilik’ vakalarinin toplumsal iiretimlerine odaklanacak ve s6z konusu kavramlar
ile ‘yabanci’ arasindaki iligki teorik bir cerceveyle ele alinacaktir. Bu baglamda
gocmenlige, kimlige ve kiiltiirlere dair dolasima sokulan goriintiilerin verili
anlamlarindan ote, toplumda oynadigi rollere; iktidar mekanizmalar1 tarafindan
iiretilme, yayilma amagclarina odaklanilacak, boylece Ekici ve Ekici ile paralel olarak
okumaya alinan gd¢gmen imgeleri araciligiyla, gdgmenin/gd¢menligin belirlenimine ve
bir ‘yabanci’ olarak onu “performatif” bir bi¢imde {iireten ‘toplumsal insasina’

deginilecektir.
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2. PERFORMANS VE “PERFORMATIF” KURAM

Performans ve “performatif’ kelime kokleri acisindan birbirine karistirilmaya
ziyadesiyle yatkin iki terimdir, ancak bu iki terim kavramsal agidan iki farkli alana
gondermede bulunmaktadir. Bu konu bashg: altinda, ilk olarak performansin ve
“performatif” kuramin ne anlama geldigi; neyi ve nasil kavramsallastirdigi, sosyal
bilimler ve felsefe disiplinindeki kullanim alanlari ve hangi teorisyenlerce ortaya
konulup gelistirildigi incelenmektedir. Giiniimiizde sanat ve sosyal bilimlerde sikca
kullanilan bu iki kavramin kavramsal agiklamalarindan yola ¢ikilarak aralarindaki fark

ve iligki ortaya konulmaya calisilacaktir.

“Performatif” ¢ifte-yabancilagsma kavrami araciligiyla Nezaket Ekici’nin performans
sanatina odaklanacak olan bu caligma, Ekici’nin sanatim1 “performatif” kimligin ve
sosyal performanslarin ritiielistik hattinin kirildig1 bir yer olarak ve bu yerde ortaya
cikan ‘yabancilik’ tizerinden ele almaktadir. Bu baglamda sosyal, giindelik bir edim
olarak performans (icra) ile “performatif” kuramin iliskisini saptayabilmek ve
Ekici’nin performanslarindaki “performatifligin” tezahiiriinii belirleyebilmek igin
oncelikli olarak bu iki terimin teorik iceriginin agikliga kavusturulmasi oldukga

Onemlidir.

2.1. Sosyal Bir Edim Olarak Performansin Tanimi

Sanat ve sosyal bilimler alaninda ‘performans’ terimi iizerine diisiince ve metin
yaziminin ortaya ¢ikist ve bu terimin yaygin bir bicimde kullanimi1 20. yiizyilin ikinci
yarisina tekabiil etmektedir. Performans g¢alismalari, disiplinleraras1 bir inceleme
alanina sahiptir; sanat, sosyoloji, antropoloji, edebiyat, politika, din, dil bilim, spor
gibi disiplinler icinde ve bunlar arasinda islemektedir. 1950’li yillardan itibaren
performansi bir terim olarak teorik bir alanda incelemeye alan ¢ok sayida akademisyen
ve teorisyen mevcuttur; edebiyat teorisyeni Kenneth Burke iletisimsel eylemleri

inceledigi Grammar of Motives (1945) adli kitabinda, sosyal antropolog Victor Turner
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ritliel siiregler iizerinden sosyal drama teorisini gelistirdigi Schism and Continuity In
An African Society (1957) adli kitabinda, sosyolog Erving Goffman giinliik edimleri
sosyal performanslar olarak inceledigi The Presentation of Self in Everyday Life
(1959) adli kitabinda ‘performans’ terimini kavramsal bir a¢ilima kavusturarak
kullanmis ve performans terimini antropoloji, sosyoloji ve edebiyat teorisi alanlarinda
teorik bir bicimde ele almislardir. 20. yilizyilin son ¢eyregine gelindiginde ise
performans teorisyeni Richard Schechner, Performance Theory (1988) adl1 kitabinda
ve ¢esitli makalelerinde ‘performans’ terimini sanat ve sosyoloji disiplinleri arasinda
okumaya alan 6nemli akademisyenler arasina girmistir. 1990’11 yillarda ise sanat
yaziminda, Peggy Phelan Unmarket the Politics of Performance (1993) ve Ends of
Performance (1998) adl1 6nemli kitaplarinda, Amelia Jones Body Art/Performing the
Subject (1998) adl1 ‘beden sanati’n1 kavramsal bir bigimde tartismaya actig1 kitabinda
performans terimini ele almistir ve bdylece performans bir sanat terimi olarak sanat
tarihi disiplinde ve gorsel kiiltiir calismalarinda da tartisilmaya baslanmistir. Erica
Fischer-Lichte, 20. ylizyilin ikinci yarisi itibariyle disiplinlerarast bir sekilde
kullanima agilan ‘performans’ teriminin, sanat ve sosyal bilimler alaninda bir ‘semsiye
terim’ (umbrella term) haline geldigini yazmistir (2008, s. 29). Fischer-Lichte’nin de
sOziinii ettigi gibi, performans terimi; sanat, sosyoloji, sosyal antropoloji, felsefe,
kiiltiirel ¢aligmalar gibi genis bir alanda isleyen olduk¢a yaygin ve kabul gormiis bir

terimdir.

Bu tezde ‘performans’ terimi bilhassa sanat tarihi disiplinindeki tanimiyla, Jones ve
Phelan’in kavramsallastirdig1 bicimiyle kullanilmaktadir, zira sanat tarihi disiplini
icine konumlandirilan performans sanati ele alinmakta ve kuramsal bir bigimde
incelenerek Ekici’nin sanatina odaklanilmaktadir. Ancak performans sanatini
kavramsal olarak inceleyebilmek icin sosyal bir edim olarak performansin ne anlama
geldiginin agiklanmast son derece gereklidir. Ciinkii bilhassa 1960’larin ardindan
ortaya ¢ikan sanatci bedeni, toplumsal yasamin giinliik performanslarini kavramsal bir
bicimde bir ‘karsi-gosterge’ olarak kullanmaktadir. Bu nedenle giinliilk yasamin
performanslarinin performans sanatinda nasil sorunsallastirildigini, irdelendigini ve
elestirildigini agiklayabilmek adina performans teriminin sanat tarihi disiplindeki
tanimini/anlamini tartismaya agmadan evvel s6z konusu terimin sosyal yasantidaki

anlamimin kavranmasi olduk¢a onemli bir husustur. Bu baglamda, performans
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teriminin bir sanat dalini ifade ettigi bigiminden 6nce sosyal bilimlerdeki ifade alanina
odaklanilmistir.

Sosyal bilimler alaninda bu terime ilk basvuran 6nemli yazarlardan biri sosyolog
Erving Goffman olmustur. Goffman, ilk kez 1956 yilinda Edinburg Universitesi
Sosyal Bilimler Arastirma Merkezi tarafindan bir monograf olarak yayinlanan 7he
Presentation of Self in Everyday Life (Giinliik Yasamda Benligin Sunumu) adh
kitabinda, sosyal yasami bir ‘performans’ olarak incelemeye almistir. Goffman,
giinlik yasamda bir kimsenin bir gozlemci kiimesi (etkilesimde bulundugu diger
kimseler) oniinde bulundugu siire boyunca gerceklestirdigi ve gézlemciler iizerinde
biraz da olsa etkisi olan tiim faaliyetlerini anlatmak icin ‘performans’ terimini
kullanmigtir (2016, s. 33). Goffman, sosyal bilimler alaninda ‘performans’ terimini,
icract bir 6znenin onu izleyen ve/veya onunla etkilesimde bulunan bir diger 6zne ya
da 6zneler ile belirli bir zaman diliminde ve belirli bir yerde bulunmast durumu olarak
formiile etmistir. Goffman’a gore 6znenin, bir diger 6zneyi ya da 6zneleri etkilemeye

yonelik her tiirden eylemi bir ‘performans’ agiga ¢ikarmaktadir:

Performans belli bir durumda belli bir katilimcimin diger katilimcilardan

herhangi birini etkilemeye yonelik tiim etkinlikleri seklinde tanimlanabilir.

(2016, s. 28)

Goffman burada en temelde toplumsal yasantidaki (toplumsal) davranis bigimlerini
performans olarak tanimlamaktadir. Yazar, argiimanini giliglendirmek i¢in giinliik
yagamin performanslarin1  birtakim gozlemler aracilifiyla 6rneklendirmistir.
Orneklerini ise ‘iki ayr1 ug’® olarak tammladig1 ‘igten’ ve ‘kinik’ yaklasim iizerinden
iki farkli performans bi¢imi olarak okumaya almistir. Gilinliik yasamin
performanslarinda “kisi kendi oyununa inanabilir ya da kinik bir yaklagim icinde
olabilir’ (2016, s. 31) seklinde aciklamaktadir. Boylece Goffman giinlilk yasamin
performanslarini 6rneklendirirken icract 6zneleri ‘igten’ ve ‘kinik’ olmak {izere iki ‘ug
gruba’ ayirmis olur: Kendi oyununa/roliine inanan oyuncu* i¢in ‘igten’ tanimini
kullanir; ‘igten oyuncu’ kendini oyununa tamamen kaptirmis ve sahneledigi gerceklik
izleniminin ‘ger¢ek gergeklik’ olduguna kendisi de ikna olmugtur (2016, s. 29). Burada
Shetland Adasi’nda gerceklestirdigi gézlemlerinden bir 6rnek aktarir:

4 Goffman giinliik yagsam performansinda icract 6zneyi oyuncu olarak tanimlamistir.
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Son dort-bes yildir adadaki turistik otel ¢ift¢ci kokenli bir kari-koca tarafindan
isletiliyordu. Ta basindan beri, otelin sahipleri yasamin nasil olmasi
gerektigine dair kendi anlayislarini bir kenara birakmak ve otelde eksiksiz bir
orta sinif hizmet anlayisi ve tarzi sergilemek zorunda kalmiglardi. Ne var ki,
son zamanlarda, goriindiigii kadariyla isletmecilerin kendileri de sergiledikleri
performansa eskisi kadar kinik yaklasmiyorlardi; kendileri de orta sinifa
doniismeye baslamis ve miisterilerin kendilerine yakistirdigi benligi gittikce
daha ¢ok sever hale gelmislerdi. (2016, s. 31)

Bu 6rnekte 6znenin toplumsal roliiyle biitiinlesmesi ve kendini giivenceye alma ¢abasi
icinde kendisi ile biirlindiigii rol arasidaki farktan siiphe duymamasi durumu ortaya
cikmaktadir. Bir maskeleme ile baglayan davranis eylemleri, zamanla otel sahibi ¢iftin
‘kendilerine’ doniismiis, kisiler benimsedikleri bu rolii ‘igten’ ve gergekligine inanarak
icra etmeye baslamislardir. Esasen Goffman, ‘igten’ sozciiglinii kendi
performanslarinin yarattig1 izlenime inanan insanlar i¢in kullanmaktadir (2016, s. 30).
Burada 6nemli bir nokta: Otel sahibi ¢iftin biiriindligli rol, zamanla “performatif” bir
bicimde otel sahiplerinin kimligini doniistiirmeye ve yeniden iiretmeye baslamistir.
Goffman’in giinlik yasamin performanslarinda ele aldig1 ‘icten’ durum dogrudan
Judith Butler’in “performatif” teorisine intikal etmektedir ki, boliimiin ilerleyen
kisimlarinda bilhassa performans ile “performatif’ kurami arasindaki iliskiden

bahsedilecektir.

Ote yandan Goffman’a gore, bir de kinik oyuncu vardir. Kinik kendini toplumsal
rutine hi¢ de kaptirmamis olabilir (2016, s. 29). Soyle yazar Goffman: “Kinik,
profesyonelce mesafeli davramslariyla seyircinin ciddiye aldigi bir seyle caninin

istedigi gibi oynayabilir’ (2016, s. 30). Kinik oyunculari ise soyle drnekler:

Plasebo vermek durumunda kalan doktorlar, endiseli kadin siiriiciiler icin
isteksizce tekrar tekrar lastik basincini 6lgen benzin istasyonu c¢alisanlari,
uygun boyda bir ayakkabt satan ama miisteriye duymak istedigi ayakkabi
numarasini soyleyen ayakkabt saticilari, seyircileri izin vermedigi igin icten

olamayan kinik oyunculara érnektir. (2016, s. 30)

Goffman, giinliik yasamda kinik performanslarin salt kigisel menfaatler i¢in icra

edilmediklerini de teslim eder: “Kinik oyuncularin seyircilerini sahsi ¢ikar ya da 6zel
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kazang i¢cin kandwmak istediklerini varsaymiyorum. Kinik kimse seyircileri kendi
iyilikleri igin ya da toplumun iyiligi i¢in vs. kandwrabilir’ (2016, s. 30). En nihayetinde
kisi, roliinii i¢sellestirmis ya da egretilemis de olsa s6z konusu iki durumda da bir
‘performans’ aciga c¢ikarmaktadir. Goffman’in buradaki ‘performans’ tanimina ve
aktardig1 Orneklere gore, sosyal yasantida Oznenin bir baska Ozne iizerinde etki
birakabilmek adina sarf ettigi ‘icten’ ya da ‘kinik’ tiim eylemler bir performans
gerceklestirmektedir; Goffman, sosyal yasamin kendisini bir ‘performans’ olarak ele

almistir.

Goffman’in ardindan ‘performans’ terimini ‘giinliilk yasam edimi’ olarak kiiltiirel ve
sosyal alanda degerlendiren ve bu baglamda metinsel alana tagiyan dnemli yazarlardan
biri Richard Schechner’dir. Amerikali tiyatro yonetmeni ve performans teorisyeni
Schechner, Performance Theory (1988) adli kitabinda, sosyal ve kiiltiirel ritiielleri bir
performans olarak okur. Schechner, sanatsal anlamda olusturulmus, diizenlenmis bir
tiyatro ya da dans performansi kadar bu gosteri mekanlarina giderken gergeklestirilen
siradan eylemleri de bir performans olarak addeder. Schechner’a gore, sadece
tiyatroya gitmek degil, binanin kapisindan girmek de bir performanstir: Bilet satin
almay1, kapidan ge¢meyi, izlemek i¢in bir yer bulmayi igerir; gosterinin bitiminde
alkislamak ve uzaklasmak da bir performanstir. Tiim bunlar kiiltiirden kiiltiire

degisebilir ancak bunlarin hepsi performansi tanimlamaktadir (1988, s. 169).

Goffman ve Schechner, performansin giinliik yasamda ortaya g¢ikan her tiirden
edimsellik oldugu konusunda ayni fikirdedirler. Bu iki teorisyenin teorik olarak
performans tanimlamalarindan hareketle performansin metodolojisinin ya da
gerceklesmesinin bagimli oldugu kosullarin saptanmasi da 6nemlidir, zira boliimiin
ilerleyen kisimlarinda bu yontem, performans ve “performatif” arasindaki farka
odaklanilmasina yardimer olacaktir. Burada sosyal bir performansin gerceklesmesi,

bes temel faktor lizerinden saptanmaktadir: ‘zaman’, ‘yer, ‘konu’, ‘beden’ ve ‘seyir’>.

Zaman: Goffman ve Schechner'in performans tanimlamalarindan yola ¢ikarak
oncelikle performansin zaman kavramiyla ciddi bir iligki i¢inde oldugunu
sOyleyebiliriz. Goffmann ve Schechner’in performans tanimlarinda daima bir

baslangi¢ ve bitis noktast s6z konusudur: Goffman performansi, bir aligveris diyalogu

> Buradaki ‘seyir’ kavrami ‘deneyimleyen izleyici’yi de kapsamaktadir, dolayisiyla seyir durumu performans sirasinda icraci
Ozne ile onu izleyen 6zne arasinda gerceklesebilecek potansiyel bir iliskisellige de agilmaktadir.
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gibi bir kisinin i¢inde bulundugu belirli bir siireyle tarif ederken; Schechner -tiyatroya
giden insanlar 6rneginde oldugu gibi- bir bas1 ve sonu olan bir zaman kesiti etrafinda
siirlamistir. Bu baglamda performans bir baglangici ve bitisi olan ‘zaman’ kavramina

tabidir, daima belirli bir zaman dilimi i¢inde gergeklesmektedir.

Konu: Buradaki zaman faktorliniin niceligini konu/siije belirlemektedir: Goffman
sosyal performansi, bir iletisimi gerceklestiren herhangi bir konu etrafinda; otel
sahipleri ile ziyaretgileri, doktor ile hastasi, magaza calisani ile miisteri arasindaki
cesitli etkilesimlerle tanimlarken, Schechner 6rnek olarak kiiltiirel bir etkinlik olan
tiyatro konusunu Onermistir. Burada konunun ne oldugunun bir 6nemi yoktur: Bir
tiyatro gosterisine gitmek, bir ig gorligmesine gitmek ya da herhangi bir organizasyon
dahilinde insanlarla bir araya gelmek gibi herhangi bir konu, salt zamani
cergevelemek, performansin baslangi¢ ve bitis noktasini belirlemek amaciyla ortaya

cikmaktadir.

Yer: Herhangi bir konu etrafinda, bir baslangica ve sona tabi olan performans, her
zaman belirli bir yerde gerceklesmektedir. Goffman ya da Schechner’in 6rnekleri
tizerinden diisiinecek olursak glinliik yasamin performanslarina daima bir mekéan ve

mekana bagli olarak bir dekor, bir sahne eslik etmektedir. Goffman’a gore;

Oniinde, icinde veya iizerinde siirekli sergilenen insan faaliyetlerine ortam ve
sahne sunan mobilya, dekor, fiziksel tasarim ve diger arka plan
diizenlemelerini iceren ‘set’ vardir. Bir ‘set’ genelde oldugu yerde (cografi
anlamda) durur, dolayisiyla performanslarinda belli bir seti kullanmak
isteyenler dogru yere gelene kadar oyunlarina baslayamazlar ve orayt terk

ettiklerinde de performanslarini bitirmek zorundadirlar. (2016, s. 33)

Dolayisiyla mekan performansin siirecini ve konusunu belirlemektedir. Kisi yer aldigi
mekana gore performansini yeniden gozden gecirmektedir: Bir festival alaninda ya da
bir opera binasinda ayn1 performansi sergileyemez ya da bir ofiste katildig1 bir toplant1
ile bir restoranda yakin g¢evresiyle bir araya geldigi bir aksam yemegi kisinin
davraniglar1 bakimindan farkli bir performans sergilemesini saglamaktadir. O halde
mekan performansi etkilemektedir; bir is goriismesi, bir yemek daveti, bir sergi acilis

vb i¢in diizenlenen mekanlar fiziksel olarak kurgulanan tiim dekoratif bigimleriyle
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giinliik yasamin performanslarina destek olmaktadir. Dolayisiyla performansta mekan
da zaman gibi salttir; kamusal ya da 6zel olarak mutlaktir. Fakat en temelde mekan;
bedeni kendine ¢ekmesi, kendine gore konumlandirmasi dolayisiyla énemlidir. Bu
noktada ‘konum’ kavrami olduk¢a dnemlidir ki, “performatif” kavramin1 okumaya
alirken performansin yer/mekan diizenegine ‘konum’ ve ‘konumlanma’ pratigi

araciliyla yeniden deginilecektir.

Beden: Performansin gerceklesmesi cismani bir varlik olarak beden olgusuna
bagimlidir ve 6zneyi cismani bir varlik olarak goriiniir kilan bedenin konumu daima
bir yerin varligma isaret etmektedir. Belirli bir konu etrafinda g¢ercevelenen bir

zamanda ve yerde bedeni ortaya ¢ikaran performans en temelde ‘6znenin sunumu’dur.

Seyir: Bir sunum olmas1 bakimindan sosyal performanslar seyirliktir. Bu nedenle seyir
durumunda ‘deneyimleyen izleyici’ faktorii dnemlidir. Icraci dzneyi izleyen, onunla
etkilesime giren bir diger Oznenin olmasi durumu sosyal bir performansin
gerceklesebilmesinin en temel gereklerinden biridir, zira sosyal performanslar

Goffman’n ifade ettigi gibi bir ‘etki’ yaratmak {izere ger¢ceklesmektedir.

Performansta icraci 6znenin bir diger 6zneyi etkilemek adina gerceklestirdigi bedensel
eylem ya da sunum en nihayetinde bir ‘gdsteri’ ortaya ¢ikarmaktadir. icrac1 dzne,
belirli bir zaman diliminde, belirli bir yerde ve belirli bir konu etrafinda, kendi
bedenini kullanarak kars1 taraf iizerinde az/cok, olumlu/olumsuz bir etki yaratmaya
calisir. Icract 6znenin etki yaratmak iizere gergeklestirdigi gosteride basvurdugu
davranig bigimleri ise, referanslarin1 toplumsal olarak belirlenmis davranis
bigcimlerinden almaktadir. Schechner, “giinliik yasamdaki performanslarin ¢ogunun
tek bir yazari yoktur, ritiieller, oyunlar ve giinliik yagamin performanslart kolektif bir
bigcimde anonim veya gelenekler tarafindan yazilmigtir” (2013, s. 28) diye yazar.
Sosyal yasantida anonim veya gelenekler tarafindan yazilmig olan bu roller
ritlielistiktir. Ritiieller, tekrarlanan ve basitlestirilmis kiiltiirel iletisim bdliimleridir; bir
ortak niyet ve icerik anlayisindan kaynaklanan etkilesimden dolayn ritiiellerin -6zneler
iizerinde- gliglii etkileri vardir (Alexander, 2004, s. 527). Ritiieller, sosyal rolleri
pekistirmekte ve 6znelerin kendi rolleri ile 6zdeslesmelerini saglamaktadir. Amerikali

tiyatro bilimeci Marvin Carlson sdyle yazar:
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Yasamlarimizin tekrarlanan ve sosyal olarak onaylanmis davranis bicimlerine
gore yapulandirilmis oldugunun bilinmesi, tiim insan faaliyetlerinin potansiyel

bir sekilde ‘performans’ olarak kabul edilme olasiligini arttirir. (1996, s. 4)

Sosyal bir eylemin ortaya ¢ikardigi performansta, icract 6znenin davranislarinin,
toplumsal olarak dnceden belirlenmis kodlardan; 1rk, sinif, toplumsal cinsiyete gore
tasnif edilmis davranis bigcimlerinden yola ¢ikilarak sergilendiginin altin1 ¢izmek
gerekir. Icraci 6zne, bir diger dzneye tesir edebilmek adma toplumsal olarak ‘kabul
edilmig/onaylanmis’ davranis bi¢imlerini kullanir; onlart tekrarlar ve taklit eder.
Goffman performans sirasinda icra edilen -toplum tarafindan onceden belirlenmis,
kabullenilmis ya da onaylanmis olan- eylemleri ‘rol” veya ‘rutin’ olarak

tanimlamaktadir (2016, s. 28).

Gergeklestirilen performanslar ve bu performanslarda yer alan ‘rol’ler tiimiiyle ahlak,
sinif, statii ya da toplumsal cinsiyete dair kodlara bagl olarak énceden belirlenmistir.
Goffman’dan yola ¢ikarak, toplumsal iliskilerin bir performans oldugunu ve bu
iligkilerin siirdiiriilebilirliginin performans sirasinda icra edilen rollere bagli oldugunu
sOyleyebiliriz. O halde sosyal g¢evresinde, oraya ait olmanin konforlu bi¢imini
arzulayan 6zne i¢in esas olan sey; belirlenen bu rolleri dogru bir sekilde icra etmek,
onlara uyum saglamak ve kendisi adina toplumsal alanda kabul gérmenin 6niinii
acmaktir. Ancak bu roller dogasi geregi ayni zamanda bir tiir aldatmayr aciga
cikarmaktadir. Zira 6zne kendisinden 6nce var olan ve toplumsal olarak kabul gérmiis
olan davranig bigimlerine gore hareket etmekte, kendini bu davranig bigimlerine gore
tashih etmekte ve sunmaktadir. Bu noktada sosyal eylemlerdeki ‘roller’ 6znenin sosyal
cevresiyle olan iletisimine ve yasantisina bir ahenk getirmek ve 6zneden hareketle
toplumsal uyumu/uzlasmay1 koruma altina almak adina hazirlanmis bir sema gorevi

gormektedir.

Ozne toplumsal yasantida uyumun ve uzlasmanin kodlarma déniisen ‘tecriibeyle sabit’
rolleri yeniden icra ederek kendisi ile sosyal ¢evresi arasindaki anlagsmay1 giivence
altina almaktadir ama bu durum ayni zamanda 6znenin kendini stirekli bir denetim ve

kontrole tabi tutmasini gerektirmektedir. Goffman soyle yazar:
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Bireyin kendisi iizerinde sahip oldugu bu tiir denetim, iletisim siirecinin
simetrisinin tekrar dengelenmesini saglar ve potansiyel olarak sonsuza kadar
stirebilecek bir gizleme, ortaya ¢ikarma, sahte ifsa ve tekrar ortaya ¢ikarma

dongiilerinden olusan bir ¢esit istihbarat oyununa ortam hazirlar. (2016, s. 21)

O halde sosyal performanslar ‘denetimli bir canlandirma’ agiga c¢ikarmaktadir:
Toplumsal alanda Oznenin kendi mesruiyetini garanti altina alabilmesi i¢in
hazirlanmis roller silsilesinin tekrar etme ve taklit edilmesi yoluyla yeniden

canlandirilmasidir.

Sonu¢ olarak, Goffman ve Schechner’in teorilerinden faydalanarak ‘performans’
terimini; icraci ve izleyici olmak iizere iki 6znenin; belirli bir konu ¢ercevesinde,
belirli bir yerde ve belirli bir zaman diliminde, toplumsal olarak belirlenmis rollere
biirlinerek etkilesimde bulundugu herhangi bir ‘sosyal eylem’ olarak tanimlayabiliriz.
Ancak ‘performans’ teriminin teorik tanimindaki “performatif”’ igerigin altinin
cizilmesi gerekmektedir. S6z konusu ‘performans’ sirasinda, 6znelerin toplumsal
normlarla belirlenen -Goffman’in ‘rol’ veya ‘rutin’ olarak adlandirdigi- davranis
bigimlerini icra ettiklerinin ve bu icra sirasinda kendi denetim mekanizmalarini
yarattiklarinin/agiga ¢ikardiklarinin vurgusu olduk¢a 6nemlidir. Schechner bu rolleri,

“davranilmis davraniglar” (behaved behavior) olarak tanimlamis ve sdyle yazmistir:

Performans kimlikleri isaretler, zamani biiker, bedeni yeniden sekillendirir.
Sanat, ritiieller veya giinliik  yasamin performanslart  ‘davranilmis
davramslardw’, insanlarin yapmak icin egitildikleri, uyguladiklar: ve prova

ettikleri restore edilmis eylemlerdir. (2013, s. 22)

Bu noktada performans “performatif” teoriye intikal etmektedir, ¢ilinkii performans
sirasinda tezahiir eden davraniglar veya roller, tekrar ve taklit edimiyle birer kimlige
doniismektedir ve bu rollere gore kimliklenme “performatif” bir ingadir. Kimligin
“performatif” insasi, ¢agimizin 6nemli feminist teorisyenlerinden biri olan Judith

Butler tarafindan kavramsallastirilmistir.
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2.2. Judith Butler ve “Performatif” Kurami

“Performatif”, Amerikali felsefeci ve queer kuramcist Judith Butler’in toplumsal
cinsiyetin inga edilen yapisin1 kavramsallastirmak adina 1988 tarihli, “Performative
Acts and Gender Constitution: An Essay in Phenomenology and Feminist Theory” adli
makalesinde tartistigi bir kavramdir. Butler’in “performatif” kurami, diizenli bir
bicimde isleyen ve kisitlanan normlarmn tekrar1 ile iretilen kimligi
kavramsallagtirmaktadir. Butler’a gore, bir kisi dogar ve toplumsal yasantinin i¢inde
birtakim sdylemler ve bu sdylemlerin tekrarlart sonucunda kadin ya da erkek olur,
Ozneyi kuran sey zaman i¢inde gegirdigi tekrarlardir ve 6zne zaman i¢inde kurulan bir
kimliktir: Insa edilen kimlik “performatif” bir kurgudur (1988, s. 519). Butler
“performatif” kuramini 6zellikle toplumsal cinsiyet kimlikleri arasindaki esitsizligi
pekistiren olgular1 ¢6ziimlemek adina kullanmigtir. Ancak “performatif” teriminin tam
olarak neyi ifade ettigini kavramak i¢in onun toplumsal cinsiyeti tarif eden Butlerct
bi¢imine ge¢gmeden evvel, bu terimi ilk kez icat eden Ingiliz dilbilimci John L.
Austin’in onu nasil ve ne ile kavramsallastirdigini irdelemek gerekmektedir; zira
Butler “performatif” kuramini, Austin’in dil teorisinden almis ve s6z konusu kurami

toplumsal cinsiyet ¢ercevesinde gelistirmistir.

“Performatif” bir terim olarak ilk kez John L. Austin tarafindan, 1955 yilinda Harvard
Universitesi’nde verdigi “How to do things with words” (Kelimeler ve Seyler) baslikli
bir dil felsefesi konferans serisinde tanitilmistir. Austin bu terimi ilk “performatory”
(icraci/edici) seklinde kullandiysa da, daha sonra kulaga daha az tuhaf geldigi ve daha
kolay takip edilebildigi gerekgesiyle “performatif” (edimsel) tercihinde bulunmustur
(2009, s. 44). Bu terimi takdimi ile Austin, dilsel ifadenin sadece agiklama yapmakla
kalmadigin1 ayn1 zamanda eylemler gerceklestirdigini 6ne stirmiistiir. Austin’a gore,
tiimceyi sdzcelemek, eylemde bulunmaktir ya da eylemde bulunmanin bir parcasidir.
Austin’dan bir ornekle; evlilik toreni sirasinda sdylenen ‘evet’ (I do) sozcelemi;
sozcelerken sdylenmis olan seyi betimlemek ya da yapilmakta oldugunu bildirmek
degil, yapmakta olunan o seyi yapiyor oldugunu acik¢a gdstermektedir (2009, s. 43-
44). “Performatif” sdzcelem sadece bir eylemi bildirmemekte, ayn1 zamanda o eylemi
gerceklestirmektedir de. Austin bu tip bir sdzcelemeye “performatif” (edimsel)
sozcelem demektedir. Bu sozcelemlerin hicbiri ne dogru ne de yanlistir, s6z konusu

sOzcelem bir beyan1 sunmaktadir. S6yle yazar: “Gorevilinin ya da mihrabin oniinde
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‘evet’ dedigimde bir evlilikle ilgili aktarimda bulunmuyorum: Evlilik iligkisine

giriyorum’ (2009, s. 44).

Austin, bu tip s6zcelem icin edimsel timce/edimsel sozcelem tamlamasini kullanmay1
Onerir. Austin’a gore, edimsellerin bir cogu s6zlesme niteliklidir (2009, s. 44). O halde,
‘bahse girerim’, ‘savas ilan ediyorum’ ya da ‘evet’ (karim olarak kabul ediyorum) gibi
sOzlesme ya da beyansal edimseller i¢in en az iki 6znenin etkilesimde olmasi kosulu
gereklidir: Bu sdzcelemlerin bir sézlesme ya da beyansal nitelige eklemlenmis olmast
durumu, icraci 6znenin bir diger 6zneyi etkilemekte ve onunla etkilesimde oldugunu
gostermektedir ve dolayisiyla iginde bulunduklari durumu bir performansa
doniistiirmektedir. Bu bakimdan “performatif” (edimsel) ifade, her zaman belirli bir
durumda bulunan insanlar tarafindan temsil edilen bir topluluga hitap etmekte ve
bundan dolay1 sosyal bir eylemin performansi olarak goriintirlesmektedir (Fischer-
Lichte, 2008, s. 25), zira bir seyin beyan edilebilmesi ya da bir seyle ilgili bir
sO6zlesmenin ortaya konmasi, en az iki 6znenin mevcudiyetinde gergeklesebilmektedir.
Beyan ve sOzlesme eylemlerinde en az iki 0znenin bulunmasi ve Oznelerarasi
etkilesimin ger¢eklesmesi durumu Goffman’in ‘performans’ tanimimna da uygundur.
Bu baglamda, “performatif” sozcelem, edimsel olmasi dolayisiyla ayni zamanda
sosyal bir eylem olarak bir ‘performans’ ortaya c¢ikarmaktadir. Buradan hareketle,
“performatif” ifadenin en temel 6zelligi, goriiniirliigiiniin daima performansa, diger bir

deyisle bedensel olarak ortaya konulmasina bagimli olmasidir.

Butler, dilsel ifadenin bedensel bir eylem oldugunu (1997, s. 11) ve “performatif”’in
asla tam olarak bedenden ayrilamayacagini yazar (1997, s. 141), zira “performatif”
kavrammin en Onemli yami bir etkisinin olmasidir ve bu etki bedende
gerceklesmektedir. Butler, Austin’in ‘performatif ifade bir eylemi temsil etmekten
ziyade, o eylemi kurmaktadir’ argiimanindan yola ¢ikarak “performatif” kavraminin
alanini cinsiyet ve toplumsal cinsiyet kategorisinde genisletmistir. i1k olarak, Cinsiyet
Belast (Gender Toruble - 1990) ve ardindan Bela Bedenler (Bodies That Matter -
1993) adli kitaplarinda, Austin’in “performatif” kurami araciligiyla beden iizerine
odaklanmistir. Austin’in ortaya koydugu dilin “performatif” yapisi, Butler’in teorisine
toplumsal sdylem ve toplumsal cinsiyet ile intikal etmistir, bu baglamda Butler’in
“performatif” teorisini gelistirmesinde ‘sdylem’ temel arglimanlardan biridir. S6ylem

ve bedenin eklemlenmesi noktasinda ise Michel Foucault’ya bagvurur.
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Ozne ve Iktidar adli kitabinda, iktidarm sdylemi ve sdylemin iiretimini tartigan
Foucault’ya goére; Oznesi olarak tanitildigimiz deneyimlerin  kurulmasini
gerceklestiren sdylemsel ve sdylemsel olmayan pratiklerin merkezinde bir iktidar alant
vardir (2014, s. 16). Iktidar ve bilgi birbirini igermektedir; bilgi alanini ve hakikatleri
olusturan sdylemin {iretimi, birikimi, dolasim1 ve isleyisi olmadan iktidar iliskileri
yiiriitiilemez (2014, s. 18). Insan, ruh, birey gibi modern kavramlar ise iktidarin insan
bedenini kusatmak icin gelistirdigi sdylemin, bilgi iktidarmin bir iiriini, bilgi ve iktidar
iliskilerinin eklemlendigi bir 6ge ve iktidarin ortaya cikardigi bilginin yine iktidar
genisletip gii¢lendirdigi bir ¢arktir. Oznellik, kisilik, biling gibi kavramlar ve bu
kavramlarin analiz alanlar1 bu 6geden ¢ikarilmistir (Foucault, 2014, s. 19). Foucault’ya
gore, bilgi iktidar1 bedenleri iliretmekte, bunu sdylemin giiciiyle yapmaktadir, fakat
ayni zamanda bu sOylem iktidara geri donmekte, onu da iiretmektedir. Butler,
Foucault’nun sdylem fikrinden yola ¢ikarak, toplumsal cinsiyeti sOylemin iiretimi ve

“performatif” bir iiriin olarak tartismaya agmaistir.

Butler, sdylemin bedenleri inga etmesi; damgalamasi, isaretlemesi, gizlemesi ya da
ifsa etmesi iizerinde odaklanmustir. Dil yaralar der, hatta Butler’a gore, bir isimle
adlandirilmak ilk dilsel yaralanma bigimlerinden biridir (1997, s. 2), zira 0zne
tamamen kontrolii diginda bir yere konumlandirilir (1997, s. 4). Ozneyi “performatif”
bir bi¢cimde iireten sdylem, 6zneyi adlandirarak kendisi olmaktan yoksun birakir, onu
kendi formuliiyle tiretir, dontistiiriir, sinirlar. Butler, dilsel yaralamay1 ‘nefret séylemi’
tizerinden isletir: Nefret sdylemi iktidar tarafindan iiretilir ki 1rk ve cinsellik adina
boyle bir sdylemin iktidar tarafindan liretimi, bedenleri diizenlemek i¢in yasal bir arag
haline getirilir (1997, s. 97). Nefret sdylemi, iktidar tarafindan normativitenin diginda
ve icinde kalmasi gereken bedenleri belirler, seger. Bu belirlenim
onaylama/onaylamama, acik¢a cezai sonuglarla bedenlerin itaat etmesini saglar, Butler

sOyle yazar:

Nefret soylemi ifadeleri, maruz kaldigimiz, siirekli ve kesintisiz bir siirecin
pargasidir, oznelerin boyun egdirilmesinde siirekli olarak tekrarlanan

davranis eylemleridir. (1997, s. 27)

Burada “performatif” ifadenin temel isleyis ilkesine dikkat cekmektedir: ‘tekerriir’.

Butler “performatif” ifadenin asla tek bir an olmadigini, bir ritiiel seklinde verildigi
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Olciide (zaman i¢inde tekrarlanarak) isledigini ileri stirer (1997, s. 3). Foucault’nun
“soylem bir hayat degildir;, onun zamani sizin zamanniz degilidir” ifadesi ile dil
tizerindeki kontrol kaybina dikkat ¢eker Butler: “Bu ifadeye gore Foucault, kisinin
hayatimin konustugu soyleme ya da onu kuran soylemin alanina indirgenemeyecegini
vurgular” (1997, s. 28) diye yazar. Burada bilhassa dikkat edilmesi gereken ifade
“onun zamani sizin zamanmiz degildir’ kismidir. Séylem 6zneden once vardir ve
6zneden sonra da var olmaya devam edecektir. Urettigi 6znelliklerle ayn1 zamanda
degil, bilakis gegmise ve gelecege uzanan kesintisiz bir uzamda yer almakta, zaman/an
kavramii agmaktadir. Butler bu noktada “performatif” kavramin1 Fransiz felsefeci
Jacques Derrida’nin ‘atif” kuramimi kullanarak ele alir; “performatif’in daima
kendisinden 6nce gelen bir norm ve normlar dizisine atifta bulunularak tiiretildigini
ifade eder (2014, s. 24), bununla birlikte “performatif’ sdylem ayni zamanda

kendisinden sonraki normlari da iiretecek ve doniistlirecek olandir.

1988 tarihli, “Performative Acts and Gender Constitution: An Essay in
Phenomenology and Feminist Theory” baslikli yazisinda Butler, feminist teoriye
eklemleyerek tartistigi “performatif” kuram ile toplumsal cinsiyet kimliginin -tiim
kimlik bigimleri gibi- 6nceden var olmadigini, bir 6z olmadigini, ancak siirekli tekrar
edilen eylemler tarafindan ortaya konuldugunu savunmustur: “Cinsiyet hi¢bir sekilde
sabit bir kimlik degildir, daha ziyade cesitli sumirlandwilmis séylemsel ifadelerin
tekrart ile kurulan bir kimliktir’ (1988, s. 519). Bir toplumun ortaya ¢ikardigi sdylem
ve bu soylemlerin siirekli yinelenis bigimleri, 6znelligin “performatif” bir bigimde
kurulmasin1 ve hatta bedenlesmesini (embodied) saglamaktadir. Butler, arglimanini
desteklemek i¢in sosyal antropolog Victor Turner’in goriislerine bagvurur. Turner’a
gore; sosyal eylem tekrarlanan bir performans gerektirir. Bu tekrar, bir anda sosyal
olarak kurulmus bir dizi anlamin (kadinlik ve erkeklik gibi) yeniden ve yeniden
canlandirilmasidir; bu onlarin mesruiyetinin siradan ve ritiiellestirilmis bi¢imidir.
Butler, burada sosyal performans anlayisini cinsiyete uygulamay1 dnermektedir (1988,
s. 526). Ozne de sosyal performanslari tekrarlamasiyla ve halihazirda toplumsal olarak
kurulmug ve smirlandirilmig birtakim kodlari; kadinlik, erkeklik gibi, yeniden

canlandirmastyla kendi mesruiyetini giivence altina almaktadir. Butler Cinsiyet Belasi

(2018) adl kitabinda soyle yazar:
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Performatiflik tek seferlik bir olgu degil, tekerriir ve ritiieldir, beden
baglaminda dogallastirilmasiyla etkilerini gosterir, bir bakima, kiiltiirel olarak

stirdiiriilen zamansal bir siire¢ olarak kavranmalidir. (2018, s. 20)

Butler, bu noktada toplumsal cinsiyeti, ritiiellestirilmis bir dilsel ifadenin/sdylemin
iirettigi “performatif” bir insa olarak ele almaktadir. Toplumsal cinsiyet bir ‘rol’
yapmadir. Siirekli tekrar eden sosyal performanslar igindeki dilsel ifade/sdylem
anlamini yiiklendigi seyi ayni zamanda gerceklestirmektedir. Butler bu baglamda
“performatif” kuramini, toplumsal cinsiyet meselesini ortaya c¢ikarmak adina
kullanmistir. Dolayisiyla Butler’in “performatif” kuramina 6nemli katkisi, kavrami

toplumsal cinsiyet ¢ercevesinde genigletmis olmasidir.

Toplumsal cinsiyetin “performatif” yapist ise sosyal performanslar iginde
goriintirlesmektedir. “Performatif” ve ‘performans’ farkli alanda islemekte ancak
sarmal bir bicimde birlikte ¢aligmaktadir. Bu bakimdan “performatif” ve ‘performans’

birtakim kavramlar aracilifiyla tefrik edilmektedir:

Zamansallik: Bu iki kavram arasindaki farki kurmak agisindan zaman en 6nemli
unsurdur: Performans daimi olarak belirli bir konunun cergeveledigi bir zaman
dilimine tabidir, “performatif” ise zaman asiridir; siireklidir. Performans tek seferlik
bir edim iken, “performatif” asla tek bir anlik degildir; bir siiregtir ve maneviyati

tekerriir etmesine dayanmaktadir.

Yer: Performans bir mekan olmasi duruma bagimlidir; mekan en temelde bedenin
etrafin1 ev, aile ortami, resmi mekan, eglence mekani, kiiltiirel mekan vb
diizenlemeleriyle sararak onun davraniglarini yonetmekte ve daha once de ifade
edildigi gibi bedeni bu mekan kategorilerine goére konumlandirmaktadir. Ancak,
“performatif” slirecte bedenin bu mekanlanlardan herhangi birinde konumlanmasina
ek olarak bedenin kendisinin de bir konum olmasi durumu devreye girmektedir.
Bedenin mekandaki performansi, onun toplumsal cinsiyet, irk, sinif gibi kategoriler
altinda bir konuma doniismiis olmasi durumuna ickin olarak yeniden
diizenlenmektedir. Dolayisiyla tiim bu mekan bi¢imlerinde agiga ¢ikan performanslar,

toplumsal beden kategorilerine gore de degisim gostermektedir.
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Beden, hem muhtelif mekanlarin kurallarina hem de “performatif” olarak
konumlandig1 toplumsal kategorilere gore performans sergilemektedir. Ciinkii mekan,
bedenin toplumsal cinsiyet, 1rk, sinif gibi kimlik bigimlerine dair konumunu gozeterek
bunlara gore performansini yeniden gdzden gecirmesini saglamaktadir. Bu baglamda
“performatif” kavraminda yer/mekan kavramini tartigmaya acarken bedenin
kendisinin de bir konum olarak {iretildigi fikri olduk¢a 6nemlidir. Bu noktada Donna
Haraway’in “konumlu bilgiler” (Situated Knowledges) teorisi devreye girmektedir.
Amerikali feminist diisiiniir ve yazar Donna Haraway, “Situated Knowledges: The
Science Question in Feminism and the Privilege of Partial Perspective” (1988) adli

makalesinde, konum verme ve konumsallik kavramlarinin elestirisini yapmaktadir.®

Ozellikle feminist yazimda ele aldign konumsallik argiimanini, bedenlerin; 1rk, simif
toplumsal cinsiyet kategorileri iizerinde konumlandiklar1 ve bu kategorilere gore bir
sorumluluk bilinciyle yiiklendikleri durmunu tartigmaya agmak i¢in kullanir. Haraway
konumlanmanin gérmenin etrafina orgiitlenen bilgiye dair kilit nokta oldugunu yazar
ve nesnel bilginin ‘konumlu’ oldugunu (1988, s. 587) ileri slirer. Haraway’e gore
“konumlanma” en temelde bedenlerin etkin pratikleri i¢in onlara sorumluluk duygusu
yiiklemektedir (1988, s. 587) ve konumlanan beden baska bir konuma bir dnceki
konumunun sorumlulugunu iistlenmeden yerlesememektedir (1988, s. 585). Buna ek
olarak, Haraway konum atfetme pratiginin ‘simirlandirilmig bakis acis1” araciligiliyla
esglidiimlii bir sekilde islemekte oldugunu ileri siirmektedir. S6z konusu makalesinde,
yasam bicimlerinin ve toplumsal diizenlemelerin birer gorsellestirme uygulamasi

oldugunu savunur ve art arda ¢ok kritik olan su sorulari siralar:

Nasil gormeli? Nereden gormeli? Bakisi/vizyonu ne swrlar? Ne i¢in
goriilmeli? Kiminle goriilmeli? Kim birden fazla bakis agisina sahip olur? Kim

kor olur? Kim at gozliigii takar? Gérme alanini kim yorumlar? (1988, s. 587)

Haraway’in sorulart mekan ve beden iligkisinde degerlendirmeye alindiginda,
mekanin bedene ‘belirli/sinirli’ bir bakis acist saglamakta oldugunu ve bdylece

bedenin tiim toplumsal cinsiyet, 1rk, sinif gibi kavramlarin ekonomisinde belirli bir

6 Haraway’in “konum” ve “konumsallik” teorisi, “Performativite ve Bedenin Mekani/Mekanin Bedeni” adli bolimde
derinlemesine bir sekilde irdelenmektedir. Ancak burada “performatif” teoriyle iliskisi bakimmdan “konumsallik” teorisine
kisaca deginilmistir.
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mekanda ‘Onceden’ belirlenmis bir bakis ag¢ist araciliyla konum almakta oldugunu

sOyleyemek yerinde olacaktir.

Bedenin sosyal performansima etki eden mekédn, orada yapilabilecek ya da
yapilamayacak olan kurallar1 bedenin toplumsal konumuna gore de sekillendirir: Bir
kadin, bir erkek ya da heteronormatif olmayan bir cinsiyet kimligi olarak; bir iist sinif
ya da alt sinif olarak; bir gdgmen, miilteci ya da siginmaci olarak bedenleri ayn1 mekan
kategorisinde farkli davranis bigimleri sergilemeye dolayistyla farkli performanslar
aciga c¢ikarmaya zorlamaktadir. Beden bir mekanda/yerde kendi ‘toplumsal’
konumunun sunumunu gerceklestirmektedir. Dolayisiyla “performatif” siirecte
‘oncelikli’ konum bedendir, “performatif” sdylem, 6zneyi iiretirken bedeni de bir

konum olarak inga etmektedir.

Bu dogrultuda Haraway’in “konumlu bilgiler” olarak ortaya attig1 argiimani, Butler’in
toplumsal cinsiyetli beden iizerine gelistirdigi “performatif” kuramini giiclii bir sekilde
desteklemektedir. Clinkii konumlanma bedenin “performatif” insasinda 6nemli bir rol
oynamaktadir. Mekan bedeni konumlandirarak kisitlamakta, yonetmektedir, bu
bakimdan “performatif” siirecin bir parcasi olarak islev goérmektedir. Nihayetinde
“performatif” teoride mekan/yer kavrami, ‘konum’ kavramiyla birlikte islemektedir.
Ozne, hem ‘oraya’ gore davranislar1 hem de kiiltiirel bedene gére davranislari iizerinde

konumlanmaktadir.

Beden: “Performatif” 6zne lizerinde isler; 6zneyi insa eder ve insa edilen 6zne bedende
cismanilesir, bu baglamda “performatif” bedeni iiretir. Performans ise, “performatif”
olarak {tiretilen bedenler araciligiyla calisir. Performans daima bedene ve bedenin
gorilintirliigiine bagimhidir, “performatif” ise bedende goriiniirlesir. Bu baglamda
“performatif” sdylem bedeni hazirlar; iiretir, isaretler, diizenler ve {iretiminin bir

sonucu olarak performansa amade eder.

Soylem: “Performatif’te icract olan sdylemdir ve sOylemin etkileri beden yoluyla
somutlasmaktadir. Performansin icracisi ise bedendir, cismani bir varliktir. Ancak
burada ¢ok Oonemli bir paratez agmak gerekmektedir; performansin icrasisi olarak
beden, “performatif” etkilerin sonucunda somutlagmis/cismanilesmis bir 6zne olmasi

dolayistyla “performatif” olani siirdiirmektedir. “Performatif’ligin kendi tizerindeki
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etkileri adina konusmakta, kendi kuruldugu gibi bir bagka 6zneyi de “performatif” bir
bicimde kurmaktadir. Beden “performatif” sdylemin siirdiiriilmesinin bir aracidur,
sosyal performanslar sirasinda kendi adina konustugu sanrisindadir ancak onu iireten

sOylem adina, o sOylemin dilini konusmaktadir.

Sonug¢ olarak, “performatif” 6zne lizerinde islemekte, 6zneleri kurmakta ve son
kertede bu kurguyu beden olarak cismanilestirmektedir. Performans ise dogrudan
bedenin goriiniirliigii tizerinden islemektedir. “Performatif” bir bigimde {iretilen 6zne,
yine “performatif” bir bicimde bedenlesir ve bir beden olarak performansa girer, ¢linkii
“performatif” inganin gorlintirligii, kimliklerin performans edilmesine tabidir. Soylem
aracilifiyla gerceklesen “performatif” inga, insa ettigi kimliklerin bedensel eylemleri
araciligiyla kendini agik etmekte, somutlagmaktadir. Bu baglamda, Goffman’in, ‘rol’
veya ‘rutin’ olarak tanimladig1 -performansta bir 6znenin diger bir 6zneyi etkilemeye
yonelik- davranig bigimleri “performatif’tir, ¢linkii bu roller 6zden 6nce vardir ve bir

taklit edimiyle siirdiiriiliir/tekrarlanir.

Butler’in “performatif” teorisi, Goffman’in arglimani olan ‘sosyal performans’ ile bir
dongii icine girmektedir. Oznelerin, kendilerinden 6nce belirlenmis olan toplumsal
rolleri icra etmeleri ve bu rollere gore kendilerinde bir denetim mekanizmasi
yaratmalar1 -saklamak ya da acgik etmek gibi- ve bu rolleri siirekli tekrar etmeleri,
Butler’in ileri siirdiigii kimligin “performatif” yapisin1 ortaya ¢ikarmaktadir.
“Performatif” bir kimlik olarak, toplumsal cinsiyet bir siirectir ve siirekli tekrar
etmektedir. Bu baglamda, toplumsal cinsiyet ritiiellesmis bir performans ise,
“performatif” insa performansla sonuglanmakta ya da kendini eylemin “performatif”

dogasinda var etmektedir (Fischer-Lichte, 2008, s. 25).

Sosyal performanslar, “performatif” insanin siirdiiriilmesini, aktarimini dolayisiyla
“performatif’in ge¢mis ve gelecek uzaminda kesintisizligini saglamaktadir. Beden
“performatif” sdylemin ulagidir; “performatif” sdylemin iletisini performans
aracilifiyla aktarmaktadir. Bu nedenle performans, “performatif” olanin ‘gdsteri’
alanidir. Butler, toplumsal cinsiyet baglaminda yeniden tartismaya actig1

“performatif” kuram ile performans arasindaki iligkiyi/dongiiyii sdyle yazar:
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Incelikli ve siyaseten dayatilmis bir performansin sonucu olan toplumsal
cinsiyet adeta bir ‘gosteri"dir;, boliinmelere, kendine doniik parodiye,
ozelestiriye ve ‘dogalin” abartil bir sekilde sergilenmesine (ki bu abartinin ta
kendisi onun aslen fantazmatik oldugunu ortaya ¢ikarwr) agik olan bir

gosteridir. (2018, s. 239)

Butler’n ifadesinden yola ¢ikarak sunu sdylemek yerinde olacaktir; sosyal eylemlerin
bir sonucu olan performans, toplumsal cinsiyet kimliklerinin “performatif” yapisinin
sergilendigi bir ‘sahne’ ve bu kimliklerin resmiyet kazandig1 ekrandir. Toplumsal
cinsiyetin kendisi bir performanstir. Son olarak, “performatif” liretimin gortintirligi
‘performans’a tabidir ve performans her seferinde “performatif” siirecin kendisine

dontismektedir.

2.3. Performans Sanati: “Performatif”’ Kimliklerin ve Sosyal Performanslarin
Sorunsallastirilmasi

Performans terimi, 1970’11 yillar itibariyle sanat tarihi disiplininde birtakim eylemsel
sanat ¢aligmalarini takdim etmesiyle kullanilmaya baslanmistir. Performans sanatini
tanimlama ve bir sanat dili olarak kapsama alaninin sinirlarini belirleme {izerine, sanat
tarihinde retrospektif bir okuma gergeklestirilmistir; gorsel bir sanat formu olarak
performans eylemlerinin tarihi 1910’lu yillarin Fiitiirist prodiiksiyonlarina ve Dada
kabarelerine dek uzanmaktadir. 1960’11 yillarin Happening, Fluxus ve ‘beden sanatr’
gibi sanat formlar1 da ‘performans’ terimi ¢atis1 altina alinmistir. Bu baglamda, sanatg1
bedeninin sanat pratiginde goriiniir olmas1 durumunu 6nceleyen sekilde ‘performans
sanatlar1’ olarak biitlinlestirici bir tanim ve tasnif bigimi ortaya ¢ikarilmistir. Ancak
sanat¢1 bedeninin sanat malzemesi olmasi durumunu dikkate alan performans sanati,
geleneksel tiyatro ya da dans gosterileri gibi sahne sanatlarindan ayr1 bir disiplin olarak
ele alinmaktadir. Bunun i¢in performans sanati, ‘anlik’ (momentary), ‘canlt’ (live)
olmas1 ve izleyiciyle etkilesimi (interaction) gibi birtakim ontolojik unsurlar

iizerinden hususi bir sanat formu olarak kavramsallastirilmistir.

Bu bakimdan ‘performans sanatlar1’ baslig1 altinda giren sanat ¢aligmalarini; izleyici
ile etkilesimli, metinden bagimsiz, gilinliik yagsam ile sanat arasindaki sinirlar1 eritme

cabasi ve 6znel deneyimlerin igin i¢ine girmesi gibi kistaslar altinda 1910’Iu yillardan
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itibaren 6rneklendirmek miimkiindiir. Bu kriterler {izerinden bakildiginda Fiitiiristlere
dek uzanan performans sanatinin tarihi incelenirken, en temelde sanat¢1 bedeninin de
sanat pratiginin i¢inde olmas1 durumunu referans alinmistir. Performans sanati tanimi,
20. ylizyilin ilk ceyregindeki beden odakli sanat ¢alismalarini, geleneksel sahne
sanatlarindan ayrismis gosteriler ve bunu icra eden avangart bedenler iizerinde ortak

bir paydada bulusturmustur.

Sanatc1 bedenin bir sanat malzemesi olarak alisilagelmis jestlerin disinda bir yordamla
‘sahne’ye ¢ikmasi ile performans sanati basligmin kapsamina giren ilk pratiklerden
biri, Fiitiirist akimin 6nciilerinden Italyan sanatg1 Filippo Tommaso Marinetti’nin 1913
tarihli “Varyete Tiyatrosu”dur. Varyete, bir girig, gelisme ve sonug lizerinde sistematik
olarak ilerlemeyen ve izleyicinin pasif konumuna birtakim kiskirtict jestlerle
miidahalede bulunan ilk performans 6rnekleri arasindadir. Marinetti, varyetenin belli
bir gelenege, ustaya, kurala bagli olmayisini bir manifesto ile dvmiistiir (Antmen,

2008, s. 221).

Gorsel 1. Filippo Tommaso Marinetti'nin pandomimi, Paris’teki Fiitiirist pandomim gosterisinde sahnelenen Kokteyl'den bir
sahne, 1927. Fotograf: Iwata Nakayama (Toepfer, 2019).
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Geleneksel tiyatrodan tamamen farkli olan varyete, bir tiyatro sanatgisini degil,
geleneksel sahne anlayiginin kodlarini kirmaya ¢alisan sanatsal bedenin performansini
sergilemesi ve tiyatro sahnesi ile izleyici arasindaki sinir1 ortadan kaldirma cabasiyla

performans sanatinin ilk 6rnekleri arasinda girmistir.

20. yilizyll baglarinda Marinetti’nin varyete tiyatrosuna Luigi Russolo’nun
Intonarumori (Gurilti Makinesi) pratigi eslik etmistir. Russolo 1913 yilinda
Modena’daki Storchi Tiyatrosu’'nda [Infonorumori adini verdigi bir enstriiman

toplulugu ortaya ¢ikarmustir.

Gorsel 2. Intonarumori (Giiriiltii Makineleri), Luigi Russolo ve asistan1 Ugo Piatti, Milano'daki stiidyolarinda, 1913.

Bu enstriimantal diizenleme, zamanina dek estetik kaygi ile iiretilen diger tiim miizikal
sahneleme bicimlerinden farklidir, belirli bir diizende olusturulmus nota sisteminden
bagimsiz, rastgele ¢ikarilan siradan sesleri dolayisiyla bir giirtiltiiyii icra etmektedir.
Bu icadiyla Fiitiirist miizigin ilk konserlerinden birini veren Russolo, eseriyle kendi
caginin endiistriyel giiriiltiisiine dikkat cekmektedir, ancak sanat¢i gliriiltliyli negatif
bir form olarak icra etmemekte bilakis Fiitiirist kimligine paralel olarak ‘giiriiltii’ytli

modern sehrin bir kutlamasi olarak sunmaktadir. Russolo i¢in gelecegin miizigi
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giiriiltiidiir ve bu yeni icadiyla besteledigi Bir Sehrin Uyanisi adli eserinde birbirinden
farkli seslere sahip miizik aletlerinin ¢ikardig1 karmasik sesi kullanarak bir ‘giirtiltii
miizigi’ yaratmistir. Bu aletlerin bir araya gelerek ¢ikardigi kakafoni, Russolo’nun
yeni sanata dair sundugu manifestosuna kosut bir iiretimdir, zira Intonorumori’nin
sesi, 20. ylizyilin teknolojisiyle gelisen sehirlerdeki giiriiltiiniin bir giizellemesidir.
Russolo sehrin miizikal olmayan seslerinin de dahil edilmesiyle miizigin tiim seslere
acilmasini istemistir (Kelly, 2011, s. 15). Boylece sanatci, geleneksel miizikteki ritim
ve ses estetigini kirma amaciyla giinliik yasamin seslerini isin igine katarak yarattigi
bu yeni miizikal tiirle bir performans ortaya ¢ikarmis olur. Bu performans, sanatin
giinliik yasamla i¢ i¢ce ge¢cmesi istencini desteklemekte ve en temelde giinliik yasamin
ses estetigini sanatsal sese yani belirli notalarin bir araya gelerek olusturdugu

sistematik miizige yeglemektedir.

Fiitiirist performanslar1 Dada eylemleri takip etmistir: Dada akiminin onciilerinden
olan Rumen asilli Fransiz sair ve yazar Tristan Tzara, geleneksel yazin kurallarindan
styrilmis ve tamamen rastlantisal gelisen bir edebiyat anlayisinin olmasi gerektigini
savunmustur. Zamanina dek ileri gelmis olan edebiyat dilindeki estetik kurallar1 ve
mantik dizgesini bir kenara atarak yazi dilini 6zgiirlestirmeyi hedefleyen Tzara, anlam
derdiyle yiiklenmeyen yeni bir dilin {ireticisi olmustur. Bdylece sesin ifadesizlestigi,

kendi estetik degerine kavustugu bir siirsellik yaratmistir.

54



BILAN

arc voltaique de ces deux nerfs qui ne se touchent pas
prés du cceur
on constate le frisson noir sous une lentille
est<e sentiment ce blane jaillissement
et l'amour méthodique
parfage en rayons mon oorps
péte dentrifice

billets
transatlantique

la foule casse la colonne couchée du vent

évantail do fusées

sur ma téte
la revanche sanglante du two-siep libéré
réperioire do prétentions & priz fize
folie a 3 heures 20
ou 3 Frs. 50
la cocaine ronge pour son plaisir lentement les murs
horosoope satanique se dilate sous ta vigueur

VIGILANCE DE VIRGILE VERIFIE LE VENT VIRL

PP~ TRISTAN TZARA

Gorsel 3. Dada dergisinde yaymlanan bir Tristan Tzara siiri.

Sanatc1 tam da bu sekilde gazete ya da dergilerden kirptig1 kelimeleri bir sapka icine
doldurarak ve sonra o kelimeleri tek tek cikarip kagit lizerine yapistirarak Sentetik
Kiibizmin kolaj teknigine benzeyen yeni bir yazim teknigi ortaya ¢ikarmistir. Bu siirler
sirastyla birbirini takip eden ifadelerin anlamli biitlinliigiinden ziyade soyut ve akilda
kalicilig1 olmayan bir edebi tiir ortaya ¢ikarmistir. Tzara, I. Diinya Savasi’nin ardindan
bir kaos ortamina donen diinyada gergekligin ve hatta insanligin, bu siirdeki gibi

anlamsiz bir y1gin ses oldugunu sdylemektedir adeta.

Tzara’nin yeni edebi dilini benzer bir bi¢imde kendi siirlerinde kullanan Hugo Ball,
Cabaret Voltaire’de Dada etkinlikleri diizenlerken ayni1 zamanda bu sahnede kendi
siirlerinin okumasindan olusan performanslar gerceklestirmistir. Ball, kendi siirini,
geleneksel sozciigiin disinda yeni bir dil icat etmek icin kullanmustir. “Lautgedichte”
(ses siirleri) adin1 verdigi tamamen fonetik bir teknikle yazdigi siirleri igin,
“Baskalarimin icat ettigi kelimeleri istemiyorum... Kendi seylerimi, kendi ritmimi

istivorum” (The Art Story, Hugo Ball) demistir.
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KARAWANE
jolifanto bambla o falli bambla
grossiga mpfa habla horem
égiga goramen
higo bloiko russula huju
hollaka hollala
anlogo bung
blago bung
blago bung
bosso fataka
U]
schampa wulla wussa 6lobo

hej tatta gérem

eschige zunbada

wulubn ssubudu ulmp ssubuda
tumba ba- umf
kusagauma

ba - umf

Gorsel 4. Hugo Ball, “Karawane” siirini okurken, Kabare Voltaire, Ziirih 1916.

Ses siirleri, temel olarak edebiyat ve miizikal kompozisyonun birlestirildigi metin
okumalaridir ve geleneksel siir sanatindaki semantik ya da s6z dizimi yerine insan
sesinin fonetik yonlerine odaklanmis olan Ball, ses siirleri ile kendi sesini tutarlt bir
dilden tamamen koparmak istemistir (Hugo Ball). Bu baglamda, bir anlama atifta
bulunan kelimeler yerine hicbir ifade tagimayan kelimelerin yarattig1 fonetik diizen ile
adeta siirde bir soyutlama gerceklestirmis ve insan sesinin ifade ve anlam ytikiinden

styrilmasini saglamaistir.

Russolo’nun Infonorumori ile ¢ikardig1 rastgele sesler, Dadaist akiminin sembol
isimlerinden Marcel Duchamp’in da kullandigi bir miizikal teknik olmustur.
Duchamp’in miizigi de diger iiretimleri gibi ayirt edici bir 6zellige kavusmustur. {1k
miizikal ¢alismas1 olan Erratum Miizikali, 1913 yilinda bir Noel ziyareti igin gittigi
Rouen’de, iki kiz kardesi ve kendi sesi i¢in yazdig ii¢ vokalli bir parcadir. Ug ses igin
yazilan Erratum Musical’de, Duchamp’in bir sapkanin i¢ine doldurdugu yirmi bes

nota rastgele ¢ekilmis ve kagit iizerine sirasiyla yazilmistir.
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Gorsel 5. Marcel, Yvonne ve Magdeleine Duchamp, Erratum Miizikali, 1913.

Bu kendiliginden olusan miizikal diizenleme, Yvonne, Magdeleine ve Marcel
Duchamp tarafindan sirasiyla seslendirilmistir (Chen, 1999). Tzara’nin siirde yaptigi
gibi Duchamp da rastgele bir diizende ¢alinacak olan bu miizik par¢asinda geleneksel
melodik diizeni yikarak yeni bir miizik dili yaratmayi denemistir. Bu baglamda

Duchamp’in miizikali de sessel anlamda dizgesel olmayan bir deneyime kap1 agmustir.

Dadaistler performans sanatinin kavramsal bir sanat formu olmasinda oldukca 6nemli
girisimler gerceklestirmislerdir. Ornegin erken tarihli performans sanati drnekleri
arasinda George Grosz’un Oliim (Death) performansi yer almaktadir. Oliim,
performans sanatindaki kavramsal vurgunun ‘politik sanat¢i bedeni’ araciligiyla
ortaya c¢ikarildigr ilk 6rneklerden biridir. Grosz 1918 yilinda imgesel bir bigimde
‘olim’ kiligina girerek Berlin sokaklarinda yiiriiylise ¢ikmistir. Grosz’un iizerinde
siyah uzun bir palto, siyah deri eldivenler ve siyah deri bir ¢ift bot vardir, elinde tuttugu
bastonu yiiziindeki disleri arasinda sigara tutan kuru kafa maskesiyle ayni kareye
yerlesince sanat¢inin bedeni tekinsiz bir korku aracina dontismektedir. Alegorik bir
figlir olarak o©lii bir beden goriinlimiinde Berlin'in popiiler aligveris bulvari
Kurfiirstendamm'da dolagsmaya baglamistir. Bu oldukga tuhaf kostiim i¢inde dimdik
bir sekilde yiiriiyen Grosz, bu prati§inde ayricalikli siifa atfedilen ‘takim elbise’

imgesini sorgulamaktadir.
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Gorsel 6. George Grosz, Death (Oliim), Berlin, 1918.

Bu sorgulama gercevesinde, sanatci takim elbiseyi ona ekledigi aksesuarlarla garabet
bir imgeye doniistiirmiistir. Bu baglamda giinlilk yasamin aligveris ¢ilgiliginin
tilkenmez bir coskuyla siirdiiriildiigii Berlin'in en islek caddesinde iyi giyimli bir
‘beyefendi’nin kiligin1 parodilestirmis, insanlar1 (sinif miicadelesi i¢inde) kiskirtan,
magazalara ve tliketime ¢eken bu ‘takim elbise’ imgesini, ‘0liim’ kavramiyla i¢ ice
gecirmistir. Boylece takim elbiseyi ¢ogu metanin tiiketimine ilham vermesi olasi
olmayan bir gdriinlime doniistiirerek sokaklarda dolastirmis, (Biro, 2009, s. 55) ona
dair tretilen smifsal arzuyu, yasamin geciciligine ve bedenin kirilganligina yaptigi

vurgu ile dindirmeye ¢alismistir.

Fiitiirist ve Dadaist sanatgilarin sanat yapiti ile giinliik yasami i¢ ige gegirmesi ve
geleneksel olmayan sanat¢i bedenlerini goriiniir kilmalariyla 1910°lu  yillarda
performans sanatinin ilk 6rnekleri ortaya ¢ikarilmaya baslanmistir. Russolo, Tzara ya
da Duchamp’in s6z konusu pratiklerinde -O6nceden belirlenmis- metin ve sanatla

siradan yasami keskin bir bicimde ayiran sinir ortadan kaldirilmaya c¢alisilmig ve daha
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da 6nemlisi Grosz drneginde oldugu gibi sanatg1 bedeni -politik- 6znelligin sunumu

olarak yeni bir bicimde tezahiir etmistir.

Bu bakimdan ilk ornekleri 1910°lu yillarda ortaya ¢ikan performans sanatinin
ontolojisi en temelde canli (/ive) ve dogaglama (improvisation) bir sanat formu
olmasina dayanmaktadir; sanat¢1 tarafindan izleyici dniinde canli olarak icra edilen ve
izleyicinin de aktif olarak pay sahibi oldugu, dolayisiyla gidisatinin dis etkilere agik
oldugu bir sanattir. Bu baglamda bir sanat dili olarak ortaya ¢iktig1 donemden itibaren
geleneksel tiyatro, miizik ve dans gosterisi gibi metinsel ve koreografik bir orgiide
isleyen sahne sanatlarindan ayrilmaktadir. Tiyatro gibi 6nceden belirlenmis metin ya
da jestsel bir hareket disiplini tarafindan yiiriitiilmez, ontolojik olarak bir metinden ve
metne Orgiilii bir bigcimde olusturulmus sistematik hareketler organizasyonundan
bagimsizdir. Ahu Antmen 20. Yiizyil Sanat Akimlari adli kitabinda performans
sanatcisinin konumunu ve diger sahne sanatlarindaki bedenden ayrilmasi durumunu
sOyle aciklar; “Tiyatro sahnesinde baskasinin yazdigi bir metni sahneleyen oyuncunun
verini, yapitin konusunu, anlamini, goriintisiinii ve deneyimini kendi bedenine aktaran
sanat¢t almaktadir” (2008, s. 223). Antmen, bedeni sanatsal bir dil olarak kullanan bu
yaklagimlarin ortak noktasi olarak bedenin, toplumsal normlarin 6grettigi kiiltiirel
degerlerin Gtesinde bir dogallik (dogaglama) i¢inde sunulmast oldugunu belirtmistir

(2008, s. 223).

1940’11 yillara gelindiginde ise performans sanati bagligi altina yerlesen 6nemli sanat
pratiklerinden biri Jackson Pollock’un action painting adi verilen eylem resimleri
olmustur. Pollock en temelde resim sanatinda resim yapma eylemini (yani sanat¢inin
giinlik cabasini/ugragini) bir meta olarak ortaya ¢ikan ve saheserlestirilen

resmin/tablonun Oniine gegirmistir.
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Gorsel 7. Jackson Pollock, Long Island'daki stiidyosu, 1949 (Cosgrove).

Dolayisiyla Pollock, bitmis bir eser olarak, tamamlanmis ve gelecege kaydedilecek
olan bir meta olarak resmin yerine ortadan kalkacak bir performans eylemini yani
sanat¢l bedeninin ‘gilinlilk performansini’ 6n plana c¢ikarmistir. Daha Onemlisi
Pollock’un eylem resimleri, kronolojik olarak konunun ilerleyen kisimlarinda
tartisgmaya alinacak olan feminist performanslar icin elestirel bir malzemeye

donlismustiir.

1950°1i yillarda performans sanat1 yeni bir boyut almigtir. Bu donem artik giinliik
yasamin oldukga siradan olaylarinin sanatin konusu olmaya basladigi izlenmektedir.
Gilinliik yasami sanat konusu haline doniistiiren sanatsal bedenin en Onemli
figlirlerinden biri Allan Kaprow’dur. Happening akimimin Onciilerinden olan
Kaprow’un sanatina, miizikal performanslar ve giinliik yagami i¢ ige gecirdigi sanatsal
etkinlikleri ile bilinen miizisyen John Cage’in 6nemli etkileri olmustur. Ciinkii Cage,
miizikal sahne ile gilinliik yasamin gayet siradan seslerini bir araya getiren yeni bir

‘sanatsal ses’ ortaya c¢ikarmistir. Cage’in 1952°de Black Mountain College’de
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gerceklestirdigi Isimsiz Etkinlik baslikli performansi, birbirini takip eden aksiyon ve
sessizliklerden olusmaktadir. Aksiyon bdliimlerinde ne yapilacagini etkinlige
katilanlara yani izleyiciye birakan Cage, izleyiciyle etkilesimli bir eser yaratmasi
bakimindan miizikal ¢ergevede geleneksel sahnenin disinda sergilenen bu tiiriin ilk
orneklerini gergeklestirmistir. Yine ayn1 kurumda diizenledigi 4°33 performansinda,
piyanonun basinda 4 dakika 33 saniye siirelik bir sessizligi sahnelemis, bu siire i¢inde
duyulan ses, yani giinlik yasamin kendisi/kendi sesi, sanat ve hayat arasindaki

siirlarin yeniden diisiiniilmesine dair bir ¢agriya doniismiistiir (Antmen, 2008, s. 223).

New York’ta Cage’in 6grencisi olan Kaprow, onun diisiincelerini yeniden ele alarak
yaratilanlarin ¢ogu kendine 6zgii, belli bir dykiiyii anlatmayan, dogaclama kiiciik
tiyatro oyunlarma benzeyen birbirinden bagimsiz ‘gercek eylem’ kolajlar
olusturmustur (Germaner, 1997, s. 23). Kaprow, bu tiir performanslara “happening”
adin1 vermistir. Happeningler; basitge ifade etmek gerekirse ‘gergeklesen’ olaylardir.
Bu ‘olaylar’ sanatsal ifade ve ¢ikarim bakimindan higbir yere gitmiyor gibi
goriinmekte ve herhangi bir pratik edebi noktaya deginmemektedirler; geleneksel
sahne sanatlarinin aksine, yapilandirilmis bir baglangici, ortas1 veya sonu olmayan
icralardir. Bi¢imsel olarak happening performanslarinin ucu agik ve akigkandir; bariz
bir sey/bir olay aranmamakta ve bu nedenle, normalde dikkat sarf edilen giindelik
olaylarin disinda higbir sey gosterilmemektedir. Bununla birlikte Aappeninglerde her
bir performans yerini yenisine birakmakta ve yerini bir bagka performans alirken digeri
sonsuza dek yok olmaktadir. (Kelley, 1993, s. 16-17). Yani anlik ve canli olmalar1 ve
daha da 6nemlisi giinliik yagsamin ‘siradan’ olaylarini ele almalar1 bakimindan giincel

performans sanati 6rneklerinin de prototipleridir.

Kaprow, Agustos 1979 tarihli bir yazisinda sdyle ifade eder;

Happening'in ozii, ‘gercek olaylar’ oldugu i¢in, mantiken tiim teatral
gelenekleri gérmezden gelmektedir. Boylece sanatla olan baglamlarini, tek
zaman/yer zarflarini, sahne alanlarini, rolleri, olay orgiilerini, oyunculuk
becerilerini, provalari, tekrarlanan performanslari ve hatta olagan okunabilir
senaryolart eledim. Happeningler icin giinliik yagsam rutinlerinde bolca

alternatif var: dislerini fircalamak, otobiise binmek, yemek yemek, bulasiklar:

61



vikamak, saati sormak, aynamin karsisina ge¢mek, bir arkadasina telefon

etmek, portakal sikmak... (Carl E. Loeffler, Darlene Tong, 1989, s. x)

Kaprow’un 1959 sonbaharinda New York'taki Reuben Gallery’de gerceklestirdigi /8
Happenings in 6 Parts (6 Bolimde 18 Olusum) pratigi, daha genis bir kitlenin; ¢esitli
sanatc¢ilarin, arkadaslarin ve izleyicinin de canli ve dogaglama olarak katildigi en erken

performans orneklerinden biridir.

Gorsel 8. Allan Kaprow, 18 Happenings in 6 Parts, Reuben Galeri, New York 1959.

Amerikali sanat tarihgisi, elestirmen ve performans sanatlari kiiratorii Roselee
Goldberg; “izleyicinin sorumlulugunu artirma zamamnin geldigine karar veren
Kaprow igin izleyicinin happeninglerin bir parcasi olmasi; onlart sanat¢iyla
eszamanli olarak deneyimlemeleri esas onemdedir”, diye yazar (1979, s. 83). Bu
bakimdan performans sanat1 happeningler ile izleyicinin dogrudan niifuz edebilecegi
bir sanatsal form ortaya c¢ikarmistir, zira bu tarihten itibaren performans sanati,

insiyatifine ve kararina daha da acik bir sanat diline doniismiistiir. Performans
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sanatinin isleyisinde izleyici 6nemli bir belirleyicidir; geleneksel tiyatroda oldugu gibi
sanatg1 ve izleyici arasina bir set kurulmaz, bilakis izleyici performansin biitiinleyici
bir 6gesidir. Peggy Phelan sdye yazar: “Performans sanati konuyu bedenlerin varlig
araciligiyla ima eder ve performans sanati seyirciliginde bir tiiketim unsuru vardir:
disarida kalma yoktur, seyirci performansa dahil olur” (1993, s. 148). Sanat¢1 bedeni
ile izleyici arasinda iliskisellik kurmasi ve rastlantisalligin 6n plana ¢ikmasi

bakimindan bir kez daha geleneksel tiyatro biciminden ayrilmaktadir.

Happening pratiklerini de isin igine katarak sdyle sdylenebilir ki, 1960’11 yillara dek
performans sanati tanimina dahil olan sanatsal tiirlerin ortak ve temel gayesi, doga-
kiiltir ve sanat-yasam arasindaki kurulan farki elestirmektir.  Fiitiirist
prodiiksiyonlardan 1960’11 yillara dek performans sanati terimi catis1 altina giren
pratikler, sanatin ve sanat yapitinin statiisiinii elestirir ve giinlilk yasam ile sanat eseri
arasindaki derin ayrimi altiist etmeye cabalar. Ancak happeningler, performans
sanatlarina gilinlik yagamin siradan ve sanatsal bir yonii bulunmayan olaylarini da
yerlestirerek performans sanatini yeni bir boyuta tagimis olur, zira bu tarihten sonra
ozellikle ‘beden sanati’ pratikleri ve Fluxus etkinlikleri ile toplumsal cinsiyet, etnik
koken, simmif gibi kavramlarin yarattigi esitsizlikler ve giinliikk yasamda ‘siradan
olaylar’ olarak ger¢eklesen birtakim sosyal performanslar sanatsal bir ifadeyle yeniden

ele alinacaktir.

1960’11 yillar ayn1 zamanda Pollock’un eylem resimlerine atifta bulunan ‘bir
performans olarak resim yapma’ ediminin yeniden giindeme geldigi bir donem
olmustur. Yeni gercek¢i akiminin 6nemli isimlerinden Yves Klein Mavi Dénemin
Antropometrisi (1960) adin1 verdigi pratiginde bir Pollock jestiyle resim yapma
pratiginin uygulayict malzemesi olan fircanin yerine (kadin) bedeni yerlestirmistir.
Ancak Pollock’un dogrudan miidahale ediminin aksine Klein firca yerine kadin
bedenini kullanarak kendisini yonlendirici bir konumda, dolayli yoldan resme dahil

etmistir.
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Gorsel 9. Yves Klein, Anthropometry of the Blue Period (Mavi Donemin Antropometrisi), 1960, Paris.

Mavi Donemin Antropometrisi’nde sanatgi, ¢iplak kadin bedenlerini -uluslararasi Klein
mavisi olarak patentini aldigi- boyaya bulayarak, bedenlerin kagida baski
uygulamalarini saglamigtir. Klein, bu sirada takim elbisesi ve papyonunun ona
sagladig1r son derece seckin goriintiisiiyle kadinlarin arasinda dolasarak, boyanin
kadinlarin viicutlarinda niifuz edecegi bolgeleri ve boyaya bulanmig kadinlarin galeri
mekaninin  duvarina  yerlestirilmis olan kagida nasil temas edecegini
yonlendirmektedir. Ayni1 sirada bu performansa arkada yer alan miizisyenler monoton
bir senfoniyle eslik etmektedir. Ciplak kadinlardan arta kalan mavi beden izleri, bitmis
bir performansin imgesi olarak sonsuz bir ertelemeye kaydolmustur. Dolayisiyla
Pollock gibi bitmis bir sanat eserinden ziyade olay anina odaklanan Klein de bu imge
ile kaginilmaz olarak performansin yok olusunun yerine yine bir meta birakmis olur.
Klein’in Mavi Dénemin Antropometrisi’nde kullandigi modeli Elena Palumbo-Mosca,
TateShots’un hazirladigi Yves Klein- Anthropometries (2013) adli belgeselde,
Klein’in kendisine olan davranislarinin ne denli kibar oldugunu ifade etse de (Yves
Klein-Anthropometries, 2013), sanat¢inin bu ¢alismasi ¢iplak kadin modelleri

kullanmasi bakimindan feminist elestirilere maruz kalmistir. Ciinkii s6z konusu
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pratikte Klein’in takim elbiseli imgesinin ydnettigi bu kadinlar, feminist bakisin

altiist etmeye calistig1 ‘kadin-nesne’ iliskisini siirdiirmeye devam etmektedir.

1960’11 yillar, performans sanatinin kavramsal doniistimii agisindan kilit noktasidir.
20. yiizy1lin ikinci yarisina girildiginde ‘sanatci bedeni’, doga-kiiltiir, sanat-yasam gibi
kavramlara ek olarak yeni bir meseleyi daha sorgulamaya baslar: Toplumsal cinsiyet

kimlikleri. Amelia Jones sOyle yazar:

1960°larin sonu ve 1970’lerin basi beden sanati tarihindeki en iiretken
zamanlardir, zira bu dénem biiyiik bir toplumsal ayaklanmanin yasandigi
doneme tekabiil etmektedir. Beyaz emperyalist ataerkilligin uzun yulardir
siyah, escinsel, lezbiyen ve kadin olana dayattigi toplumsal zorluklara karsi
ortaya ¢ikan hak hareketleri, Avrupa ve Amerika Birlesik Devletleri’nde biiyiik
bir harekete doniismiistiir. Bu hareket normatif oznellik ve ayricaliklara derin
bir sekilde meydan okumustur. Beden sanat¢ilart uzun yillardir toplumsal
anlamda ‘oteki’ kimlikleri zorlayan bu normatif 6znellige meydan okuyarak
verinden edilmesine, kimlik politikalarinin ve o6znelligin kendisinin yeniden

vapilandirimasina katkr saglamistir. (1998, s. 103)

“Performatif” kadin sanat¢t bedenin goriiniirliikk/taninirlik kazandigi bu dénemde,
toplumsal cinsiyeti elestiri altina alan 6nemli sanatc¢ilardan biri Shigeko Kubota
olmustur. Pollock’un déneminde takdire sayan bulunan aksiyon resimlerini maskiilen
bir giic gdsterisi seklinde yorumlayan Kubota, bu durumun karsi tezini olusturmak
adma oldukg¢a cesur bir performans olarak Vagina Painting (Vajina Resmi/1965)
performansini gergeklestirir. 1965 yilinda New York’taki Perpetual Fluxus Festival’de
gerceklestirilen bu performansta sanat¢i vajinasinin igine boyaya batirilmis bir firga
yerlestirir ve c¢Omelerek kadinlik organina eklemledigi fir¢a ile yerdeki kagidi

boyamaya baglar.
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Gorsel 10. Shigeko Kubota, Vagina Painting (Vajina Resmi), Perpetual Fluxfest, New York, Temmuz 1965.
Fotograf: George Macuinas.

Kubota, vajinasina yerlestirdigi fir¢a ile Pollock’un maco bir tavir ve erkeklik organina
atifta bulunan damlatma teknigiyle gerceklestirdigi eril performansini ters-yiiz etmeye
cabalamistir. Kubota’nin performansi kadin sanatcilarin kendi bedenlerini kullanarak

varliklarini ortaya koyuslarinin ilk ve en basarili 6rneklerinden biridir.’

Carolee Schneemann da toplumsal cinsiyet ve erkek egemen diizene kars1 durus olarak
en az Kubota’ninki kadar cesur bir performans olan Interior Scroll adli performansini
gerceklestirmistir. 1975 yilinin Agustos aymnda New York'ta diizenlenen “Women
Here and Now” sergisi kapsaminda gerceklestirdigi Interior Scroll’da Schneemann,
izerine Orttiigli carsaf ile los 1sikla aydinlatilmis bir masaya ¢ikar, dnce seyirciye
Cezanne, She Was A Great Painter adl1 kitaptan climleler okur, ardindan tizerindeki
carsafi atar ve tamamen ¢iplak kalan sanate1, vajinasindan yavasga bir kagit ¢ikarmaya

ve kagitta yazanlari yiiksek sesle okumaya baslar.

7 Pollock’un performans resimleri ve Pollock’a ithafen onu elestiren performatif sanatg1 bedeninin performansi “Oznelligin
Beden Odakli Sunumu” baslikli boliimde detayli bir sekilde incelenmektedir. Ancak burada performans sanati basligi altina alian
orneklerin kronolojik olarak aktarilmasinda 6nemli oldugu igin bahsi gegirilmistir.
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Gorsel 11. Carolee Schneemann, Interior Scroll, “Women Here and Now” sergisi kapsaminda, New York, 1975,
Fotograf: Anthony McCall

Bu rulodan, filmlerini izlemek istemeyen ve kendisini kii¢iimseyici bir dille elestiren
Amerikal1 bir film elestirmeni ile arasinda gegen alayci diyaloga dair ciimleler okuyan
Schneemann, erkek egemen sanat ortaminda bir kadinin kendini ifade edebilmesi
iizerinde tam kontrole sahip olmasi gerektigini vurgulamaya ¢aligmistir. Bu noktada
‘kadin’ kimligini 6ne ¢ikarmak i¢in vajinayr kullanmistir. Schneemann, Interior
Scroll’da toplumsal cinsiyet ikiliginde kadini konumlandiran vajinaya neden vurgu

yaptig1 ile ilgili sunlar yazar:

Vajinayr bir¢ok yonden diisiindiim -fiziksel, kavramsal olarak, heykelsi bir
form, mimari bir referans, kutsal bilginin kaynagi, vecd, dogum gecisi,
doniisiim olarak. Vajinayi, goriinenden goriinmeyene gegisiyle canlandirilan
yilanin dis modeli oldugu yart saydam bir oda olarak gérdiim: hem kadin hem
de erkek cinsel gii¢lerinin nitelikleriyle arzu ve iiretken gizemlerin sekliyle

cevrili spiral bir halka. Bu i¢sel bilgi kaynag: su sekilde sembolize edilebilir:
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Tanriga ibadetinde ruhu ve bedeni birlestiren birincil dizin. Rahim ve vajinayi,
kemik ve kaya iizerindeki darbeler ve kesiklerle en erken tarih olarak
kaydedilen birincil bilgiyle iliskilendirdim. Atamin adet dongiilerini,
gebeliklerini, ay gozlemlerini, tarimsal gosterimleri -zaman c¢arpanlarina
aywrmanin, matematiksel denkliklerin, soyut iliskilerin kokenlerini- bu

isaretlerle 6l¢tiigiine inantyyorum. (1991, s. 33)

Schneemann, burada adeta vajinaya bir 6vgii dizesi olusturmustur, ancak sanat¢inin
buradaki esas amaci, erkek egemen toplumsal diizende biyolojik bir organ iizerinden
“Oteki” olarak konumlanan; geri plana atilan, dikkate deger goriilmeyen ya da
performansinda seslendirdigi gibi kariyer yolunda alayci sdylemlere maruz kalan
kadin1 6vmek, onun mucizevi biyolojik bedenine vurgu yaparak toplumsal cinsiyet
kategorisinde yerlestirildigi konumu yerinden etmektir. Tiim bu kavramlar 15181nda,
Schneemann ve Kubota 1960 ve 1970’11 yillarda “performatif” kadin sanatci bedeninin

performansini sergilemislerdir.

1970’11 yillar Tiirkiye de feminist performans sanatinin ortaya ¢gikmaya basladigi yillar
olmustur. Hatta Tiirkiye’nin feminist performans sanatinin en erken 6rneklerinden biri
Nil Yalter’in 1974 tarihli Bagsiz Kadin veya Gobek Danst adli pratigidir. Yalter bu
pratiginde kadin bedenine yazilan ‘kadinlik’ kodlarini elestirir. Dogum, iireme,
annelik ve bunlarin yani sira erotizm, seksiiellik {izerinden kadina isaret eden sistemi
elestirmektedir. Bunu yaparken de sergiledigi gobek dansi ile Oryantalizmi de isin

icine katarak Dogu toplumlarindaki eril otoriteyi hedef alir.
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bek Dansi, Video-Enstalasyon, Paris, 1974.

Goisel 1#2 Nil lter, Bagsiz Kadin veyaAC.r'o
Dogulu eril tarafindan kistirilan kadin bedeni, Tiirkiye’deki feminist performanslarin
ilklerinin ortak konusu haline gelmistir. Siikkran Moral ve CANAN da ivedilikle

oryantalist imgeleri alasag1 etme meselesiyle ilgilenmislerdir.

2 A o o .
Gorsel 13. Siikran Moral, Hamam, Galatasaray Gorsel 14. CANAN, Odalik, Enstalasyon, 1998.
Hamamu, Istanbul, 2015.

Moral’in Hamam (2015) fotografi, oryantalist disiplindeki tek bir eril ve etrafindaki
kadinlarla dolu hamam ya da harem mekanlarinin tersi bir imgelemdir. Sanat¢1 bu aksi-
imgelemle eril bakisi tersine gevirmis, adeta onu aynalamistir. CANAN ise Odalik

(1998) adli enstalasyonunda, Jean Auguste Dominique Ingres gibi Oryantalist
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ressamlarin biiylik bir hazla devasa tuvallere boyadiklar1 uzanan, miskin, erilin haz
nesnesi olan kadmi yeniden yorumlamistir. Canan’in pratiginde bu kadin Avrupali
ressamlarin tuvallerindeki gibi kayitsiz ya da pervasiz degildir, duvarlari tamamen
seffaf olan bir kiipiin i¢inde adeta ¢ikis yolu aramakta, izlenen konumundan rahatsizlik
duymaktadir. Dolayisiyla Tiirkiye’deki feminist performans ¢aligmalarin ilkleri, hem
Dogulu eril otoriteye ve onun kadini kistiran yaptirimlarina hem de Batili bakisa ve

onun Oryantalist hiilyalarina kars1 bir baskaldir1 olarak tezahiir etmistir.

1970’li yillar aynt zamanda performans sanati basligi altina yerlesen sanatsal
pratiklerin politik anlamda doniistiigii ve sanat¢1 bedeni ile politika arasinda giiclii bir
iliskinin kuruldugu yillar olmustur. Bu tarihten itibaren performans sanati sadece
sanatsal ifadenin materyal ve geleneksel formundan kurtulmasi amaciyla degil ayni
zamanda politik bedeni; kimlik, smnir, toplumsal cinsiyet, irk, sinif dolaylarinda
yeniden diizenleyen ve sanatsal bir konu haline getiren bir boyuta tagimistir. Bu
nedenle performans sanatlarinda 1970’11 yillar kimlik ve beden arasindaki onulmaz

iligskinin devreye girdigi kritik bir donemectir.

1960’1 ve 1970’11 yillar Fluxus akimiin performans etkinlikleriyle devam eder.
Fluxus ile galeri miize mekanlar terk edilerek sanat eserini rehin alan mekanlarin
disina ¢ikilir ve kamusal bir sergileme egilimi kendini gosterir. Fluxus sanatgilari,
sanat malzemesinin ve yoOntemlerinin sinirlarini genisletmeye c¢abalarken, sokak
gosterileri, ses enstelasyonlar1 gibi cesitli performanslarla sanat ve yasam arasindaki

sinirlar1 eritmeye cabalamistir. (Antmen, 2008, s. 205).

Fluxus ile birlikte performans olarak nitelenen sanatsal ifadeye politik bir tavir
yerlesmistir. 1970’1i yillarin performanslar artik sanatsal bedenin politika ile i¢li digh
bir hal aldig1 donemi teskil etmektedir. Politik sanat¢1 bedeninin 6nemli figilirlerinden
biri olan Joseph Beuys, 1974 yilinda gerceklestirdigi I like America and America Likes
Me (Amerika Beni Seviyor Ben de Amerika’y1) adli performansi ile radikal politik bir

bedeni ortaya ¢gikarmistir.
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Gorsel 15. Joseph Beuys, ! like America and America Likes Me (Amerika Beni Seviyor Ben de Amerika’y1), René Block
Galeri, New York, 1974. Fotograf: Caroline Tisdall

Alman sanatg1, performansi icin gittigi Amerika’da, ucaktan gozleri kapali ve bedeni
kece malzemeden bir kumasla sarili bir bicimde inmistir. Ardindan bir sedye yardimi
ile performansi sergileyecegi mekéna kadar ayagimi Amerika topraklarina hig
basmadan gotiiriilmiistlir. Beuys’u sergi mekaninda havada asili duran bir kafes i¢inde
Amerika’ya 6zgi bir kurt tiirli olan Koyote beklemektedir. Beuys bes giin boyunca bu
vahsi kurt ile aynm1 kafeste yasamistir. Beuys ve kurdun yasadigi kafeste sembolik
olarak Wall Street gazeteleri de bulunmaktadir. Kurdun zamanla iizerine isedigi bu
gazete, Amerika’nin vahsi kapitalist vizyonunu simgelemektedir, gilinler gectikce
yavas yavas ehlilesen kurt ise Amerika’nin boyun egdirdigi yerli halki. Performans
boyunca havada asili duran kafeste kalan Beuys, bu sekilde Amerika topraklarina ayak
basmamis olur, performans bitiminde ise tipki geldigi gibi gozleri kapali ve viicudu
kece ile saril1 bir sekilde iilkeden ayrilmistir. Boylece uluslararas: 6nemde bir sanatgi
olan Beuys, bir iilkeye, bir topluma dair politik tavrin1 sanatsal bir bigimde

sergilemisgtir.

Nihayetinde 1960 ve 1970’11 yillar, sanat¢t bedenin kavramsalligi, kimlik bigimlerinin
performans sanatina konu edilmesi gibi doniigiimlerle birlikte performans sanatinin

glinlimilizdeki bi¢imine evirilmesinde bir donemegtir. Bu tarihten itibaren sanatgi
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bedeni “performatif” kimlikler; toplumsal cinsiyet, etnik koken, sinif gibi kavramlar

aracilifiyla goriiniirlesmeye baslamistir.

1960’11 y1llardan sonra performans sanat1 kavramsal bir bigimde, anonim ve gelenekler
tarafindan yazilmis olan “performatif” sdylem ve davranis bigimleri iizerine
ilerlemektedir; zira toplumsal normlarla adeta oyun oynamakta, bir ironi ve parodi
yaratarak normlar tersyiiz etmeye ¢alismaktadir. Bu bakimdan bir 6nceki boliimde
tartigilan sosyal performans metodolojisi performans sanati i¢in de gegerlidir. Bir
sosyal performansin ger¢eklesmesi i¢in gerekli olan ‘zaman’, ‘yer’, ‘siije’, ‘beden’ ve
‘seyir’ kavramlari, performans sanatinin da bilesenlerini olusturmaktadir: Belirli bir
zaman diliminde, belirli bir yerde; miize, galeri ya da performansin konusuna bagh
olarak herhangi bir kamusal alanda, belirli bir konu etrafinda; toplumsal cinsiyet, sinif,
ik gibi, sanatgmin bedeni araciligiyla ortaya konulan, seyredilmek iizere
gerceklestirilen ve izleyiciyle etkilesime acik bir gosteridir. Bu bakimdan 6zellikle
1960’1 yillarin ardindan izleyiciyi de aktif olarak iceren ve izleyicinin etkin ya da
edilgen bir bicimde miidahale ettigi bir performans anlayisi ortaya ¢ikmaya
baglamigtir. Erika Fischer-Lichte’ye gore 1960’11 yillarin sergileme anlayisinda
performatif bir donemece girilmistir ve rastlantisallik 6nem kazanmaya baslamistir.
Seyircinin tutumuna olan ilgi artmis ve Onceden tahmin edilemeyen “feedback

dongiisii” performanslar i¢in daha fazla belirleyici olmustur (2016, s. 64).

Fischer-Lichte, sanat iiretiminde performatiflik baglaminda 6zne-nesne sekansini
sorguladig1 Performatif Estetik adl1 kitabinda, giincel sanat alaninda geleneksel yapit
yerine izleyiciyi igeren sanat {iretimlerinin daha belirleyici oldugunu ileri slirmiis ve
performans sanatindaki sanatgi-izleyici iliskisine dair “feedback dongiisii” terimini
ortaya atmistir.® Fischer-Lichte, “oyuncularin yaptiklari her seyin seyircilere ve
seyircilerin yaptiklar: her seyin oyunculara ve diger seyircilere etkisi vardir” (2016,
s. 62) diye yazmistir. Fischer-Lichte’ye gore, izleyici gosterinin akisina dahil olmakta
hatta onun nerede sonlanacagim belirlemektedir. izleyici, merakli ya da ilgisiz

tutumuyla sanatc¢iyr/oyuncuyu ve onun performansini etkilemekte, bunu yaparken

8 Erika Fischer-Lichte’nin Almanca olarak kaleme aldig1 Asthetik des Performativen adli kitabinda bu kavram orijinal bigimiyle
“Feedback Schleife” olarak yer almaktadir. Fischer-Lichte nin Performatif Estetik olarak Tiirkgeye g¢evrilen kitabinda, yazarin
feedback kelimesini dogrudan Ingilizce olarak kullanmis olmasindan kaynakli olarak, terim “geribildirimli déngii” yerine
“feedback dongiisii” olarak cevrilmistir. Bknz: Erika Fischer-Lichte, Performatif Estetik, Cev. Tufan Acil, Ayrinti Yaymlari,
Istanbul, 2016, s. 62.
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diger izleyicileri de kendi algisiyla bulusturabilmektedir. Bu bakimdan gdsteri
sirasinda siirekli kendini yenileyen bir “feedback dongiisii” oldugunun yadsinamaz bir

gerceklik oldugunu ileri stirmiistiir (2016, s. 62).

Tiim bunlara ek olarak 6nemli bir diger konu da sudur ki; 6zellikle 1970’li yillarin
ardindan performans sanati, sosyal bir performans kadar gergekgi etkilerle iiretilmeye
baglanmistir; dramatik olarak bedenin sosyal bir performans i¢inde karsilagabilecegi
her tiirden ac1, performans sanati icindeki sanat¢i bedenini ayni derecede etkileyecek
sekilde ele alinmistir. Tiyatrodaki gibi bir kurgu ve gercegi alternatif benzerliklerle
canlandirma gibi bir durum yoktur. Performans sanatinin énemli isimlerinden Marina
Abramovic bir roportajinda sdyle soyler; “Tivatro sahte ... Bicak gercek degil, kan
gercek degil ve duygular gercek degil. Performans tam tersidir; bicak gercek, kan
gercek ve duygular gercek” (O'Hagan, 2010).

Gorsel 16. Chris Burden, Shoot (Atis), Gorsel 17. Vito Acconci, Trademarks
F-Space Galeri, California, 1971. (Tescilli Markalar), 1970.
Fotograf: Barbara T. Smith

Chris Burden’in 1971 tarihli Shoot (Atig) performansinda kendisini bir tiifekle sol
omzundan vurdurtmasi, Vito Acconci’nin 1970 tarihli Trademarks (Tescilli Markalar)
performansinda kendi bedeninin ulasabildigi her noktasini i1sirarak yaralamasi,
incitmesi ya da Abramovic’in 1974 tarihli Rhythm 0 (Ritim 0)’da kendi bedenini
seyircinin inisiyatifine teslim ederek duygusal ve fiziksel yaralanmaya agik biraktig
performansinda oldugu gibi siddet olgusu son derece gercek bir sekilde ele
alinmaktadir. Performans sanatindaki acinin gercek yasamdaki actyla ayni siddeti
tagimasina ek olarak, bu siddet bigcimlerinin ger¢ek hayatin ‘siradan’ olaylar1 gibi
cereyan ediyor olmasi da performans sanati i¢in dnemli bir konudur. Kaprow’ un
giinliik yagsamin basit olaylarini sanatsal bir performansa doniistiirmesi gibi, ac1 da ve
siddet de giinliik yasamin siradan bir olay1 olarak performans sanatina intikal

edebilmektedir. Ornegin Burden, Shoot performansindaki tiifekle vurulmasma dair
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motivasyonunu sdyle aciklamistir: “Vurulmamin elmali turta kadar Amerikan
olduguna dair sezgisel bir hissim vardi. Insanlarin televizyonda vuruldugunu
goriiyoruz, gazetede okuyoruz. Nasil bir sey oldugunu herkes merak etmistir. Ben de
yvaptim” (The Art Story). Burden, giinlik yasamdaki siddet olaylarinin
siradanlagtirilmasina  dair elestirel bir tutum sergilemistir ve bu ‘siradanlhigy’

performans sanatina aktararak, performans sanatinin giinliik performanslar ile tutarl

bir sanat formu oldugunu bir kez daha ortaya koymustur.

Gorsel 18. Marina Abramovi¢, Rhythm 0 (Ritim 0) Studio Morra, Napoli 1974.

Sanatc1 bedeninin siddete ve yaralanmaya verdigi tepkinin dogalligi, glinliik yasamin
sosyal performanslarinda bedene uygulanan siddetin acgiga c¢ikardigi acinin
tepkimesiyle ile esdegerdir. Dolayisiyla performans sanatindaki bu tarz dramatik
gerceklikler, sosyal performanslardaki gibi heyecan ve aci verici, tehdit edici veya
kimligi zedeleyici etkiler yaratir; ¢linkii performans sanati, canli bir sanat formu olarak
sosyal performanslarin ve “performatif” duygu ve davranis bigimlerinin izini

sturmektedir.
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Bir dnceki boliimde Butler araciligiyla ifade edildigi gibi, “performatif” kuramin en
onemli yani bir etkisinin olmasidir ve bu etki bedende ortaya ¢ikmaktadir. 1960 ve
1970’1i yillarin ardindan performans sanatgis1 bedendeki bu etkiler {izerinden icrada
bulunmaktadir; sosyal performanslar i¢inde agiga ¢ikan “performatif” kimliklerle
miicadele etmekte, onlara dair bir ironi ve parodi yaratmaktadir. Parodi, dykiinme
(imitation) ya da daha iyi bir ifadeyle “6teki” bigimlerin taklidi ve 6zellikle “6teki”
bicimlerin asir1 kullanimlar1 olarak ‘bigimsel segirme’ ile iligkilidir. Parodi, bu
bicimlerin esitsizligini kendi yararina kullanmakta ve 6zgiin olan1 giiliing kilan bir
oykiinme tiretmek i¢in onlarin tuhaflik ve ayriksiliklarinin {izerine oynamaktadir
(Jameson, 2005, s. 16). Performans sanati, toplumsal cinsiyet, sinif, irk gibi bedenler
arasi esitsizligi kuran temel dinamikleri elestirmek ve onlarin altin1 ¢izmek igin

parodiyi kullanir.

Bilhassa 1970’li yillarin ardindan performans sanati, parodi yaratarak sosyal
performanslar1 ve “performatif” tiretimi takip etmekte, sosyal performanslarda ortaya
cikan; toplumsal cinsiyet, sinif, irk gibi “performatif” kimlikleri parodiyle tersyiiz
ederek alternatif kimlik modelleri 6nermektedir. Bu baglamda, performans sanati,
sosyal performanslarin ritiielistik hattinin kirildig: bir yer olarak goriiniirlesmektedir;
canli bir sanat formu olarak “performatif” kimliklerin sergilendigi sosyal
performanslarin iginde varlik gosterir, ancak “performatif” kimlikleri alasagi etmeye
cabalar. Bu baglamda performans sanatindaki sanat¢i bedeni ‘normal’ beden ve 6zne
algisinin disina ¢ikarak yabancilasir. Performans sanatinin izleyicisi i¢in ‘tuhaf’ ve

‘marjinal’ bir konuma yerlesir.

Son olarak performans sanatinin izleyicisi de -izledigi performans boyunca- kendi
‘sosyal performansina’ devam eder. Schechner’in sdyledigi gibi bir gdsteriyi izlemek
de bir performanstir. Izleyicinin performans sanatmi izlerken ortaya koydugu
davraniglar veya performansa verdigi tepkiler, onun da kendi sosyal performansi
icinde hareket ettigini gostermektedir. Performans sanati bu bakimdan sosyal
performanstan bagimsiz degildir; tiim canliligiyla sosyal bir performansin i¢inde
cereyan eder ve hatta bir sosyal performans konusuna doniisiir: Performans sanatinin
izleyicisi, s6z konusu performans sanati siiresince -zaman, yer ve konu bakimindan-
kendi sosyal performansini gergeklestirir; bu baglamda performans sanati, izleyici igin

bir sosyal performans etkinligine dontisiir. Ancak performans sanati, giinliik isleyen
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‘normal’ sosyal performanslar i¢inde ‘normal’ olmayan bedenler ve davranis bigimleri
ile sosyal performanslari provoke eder. Izleyicinin sosyal performansinin icinde
normal olani, ritiielistik olan1 sorgular ve sorgulatir. Bu minvalde, sosyal
performanslarda ortaya ¢ikan “performatif” hatti takip eder, ancak o hatti tiim protest
tavriyla kirar. Ciinkii performans sanatindaki sanat¢1 bedeni, sosyal bir performanstaki
ozneden farkli olarak “performatif” normlara uymaz: “Performatif” {iretimin tiim
toplumsal, kiiltiirel, 1rksal, smifsal, cinsiyetsel ve benzeri sekillerde bedenleri
ayristiran kategorilerine dair kendi bedenini bir miicadele alan1 olarak ortaya ¢ikarir.
Tam da bu bakimdan sosyal performanslar ve “performatif” kimlikler, performans
sanatinin énemli bir malzemesidir. Performans sanatindaki sanat¢1 bedeni, toplumsal
esitsizligin istikametini besleyen toplumsal cinsiyet, 1k, sinif farki gibi anlamlarla
yiikliidiir. Bu bakimdan performans sanati, ontolojik olarak sosyal performanslar ve
toplumsal cinsiyet, 1rk, etnik koken, sinif gibi kavramlar iizerinden ayristirilan; kadin,
erkek, gay, trans, gogmen, miilteci, siyah ya da beyaz, {ist ya da alt sinif gibi kurulan

ve bunlara gore tasnif edilen “performatif” kimliklerle iliskilidir.

2.3.1. Kayit Sorunsali Baglaminda Performans Sanati ile “Performatif”
Arasindaki Fark

Performans teriminin bir sanat dili olarak kullanilmaya baslanmasindan bu yana,
performans sanatinin ‘ne’ligi konusunda ¢ok ¢esitli tartigsmalar ileri stiriilmiistiir, ancak
performans sanatini tanimlamaya dair her tiirden girisim muhakkak ki baska bir
tanimla celismektedir. Sanat tarihgisi Goknur Giilcan, “Performans, sanat dilleri
icinde tanimina en ¢ok ihanet edecek dildir. Her tanim performansi baski altina alwr
ve dogasina aykirt bir sekilde ozgiirliigiinii kisitlar” (2015, s. 45) der, ¢linkii sanatg1
bedeninin (artist’s body) eylemsel iiretimine dair ortaya ¢ikan, Happening, Fluxus,
Body Art gibi sanatg1 hareketlerinin hepsi birer performans olarak kabul edilir, fakat
bu noktada ‘kayit sonrasi’ durum bu eylemsel sanat ¢alismalarini, ‘performans’ ve
“performatif” olarak okunmalar1 yoniinden iki farkli yone ayirmaktadir. Bilhassa canli
olarak icra edilmesinin yaninda fotograf, video gibi kayit araglariyla da tiretilen ‘beden
sanati’nin (kaydiin) performansin dogasina aykiri bir form olup olmadig: {izerine
ciddi tartismalar vardir ki glinlimiiziin 6nemli performans teorisyenlerinden Peggy

Phelan ve Amelia Jones bu noktada iki karsit goriise sahiplerdir.
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Bu noktada s6z konusu tez ¢aligmasi i¢in 6nemli olan konu, performans sanatinin her
acidan “performatif” bir form yarattig1 goriisiinden hareket etmesidir. Butlerci bir
ifadeyle bedenin “performatif” bir kurulum olduguna ve buradan hareketle sanatci
bedeninin de halihazirda “performatif” bir insay1 performans sanatina konu etmesi
durumuna odaklanmaktadir. Bir kadin, bir erkek, bir trans, bir gogmen, bir siginmact,
bir miilteci, bir siyah ya da bir beyaz olarak sanat¢i bedeni performanstan Once
toplumsal kodlarla belirlenmistir. Bu konumlardan birine ya da birkagina yerlestirilen
ve bunlar iizerinden ‘adlandirilan’ sanat¢1 bedeni halihazirda “performatif” bir insay1

ortaya ¢ikarmaktadir.

1960’11 yillarin ardindan performans sanati, “performatif” kimlikleri vurgulayan ve bu
vurguyu gostergeye doniistiirebilmek i¢in kimi zaman ‘normal olmayan’ ve kimligi
abartan agkin bir bedeni kullanmaktadir. Butler, toplumsal cinsiyete dair askin ve
abart1 bir sunum olarak drag karakteri ele almistir. Prodiiktorliigiinii ve yonetmenligini
Jennie Livingston’in yaptig1 ve New York’taki Afro-Amerikali ya da Latin erkeklerin
katildig1 drag balolarimi anlatan 1991 tarihli Paris Yaniyor adli filmden hareketle
yazdigr “Toplumsal Cinsiyet Yaniyor: Sahiplenme ve Yikma Sorunlari” adlh
makalesinde, toplumsal cinsiyeti drag karakter {izerinden yeniden degerlendirmistir.
S6z konusu makalede Butler, drag’in askin ve kesinlikle bir reddetme mantigi
tarafindan iiretildigini ve en temelde arzulanan ama simdi nefret edilen bir “6teki”
bedenin parcgast haline getirildigini yazar (2014, s. 182). Performans sanatindaki
sanat¢1 bedeni de cinsiyetin toplumsal uyarlamasini, yani “performatif” toplumsal
cinsiyet kimliklerini ‘askin’ bir beden araciligryla reddetmektedir. Bir drag gibi abarti
kiyafet, makyaj ya da aksesuar kullanarak yapmasa da kadin(lig)a atfedilen;
dogurganlik, annelik, giizellik, zarafet, saflik, iffet, temizlik, hamaratlik vb tarihsel ve
geleneksel 0geleri; onlar ters-yiiz edecek, ‘utandiracak’ olan ¢iplaklik, sekstiellik,
cinsellik gibi unsurlari 6n plana c¢ikararak tim giiciiyle abartili bir sekilde
vurgulamigtir.  Cilinkii s6z konusu toplumsal cinsiyet oldugunda performans
sanatgisinin asil problemi ‘kadinlik’ ya da ‘erkeklik’ durumlaridir. Bir yandan kadin
bedenini sahiplenmektedir ancak 6te yandan “Oteki” ilan edilen ve kaliplagtirilan

‘kadinlig1’ reddetmektedir. Bu baglamda, Butler’in drag karakter {izerine yazdig: gibi
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arzulanan’ ancak diger taraftan nefret edilen bir “oteki” bedenin pargasi haline

gelmektedir.

Butler drag’in bir baska yoniine daha deginir: Kadin kili§inda erkek olmasiyla ortaya
cikan seyin toplumsal cinsiyetin kendisinin dengesizlestirilmesi oldugunu yazar.
Dogalliktan ¢ikarici, toplumsal cinsiyet ve cinsel baskinin isledigi kuralcilik ve
ozgiinliik iddialarii sorgulayan bir dengesizlestirme oldugunu da ekler (2014, s. 184).
Butler’in drag iizerinden degerlendirdigi bu ‘dengesizlestirme’ durumu, performans
sanatindaki “performatif” sanat¢i bedeni tarafindan da ortaya ¢ikarilmaktadir. Sanatct
bedeni, parodi ve ironiyi kullanarak kendi bedeni araciligiyla toplumsal cinsiyet, etnik
koken, sinif gibi kavramlarin sabitligini kirmaya, izleyiciyi bu kimlikler iizerine
yeniden diistinmeye cagirmaktadir. Nihayetinde sanat¢i bedeni, Ozneleri {iireten
“performatif” sdylem ve kimlikler {izerine calisir, bu minvalde ise sanat¢1 bedeni

performans sanati sirasinda “performatif” bir bedendir.

Bununla birlikte performans sanatinin, toplumsal sdylemle iiretilen “performatif”
kimlikleri takip etmesi bir yana, kayit sonrasi sorunsali baglaminda kendisi de
“performatif” bir forma doniismektedir. Performans sanati, ontolojik olarak tekrar
edilemez, siiregseldir ve tekrar1 yapilsa dahi aynisi olamaz, ¢linkii isin i¢ine salt sanatci
bedeninin pratigi degil, izleyici faktorii ve mekanin dinamigi de girmektedir. Fischer-
Lichte de tekrar eden her sahnelemede kiiclik ya da biiyiik miktarda farkliliklarin
ortaya ¢ikacagini, bunda sadece oyuncularin degisken ruh hallerinin belirleyici
olmadigini izleyicinin de dnemli bir faktor oldugunu iletmistir. Yazar, bu tekrar
edilemezligin “feedback donglisii”nden kaynaklandigini ileri slirmiistiir; “her
defasinda farkli bir sahnelemenin ortaya ¢tkmasinin nedeni feedback dongiisiidiir ve
bu anlamda sahneleme sadece bir kez gergeklesebilir ve hi¢hir zaman tekrar edilemez”
(2016, s. 85). Ancak performans sanatinin fotograf ya da video kaydi, onu yeniden
iretmekte, dolasima sokmakta ve kacinilmaz olarak ‘anlik’ performansin bir imge

olarak tekrar edimine yol agmaktadir.

Nezaket Ekici’nin performans sanatinda “performatif” cifte-yabancilasmanin izini

siiren bu tez ¢alismasit i¢in performans sanatinin kaydinin ortaya ¢ikardigi

% Buradaki arzu drag’m tasidig1 arzu degildir, zira kadin beden sanatgisi, kadin bedenine zaten sahiptir ancak onu toplumsal
cinsiyetin zapturaptindan kurtarmak ve bu bedende kendi iradesiyle yasamak arzusundan s6z edilmektedir.
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“performatif” imge kavrami olduk¢a 6nemlidir. Tezde, Ekici’nin performans sanatt;
‘sona ermis’ performanslarin ‘kayit sonrasi’ yeniden dolagima sokulmasi baglaminda
“performatif” imgeler olarak ele alinmaktadir ve Ekici’nin sanatina, sosyal
performanslarin “performatif” kimliklerine alternatif bir “performatif’lik olarak
yaklagmaktadir. Bu g¢ercevede, performans sanatinin “performatif” forma intikalini
kavramak i¢in Peggy Phelan’in Unmarked the Politics of Performance (1993) adli
kitabinda kavramsallastirdig1 ‘kayit sonrasi’ sorunsalini ve ‘performans-performatif’

baglaminda Phelan ile Jones arasindaki fikir ayriligin1 tartigmak gerekmektedir.

Phelan’in ifadelendirdigi gibi, “Performansin varligi, yok olmast yoluyla kendisini
gerceklestirir’ (1993, s. 146). Performans kendi aninda kalir ve her zaman bir bitise
ve yeniden baslamaya tabidir. Fakat performans sanati, daima kendi ge¢cmigine ve
gelecegine dair bir ‘kayit’ sorunsaliyla kendi ontolojisi arasinda bir ¢eliski halindedir.
Performans sanatinin tanimlamalarina dair en biiylik ayrilik onun bu hususiyetinden
kaynaklanmaktadir. Ancak en temelde, performans sanatinin varligi, canli bir sanat
formu olmasi dolayisiyla tekrarinin olmamasina, anlik bir sanat bigimi olarak
kendisinden sonra yok olmasina baglidir ve Phelan, performans sanatinin anlik olusu

ve tekrarinin olamayacag lizerinde 1srar etmektedir:

Performansin tek bir hayati vardir;, kaydedilemez, belgelenemez veya
temsillerinin  temsilleri dolasimina katilamaz, bunu yaptiktan sonra

performanstan baska bir sey haline gelir. (1993, s. 146)

Phelan’1n ifade ettigi gibi, bedenin belli bir iligki ag1 i¢inde, bir iirlin elde edebilmek
adma sarf ettigi sanatsal hareketin ‘performans’ terimi ile ifadelendirilmesinin
kuramsal temeli, bu sanatsal eylemin anlik olmasidir. Ancak Phelan’in aksine, Amelia
Jones, performansin hayatinin anlik oldugu ve kaydinin ve tekrarimin olamayacagi
goriisiine karsidir. Bu baglamda performans sanatinin varliginin kayit altina alinmasi

durumuna Phelan’dan farkli yaklagim gostermektedir.

Jones, 6zellikle 1960’11 yillarda fotograf ve video gibi araclarla kayit altina alinan ve
yeniden iiretilerek enstalasyon olarak dolasima sokulan sanat¢i bedeninin pratiklerini
teorik zeminde ‘performans’ olarak ele alir ancak bu pratikler i¢in ‘performans sanati’

yerine ‘beden sanati’ (body art) tanimini kullanmaktadir. Jones’un beden sanatini bir
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performans olarak ele almasindaki baslica kavramsal ve teorik neden, sanat nesnesinin
ontolojisi ve sanatsal liretim konusunun durumudur: Jones’a gore, fotograf veya video
kaydi, beden sanatindaki bedenin asla tamamen olayin disinda tutulan bir et (flesh)
yigmi olmadigini ispatlamaktadir (1998, s. 33). Icrasinn ardindan kayitsallik
iizerinden dolasima sokulan ‘beden sanati’nda, sanatin 6zne ve nesnesi konumundaki
bedenin, teorik olarak bir performans gerceklestirmis oldugunu ve kaydinin da bir
performansi kanitladigin1 vurgular. Bu baglamda Jones, performansin fotografik ya da
video kaydini bir takviye olarak goriir ve soyle ifade eder: “beden sanati olayinin
gerceklestigini dogrulamak icin fotografa ihtiyaci vardir” (1998, s. 37). Jones, sanatci

bedeninin performansinin kaydini, ‘performansin kanit1’ olarak ele almaktadir.

Performans sanatinda yoklugu var etmeye elestirel bir sekilde yaklasan Phelan, sanatc1
bedeninin performansinin ardindan onu yeniden tireten fotograf, video ya da metinsel
olusumlar1 “performatif” olarak okumaya alir. Phelan bu fikrini psikanalitik kuramda,
Freud’un “ertelenmis eylem” (nachtrdglichkeit) kavrayisi ile Schechner’in
“davranilmis davranis” (twice behaved behavior) teorisinden yola ¢ikarak insa eder.
Freud, simdiki eylemleri ge¢misin temsili olarak geriye doniik bir bigimde
yorumlamistir. Freud, “ertelenmis eylem” kavrayisi ile psikanalizde onceki olaylara
dair travmatik anlamin daha sonra tezahiir ettigini ve bu travmatik deneyime gore
bellegin yeniden yazildigini 6ne slirmiistiir. Schechner ise “davranilmis davranis” ile,
davranigin bir tekrar oldugunu, daha 6nce yapilmis olan bir eylemin tekrar1 sonucunda
davraniga doniistliglinii ifade etmistir. Bir eylemin davranis olmasi i¢in onun en az iki
kez davranilmis olmasi gerektigini ileri siirmiistiir. “Ertelenmis eylem” ve
“davranilmis davranis” bu baglamda simdiki eylemlerimizin ge¢misle bagintili
oldugunu gostermektedir, gecmisi bilingli ya da bilingsiz bir bi¢imde tekrar etme ve
yok olmus olani zihinsel olarak geri ¢agirmadir. Phelan, The Ends of Performance
(1998) adli kitabinda, “ertelenmis eylem” ve “davranilmis davranig” teorilerinden
hareketle performans sanatinin kaydimi ‘gecmis/bitmis’ bir eylemin yeniden
canlandirilmasi, geri ¢agirilmasi ve taklidi olarak degerlendirir. Phelan, bu taklit ve
yinelemenin performans ile “performatif”in kesistigi yer oldugunu yazar (1998, s. 9).
Performans sanatinin kaydedilmesi dolayisiyla taklit ve yinelemeler sonucunda anlik
olmaktan ¢ikarilmasi onu artik bir performans yapmaz; fakat kayit ve sonsuz erteleme
diger bir degisle ‘tekrar’ edimi ile yeniden {iretiliyor olmasi onu “performatif”

kilmaktadir. Ancak bununla birlikte, Phelan “performatif’in performans ontolojisiyle
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cogaltilamaz ya da tekrarlanamaz oldugunu da teslim eder, clinkii her bir yeniden
iiretme bagkasi tarafindan gerceklestirilen yeni bir eylemdir (1993, s. 149). Ontolojik
olarak performans sanati, tekrarlanamayacak bir siire boyunca gerceklesir; tekrar
yapilabilir ancak bu, tekrarin kendisini farkli olarak isaretler. Phelan, performansin
kayitsal tekrari icin sO0yle yazar: “kopya performansi gergek kilar ve seyircinin sanatgi
varliginda bulunmasini saglar, ancak buradaki varlik canlilik denilen seye ‘atifta
bulunularak’ elde edilebilir’ (1998, s. 10). Bu baglamda Phelan, performansin
kaydini, sanat¢1 bedeninin performansi olarak degil, sanatci bedeninin performansina
atifta bulunan bir ‘imge’ olarak ele alir. Jones ise, performansin kaydina, gerceklige
bir atif olmasindan ziyade gergekligin bir kanit1i olarak farkli bir yonden
yaklagmaktadir. Bu noktada Phelan’in aksine Jones, performansin belgesini, hem
beden/benlik (body/self) goriiniirligli hem de bu goriiniirliigiin sonsuz bir ertelemesi

oldugu icin performansin tamamlayicisi olarak degerlendirir (1998, s. 34-35).

Phelan, performans belgesinin sadece bellege bir tesvik oldugunu; performansin
bellekte mevcut olmamasi durumuna dair bir telafi edici oldugunu sdyler (1993, s.
146). Bu baglamda performansin kaydinin, salt izleyicinin sonradan alimladigi bir sey
oldugunu vurgulamis olur. Jones ise, sanat¢i bedeninin kamera oniline ge¢mesinin
izleyici onlinde bulunmasiin gorsel bir belirticisi oldugunu sdyler (1998, s. 36) ve
sanatg1 bedeninin izleyici 6niinde canli olmaksizin bir fotograf ya da video araciligiyla
gosterilmesinin, performansin performans oldugu gercegini degistirmeyecegini ve
hatta bu kayitsalligin performansin gercekliginin bir kanit1 oldugu yoniinde
yaklagsmaktadir. Bu baglamda Jones, sanat¢i bedeninin performansinin kaydina
Phelan’dan farkli bir sekilde “performatif” olarak degil, performansin ger¢ekliginin

bir kanit1 olarak yaklagmaktadir.

Phelan ve Jones’un performansin kavramsal varligia dair ileri siirdiikleri fark, en
temelde performansin ‘elle tutulur’ bir sanat formu olup olamayacagi iizerine
kuruludur. Phelan performans sanatinin varligin1 yok olmasina tabi kilarken ve onun
teknolojik olarak yeniden iiretimine elestirel bir bicimde yaklasirken, Jones bu
teknolojiyi, elle tutulur bir sanat formu olarak sanat¢i bedeninin performansini ortaya

koymasi acisindan onun tamamlayicisi olarak degerlendirmektedir.
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Sonug olarak, ‘performans sanat’ ve ‘beden sanati’, ontolojik olarak kayit sorunsali
baglaminda ve ardindan kayitsal iiretimin dogal olarak izleyicinin etken-edilgen
durumu belirlemesi baglaminda birbirinden ayrilmaktadir. Performans sanati, izleyici
onilinde ve izleyiciyle temas halinde ger¢eklestirilen bir sanat formudur. Performans
sanatinda temas edilebilirlik 6nemlidir, bedenleraras: bir dokunsallik ya da dokunma
olanag: yaratir. Bu 6zelligiyle performans sanati, salt gorerek algiladigimiz sanatsal
pratikleri altiist etmektedir. Temas ile algilanan diinyada kavradigimiz seyin karsisinda
kendi varligimizin kesinligine de ulagmis oluruz. Performans sanatinin izleyicisi, bu
baglamda ‘canlt’ bir gergeklige seyirci olurken ayni zamanda bir sanat ¢caligmasi iginde
kendi gercekligine de tanik olmaktadir. Bununla birlikte performans sanatindaki
dogrudan temas, kayit altina alinan ‘beden sanati belgesinde’ yoktur. Performans
sanati, sanat¢1 bedeni ve izleyici arasinda karsilikli bir temas kurarken ve hatta kendi
varlik durumunu bu karsilikli temasa gore iiretirken, beden sanatinin kayitsal formu
tek tarafli bir gonderi icermektedir. Bu nedenle canli olarak takip edilemeyen kayit,
performans olarak degil, “performatif” olarak varlik gostermektedir. Kayit sonrasi
yapilan her tiirli yorum da “performatif” bir okuma ve yazim teknigi ile ortaya

konulmaktadir.

2.3.2. Performans Sanati Hakkinda Yazmak: Metinsel Kayit

Phelan’a gore, performans hakkinda yazilan sanatsal elestiri de olaydan sonra
gelmekte ve yok olanin yoklugunun biraktigi izlenimi izlemektedir (1993, s. 20).
Phelan buna ‘lizerine konusmak’ (falking over) der. Bir performans sona erdikten
sonra onun hakkinda iiretilen yorumlama, diger bir deyisle sonrasinda konugmak
genellikle ‘lizerine konusmak’ anlamina gelir ve bu performansta olaymn gelismesi
sirasinda hangi bilincin goz ardi edildigini fark ettirebilir (Phelan & Lane, 1998, s. 7).
‘Uzerine konusmak’, ‘bitmis’ ve artik bir varlik olarak olmayan bir sey hakkinda
giyaben ortaya fikir sunmaktir; bu durum ise varligi, kendi gercekligine alternatif
yorumlar yapilmasina agik hale getirir. Phelan’a gore, performans hakkinda yazmaya
caligmak, yazili belgenin kurallarin1 cagirmak ve bodylece olayin kendisini
degistirmektir (1993, s. 148), zira performansin gergekligi yazarin yorumlamalariyla
yeniden Tlretilmektedir. Performans sanatinin elestirisi; performansin ardindan,

dolayistyla dogas1 geregi performans omriinii tamamladiktan sonra olusmakta ve
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performansin -sonradan- yarattig1 etki lizerinden gerceklesmektedir. Bu elestiri ise
performans sanatini disiplinlerarasi irdelemektedir; performansin konsept ve iletisini,
doneminde yasanan sosyal olay ve siireclere gore; sinif, 1k, kiiltiir, ekonomi ya da
toplumsal cinsiyet gibi kavramlar ile i¢ ice gegirerek okumaya almakta ve
yorumlamaktadir. Bu durum ise, Phelan’in ifade ettigi gibi, performans ile
“performatif”’in kesistigi yerdir, performans iizerine yazim, onu yeniden iiretmektir ve

bu durum kaginilmaz olarak “performatif” bir yazimi ortaya ¢ikarmaktadir.

Performatif yazim, elestirel teorilerin devreye sokulmasi ile kurulan bir yazim
formdur. Edimsel ifadeler, soylem ve dil fikrini merkeze almaktadir. Geleneksel
yazimin ve bu yazimda hiikiim siiren geleneksel mantigin aksine alternatif bir
yaraticilikla kurulan elestirel bir dili kullanarak normatif dengeleri sarsmaya
calismaktadir. Phelan, Mourning Sex: Performing Public Memories (1997) adli

kitabinda performatif yazimi sdyle tanimlar:

Performatif yazim, yazmaya baslamadan once oldugumuzu sandigimiz 'biz'in
oliimiinii canlandirr. Kim oldugumuzu bilmemenin radikalligine bagliligin bir
ifadesi olan bu yazi, sonsuza dek tamamlanms bir son noktaya yaklasan ilerici
bir hareket olarak bilgi ideolojisine karsi ¢ikar. Performatif yazi, teleolojik
olarak yonlendirilen agiklayict bir gelecekte 6lmemizde 1srar eden normatif bir

ideolojiye karst kuruludur. (Phelan, 2013, s. 17)

Phelan’in “kim oldugumuzu bilmemenin radikalligine bagliligin bir ifadesi” olarak
tamimladig1 performatif yazim, yazar ve metnin arasinda kimliksel bir iliski
kurmaktadir. Ancak bu noktada kimligin bir siire¢ oldugunda 1srar etmekte ve yazarin
konumunun toplumsal normativite ile iliskisini de sinamaktadir. Bu baglamda
performatif yazim, bildigimiz ‘biz’i sorgulatmakta bunu yaparken de kimligin

gostergeleri ile normativite arasinda elestirel bir mantig1 devreye sokmaktadir.

Avangart bir akademik yazi bi¢cimi olan performatif yazimi yogunlukla feminist
yazarlar kullanmaktadir, ¢linkii bilhassa toplumsal cinsiyet kimliklerini ele alirken
geleneklere ve geleneksel yazi formuna dair belki biraz da sert bir karsi durus
gerekmektedir. Bu ¢aligmada da performans sanatinin ya da diger gorsel formlarin

elestirisi, performatif bir yazimi gerektirmektedir. Ciinkii gdgmen beden, geleneksel
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yontemler yerine go¢mene ve gogmenlige dair bellek ve referans mekanizmalarini
devreye sokarak yazilmalidir. Normatif ideolojilerin bu bedenlere dair yaydigi
imgeler, elestirel bir bicimde ve alternatif sorgulama yontemleri ile ele alinmalidir.

Dolayisiyla bu durum da performatif yazimi olusturmaktadir.

Yontem kisminda detayli olarak aciklandigi iizere, bu tez Ozelinde Ekici ile
gerceklestirdigim dogrudan temas, performatif bir yazzim modeli olusturabilmem
acisindan onemli idi. Bu ¢ercevede yazar ve sanatgi arasinda deneyimlenen yazim
modeli ve deneyimlerin araladig1 sorgulama modeli sanat¢inin sosyal performanslari

ile performans sanati arasindaki bagin iizerinde tez boyunca siirdiiriilecektir.

Son olarak, Phelan’in “iizerine konusmak™ argiimanindan hareketle Nezaket Ekici’nin
sanatina odaklanan bu tez calismasi, odak noktasina ‘sanatsal beden’ kavramini
yerlestirmistir. Bu nedenle s6z konusu ¢aligma i¢in ‘sanat¢1 bedeni’ kavrami oldukca
onemlidir. Performans sanatinin baslangi¢ ve bitis noktalar1 arasindaki siire¢ ise en
nihayetinde sanat¢1 bedeninin 6znelliginin beden odakli icrasini agiga ¢ikarmaktadir.
Bu baglamda Amelia Jones’un ‘beden sanati’ kavramsallastirmasi, Nezaket Ekici’nin
performanslarindaki bedenin “performatif” iiretimini incelemek adina oldukga faydal
fikirler barindirmaktadir. Bu nedenle Jones’un beden sanatini teorik bir bigimde ele
aldig1 ve sanat¢it bedenini kavramsallastirarak alternatif bir sanat tarihi okumasi
sundugu Body Art/Performing The Subject (1998) adl1 kitabi, sanat¢i bedenini 6znellik

dolaylarinda inceleyebilmek i¢in olduk¢a 6nemli bir referanstir.
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3. OZNELLIiGIN BEDEN ODAKLI iCRASI

Beden sanati, 1960’11 yillarda sanatci bedeninin bir sanat malzemesi olarak kurgulanip
seyirci onilinde sergilendigi ya da fotograf, video gibi teknolojik araclarla kayit altina
alinarak dolagima sokuldugu bir sanat formudur. Bir 6nceki boliimde belirtildigi gibi,
Amelia Jones, en temelde beden sanatini, sanat¢i bedeninin performansinin kaydi
olarak ele almakta ve bu baglamda beden sanatini bir performans olarak
tanimlamaktadir. Jones, beden sanatini, bedenlesmis bir performans olarak benlik
seklinde okumaktadir ve beden sanati belgesinin, performanstaki bedenin varligina
dair bir yatirimi ortaya koydugunu ileri stirmektedir (1998, s. 36). Ancak, bu calismada
sanatgt bedeninin performansi, Jones’un aksine, Phelan’in ‘kayit sonrast’
arglimanindan hareketle, “performatif” bir sanat formu olarak degerlendirilmektedir,
clinkii bu noktada, beden sanat1 belgesinin veya performans sanatinin kaydinin, sosyal
performanslarin  “performatif” kimliklerine dair bir ‘karsi-gosterge’ (counter-
indicator) ve alternatif bir “performatif” dil iirettigi ileri sliriilmektedir. Bu baglamda
beden sanati, “performatif” bir bi¢imde iiretilen ve siirdiiriilen kimlik modellerini
tersine ¢evirmeye c¢alisan yeni bir 6znellik sdylemi ve “performatif” {iriin olarak s6z

konusu ¢aligmanin igerigine katilmaktadir.

Sanatg1 bedeni ve 6znelligi bakimindan Jones’un beden/benlik olarak beden sanatini
kavramsallastirmasi, Nezaket Ekici’nin performans sanatini incelemek adina oldukca

yararl fikirler barindirmaktadir. Jones beden sanatini soyle tanimlar:

Beden sanati, bir tiir i¢ ice ge¢me (interweaving) yoluyla oznelerarasi
(intersubjectivity) etkilesimin ortaya c¢ikarildigi yeni bir estetik anlayigini
ortaya koymugstur. Beden sanati, sanatsal tiretimde arzu mekanizmasini
harekete geciren antiformalist bir eylem bigimidir. Sanatginin bedenini cinsel,
wrksal ve diger tiim ozelliklere dahil edebilmesini saglayan, bigimsel sanat
modellerinin gomiilii oldugu (modernist) yapilar: elestirel bir bicimde ortaya
¢tkaran ve izleyicinin arzularini iceren ve hatta acgik¢a talep eden

calismalardir. Tiim sanatsal iiretimlerin ve taleplerin birbirinden bagimsiz
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olmasi gerektigine ve iiretim ve talebin oznelerarasiligina israr eden yeni bir
sanatsal uygulama bi¢imidir. Beden sanatgisi, ‘bedenin/benligin’ cinsel, etnik
ve/veya diger ozelliklerini abartili bir sekilde gostererek, normatif ve

geleneksel sanat bigimlerini yetkilendiren evrensel ve ahlaksal mitleri agresif

bir sekilde elestirir. (1998, s. 5)

Beden sanati, ortaya ¢iktig1 ilk yillarda -bilhassa feminist sanatcilarin egemen oldugu
bir sanat formu olarak- sosyal performanslarin “performatif” kimliklerine dair bir
baskaldirty1 ortaya koymustur. En temelde toplumsal cinsiyet mevzusunda, sanat¢inin
Oznelliginin bedende cismanilesmesi ve sanatgi bedeninin bir sanatsal {iriine
doniistiiriilmesidir. Jones, beden ve 6znel yaratimi bir biitiin olarak temsil eden beden
sanat1 pratiklerini degerlendirdigi Body Art-Performing The Subject adli donemli
kitabinda, sanatta beden ve 6zne bir aradaligin1 kavramsallastirmak i¢in beden/benlik
(body/self) arglimanin1 ortaya atmistir. Jones’a gore beden sanati; “bedenin/benligin
tiim wrk, cinsiyet, sinif ve diger belirgin ya da bilingsiz sekillerde tanimlanmasiyla ne

ifade ettigini vurgulamaktadir” (1998, s. 13).

Jones, beden/benlik argiimanint desteklemek icin Maurice Merleau-Ponty’nin
fenomenolojik bedenine basvurmustur. Merleau-Ponty, 1945 tarihinde, beden
deneyimini merkezi konuma yerlestirerek beden felsefesinin temellerini attig1 Alginin
Fenomenolojisi baglikli 6nemli kitabinda, en temelde Kartezyen felsefenin 6zne ve
nesne sekansini bilakis bir biitiin olarak 6nermistir. Merleau-Ponty, Rene Descartes’in
Meditasyonlar adl1 kitabinda ilan ettigi beden ve 6zne karsithigina bedenlesmis oznellik

kavrayist ile karsi ¢ikmistir. Oysa Descartes sO0yle yazmisti:

Evet, duyular bazen kiiciik ve ¢ok uzaktaki seyler konusunda aldatirlar, ama
duyular yoluyla edinilmis olmalarima ragmen kendilerinden asla kusku
duymayacagimiz oyle ¢ok sey vardir ki; tipki benim simdi burada olmam,
atesin yanminda oturuyor olmam, iizerimde su kishk giysimin olmasi, elimde bu

kagidi tutuyor olmam ve buna benzer seyler. Ciinkii bu ellerin ve tiim bu

bedenin benim oldugunu hangi mantik reddedebilir? (2019, s. 25)
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“Bu ellerin ve tiim bedenin benim oldugunu hangi mantik reddedebilir?” Merleau-
Ponty, tam olarak bu ciimlede gecen “bedenin benim oldugu™'° diisiincesine karsi
‘ben’ kavramini 6zne ve bedenin biitiinliigii olarak ortaya atmistir. Merleau-Ponty’de
‘vasayan beden’ anlayisi vardir, Oznenin varolusu onun ‘beden olus’ haline
dayanmaktadir; “beden donup kalmis veya genellesmis varolustur, varolus da siirekli

bir bedenlemedir (cismanilesmedir)” (2016, s. 236) diye yazar.

Merleau-Ponty, 0zne ve nesne biitiinliigline dayali bir olus olarak bedeni
kavramsallastirdig1 ¢alismasinda, kavramsal ara¢ olarak bedenin algilama siirecini
esas almistir. Ozneyi ve onun algilama disiplinini, bedene ve ‘zihne’ tabi bir biitiin
olarak teoriklestiren Merleau-Ponty’ye gore, bedenin bilinci tiim bedeni iggal etmekte,
ruh tiim parcalarina yayilmaktadir (2016, s. 119). Burada zihin faktoriiniin altini
cizmek cok onemlidir, zira Merleau-Ponty, Kartezyen felsefenin ileri siirdiigii beden-
zihin diializmini de reddetmis olur. !' Kartezyen metodun 6nerdigi, benligin bedenden
kopuk bir zihin oldugu fikrinin aksine bedenden ayriksi bir sekilde bilingli zihinler
olmadigimizi, bilakis bedenlerimiz sayesinde hissettigimizi ve algiladigimizi beyan
eder: “Biling, beden araciligiyla seye dogru varlik olur. Bir hareket beden onu
algiladiginda, onu kendi diinyasina dahil ettiginde ogrenilir” (2016, s. 200-201),
dolayistyla Merleau-Ponty, beden ve zihni bir biitiin olarak formiile etmistir, zihnin
bedenin algilama yetisi sayesinde olustugunu ve bedenle var oldugunu; bedenle paralel

bir varolus oldugunu 6ne stirmiistiir.

Marleau-Ponty’nin bilin¢le sarmalanmig bir varolus olarak dnerdigi beden, 6zneden
ayr1 bir varlik degil, 6znenin cismanilesmesidir, “insan bir viicut ve bir ruh degil, bir
viicut ‘ile’ ruhtur” der (2017, s. 26). Jones’un beden sanatina dair kavramsallastirdigi
beden/benlik argiimani, dogrudan Ponty’nin ‘fenomenolojik beden’ teorisine
baglanmaktadir. Merleau-Ponty’nin beden ile ruhu bir biitiin olarak 6nermesi gibi
Jones da kendi kitabinda, beden sanatini, 6zne ile bedenin bir aradaligini ortaya koyan
bir form olarak dnermektedir. Beden sanatinda, sanat¢i bedeninin temsil ettigi sey,

ozne ile bedenin biitiinselligidir, diger bir deyisle 6znelligin kendisidir. Merleau-

19 Descartes burada “bedenin benim oldugunu hangi mantik reddedebilir?” ciimlesiyle bedenin ‘ben’e yani 6zneye ‘ait’ ‘ayriksi
bir varlik oldugunu iddia etmis olur.

1 Kartezyen felsefede res extansa (bedensel-somut olan) ve res cognitas (ruhsal-soyut olan) kavrayisina bagh olarak ‘6zne ve
beden’ diializmi vardir. Kartezyen metoda gore, zihin ve beden iki ayr tozdiir, beden hacmi olan somut bir varliktir, ancak zihin
hacimsiz ve soyut bir alana isaret etmektedir. Biling varolusun temel kaynagidir. Maurice Merleau-Ponty, varolusun temeline
algiy: yerlestirir, algi ise 6zne ve bedenin bir biitiin olarak igledigi siirectir.
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Ponty’den hareketle beden sanatini benligin bedenlesmesi (self embodied) olarak
Oznelerarasi bir okumaya agan Jones’a gore; bedenlesmis bir performans olarak benlik
kavrami, beden sanatinin sanatsal iiretim ve alimlama yapilarini radikal bir bigimde

tartigmaya agmasinin ardindan gelistirilmis ve yayginlastirilmistir (1998, s. 39).

1960’11 yillarda sanat¢1 bedeninin ortaya ¢ikisi, baskin kiiresel politikalar tarafindan
sekillenmistir. Bu déneme dek modernizmin anlam ve degerleri tarafindan kabul
gorebilmek adina biiyiik oranda ortiilii/gizli olan sanat¢i bedeni, 1960’lardan itibaren
toplumsal olanin miizakere edildigi, kamusal ve 6zel olan1 birlestiren bir yer olarak,
giderek daha agresif bir bigimde ortaya ¢ikmaya baslamistir (Jones & Warr, 2012, s.
20). Bilhassa feminist beden sanat¢ilari, seksiielligin ve ¢iplakliin asir1 temsillerini
kullanarak, bu temsilleri ait olduklar1 6zel/mahrem mekanlardan ¢ikararak kamusal
mekanlara tagimiglar ve kamusal mekanlarin ‘normal bedenlerinin’ yerine, mahrem
bedenleri yerlestirerek toplumsal beden algisin1 teryiiz etmislerdir. Bir sanat
malzemesi olarak yeniden kurgulanan beden, sosyal ve kiiltiirel alanlardaki asimetrik

iliskilerin tartisildig: bir ‘karsi-gosterge’ye (counter-indicator) doniistiiriilmiistiir.

Jones, Ozneyi tutkulu, sarsici ve siklikla acgik bir sekilde cinsiyetsel iligski i¢inde
sahneleyen beden sanatinin, gec-kapitalist ve somiirge sonrast Bati diinyasindaki
sosyal ve 6znel deneyimlerin yerinden edilmesini etkileyen tartismalar ile benzer bir
iliskide oldugunu yazmistir. Bu dogrultuda Jones, beden sanatini sosyal ve 6znel
deneyimlerin birlesmesi yoluyla Kartezyen modernizmin yerinden edilmesini baslatan
bir dizi uygulama olarak ele almakta ve bu yerinden etmenin postmodernizm olarak
adlandirdigimiz seyin en derin doniisiimii oldugunu ileri siirmektedir (1998, s. 1).
Postmodernizmi ‘ontolojik siiphe kiiltlirii’ olarak tanimlayan Roy Boyne’a gore,
modernizmden sapmadaki en temel doniisiim, ¢ok sayida gercegin kesfi ile her biri bir
digeri kadar anlamli ya da anlamsiz ¢ok sayida yorumun ortaya ¢ikmasidir (1991, s.
281). Jones’un beden sanatin1 postmodernizmin gii¢lii bir fenomeni olarak ele
almasinda yatan en temel neden, sanat¢i bedeninin normatif 6znelliklere karsi yeni
Oznellik yorumlariyla ortaya c¢ikmasidir. Sanat¢i bedeninin normatif 6znellik
bicimlerine meydan okumasi ve yerinden etme g¢abasi ile kimlik politikalarmin ve
Oznelligin yeniden yapilandirilmasina dair miicadeleleri, modernizmin alt edildiginin
giiclii gostergelerinden biridir. Postmodern bir 06znellik olarak sanatgi bedeni,

modernizmin baskin ‘normal’ beyaz Avrupali eril bedenini, cinsiyet 6znelliklerinde;
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kadin, gay, transseksiiel, sekstiiel, aseksiiel ya da toplumsal davranis bigimlerinde
narsist, mazosist, sadist gibi bir yigin yeni yoruma, yeni O6znellik bigimlerine
biirtiyerek, “oteki” kimlikleri ortaya ¢ikarmis ve bedeni yeniden tanimlamistir. Terry
Eagleton’in Postmodernizm Yanilsamalar: (2011) adli kitabinda soyledigi gibi,
“Kartezyen atasindan farkli olarak postmodern ozne, bedenin kimligini tamamlayan

bir 6znedir” (2011, s. 87).

Sanatg1 bedeni, modernizmin ‘normal’ kisvesi altinda kisitlanmis olan 6znellik
kavrayisini genisletmistir. Sanat¢1 bedeninin ortaya ¢ikisinin, modernizmden kopus
stirecini tanimlayan derin doniisiimdeki en biiyiik pay1, modernizmin tikel 6znellik
anlayisinin altin1 oyan provoke bir 6znellik sunumunu ortaya ¢ikarmasidir: Sanatgi
bedeni, modernizmi yerinden eden yeni 6znellik bi¢imlerine biiriinerek ve hatta onlar
cogaltmaya devam ederek toplumsal normlarla iretilen toplumsal bedene/benlige dair

siiphe mekanizmasini kigkirtmaktadir.

Ote yandan sanatg1 bedeni ile postmodern dénem arasindaki iliskiyi tanimlayacaksak
postmodernizmin elestirisini de ihmal etmemek gerekmektedir, ¢iinkii postmodern
estetik duyarliligin varligi, kiiltiirel tiretim {izerinde de giiglii bir etkisi oldugu
anlamina gelmektedir (Boyne, 1991, s. 282), zira postmoderniteyi kiiltiir alaninda
karakterize eden en temel sey, ticari kiiltiirlin her seyin yerine geg¢mesi, imge
iiretiminin yan1 sira tiim yiiksek ve algak sanat formlarini yutmasidir (Jameson, 2005,
s. 141). Postmodern diisiincenin yadsinmasina yonelik Oonemli calismalar1 olan
Amerikali edebiyat elestirmeni ve teorisyeni Fredric Jameson Postmodernizm ya da

Geg¢-Kapitalizmin Kiiltiirel Mantigi (2011) adli kitabinda sdyle yazar:

Postmodemizmin baskaldirisina gelince, su noktanin da aym olgiide
vurgulanmasi gerekir ki -belirsizlik ve bariz bigimde cinsel malzemeden ruhsal
sefalete ve ileri modemizmin en agkin donemlerinde bile diislenebilenlerin
Otesine gegen toplumsal ve politik meydan okuma big¢imlerine kadar-
postmodern baskaldirinin  saldirgan tiim ozellikleri bugiin artik kimse
tarafindan bir skandal olarak nitelendirilmemektedir ve biiyiik bir hosgériiyle
karsilanmalarinin yam sira kurumsallagsmis ve Bati toplumunun resmi ya da

popiiler kiiltiirii ile biitiinlesmistir. (2011, s. 33)
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Jameson’un ileri siirdiigli gibi, postmodern donem, her tiirlii yeni estetik bigimin gec-
kapitalizm tarafindan finanse edilerek ve siirekli bir bicimde imal edilerek, yeniden
iretilerek ve dolayisiyla tekrarlanarak metalastigi bir donemdir. Burada 6nemli olan
konu, postmodern donemin bir imge cagi olmasidir. Performans sanatinin ya da
Jones’un tabiriyle beden sanatinin teknoloji ile olan ‘tamamlayict’ iligkisi baglaminda
sanatc1 bedeni, fotografik bir imge olarak kaginilmaz bir bicimde bu metalagmaya
maruz kalmis; imgelesmis ve tiiketime acik hale getirilmistir. Phelan sanat¢1 bedeninin

performansinin tiiketim kiiltiiriine ilistirilmesine elestirel yaklagir:

Performansin teknolojik, ekonomik ve dilsel olarak kitlesel iiretimden
bagimsizligi1 onun en biiyiik giiciidiir. Ancak zorba sermaye ve yeniden iiretim

ideolojileri tarafindan ele gegirilmesinden dolay1 devaliie etmektedir. (1993, s.

149)

Bu baglamda sanat¢1 bedeni, modernizmden kopus ve sanatsal 6znenin 6zgiirlesmesi
olarak incelenirken 6te yandan yeni bir sanatsal ifade bi¢imi olarak sanat¢i bedenin
kitlesel kiiltiir tarafindan kusatilmis oldugu gercegi de inkar edilmemelidir.
Jameson’un ifadeledigi gibi, “imge, ¢agimizin metasidir, bu yiizden ondan meta

tiretiminin mantigini yadsimasini beklemek bosunadir” (2005, s. 141).

Imge, belli bir sosyo-kiiltiirel ortam igerisinde belli bir islev gérmesi i¢in insa edilen
seydir (Leppert, 2009, s. 16); bir islev yaratmak iizere insa edilen imge, dolagima
sokulmakta ve tiiketilmektedir. Imge ile giinliik yasamin her yerinde rastlasilabilir.
John Berger s0yle yazmustir: “Imgeyi bir sayfay: ¢evirirken, bir koseyi donerken ya da
bir televizyon ekraminda gorebiliriz. Imgelerin verdigi mesaj, bir an icgin de olsa
bellegi imgeleme, anmimsama ya da beklentiler yoluyla uyarmaktadirlar” (2013, s.
129). Imgenin dzneleri/bedenleri doniistiirme ve yeniden iiretme giicii vardir. O halde
imge de “performatif”tir, 6zneler iizerinde toplumsal sdylem gibi etkilidir. Performans
sanatindaki ya da beden sanatindaki sanat¢i bedeni ‘kayit sonrasi’ durumda en
nihayetinde bir imge halini almaktadir. Sanat¢1 bedeninin bir imge olarak iiretimi ve
ardindan dolagima girmesi, sanatci bedeni ile ortaya konulan toplumsal normlara dair
‘kars1-gostergelerin’ tekrarlanarak alternatif birer “performatif” imgeye doniismesini

saglamaktadir. Bu baglamda sanat¢i bedeninin imgeleri, toplumsal sdylem ve
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gostergelerle iiretilen ‘kadinlik’ ya da ‘erkeklik’ durumlarma dair karsi-gosterge

olarak devreye girmektedir.

Bilhassa 1950’li yillarda reklamciligin revag kazanmasiyla dolasima sokulan ve hizla
tiiketilen reklam afislerindeki kadin imgeleri: bu kadinlar yeni teknolojik aletlerin (ev
ici) kullanimma ve ‘kadmliga’ sagladigi kolayliga, arti zamana dair tiiketime

sokulmuslardir.

My Wacldays
;,V are Holidays
~.~  Now!

NEW WONDER-WORKING

the only automatic to give you 7 rinses
yet still uses less hot water!*®

wash! Use sudsy water again and again. Enjoy
most thorough rinsing known and get clothes
clinic clean, sparkling bright!
AGIFLOW ACTION — The prored washing principle that
washes clothes cleaner by actual test.
JGERMICIDAL LAMP-- Floods your wash with sanitizing rays
. washes freshness into clothes . . . guards family health!
cvcu-!onl SIGNAL—Tells you when washing's done . . . saves
~/ steps, ends “standing-by"'.
«..and every other feature vital to fwlly automatic washing,
Now you can really enjoy the thrill of workless washdays
without sacrificing economy and cleanliness.

[ SUDS-MISER AND THE SEVEN RINSES — Suce a5 you
|

o

y or 4 wormal S-load family wash,

7 )Y ANOTHER WNGLS EXCLUSIVE (Manufactared woder license from Whiripool Corp,, St. Joreph, Michigaw, U.S.A.) 4
r(‘\ BB The Foiion Academy Gold {
ve L Medol Award for beouy I A

X (> of deugn, "

Gorsel 19. “My Washdays are Holidays Now!” 1950°1i yillarda kadinin giinliik yasamina dair bir reklam imgesi (Kate Olguin).

Bu reklam afislerindeki beden imgesi 6nce ‘kadinlik’ konumuna ve ardindan kadinliga
kodlanan ‘ev i¢i emek is¢isi’ konumuna atifta bulunmaktadir. Kadin ve ev ici
teknolojilerin olusturdugu yeni ‘modern’ ev kadini imgesi ve bu imgenin dolagimu ile

gorsel alanda toplumsal cinsiyete dair “performatif” bir siire¢ ortaya ¢ikarilmistir.

1950’11 yillarla birlikte ¢ok yaygin bir big¢imde dolagima sokulan, bugiin ‘vintage’
olarak begenilen ancak kendi zamaninda kadma ve kadinin gorevlerine dair
“performatif” olarak bir konum belirleyen bu gorseller, 6zellikle camasir makinesi,
bulasik makinesi, elektrikli siipiirge, iitii ve ¢esitli yeni teknolojik mutfak aletlerini

satisa sunan reklamlardir. Bu reklam imgelerinin ¢ogu, ‘modern ev kadinina’ kendi
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zamanini yaratacag! vaadinde bulunmaktadir. Ornegin bir camasir makinesi reklama;
afisin iist kisminda son derece biiyiik harflerle “My Washdays are Holidays Now!”
(Yikama Giinlerim Simdi Tatil!) yazihidir. ‘Modern-kadin’ bu aletlerle birlikte
dolagima sokulan ‘kadinligin’ konumlandig1r mutfak, temizlik, cocuk bakimi gibi ev
ici mekanlara bir ‘arti zaman’ jestiyle ¢cekilmeye calisilmaktadir. Ancak bu reklam
imgeleri kadinin zamanini kendi 6zgiir iradesiyle degil toplumsal cinsiyet rollerindeki

gorevlerine uyacak bigimde yonetmesine izin vermektedir.

Bu gorsellerin olusturdugu gorsel kiiltiire karsi alternatif kadin imgeleri ise feminist
sanatgilardan gelmistir. 1970’1 yillarda feminist beden sanatgilart bu tarz imgelerin
yerine kendi sanatsal bedenlerini koyarak bunlar ters-yiiz etmeye calismis ve bu
imgelerin “performatif” iiretim giiclinii zayiflatma cabasina giriserek, onlar1 karsi-
gosterge ile yaymaya ¢abalamislardir. Bu minvalde 6nemli sanat¢ilardan biri Martha
Rosler’dir. Rosler, 1975 tarihli Semiotics of The Kitchen (Mutfagin Gostergebilimi)
admi tastyan performansinda tam da mutfak reklamlarindaki kadin imgesini ters-yiiz
etmeye ¢alisan alternatif (fakat tuhaf) bir kadin imgesini bir video kaydiyla gorsel

alana yerlesmistir.

o‘a

Garsel 20. Martha Rosler, Semiotics of The Kitchen (Mutfagin Gostergebilimi), Ingiltere 1975.
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Kendini bir mutfak tezgahinin arkasina konumlandirarak kameranin karsisina gegen
Rosler, alfabetik bir sirayla mutfak malzemelerini tanitir; mutfak onliigi, bicak, kase,
yumurta ¢irpict vb. aletleri tek tek kameraya gostererek onlarla yapilan isleri taklit
eder. Bu taklit ediminde reklam imgelerindeki kadmlarin naif ve becerikli
gostergelerinin aksine; bir hoyratlik, acemilik ve ironik bir tavir ortaya ¢ikmaktadir.
Rosler’in bu jestleri, toplumsal cinsiyet baglaminda mutfaga konumlanan kadin
kimliginin konfor ortamindaki goriintlisiinii sarsmaktadir. Rosler, bikkin, keyifsiz,
yaptig1 iste yetkin olmayan ve daha da dnemlisi yaptig1 isi ‘Onemsemeyen’ ve ‘kabul
etmeyen’ bir kadin bedeni olarak mutfakta konumlanmaktadir. ‘Kadinlik mekanr’
olarak kurgulanan mutfak mekanin1 bir direnis ve degisim zemini haline getiren
sanatgiin bu performansinda, kadin imgesi bir “kars1 gdsterge” olarak sunularak
“performatif” bir bicimde kadinlia atfedilen mekanda bir zemin kaymasi
yaratilmistir. Bu baglamda, sanat¢1 bedeni, ‘normal olmayan bedenler’ araciligiyla
toplumsal yasama dair -etki alan1 dar veya genis fark etmeksizin- yeni O6znellik
bicimlerini imleyerek/gostererek  alternatif bir “performatif’lik yaratmaya
cabalamaktadir. Bu ¢ergevede, postmodern donemin en sik elestirilen tarafi olan imge
iiretim ve tiiketim hizi, diger taraftan sanat¢1 bedeninin “kars1-gosterge” olarak iirettigi
imgeleri de aym hizla dolasima sokmaktadir. Oznellikler baglaminda farkli bir
“performatif” dil yaratabilmesi konusunda sanat¢1 bedeninin alternatif imgelerinin

dagiticiligini da iistlenmektedir.

Jones, ‘beden sanati’ni, postmodernizmin giiclii fenomenlerinden biri olarak ele
alirken postyapisalciligi da yeni bir 6znellik tarifinin en etkin metodlarindan biri ve
beden sanatiin kiiltiirel ve toplumsal olay ve durumlardan nasil etkilediginin felsefi
arka plani olarak beden sanatina yerlestirmistir (1998, s. 11). Jameson, Kiiltiirel
Dénemeg (2005) adli kitabinda, postmodernizmin elestirisini yaparken, postyapisalci
diyebilecegimiz daha kdktenci olan ikinci bir konumun oldugunu belirtir ve soyle
yazar: “Bu konuma gore, 6zne sadece ge¢mise ait bir sey degil, fakat bir soylencedir
de; boyle bir birey asla var olmamistir; bu tipte ozerk bireyler hi¢hir zaman
yvasamanmugtir” (2005, s. 18). Postyapisal diisiinceden ve 6zellikle de Butler’in bir
sOylem olarak desifre ettigi “performatif” beden kavramindan hareketle Jones, sanatsal
bedeninin arka planina postyapisalci teoriyi yerlestirmistir. Sanatci bedenini, 6znellik
kavraminda ortaya ¢ikan derinlemesine kaymalarin somutlagsmasi olarak incelemekte,

bu baglamda sanat¢i bedenini “postyapisal bir bicimde somutlastirilmis oznellik”
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olarak tamimlamaktadir (1998, s. 12). Sanat¢r bedeni, modernizmin ikili ve
heteroseksiiel diizlemde sabitledigi kadin ve erkek kimliklerini, postyapisalci
felsefenin; dil, psikanaliz, sosyoloji, antropoloji gibi disiplinlerarasi degerlendirme
metodunu kullanarak sorunlastiririr: Kadinlhigr ve erkekligi verili bir sekilde almaz;
toplumsal cinsiyet kimliklerini parcalarina ayirarak onlari toplumsal sdylemin ingasi
etrafinda irdeler. Bu baglamda, sanat¢1 bedeninin, heteroseksiiel diizlemde sabitlenmis
olan kadin ve erkek kimliklerinin toplumsal yasamdaki denklesmeler sonucunda
kuruldugunu ve 6znenin halihazirda var olan (pre-existent) bir 6zii olmadigint 6ne

siiren postyapisalci teori ile giiclii bir bagi vardir (Tas, 2013, s. 52).

Sanatc1 bedeni, modernizmin toplumsal cinsiyet diializminin yani sira modernizme ait
temel; ahlak, simif, etnik koken gibi kavramlar1 da postyapisaler felsefenin
disiplinleraras1 degerlendirme metodunu kullanarak sorunsallastirir. Lea Vergine,
kisitlanmig 6znellikleri ¢ogaltan bu yeni beden deneyimlerinin; muzaffer, ahlaksiz,
daginik, tembel, dramatik ya da trajik, siyasi, sosyal, mistik, muhalif gibi bircok
kategoride 6znelliklerin cismanilesmesi baglaminda farkli sekillerde ortaya ¢iktigini
yazar (2000, s. 289). Dolayisiyla sanat¢1 bedeni; etik, irk, sinif gibi konular tizerine de
Oznelligin yeni ifade bigimlerini ortaya ¢ikarmistir. Bedenin postyapisalci bir bigimde
bir dil ve bir ifade aract olarak kullanilmasi, onun toplumsal normlar tarafindan
kisitlanmig 6znelliklere meydan okuyan bir versiyonunu giindeme getirmistir. Sanatci
bedeni, toplumsal normlar tarafindan belirlenip yerlestirilmis davranis bigimlerinin
yerine alternatif Oznellikleri ve hatta Oznelerarasiligi barindiran yeni bir beden
deneyimini ortaya koymustur. Performans sanati, postyapisalciligin yeni kimlik ve
oznellik agilimlarin sanatci bedeni tarafindan uygulanmasiyla adeta postyapisalct

felsefenin gorsel bir beyani olarak tezahiir etmistir.

Sonug¢ olarak 1960’11 yillar, sanat¢1 bedeninin bir¢ok kategoride, bir¢ok konuyu
postyapisalcilik ¢ergcevesinde degerlendirdigi ve bunu agik bir gosteriye doniistiirdigi
donemin baglangicim1 tayin etmektedir. 1960’11 yillarda, kisitlanmig toplumsal
kimliklere dair postyapisalct teorinin ¢ogul Oznellik kavrayisini esas alarak
‘bedensel/benliksel’ bir karst durus sergileyen sanat¢1 bedeni, en temelde bedeni bir
direnis mahali olarak ortaya ¢ikarmistir. Nicholas Mirzoeff, Body Scape (1995) adli
kitabinda, bedeni herhangi bir iktidar pratigi tarafindan kiskirtilan bir diren¢ mahali

olarak tarif etmistir (1995, s. 11). 1960’11 yillarin ardindan performans sanati, iktidarin
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beden {izerindeki direncini kirmaya ve o direnci kendi direnigine ¢evirmeye
caligmistir, bu ¢ervevede bedeni bir iktidar mekanizmasina ya da toplumsal normlarin
kisitlamalarina kars1 bir miicadele alani olarak yeniden tanimlamigtir. Beden sanati1 ya
da performans sanat1 bu baglamda modernizmden postmodernizme evrilmenin temel
dinamiklerinden biridir, ancak dnemli bir diger konu sudur ki beden sanatindaki ya da
performans sanatindaki sanat¢1 bedeni postmodern déneme ait bir sanat formu olarak
degerlendirilmemelidir; bilakis -kaginilmaz olarak postmodern donemin tiiketim
cilginlig1 tarafindan kusatilsa ve dolasima sokulsa bile- sanat¢i bedeni muhaliftir;
postmodern donemin kitlesel kiiltiiriine ve tliretim-tiiketim iliskilerinin hizina muhalif
bedenleri de ortaya ¢ikaran bir sanat hareketidir. Jones un ileri siirdiigii gibi, “beden
sanati tiim yapilanmalarda, her tirlii kiiltiirel uygulamalarin mutlak merkezi bir ozeti

olarak oznelliklerin ve kimliklerin iizerinde 1srar etmektedir’ (1998, s. 31).

3.1. Toplumsal Cinsiyet ve “Performatif” Oznelligin Altiist Edilisi Baglaminda
Nezaket Ekici’nin Performans Sanati

Bir 6nceki boliimde Jones’dan alintilandig iizere, beden/benlik olarak beden sanati,
oznelliklerin ve kimliklerin {izerinde 1srar etmektedir. Nezaket Ekici’nin performans
sanati da Oznellik ve kimlik kavramlari {izerine islemesi bakimindan 1960’larin
feminist sanatgt bedeni projeleriyle temas kurmaktadir. Ekici’nin en nihayetinde,
kadin bedeniyle calisiyor olmasindan dolay: sanat¢inin performanslarinda toplumsal
cinsiyet daima tartismaya acik bir konudur. Bu baglamda Jones’un feminist baglamda
‘beden sanati’ kavramsallastirmasi, Ekici’nin performanslarindaki 6znel kimlik ve
toplumsal bedeni i¢ ige gegiren ve bu ice ige gegirmeyi bir ironi ve parodi ile
goriiniirlestiren sanat¢inin bedenini okumaya almak icin olduk¢a 6nemli bir referans

teskil etmektedir.

Nezaket Ekici, 1970 yilinda Tiirkiye’de dogmustur, 1973 yilinda ise, ailesi ile birlikte
Almanya’ya go¢ etmistir. Sanatg1 heniiz li¢ yasinda iken gog ettigi Almanya’da gorece
Avrupa kiiltlirii ile yetismis, ancak -Almanya’da tutucu bir bi¢gimde olusturulan
gdemen stratejilerince, gdbgmenlerin igine sikistirildigi bolgelerde yetistigi i¢in- sosyal
hayatinda Tiirk kiiltiirtinii ve geleneklerini de daima duyumsamistir. Ekici, bu
baglamda bir Avrupa iilkesinde; go¢menlere ait bir cemberde yetismesiyle modern ve

geleneksel olmak {lizere her iki kimligin nosyonlarin1 ‘yarim bir sekilde’
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deneyimleyebilmistir. Bu durum ise Ekici’nin hem Avrupa hem de Tiirk kiiltliriinden
kismen mahrum kalmasin, iki kiiltiiriin de yabancisi olmasi durumunu yaratmgtir.'?
Sanatci, ‘¢ift-kimlikli’ olmasi hususiyetinde hem Tiirk kiiltiiriinii hem de Alman
kiiltiiriinii tamamiyla 6ztimsemekten yoksun kalmis, dolayisiyla iki kiiltiir i¢in de

‘yabanct’ kilinmustir.

Ekici’nin toplumsal cinsiyet baglaminda iirettigi performanslari, sanat¢iya iki kiiltiiriin
kadin imgelerine digardan bakabilmenin avantajini sunmugstur; sanatinda Avrupali bir
kadmn olarak Tiirk ya da Orta Dogu kadininin sorunlarina yaklasabildigi gibi; Tiirk
kimligiyle de Avrupali kadinlarin yasayisint degerlendirebilmistir. Ekici’nin
performans sanatinda, iki kiiltlire dair hep bir yarim kalmislik, bir ‘arada’ kalmislik
sezinlenmektedir. Toplumsal cinsiyet baglaminda kadin bedenini ortaya g¢ikardigi
performanslar, iki kimlige de mesafeli yetismesinden dolayi, sanat¢iy: ikisine de
yabanci kilmaktadir. Ancak sanat¢1 bu yabanciligi bilingli bir sekilde ortaya ¢ikarir;
iki kimligin kiiltiirel tanimlayicilarini tek bir beden iizerinde gorsellestirerek, ‘kadin’

bedenini iki taraf icin de tuhaflastirir, yabancilastirir.

Ekici, toplumsal cinsiyet meselesine genellikle kiiltiirel konular ve gelenek iizerinden
yaklasmistir ve toplumsal cinsiyet baglaminda ftirettigi performanslarinda siklikla
sosyal performanslart ve bu performanslarin ‘normal’ diizlemde isleyisini
sorunsallagtirmigtir. Bu baglamda bu ¢aligmada, Ekici’nin performans sanati,
sanatgmin performanslarindan segilen fragmanlar araciligiyla, “performatif”
kimliklerin ve bu kimliklerin goriiniirlestigi sosyal performanslarin ritiielistik hattinin

kirildig bir yer olarak onerilmektedir.

3.1.1. Geleneklerin Altiist Edilisi: Amelia Jones ve Cifte-Yabanci Kavram

Nezaket Ekici’nin performanslarinda sanat¢inin bedeni, toplumsal olarak alisilmis
olanin, dolayistyla normativitenin disinda bir goriiniim ve davranis sergilemektedir.
En temelde, sanatinda “performatif” gelenegi sorunsallastirmasi, sanat¢inin bedeninde

kacinilmaz olarak ‘yabancilagmay1’ ortaya ¢ikarmaktadir. S6z konusu yabancilik hem

12 Nezaket Ekici’nin 20-25 Kasim 2019 tarihinde Ankara Miize Evliyagil’de gergeklestirdigi workshop programinda sanatgi ile
yapilan goriismeden almmustir.
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“performatif” soylemle uyusmazliktan hem de canli bir sanat formu olarak
performansin, sosyal performanslar1 ‘sasirtmasindan’ kaynaklanmaktadir. Performans
sanat1 sirasinda, sanat¢inin bedeninde tezahiir eden yabancilik, 6znellik sunumunun
toplumsal olarak belirlenen normlarin digina tagmasi ile meydana gelmektedir. Ancak
Ekici’nin performanslarindaki sanat¢1 bedeninin yabanciligi, gelenekler ilizerinden bir

ironi ve parodi yaratmasi dolayisiyla iki katina ¢ikmaktadir.

Performans sirasinda 6zneligin temsili olarak ortaya cikarilan sanatci bedeni, erkek ya
da kadin olsun radikal bir bicimde yabancilagsmaktadir. Sanat¢i bedeninin
yabancilagmasi birtakim gostergeler iizerinden gerceklesmektedir: Toplumsal normlar
tarafindan yadirganan; cinsellik sunumu, asirilik, ¢iplaklik, narsisizm, mazosizm!'?,
sadizm gibi birtakim kavramlar altinda agiga c¢ikmaktadir; abartili bir bigimde
cinsellestirilmis, ¢iplak/ortiilii olmayan, gerceklestirdigi eylemi takintili bir sekilde
ortaya koyan, mazosist bir tavir sergileyen sanatcinin bedeni, toplumsal olarak
kusatilmis bedenin sinirlarini fiziksel ve ruhsal olarak zorluyor ve/veya astyor
demektir. Bu durum performanstaki sanatgi bedeninin yabancilagsmasi, diger bir
deyisle ‘normal’ olandan ayrismasina yol agmaktadir. Bu baglamda sanat¢i bedeni,
soyut ve somut anlamda normativitenin kati isaretleyicilerinin disina tasmaktadir.
Ancak s6z konusu ‘yabancilik’ performanstaki erkek ve kadin bedeni tlizerinde farkli
tezahiir etmektedir. Performansi gergeklestiren beden; kadin, beyaz olmayan ya da
acikca queer ise ve abartili bir sekilde eril veya normatif 6zneye karsi sahneye
konulmus ise modernist sanat tarihi ve elestirisinin altinda yatan gizli mantik ve

dislayicilik ortaya ¢cikmaktadir (Jones, 1998, s. 7-8).

Amelia Jones, Body Art/Performing The Subject adli kitabinda, performans
sanatindaki kadin bedenini ‘yabancilik’ kavrami altinda ele alirken ‘gifte-
yabancilasma’ (double-alienation) argiimanini ortaya atmistir. Jones bu kavrami,
‘pozun retorigi’'* teorisi lizerine gelistirmis ve erkek beden sanatgisi ile kadin beden
sanatgis1 arasindaki -toplumsal- beden farkini ortaya koymak adina 6ne stirmustiir.
Jones’a gore, ‘beden sanati’ hem erkegin hem de kadinin radikal olarak

yabancilastirilmasinin  yaninda ataerkillik iginde farkli bicimlerde beden ve

13 Amelia Jones’a gore beden sanatinda mazosizm klinik bir vaka olmaktan ziyade metaforiktir. Bknz: Amelia Jones (1998),
Body Art/Performing The Subject, s. 129.

14 Amelia Jones, bu c¢aligmanin ikinci boliimiinde ele alindigi tizere, Vito Acconci ile Hannah Wilke’in sanat¢i bedenlerini
karsilagtirmaktadir.
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Oznelliklere sahip olduklarinin arastirilmasini da miimkiin kilmistir. Erkek beden
sanatcilari; erkekligi karmasiklastirsalar bile, ataerkil sistem iginde erkeklige vaat
edilen (fallus) tutarlilikla flort etme egilimindedirler; genel olarak erkek beden
sanatgist kendi 6znelligini kendi diglama egilimindedir. Kadin beden sanatgist ise,
bedenini/benligini kendi arzusu ile yabancilastirmayr deneyimlediginde bile
ataerkillikte halihazirda bir kez yabanci olan kadin bedeninin yabanciligi, ‘beden
sanati’nda uygulamaya soktugu beden ile iki katina ¢ikmakta, dolayisiyla ‘gifte-

yabancilagsma’ yasamaktadir (1998, s. 149).

Jones ‘cifte-yabancilasma’ arglimanim1 Adrian Piper’in ¢iplak ve siyah bedeni
iizerinden okumaya alir. Piper’in, Afrikan-Amerikali bir kadin olarak kendi bedenini
ifsa ettigi Food For The Spirit adli fotografik imgesinde, Avrupa ve Amerika
kiiltiirtinde gorsel zevk (delectation) olarak yerlesik olan ‘Ortiik’ beyazlig1 sorgular:
Piper, belirsiz bir beyaz ataerkilligin kendisine dayattigi irksal ve cinsel kimlikleri ve
bu kimliklerin beyaz ataerkil sisteme olusturdugu tehdidi i¢ ice gegirme yoluyla kendi
bedeni aracilifiyla ortaya ¢ikarmaya ¢alismigtir (Jones, 1998, s. 162). Hem kadint hem
de kadinin -beyaz olmayan- ¢iplak asiriligini sergiledigi bu fotografta Piper, beyaz
Avrupali perspektifinde zaten dislanmis olan siyah-kadin bedenini soyarak iki kere
diglanmaya agik hale getirmistir.!> Jones, Piper’in fotografik imgesinde, Piper’mn
bakislarinin boyle bir kimlik yapisini glivence altina almadigini siddetli bir sekilde
ortaya koymakta oldugunu ileri siirer: “Piper’da pozun retorigi, sanat¢inin bedenini
valmizca cinsel farkliliga degil aym zamanda wksal farkliiga da wymaya
zorlamaktadir, erkek ve beyaz olmayan bedeninin yabancilasmasimin iki katina

¢tkmasiyla Piper’in pozu ayrismaktadir” (1998, s. 164).

Jones’un ‘¢ifte yabancilagma’ argiimanini temel alarak Ekici’nin performans sanatina
odaklanilacak olan bu calismada, soz konusu sav; kiiltiir ve gelenege dair bir
yabancilagsma olarak incelenecektir. Ekici, Piper’dan farkli olarak, ¢ifte yabancilasma
hususunda c¢iplaklik ya da seksiiel asirilik yerine bagka bir sey kullanmaktadir;
sanatginin hemen higbir performansinin asiriligt ¢iplaklik ya da sekstiellikten
beslenmemektedir. Ekici’nin performanslarindaki asirilik; kadinlik durumlar ile

kiiltiirel iliskileri i¢ ice gecirmesinden kaynaklanmaktadir; kadin olma durumu, kiiltiir

15 Adrian Piper tizerine isletilen ‘gifte-yabanci’ arglimani, tezin son boliimiinde Piper ve Ekici arasinda ‘siyah-deri’ ve ‘kara
carsaf” imgelerinin karsilastirmali okumasinda detayl bir bigimde ele alinacaktir.
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ve geleneksel yaptirimlara atifta bulunmaktadir. Bu baglamda Jones’un ortaya attigi
‘gifte yabancilasma’ durumu, Ekici’nin performanslarinda toplumsal cinsiyet ve

kiiltiirel konular1 birbirine eklemlemesinden kaynaklanmaktadir.

Ekici’'nin Lifting a Secret (Bir Sirr1 Agarken/2007) adli performansi, toplumsal
cinsiyeti, kiiltiir ve gelenek iizerinden sorguladigi pratiklerinden biridir. Ekici bu
performansta kadin kimligi ve gelenek arasindaki onulmaz iliskiyi sorgulamakta ve
kadinin i¢ine kistirildig ritiielleri provoke etmektedir. Lifting a Secret geleneksel Orta
Dogu toplumlar i¢inde diizenli bir bi¢cimde isleyen; kadin ve erkegin evlilik 6ncesi

sOzlesmesi olan, ‘kiz isteme’ ritlileni ironiklestirmektedir.

Gérsel 21. Nezaket Ekici, Lifting a Secret (Bir Sirr1 Agarken), Luciano Fasciati Galeri, Isvigre 2007. Fotograf: Luciano ve

Marlene Fasciati

S6z konusu performans, ilk bakista beyaz duvarlarin ¢evreledigi, sadece beyaz bir
kahve masast ve beyaz bir kanepenin yerlesik oldugu minimalist bir oda
diizenlemesindeki mekanda gerceklesiyor gibidir. Duvarda, kanepede ya da sehpanin
iizerinde en ufak bir iz, leke olmamasi; beyazligin bu denli kapsayici bir bigimde
mekana hakim olmas1 adeta gz yormaktadir. Bununla birlikte temizligin ve safligin

rengi olan beyazla sarmalanan odada, bu rengin homojenligini kiran {i¢ nesne daha
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bulunmaktadir; giimiis bir kahve tepsisi, bir su kovasi ve taginabilir bir merdiven. Bu
ic nesne, odanin bu minimal sakinliginde izleyicinin goziine takilmaktadir. Odaya ilk
giriste, izleyicinin heniiz goremedigi bir detay ise (ki daha sonra belirecektir) bu beyaz,
minimalist odanin duvarlarin1 yukaridan asagi ve sagdan sola higcbir bosluk
birakmayacak sekilde kaplayan vazelin kremdir. Ekici, performansinin basinda,
vazelinin duvarda yarattig1 yeni katmanin yumusak ve sekil verilebilir dogasindan

faydalanarak sert, ince, kalemvari bir aragla duvara yazilar yazmaya baglar.

-
Gérsel 21/1. Nezaket Ekici, Lifting a Secret (Bir Sirr1 Agarken), Luciano Fasciati Galeri, Isvigre 2007. Fotograf: Luciano ve
Marlene Fasciati

Ardindan izleyicinin ilk bakista géremedigi bu vazelin katmani ve ona gomiilii yazilari
belirginlestirmek icin -kiz isteme ritiielinin ayrilmaz bir pargasi olan- ‘kahve’ devreye
girer. Ekici’nin kahve masasinin hemen yaninda duran kovadan bir fincan yardimiyla
alarak genis bir kol agisiyla duvarlara firlattig1 kahve, biraz 6nce izleyicinin goziinden

kacan kelimelerin birer birer ortaya ¢ikmasini saglar.
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Gorsel 21/2. Nezaket Ekici, Lifting a Secret (Bir Sirr1 Agarken), Luciano Fasciati Galeri, isvigre 2007. Fotograf: Luciano ve
Marlene Fasciati

Duvarlarda belirmeye baslayan sozciikler, gercekte Ekici’nin 6znel deneyimlerinin
yazili ifadeleridir. Kahve firlatma eylemi ile Tiirkge ve Almanca olarak beliren
sozciikler, Tiirkiye’de 6nemli bir kiiltiir olan 'kiz isteme’ ritiielinin sabit climlelerini
ortaya ¢ikarmaktadir. Bu ciimleler Ekici’nin bu ritiiele dair diisiince ve deneyimlerinin

fragmanlandir:

“anne, karisi ve cocuk ve
meme”

“bakis agis1 perspektif’
“basim al¢altiyorum
dinliyorum - altyyorum”
“beni ilgilendirmiyor”
“kahve toreni o oturma

odasina gitmek”
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Kiz isteme ritiieli, giiniimiizde de gegerligini koruyan bir adettir. Sadece evlenecek
ciftlerin bir araya getirilmesi adina degil, ayni zamanda ailelerin tanigmasi ve
dayanigmasi ve kadinin ‘goriiciiye ¢ikmasi’ adina da yapilmaktadir. ‘Goriiciiye
cikmak’ deyimi ise tam olarak talip olunan kadinin, ona talip olan erkek ve onun ailesi
tarafindan ‘derecelendirildigi’ ya da ‘onaya acik hale getirildigi’ bir ritiieldir. Burada
kadin, ritiielin elverdigince hiinerlerini sergiler; oturma, kalkma, saygida kusur
etmeme, kibar davranma, biiyliklerinin yaninda s6z almama gibi. Bu esnada ise
kadimin elinden kahve igilir; giizel kahve pisirme ve kibarca ikram etme de kadinin
mahareti hususunda bir sergilemedir. Ancak Ekici, ilk olarak kahvenin servisi
konusunda kiiltiirel bir performansi ters-yiiz etmistir. Tipkt Rosler’in Semiotics of The
Kitchen performansinda yaptig1 gibi, kadinliga ilistirilen, mutfak ya da ev i¢i gorevini
naifce degil agresif bir bigimde sergilemektedir. Ekici’nin, zarif ve kibar bir bicimde
servis etmesi beklenen kahveyi duvarlara agresif bir bicimde firlatma eylemi ise adeta
Pollock’un ‘eylem resmi’ tarzinin baska bir versiyonunu ortaya ¢gikarmaktadir. Tipki
Pollock’un boyayr damlatma (drip) teknigiyle tuvale akitmasi ve kendi 6znelligini
Ozglir ve pervasizca zemindeki tuvale dokmesi gibi, Ekici de ¢ekincesiz bir sekilde
beyaz duvarlara kahvenin kendine has rengini firlatir ve duvarlardaki 6znelliginin

yazili ifadelerini goriiniirlestirir.

ARTnews’in 1952 yili Aralik sayisinda, Harold Rosenberg, Jackson Pollock’un
sanatina ithafen ‘eylem resmi’ (action painting) terimini ortaya atmistir. Rosenberg bu
terimi her seyden Once, tuvalin bir hareket alani olarak kullanilmas: dolayisiyla sarf
etmigtir: Pollock’un tuvali kendine ait bir ‘diinya’, bir yer olarak ayaklarmin altina
almasi ve bu zemin lizerinde kendi duygularin1 ve jestlerini kendi mekanina 6zgiirce
naksetmesi; Oznelligini yukaridan yergekimine kayitsiz bir bigimde teslim etmesi
ardindan ortaya c¢ikan bu iretimleri eylem resmi olarak tanimlamistir. Pollock’un
performans resmi, resim sanatinda sanatin 0zne ve nesnesini i¢ i¢e geciren bir
konseptle sunulmustur. Pollock tarafindan resim sanatinin bir performans olarak
yeniden formiile edilmesiyle 1950°1i ve 1960’11 yillarin sanat tartigmalarinda, sanat ve
sanat nesnesinin aldig1 bu yeni model, kavramsalligin farkli bir yolu olarak goriilmeye
baglanmistir ve Amelia Jones’a gore, Pollock’un performans olarak resim yapma
eylemi, sanatsal 6zne (artistic subject) kavraminda derin bir kayma yaratmistir ve
Jones’un kendi tabiriyle, “resmetmenin modernist konsepti “performatif” bir sekilde

vikilmistir” (1998, s. 55-56). Allan Kaprow tarafindan kaydedilen Pollock’un ‘eylem
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resimleri’ birer performans olarak sona ermistir, ancak kayit altina alinmasi ve
dolagima sokulmasi durumu, Pollock’un performansini “performatif” bir imgeye
doniistiirmiistiir. Sonsuz bir bicimde ertelenen Pollock’un performansinin kayaitlari,
toplumsal cinsiyet meselesi baglaminda da tartismaya agilmasi gereken Onemli

imgeler arasindadir.

Gorsel 7/1. Jackson Pollock, Long Island'daki stiidyosu, 1949 (Cosgrove).

Jones, Pollock’un performans resminde, boyanin; keskin, direncli, adeta ‘fallik’ bir
nesneden bir yiizey lizerine damlatilmasi ve yiizeye niifuz etmesi hareketini igeren
eylemlerini, Pollock’un erkekliginin ekseninde donen bir sanat ¢aligmasi olarak tarif
etmistir (1998, s. 73). Pollock’un eylem resimlerinin ortaya ¢ikarilist sirasinda boya
tiiplinlin hareketlerinin erkeklik organina yaptigir gonderme ve Pollock’un piiskiirtme
sirasinda bu hareketi vurgulamasi, bir toplumsal cinsiyet kategorisinin altinin ¢izilmesi
durumunu meydana getirmektedir. Pollock burada, “performatif” olarak {iretilen eril
bedenin vurgusunu yapmaktadir. Sosyal performanslardaki bu tarz belirtegler icin

Goffman s0yle yazmustir:
Kisi baska insanlarin karsisinda bulundugu sirada faaliyetlerini, aksi takdirde
belirsiz ya da goriinmez kalacak bazi dogrulayict olgularin dramatik olarak

altini ¢izecek isaretlerle donatir. (2016, s. 40)

Pollock bu baglamda, sosyal yasantisinda bir rol olarak ortaya c¢ikardigi erkekligi,

sanatinda abartili bir bi¢imde sergilemistir. Goffman’dan yola ¢ikarak sunu sdylemek
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yerinde olacaktir: Eylem resmi performanslarinda Pollock, aksi bir yoruma itibar
edilmesine miisade etmeyecek bir bicimde kendi eril kimligini, onu agikc¢a tireten bir
aliskanlikla ortaya koymustur. Oturusu, sigarayi tutusu, boyayi resim yiizeyine
gecirirken bedeninde ortaya ¢ikan keskin ve agresif jestler Pollock’un “performatif”
olarak inga edilen erkekliginin ritiiellesmis bir performans olarak tezahiir etmesidir.
Bir baska deyisle Pollock sosyal performansini bir kez de kendi sanatina tagimis
dolayisiyla Butler’in ‘yineleme’ olarak tarifledigi “performatif” icray kiiltiirel yapiya
naksedip onu giiclendirmistir. Butler’in ifadesiyle; “performans, toplumsal cinsiyeti
taklit ederek, toplumsal cinsiyetin taklide dayali yapisini ve olumsalligini értiik olarak
aciga ¢ikarmaktadir” (2018, s. 226). Pollock’un eylem resimleri de, “performatif”
toplumsal cinsiyetin goriiniirlestigi pratiklerdir. Bu cergevede, eylem resimleri i¢in
toplumsal cinsiyeti iceren “performatif” jestlerin bir performansa doniistiigii ya da

dogas1 geregi performansin iginde tezahiir ettigi pratikler oldugu sdylenebilir.

1960’11 yillarda, Pollock’un resimsel metodundan ilhamla, Pollockvari bir bigimde
ortaya ¢ikmig, ancak Pollock’un eril ve mago yoniinii kavramsal olarak tartismaya
acan ve politik bir diizleme tagtyan performanslar goriintirlesmeye baslamigtir. Jones’a
gore, feminist kadin sanat¢ilar, Pollock’un sanatindaki ‘agresif erkekligi’ sorgulamaya
acarak normal olmayan sanatsal bedenler aracilifiyla ‘beden sanati’nin en giiclii
orneklerini iiretmislerdir (1998, s. 92-93). Jones, Pollock’u elestirirken adeta feminist
beden sanatgilari ile Pollock’un sanati arasinda bir gii¢ kiyasina da gekilir. Ancak
burada 6nemli olan konu sudur ki; Jones’un feminist sanat¢t bedenini Pollock’un
sanatiyla soktugu ‘gii¢’ kiyasi dogru bir zemine oturmamaktadir, ¢iinkii feminist beden
sanatgis1 ya da performans sanatgist giiciinii toplumsal cinsiyet baglaminda itirettigi
politik bir kurgulanistan almaktadir. Pollock’un bedeni ise en nihayetinde eril bir
bedendir ve feminist beden sanat¢ilarindaki erkek egemen sanatin ve onun irettigi

kadin bedeninin elestirisi Pollock’un sanatinda yoktur ve hi¢ olmamustir.

Pollock’u takiben, onu hicvetmek adina ortaya ¢ikarilan ilk beden odakli projeler,
sOylemler araciligiyla iiretilen toplumsal cinsiyet kategorileri arasindaki asimetrinin
sorgulanmasi ve bedenin, yani ‘imlenmis’ olanin yeniden imlenmesi ve/veya ‘karsi-
imlenmesi’ olarak tezahiir etmistir. “Performatif” toplumsal cinsiyet, 1960’11 yillarin
performanslarinda  ‘karsi-imleme’, ‘kendine Ozgiileme’ (appropriation) gibi

yontemlerle taktiksel olarak sergilenmistir. Bu baglamda Pollock’un ardindan, onu
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elestirmek adina ortaya cikarilan beden odakli projelerin temel dinamigi, halihazirda
iretilmis olan cinsiyetli olma halinin birtakim yontem ve gostergelerle ‘yeniden icra
edilmesi’dir. Bu ‘yeniden icra’ sirasinda beden, toplumsal cinsiyetin sorunsallastirilip
toplumsal ve kiiltiirel bedenin tezahiir ve tahayyiillerinin sinandig1 bir mecraya

donlismustiir.

Pollock’un performans olarak resim yapma eylemine atifta bulunan, ancak onun
‘maskiilen’ performansini hicivsel olarak yeniden yorumlayan ve tavizkar bir bicimde
sergileyen beden odakli caligmalarin ilkleri arasinda Shigeko Kubota’nin Vagina
Painting (Vajina Resmi/1965) performansi yer almaktadir. Sanatginin 1965 yilinda
New York’taki Perpetual Fluxfest’te gerceklestirdigi Vagina Painting performansi,
Jones’a gore, 6zellikle Pollock’un ‘kahramansi bosalmasini’ (heroic ejaculatory) ele
alan feminist bir elestiri niteligindedir (1998, s. 97). Kubato, en temelde Pollock un
eylem resimlerindeki ataerkil etkileri miizakere eder: Pollock’un ‘fallik’e atifta

bulunan damlatma tekniginin yerine acik¢a kendi kadinlik organimi koyarak eril bir

performansi tersine ¢evirmistir.

Gaorsel 10/1. Shigeko Kubota, Vagina Painting (Vajina Resmi), Perpetual Fluxfest, New York, Temmuz 1965. Fotograf:
George Macuinas.

‘Fallik’ penisle ilgili olan anlamma gelmektedir ve Freud, bu terimi ¢ocugun
psikoseksiiel gelisimindeki cinsel algt donemi olarak tanimlamistir. ‘Fallik’ durumun

eksikligini/fazlaligini vurgulamak i¢in ise ‘fallus’ kullanilmaktadir; ‘fallus’ toplumsal
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cinsiyetle ilgilidir. Penis ‘fallus’ olarak erkegin sahip oldugu kadininsa eksik oldugu
seyi ifade etmektedir, dolayisiyla ‘fallus’ merkezcilikte kadin ‘eksik’tir. Laura
Mulvey, “Gorsel Zevk ve Anlati Sinemasi” adli makalesinde, fallus merkezciligin tiim

tezahiirlerinde gozlemlenen bir paradoksun altin1 ¢izer:

Diinyasini diizene sokmak ve anlamlandirmak igin, igdis edilmis kadin
imgesine bagimlidir. Fallusu simgesel bir varliga doniistiiren olgu, kadindaki
eksikliktir, kadin, fallusun simgeledigi eksikligi gidermeyi arzulamaktadir.
(2016, s. 278)

Kubota’nin performansi, hem 6znelligini, hem de atifta bulundugu Pollock’un eril
bedeni ile kendi bedeni arasindaki farki; fazlaligi ve eksikligi aragtirmaktadir. Phelan
da performanstaki bedenin bir eksikligi/fazlalig1 vurgulamasi dolayisiyla kendisiyle
“Oteki” arasindaki farki arastirdigini belirtmis ve soyle yazmistir: “Performans bedeni,
vaadedilen eksikligi cercevelemek ve oznellik ile beden arasindaki iliski hakkinda bir
soru sormak ig¢in kullanir” (1993, s. 150-151). Kubota Vagina Painting
performansinda tam olarak bu soruyu ortaya ¢ikarmistir. Pollock’un fallik hareketinin
yerine firca koyarak kendi vajinasindan bir ‘penis’ yaratmis ve vajinasini goriiniir
kilmistir. Kubota’nin vajinasinin ‘goriinlir olmasi’ ile sanat¢i; bedenini kendi
noksanligini cercevelemek ve bu ‘sakat’, bu ‘eksik’ durumu toplumsal cinsiyet
tertibatina dair bir kuskuya ¢evirmek i¢in kullanmistir. Toplumsal cinsiyet baglaminda
ortaya ¢ikarilan ironi, 0znenin kendisini gii¢siiz kilan seylerden kurtulmasinin;
Oznenin giiclinli etkisiz kilabilecek kimlik imgelerini, boyutlarin1 ve ithamlarini
zararsiz hale getirmesinin bir yoludur (Weeks, 2012, s. 198). Bu baglamda Kubota,
Pollock’un eril performansini ironik bir bicimde hicvederek bedeni politik bir bigimde

disa agmustir.

Bununla birlikte Pollock ve Kubota’nin sanatini karsilastirirken narsisizmi'¢
(6zseverlik) de ele almak gerekmektedir. Pollock’un sanatinda narsisizm genis bir alan
kaplamaktadir: Pollock’un eylem resimlerinde sanatginin “performatif” erkekligine ve
eril bedenine hayranlik duydugu bir durum vardir ve bu durum bedenin bir sanat

malzemesine doniismesiyle iki katina ¢ikmaktadir. Sanat¢1 bedeninin gergeklestirdigi

Beden sanatinda narsisizm; sanat¢inin bedenini bir sanat eseri olarak gostermesi ve sanat¢inin kendi yonelimi ve arzusunu
ortaya koymasi olarak ortaya ¢ikmaktadir.
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narsisizm eylemleri erkek beden sanat¢ilarinda ne kadar agresif olursa erkeklik
konusunu o denli geri déndiirmektedir (Jones, 1998, s. 116). Ote yandan narsistik konu
her zaman kadin olanin dis goriiniisiiyle ilgilidir, patriyarkinin sinirlarin1 karigtirirken
benlik ve “6teki” arasinda durma konusunda 1srar eder (Jones, 1998, s. 178). Kadin
bedeninin herhangi bir sunumu veya temsili, -fallus tarafindan temsil edilen efsanevi
bollukla iligkili olarak- fetisizmin dinamigine zorunlu bir katilim olarak goriilmektedir
(Jones, 1998, s. 24). Dolayistyla Kubota’nin performansi her ne kadar toplumsal
cinsiyet konusunda mubhalif ve politik bir bicimde icra edilse de, -ataerkil diizende-
narsis bir bicimde ¢ekici kadin bedeninin bastan ¢ikaric1 yeteneklerine yatirim
yapmistir. Bu noktada toplumsal beden i¢in énemli ve kritik nokta; Pollock’un eril
bedeni, ataerkil diizende fallik kavrami dolayisiyla ‘tutarli” olarak kodlanirken,
Kubota’nin kadin bedeni bunun eksikliginden dolay1 dogrudan ‘fallik askinlik’ ile
bagdastirilarak algilanmaktadir. Bu baglamda kadin ve erkek bedeni kendi arzulari
dogrultusunda ortaya koyduklar1 asirilikla seyirci Oniine c¢iktiklarinda, erkek;
ataerkilligin ona sundugu iistiinliik sayesinde kendi yabancilagma eylemini kendisi
yaratmis olur, kadin bedeni ise bu eylemi asla kendi kendine ortaya koyamaz ve sadece

kendini bir kez daha yabancilagtirmis olur.

Toplumsal cinsiyetin  sorunsallastirilmasit ~ baglaminda  Ekici’nin  sanatina
doniildiigiinde, sanat¢1 1970’11 yillarda Kubota’nin feminist sanatinda goriildiigi gibi
Pollock’un maskiilen eril bedeninin karsisina kendi ¢iplak bedenini koymaz. Ekici
kendi sanatinda, Pollock’un maskiilen tarzini farkli bir bi¢imde elestirir: Eylem
resimlerine ¢iplaklik ya da cinsellik araciligiyla tepki vermez. Ekici kendi sanatinda,
postyapisalci teoriyle kesisen feminizmi, yani ‘kadin-erkek esitsizligi’ meselesini,
toplumsal cinsiyet (gendering) baglaminda irdeleyen; kadinligi kuran ve iireten
sOylemler {iizerinden okumaya alan feminist diislinceyi kullanmaktadir. 1990’
yillarda feminist teori, postmodernizm ve postyapisalci teoriyle i¢ ice gecerek, kadin
ve erkek kimliklerini yeniden, -fakat bu kez kadin erkek esitliginin yaninda toplumsal
cinsiyet kimlikleri {izerinden- desifre etmeye girigsmistir. Ann Brooks, Postfeminizm
(1997) adli kitabinda soyle yazar: “Feminizmin postmodernizm ve postyapisalcilikla
kesisimi, feminist teori igcinde hem teorik hem de kavramsal olarak bir vurgu
degisikligine yol acgti.” (1997, s. 5-6) Butler’in toplumsal cinsiyetin “performatif”
yapisimn1 postyapisalct bir perspektiften tartigmaya a¢masinin ardindan 6znenin

sOylemsel bir bicimde iiretim siirecine odaklanilmaya baslanmistir. Ekici Lifting a
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Secret pratiginde, kadinin varolusunu pargalar; “performatif” kadin 6zneye dair ileri
stiriilmiis her bir soylemi; annelik, dogum/iireme, emzirme/besleme, ¢ocuk bakimi, ev

ici isler vb. durumlar birer fincan kahve ile lekeleyerek goriiniir kilar.

Ekici’nin s6z konusu performansi, sdylem olarak iiretilen kadin olma halinin yani
‘kadinlik-erkeklik’ arasindaki asimetrinin sorgulanmasi ve bedenin ‘imlenmis olanin
yeniden imlenmesi’ ve/veya ‘karsi-imlenmesi’dir. Halihazirda iiretilmis olan cinsiyetli
olma halinin birtakim yontem ve gostergelerle yeniden icra edilmesidir. Bu icra
sirasinda Ekici’nin bedeni “performatif” olarak ‘kadinlik’ sorunlariin tartisildig bir
mecraya doniismiistiir. Geleneksel Dogu toplumlarinda bir kadin, kiz isteme
merasimine gelmeden evvel defalarca kahve pisirmis, oturmasina kalkmasina dikkat
etmis, neleri sdyleyip neleri sOyleyemeyecegine ikna edilmis, dolayisiyla ‘evlilik
cagi’na gelirken davranmasi gereken davranis bicimlerine hazirlanmig, bunlari
defalarca prova etmistir. Bunlar, Schechner’in 06ne siirdiigii gibi “davranilmig
davraniglardir”. Ekici ise “performatif”’ olarak iiretilen 6zneyi, toplumsal cinsiyet
cergevesinde Ongoriilen ve beklenen ‘normal’ davranig bigimlerinden tasirarak, agresif
bir bigimde kendi performansina yerlestirmis, kiz isteme sirasindaki bir kahvenin
ikram edilisindeki adab-1 muageret kurallarini ters-yliz etmistir. Bu baglamda
cinsiyet¢i bir bigimde kadin 6zneyi kuran kadinlik gorevlerini, dolayisiyla cinsiyete
dayali ig boliimlerini de elestirel bir bicimde ortaya ¢ikarmistir. Bu noktada Michel
Foucault’nun teorilerine basvurmak gerekmektedir. Foucault, Cinselligin Tarihi adl
onemli kitabinda, cinselligin, otoritelerin giicii ellerinde tutmalar1 i¢in gereken
ekonomik diizen ile dogrudan iliski i¢ine girdigini ve giiclii bir denetim mekanizmast

olusturdugunu 6ne stirmiistiir:

Cinsellik tarihsel bir tertibata verilecek olan addwr. Uzerinde giic islere
girilecek hasir altindaki gerceklik degil, bedenlerin uyarlanmasinin, hazlarin
vogunlastiriimasinin, soyleme kiskirtmanin, bilgilerin olusumunun, denetim ve
direnmelerin giiclenmesinin bazi énemli bilgi ve iktidar stratejilerine gore

birbirlerine eklemlendigi biiyiik ve goriiniir bir sebekedir. (2003, s. 81)
Foucault iki tip tertibattan s6z eder; evlilik bagi tertibati ve cinsellik tertibati. Her ikisi

de ekonomik diizenle ilintilidir. Evlilik bag1 tertibati, cinsiyetler arasi cinsel iligkilerin

hemen her toplumsal diizende yol acgtifi bir tertibattir: Evlilik; akrabaligin
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sabitlenmesi, gelismesi, giiclenmesi ile isim ve mal aktarimini saglayan bir tertibattir
(2003, s. 81-82). Foucault, insan bedenini siyasete dahil eden ve ekonomik bir kaynak
olarak goren bu tertibat bicimini ‘biyo-politika’ olarak adlandirir, dolayisiyla ‘biyo-
politika’ insan bedenini ekonomik ve siyasi siire¢lerin bir parcasi haline getirmistir.
Bedenlerin denetimli bir bigimde iiretime dahil edilmesi ve niifusun ekonomik siirece
gore ayarlanmasi gibi faktorler ile ilgilenen ‘biyo-politika’ i¢in cinsellik tertibati en

giiclii denetim noktalarindan birini teskil etmektedir.

Heteroseksiiel diizlemde kadin ve erkek kimlikleri iizerinden islerlik kazanan cinsellik
tertibat1 bir dayatmay1 ortaya c¢ikarir. Bu tertibat, 6zneye ne oldugunu/ne olmasi
gerektigini siirekli hatirlatan ve yaptinm uygulayan bir diizenektir. Diizenegin
yaptirimi cinsiyete dayali bir emek/is boliinmesi insa eder; kadinlik gorevleri (lireme,
annelik, erkege hizmet) ve erkeklik gorevleri (maddi kazang saglama, evine ve ailesine
bakma, koruma gibi) bu diizenek icinde keskin bir sekilde ikiye ayrilir. Ancak
cinsiyete dayali is boliimii, cinsiyet farkliliklarinin kaginilmaz bir sonucu olarak degil
kiiltiirel ve tarihsel olarak ortaya konulan iiretimlerdir (Weeks, 2012, s. 181).
Geleneksel Dogu toplumlarinda ise bu boliinme daha belirgindir ve evlilik diizenegi,
cinsiyetler arasi i boliimiiniin teminati iizerine islemektedir. Evlenecek caga gelen
kadin, bir sonraki asamaya, evlilige gegebilmek adina kendi sdyleminde gecen bu
gorevleri yerine getirme becerisine sahip oldugunu kanitlamalidir. Tam da bu noktada
kiz isteme ritiieli, bir ‘esik durum’ ortaya ¢ikarmaktadir. Kiz isteme ritiieli, evlilik ile
kadin-erkek arasinda duran bir gecis araligidir. Nermin Saybasili, Sanat Sahada adl
kitabinda, Austin’in “performatif” teorisinden yola ¢ikarak, ‘esik durum’ argiimanini

ortaya atar:

Toplumsal yasamimiz, Austin’in nikah toreni orneginde oldugu gibi, dogum,
biiyiime, ogrencilik, ergenlik, evlilik, ebeveynlik, profesyonellik, emeklilik,
oliim gibi oznelliklerimizi, konumlarimizi, kimliklerimizi ve toplumsal
gercekliklerimizi iireten bir yasam sahnesinden digerine gecisle oriiliidiir. Bu
gegisler cogunlukla diizenlenen torenlerle, imzalanan sozlesmelerle belirlenip
sabitlenmistir. Torenler ve imzalar, kisinin bir toplumsal kategoriden bir
baskasina, bir oznel kimlikten digerine gectigi ‘yasam pasajlari’ni miimkiin

kilar. (2017, s. 83)
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Kiz isteme ritiieli de bir esik durum yaratmaktadir; aileler arasinda gerceklesen ancak
toplumsal alana ilan edilen bir ‘s6z kesme’, ‘nisanlanma’ durumu vardir. Erkek ve
kadin, bu sézlesmenin ardindan bagka bir yasam sahnesine gecerler: ‘SozIi’ ya da
‘niganli’ olmak gibi. Bu baglamda kiz isteme ritiieli 6zel bir performanstir, ancak kadin
ve erkegin sozlii veya nisanli olarak gecis yaptiklar1 pasajla toplumsal olana
acilmaktadir. Bu durum ise hem kadinin hem de erkegin 6znel kimligine toplumsal
olarak yeni sorumluluklar ytikler. Geleneksel toplumlarda bu sorumluluklar; kadin i¢in
evini ¢ekip ¢evirmek, anne olabilmek gibi meziyetler iken, erkek icin evin maddi
sorumlulugunu {istlenebilmek ve karisina ve ¢ocuklarina sahip ¢ikabilmektir. ‘Kiz
isteme’ ritlielinin basariyla sonuglanmasi, iki taraf i¢in de gerekli yeteneklerin
teminatinin verildigini gostermekte ve kadin ve erkegi toplumsal yasantida evlilige

hazir olarak ilan etmektedir.

Orta Dogu kiiltiiriine ait bir ritiiel olan ‘kiz isteme’, kadinin ve erkegin “performatif™
kimligini ortaya ¢ikarmakta ve cinsiyetler arasi is boliimiinde, her iki tarafin da
gorevlerini yerine getirip getiremeyecegini, dolayisiyla da evlilik i¢in hazir olup
olmadigini kontrol etmektedir. Ekici Lifting a Secret performansinda, kadinin bu ‘esik’

durumu ge¢mesi i¢in onu egiten, lireten, ona naksedilen sdylemi sorunsallagtirir.

‘Esik’ durumu sanatina tastyan bir diger performans sanatgisi ise Neriman Polat
olmustur. Polat da ‘esigi’ kadin kimligi aracilifiyla ele almigtir. Sanat¢1 2019 yilinda
Depo’da gergeklesen sergisinde dogrudan Esik adini tasiyan alti karelik ve yaklasik
dort dakikalik bir video-enstalasyon yer almaktadir. Bu videoda, kadinlarin ‘esigin’

bir tarafinda bir sikigsma halinde olusunu ele almistir.
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Gorsel 22. Neriman Polat, Esik, Video-Enstalasyon, 2013.

Sirtlarinda ayni siyah sirt ¢antasini tasiyan altt kadin, bulunduklar farkli ev
mekanlarinda bu mekanlar1 terk etmeye ve geride birakmaya c¢aligmaktalardir.
Kadinlar i¢in bu evlerin dis kapilar1 birer ‘esik’ yaratmaktadir. Bu dis kapilar, bir
cesaretle ¢ikip baska bir yasama gegecekleri bir limit olarak dnlerinde durmaktadir.
Polat, kadinlar1 kistiran ev i¢i mekanlardan ve sarmalayan kadinlik goérevlerinden
styrilmalart i¢cin bu kadinlara bir kap1 gostermektedir. Dolayisiyla kadinlik
meziyetlerini yerine getirerek asilacak olan ‘esik’, bu meziyetlerden siyrilabilmek icin
de orada durmaktadir. Bununla birlikte, bu videodaki siyah sirt cantasi, kadinin
omuzlarindaki yiikii temsil etmektedir. Polat'a gore, Tiirkiye'de kadinlar genellikle
erkeklerden daha agir bir bagaj tasimakta; bu nedenle, ayrilmalari, sokaga ¢ikmalari
cok daha hantal bir ise doniismektedir (Tamtekin). Cilinkii ‘kadinlik’ kavraminin
yliklendigi sorumluluk bir evin agirhigini tasitmaktadir kadinlara. Kadin sadece
kendinden degil, o evdeki tiim bireylerden sorumlu tutulmaktadir. Sadece kendi 6zel

esyalariyla degil, evdeki bireylerin olasi ihtiyaglariyla da yiikler ¢antasini.

Dolayistyla kadin i¢in hem kadinligi kanitladiginda yani nisanliliga ya da evlilige
geciste, hem de kadinlik gorevlerinden kurtulmak istediginde yani bosanma ya da
sorumlu oldugu evi, ev i¢i gorevleri terk etme durumunda bir ‘esik’ durum

belirmektedir. Polat bu ‘esigi’ bir 6zgiirlesme edimi olarak kullanmis, ancak Ekici tersi
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bir imgelemle gorsellestirmistir. Evlenecek olan kadinin “performatif” iiretiminin
teminatini verebilmesi i¢in bir ‘On gosteri’ olan kiz isteme ritiielini bir ‘esik’ durum
olarak ele almis, fakat bu ritiieli elestirel bir bi¢imde bir ‘karsi imleme’ ile yeniden

iiretmistir.
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Gorsel 21/3. Nezaket Ekici, Lifting a Secret (Bir Sirr1 Agarken), Luciano Fasciati Galeri, isvigre 2007. Fotograf: Luciano ve
Marlen Fasciati

Ekici’nin her yana sagarak tamamen beyazdan kahverengiye ‘boyadigi’ odanin
duvarlarindaki kisa ve anlamli climleler; Orta Dogu toplumlarindaki gelenegin ve
adetlerin “performatif” yapisini ortaya ¢ikarmakta ve bunlarla bir ironi yaratmaktadir
ve bu ironi ile geleneksel bir sosyal performansi ve “performatif” kadinlig1 sabote
etmektedir. Bu sabote ise ironik bir bicimde ortaya ¢ikan sanat¢i bedenini kendi
kiiltiirline de yabanct kilmaktadir. Ekici’nin sanat¢i bedeni, once kadin olmasi
dolayisiyla ataerkillik icinde yabancidir, ardindan ortaya c¢ikardigi ‘tuhaf’
davranislarla geleneksel bir durum i¢indeki “performatif” rolleri yikmasindan dolay1

‘¢ifte-yabanct’ durumunu ortaya ¢ikarmaktadir.
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Son olarak Ekici, duvarlara gdriinmez bir bigimde yazdigi deneyimlerini bir kahve
dokme hareketiyle ortaya ¢ikararak hem cinsiyetlendirilmis bir 6zneyi (kadini) hem
de kiiltlirel bir yabanciy1 ‘gifte-yabancilik’ ile isaretlemistir. Fakat ayn1 zamanda
Lifting a Secret performansinda Ekici’nin bedeni kiiltlirlerarasi da yabancilagsmaktadir.
Duvarlarda beliren Almanca ve Tiirkge sozciikler hem Tiirk hem de Alman kimligini
ayni bedende taginmasiyla Ekici’nin melez kimligini ortaya ¢ikarmaktadir. Bu
kimlikler arasinda ahenksiz bir ‘bir aradalik” mevzubahistir. Sanat¢1, modern Avrupali
kimligi ile kiz isteme ritiielinin zaten yabancisidir, ancak 6te yandan geleneksel Tiirk
kimligiyle kiz isteme ritlielini ironiklestirmesinden dolayr Tiirk kiiltlirline de
yabancilagsmistir. Geleneksel bir ritiiele dair ‘karsi-imleme’ ile ortaya koydugu
davraniglar, bedeni s6z konusu geleneklerin normativitesinden diglamaktadir. Bu
baglamda hem modern Batili kadina yabancilagsmakta hem de geleneksel Dogulu
kadinin icra ettigi kiiltiirel bir performans: kiskirtarak Dogulu kadina gore

tuhaflagmakta ve yabancilasmaktadir.

3.1.2. Fantezinin Yikilisi: ‘Kendine Yabancilasma’

Nezaket Ekici, yukarida ele alinan Lifiing a Secret performansinda, “performatif”
olarak insa edilen ‘kadin’ kimliginin ‘kabul gérme’ yasalarini sorunsallagtirmistir.
Orta Dogu toplumlarinda geleneksel bir ritiiel olan ‘kiz isteme’ temasini kullanarak
toplumsal cinsiyet ile kiiltiirel olgular arasindaki iligkiyi irdelemistir. Buradan
hareketle ‘normal’ kadin davramiglarini sorgulamasi ve kiiltiirel bir performansi
ironiklestirmesi ile toplumsal beden ve kendi 6znel kimligi arasinda ‘gifte-yabanct’
durumunu ortaya cikarmistir. Inafferrabile/Greifbar Fern (Dokunabilecek Kadar
Uzak/2004) performansiyla ise, bir fantezi nesnesi olan ‘gelinlik’ imgesi ile kendi
bedeni/benligi arasindaki iligkiyi irdelemis, bu kez ‘cifte-yabancilik’ durumunu

fantezi ve tahayyiiller ile kendi bedeni/benligi arasina yerlestirmistir.
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Gorsel 23. Nezaket Ekici, Inafferrabile/Greifbar Fern (Dokunabilecek Kadar Uzak), 2yk Galeri, Berlin, 2004.
Fotograf: Andreas Dammertz

“Performatif” kadinligin tamamlanmasi icin insa edilen klise nesnelerden biri olan
‘gelinlik’ 6zneden evvel toplumsal kabullerle iiretilen ve kadinin ge¢mesi gereken
asamalardan birine eslik eden, hatta o evreyi tanimlayan temel 6gelerden biridir. Ekici,
Innaferabile/Greifbar Fern ‘de kadinlig1 tireten “performatif™ siirecin fantezisi olan bir
‘gelinlik’ giymistir. Sekiz metre uzunlugunda ve alt1 metre genisliginde gérkemli bir
kuyruga sahip olan bu pek gosterisli gelinlik, sanat¢inin bedeni i¢in olduk¢a dardir;
performans sirasinda gelinligi giyme cabasi, gelinlik ve sanatginin bedeni/benligi

arasinda gegen bir miicadeleyi ortaya ¢ikarmaktadir.
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Saybasili, Sanat Sahada adli kitabinin “Eviilik Topografyalarr” boliimiinde, toplumsal
normlarin, kadinin bakis agisin1 ve arzularini kigkirtmak tizere kurulu bir imge olan
gelinlikten bahsetmektedir. Kendi ¢ocukluk deneyiminden de yola ¢ikarak ele aldig1
gelinlik imgesini ‘kadiligm en klise gostergelerinden biri’ olarak tanimlamigtir.

Saybasili, bu pek klise imgenin, kadin kimligi ile girdigi iiretim iliskisini s0yle yazar:

Yalnizca bilingli  tercih ve isteklerle imgeler ya da nesneler
tiretmiyoruz, ilgimizi ¢eken, bizi cezbeden, goziimiizii kamagstiran ya da
takinti haline getirdigimiz imgeler ve nesneler de ayni zamanda bizi,

oznelligimizi iiretiyorlar. (2017, s. 76)

Bu baglamda, ‘gelinlik’ imgesi, kadin 6znenin iiretimine ilisik bir fantezi nesnesi
olarak “performatif” bir imgedir, ancak zaten fantezinin kendisi “performatif’tir.
Fantezi uyanikken goriilen bir giindiizdiisii olarak; tipki riiyalarda oldugu gibi, 6znenin
savunma mekanizmasi tarafindan az ya da ¢ok oranda ¢arpitilarak iiretilen ve 6znenin
kendisini bagrole koydugu bir sahnedir. (Saybasili, 2017, s. 86). Fanteziler, toplumsal
yasantida dolasima sokulan imgeler tarafindan iretilmekte ve yonlendirilmektedir.
Gelinlik imgesinde oldugu gibi; fotograflarda ya da vitrinlerde gordiigiimiiz gelinligi
giydigimizi ve onun ihtisamma biiriindiigiimiizii hayal ederiz. “Insanlarin bize
baktiklarinda gérecekleri imgeyi tahayyiil ederiz ve ardindan da bu imgeleri icra
etmeye, imgelere uymaya ¢alisiriz” (Phelan, 1993, s. 36; Aktaran: Saybasili, 2017, s.
84). Bu bakimdan bir fantezi nesnesi olarak gelinlik imgesi, narsisizmle de giiglii bir
iliski kurar, onlara bakarak onlar1 hayal ederek ve onlarla biitiinlestigimizde ‘eksiksiz’
ve ‘kusursuz’ bir giizelligin goriinlimiine biiriinecegimizi diigiiniirliz. Bu baglamda
fanteziler “performatif” iiretimler olarak imgelestikleri ve dolasima sokulduklari

olgtide tiiketilmekte ve 6znelerin istenglerine dair bir kuvvet uygulamaktadirlar.

Ekici, Inafferrabile/Greifbar Fern performansinda, sosyal yasantidaki gelinlik
fantezisi ile narsisizm arasindaki iliskinin hattin1 biikmiistiir. Ekici’nin gelinlikli
bedeni, narsist bir beden/benlik olarak kendi performansinin biiyiileyici giizelligi
biciminde ortaya ¢ikmaz, aksine sanat¢inin bedeni gelinlik ile birlikte dngoriilen
giizellesmeye dair bir hayal kirikligina isaret eder. Sanat¢i, sosyal bir performans
olarak evlilik torenlerinde goriiniir olan gelinlige biirlinmiis gilizel ve gosterisli kadin

imgesinden uzaklasarak, gelinligi iizerine olduramayan, caresiz bir kadin olarak
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izleyicinin karsisina ¢ikar. Jones’a gore feminist beden sanatcilart narsisizm ve
oznellikle ¢ok farkli bir iliski siirdiirmiislerdir; onlar, beden/benlik kavramina
kendiliginden atfedilen seyi agiga ¢ikaracak sekilde harekete gecerek, 6znelligin
toplumsal cinsiyetini kesfetme egilimine girmislerdir. Feminist performans sanati,
Jones’un ifadesiyle, “benlikle ozdesleserek, kiiltiirel iiretim konular: ve kiiltiirel iiretim
nesneleri ile i¢ ice gecerek bunlar arasinda oyun oynama arzusunu vurgular” (1998,
s. 151). Ekici ise bu oyunu gelinlikle (glizellikle) oynar; bir kadin olarak tahayytillerini
zapturapt altina alan gelinlik ile kendisi arasindaki uyumsuzlugu parodik bir bigimde

ortaya ¢ikarmasiyla adeta tahayytillerinin ihanetine ugrayan bir bedeni goriiniir kilar.

Gorsel 23/1. Nezaket Ekici, Inafferrabile/Greifbar Fern (Dokunabilecek Kadar Uzak), 2yk Galeri, Berlin, 2004.
Fotograf: Andreas Dammertz
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Oldukg¢a gosterisli gelinligin govde kismi, sanat¢inin viicut dlgiilerinden neredeyse
yirmi santim daha dardir. Berlin (2004), Salzau (2005), Singapur (2006), Tutzing
(2007) kentlerinde icra ettigi bu performansta, Ekici’nin yiizii performansin
gerceklestigi mekanlarin farkliliklarina gore ya bir duvara ya da pencereye doniiktiir.
Sirt1 daima seyirciye doniik olan sanat¢inin tizerindeki gelinligin devasa kuyrugu sergi
mekanlarinin zemininde, seyirci ile sanat¢1 arasindaki mesafeyi belirleyen beyaz bir
bariyer gibi uzanmaktadir. Bu olduk¢a uzun ve beyaz kuyrugun sonunda, sirti
kapan(a)mamis bir elbise ile duran Ekici, siirekli bir bigimde elbisenin sirtindaki
fermuar1 ¢ekistirmekte ve elbisenin birlesmeye direnen iki ucunu bir araya getirmeye
ugrasmaktadir. Bu sirada ise sanat¢inin giderek giic bir bicimde gerceklestirdigi soluk
aligverisleri duyulmakta, bu nefes nefese hal ise yapilmaya c¢alisilan seyin
olanaksizligin1 pekistirmektedir. Boylece Ekici, “performatif’ bir fantezi imgesi
olarak iiretilen ‘gelinlik’ ile kendi bedeni/benligi arasindaki uyusmazIigi, ahenksizligi
ortaya ¢ikarmis ve tahayyiillerindeki beden ile gercek bedeni arasindaki yabanciligi

goriiniir kilmstir.

Ekici, gelinlik ile girdigi nefes nefese miicadelede; kadini kistiran, kaliplastiran,
zorlayan bir¢ok fantezi nesnesinin kadin bedeninde yarattig1 rahatsizlig1 da tartismaya
acmis olur. Kadmin dig goriintisiinii glizel kilmak adina tarih boyunca tiretilen siityen,
korse gibi nesneler; kadinlara kamusal ve 6zel yasantilarinda fiziksel rahatsizlik
hissetmeleri pahasina dayatilan kiyafetler olmustur. 20. ylizyilin baslarinda
feministler, kadinlarin bu tarz aksesuarlarindan siyrilarak, dis goriintislerine saglikli
ve rahat bir bigcimde gliven duymalari i¢in yeni bir hareket ortaya ¢ikardilar. Irke¢ilik
ve toplumsal cinsiyet arasindaki dengeler ve ayrimciliklar {izerine c¢esitli kitap ve
makaleleri yayinlanan Amerikali kadin haklar1 savunucusu ve yazar bell hooks,
Feminizm Herkes Icindir (2002) adli kitabinda, kadimnlarin bedenini sahiplenen bu

nesnelerden styrilislarini sdyle yazar:

Saglikl bir kendine giiven ve kendini sevme bigimi gelistiremezsek, kadinlarin
asla ozgiirlesemeyecegini anlayan feminist diistiniirler, meselenin Oziinii
vakaladilar. Elestirel bir bicimde, bedenimize dair neler hissettigimizi ve
diistindiigiimiizii incelediler ve degisim icin yapici oneriler sundular. Sutyen
giyip giymeme konusunda rahat oldugumuz yillardan sonra geriye baktigimda,

bunun, 30 yil oncesi i¢in ne kadar énemli bir karar oldugunu anliyorum.
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Kadinlarin, bedenlerini sagliksiz, rahatsiz ve fkisitlayict  kiyafetlerden,
korseler, kemerler, jartiyerler... vs. den kurtarmalari bir ¢esit ayin gibiydi.

(2002, s. 31)

Kadimnlarin bedenlerini kusatan bu zorlayici kiyafetler, kadmi dig goriiniisiin
fanztezilerine kistirmaktadir. Ekici ise bedenini bu denli kistiran bir elbiseyi
zorlayarak onun igine sigmayan, ondan tasan 6znelligini goriiniirlestirir. Gelinlige
sigmayan bedeni ile toplumsal cinsiyetin kadina atfettigi giizellik algisinin, arzularin,
diislerin toplumsal cinsiyet baglaminda insa edilmis kusurlu unsurlar oldugunu

gostermeye caligir.

Ekici’nin giydigi gelinlik, kiz isteme ritlielinin ardindan bir baska ‘esik durum’ olan
evlilik meselesini de giindeme getirir. Uzerine oldurmaya calistig1 gelinlik &ziinde;
evlenecek olan kadmin bekaretini, masumiyetini, zerafetini, naifligini ve giizelligini
simgelemektedir. Ancak Ekici’nin inat¢1 bir tavirla i¢ine girmeye calistigi bu elbise,
ayni zamanda sanat¢inin gelinligin simgeledigi kadmlik hallerine sigmadigini da
gostermektedir. Bu elbise sanatcinin bedeniyle uyumsuzdur, her zorlayista onun
bedeni tarafindan reddedilmektedir. Toplumsal kabuller tarafindan kadin kimligine
stirekli naksedilen bu pek naif bigcimler, neredeyse evrensel denilebilecek bir kadin
imgesini insa etmektedir. Bu imgenin insasinin rotasinda ise, belirli duraklar; goriiciiye
cikma, evlilik, annelik gibi ve bu duraklar i¢in ‘kadinlik’ fantezileri yaratilmistir. Hans
Jorg Clement, Ekici’nin 2000’li y1llardan 2009 yilina dek icra ettigi performanslarinin
retrospektif bir derlemesi olan Personal Map To Be Continued... (2011) adl1 sanatg1

katalogunda, Inafferrabile/Greifbar Fern performansi i¢in sdyle yazar:

Geng bir kadin, disarida birakilmis; soz konusu olan, her sey. Oyun yok,
oyalama yok. Beyaz ve kirmizi, masumiyet ve bastan ¢ikariciik ve dogal
olarak: yasam ve 6liim. Canli bir tablo, tek basina hiikiimran bir durug iginde;
stiphe, ¢ikissizlik. Basindan itibaren yanlis anlasimayacak bir son. (2011, s.
42)

Clement’in de ifade ettigi gibi evlilik ya da gelinlik giyme ritiieli, kadin i¢in “basindan
itibaren yanlis anlasimayacak bir son”dur. Dolayisiyla sayet kadinlik toplumsal

normlarla uyum igindeyse, evlilik zaten gerceklesmesi gereken ‘dogal siirecin’ bir
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asamasidir. Burada sasirilacak herhangi bir durum yoktur, herhangi bir siirpriz yoktur;
zaten beklenilen budur. Toplumsal sdylemlerin ritiielistik hatti, kadin kimligini
‘normal’ sartlar altinda bu ‘mutlu son’a hazirlamaktadir. Burast aslinda bir son
degildir; evlilik bir gecis pratigidir. Lifting a Secret performasinda bir kadinin ‘kiz
isteme’ merasimine dek olan siirecteki kendini hazirlama asamasinin basartya ulastigt
ve bir sonraki kimlige gecildigi noktadir. Ekici ise, miicadele igine girdigi bu
gelinlikle, evlilik fantezilerini karmasiklastirarak onlar {izerine yeniden diisiinmekte

ve s0z konusu fantezilerin kadin kimligi i¢in aslinda ne sdyledigini arastirmaktadir.

Gosterisli, tiim beyazlig1 ve masumiyeti ile cezbedici bir imge olan gelinlik, modern
ya da geleneksel toplumlarin biiyiikk c¢ogunlugunda kadim1i aymi sekilde ifade
etmektedir. Gelin anonimdir; beyaz, gosterisli ancak hep birbirinin benzeri bir elbise
ile kadinlig1 ayniligin icine sikistirmaktadir. Etimolojik olarak anonim sozciigi;
Yunanca ‘ad’ anlamina gelen ‘onoma’ kelimesinin bagina ‘siz/siz’ anlamindaki ‘an’
on ekinin getirilmesiyle ‘anonumos’ olarak ‘isimsiz’ anlaminda tiiretilmis bir sifat
kelimedir ve 17. yiizyildan itibaren Latince’de ‘anonymous’ olarak kullaniimaya
baglanmistir (Etymology Dictionary). Anonim; adi sani bilinmeyen, bir imza
tagimayan ve dolayisiyla bir seyin izinsiz kullanima agik oldugunu beyan eden bir

terimdir.

Gelinlik de bir gelin olarak ilan ettigi kadin1 anonimlestirmektedir, ¢iinkii belirsiz bir
otoritenin ‘gelin’ olabilmek adina o6ne siirdiigii kurallari; gilizellik, zarafet, iffet,
maharet vb. yerine getirmis olan kadini1 imlemektedir. Gelinlik giymis kadin kendi
oznelligini gizlemektedir; gelinlikli kadin 6znel kimligini degil, toplumsal normlarin
geline atfettigi kimligi ortaya koymaktadir. Ingiliz feminist yazar ve elestirmen
Virginia Woolf, kadinlarin kendilerini ortaya koymasini engelleyen seyin, kadinlara
anonim kalmay1 emreden iffet anlayisinin bir yadigar1 oldugunu yazmist1 (2019, s. 57).
Tam da bu nokta ‘gelinlik’, ‘iffet” anlayisiyla i¢ ice gegerek bedenlerini kapladig tiim
kadmlari, saf, temiz ve namuslu olarak ilan etmektedir. Bu baglamda gelinlik,
toplumsal sdylemlerle “performatif” olarak iiretilen kadinlig1 goriiniirlestirmektedir:
Gelinlik, onu giyen kadinin iffet, giizellik ve maharetini ortaya koymanin ve bunlar
disinda kadina dair 6znellik bi¢imlerinin iistlinli 6rtmenin bir yoludur. Gelinlik giymis
bir kadin kim oldugu fark etmeksizin; giizel, zarif, iffetli bir gelindir, tiim gelin olmus

kadmlar gibi gelindir; aynidir, siradandir, ‘normal’dir; ayirt ediciligi salt gelinligin
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siirli modellerine sigdirilmistir, bunun disinda beyazdir; evlenmeye hazir olan her
kadin gibi masumdur, temizdir. Bu baglamda kadin giydigi gelinlikle, kendi
oznelligini degil, kadinligin toplumsal belirleyicilerini gorsellestirmektedir. Gelinlik,
kadimin o6znelligini kistirmakta ve “performatif” olarak {iretilen ‘kadinlik’ ve
‘kadinligin arzularini’ digsa agmaktadir. Gelinlik kadini bir gosterge olarak ortaya
cikarmakta, onu gosterisli kilmaktadir, fakat ayn1 zamanda onun asil gergekligini de
gizlemekte, kadin1 anonimlestirmektedir. Ekici ise ‘bir gelin olarak’, ortaya ¢ikardigi
bedeniyle toplumsal normlar tarafindan insa edilen ve anonimlestirilen ‘gelin’in sosyal
performanslardaki konumuyla oynamistir. Sanatg1 sosyal bir performans olan diigiin
ya da nikah sirasinda magrur, giizel fakat 6zgiin olmayan ‘gelin’i, 6znellik baglaminda

sorgulayarak performans sanatinda ters-yiiz etmis; yabancilagtirmistir.

Sonug olarak Ekici, Innaferabile/Greifbar Fern’de, kadinlig1 tamamlayan bir isteng
olarak gelinlik giyme arzusunu, siirekli ¢ekistirdigi fermuar ve giicliikle soludugu
nefes ile bir performansa ¢evirmistir, dolayisiyla “performatif” olarak kadin kimligine
islenen bu onulmaz arzuyu bir performans olarak sergilemis ve arzularin da
“performatif” olarak iiretildigini ortaya koymaya calismistir. Sanatgi, kadini kistiran
ve onu “performatif” 6znellige intikal ettirerek anonimlestiren bu gelinlikle, kadinligin
icine sikistirildig giizellik, zarafet gibi kavramlarin i¢ine sigmadigin1 gostermis olur.
Bedenine dar gelen gelinlik, “performatif” olarak dayatilan arzular ile bedenin
uyusmadig1 bir noktaya varir. Bu baglamda gelinlikle ortaya ¢ikardigi uyumsuz beden

hem izleyiciye hem de sanat¢inin kendisine/kendi tahayyiillerine yabancilagmaktadir.
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4. PERFORMATIVITE VE BEDENIN MEKANI/MEKANIN BEDENI

Bir dnceki boliimde ‘cifte-yabancilasma’ kavrami, toplumsal cinsiyet kategorisinde
kadin olmak ve kadinliga eklemlenen geleneksel dgeler ilizerinden incelenmis ve
Nezaket Ekici’nin sanatindaki tezahiirleriyle degerlendirilmistir. Toplumsal cinsiyetin
halihazirda “Gteki”’si olan kadin bedeni iizerine isleyen geleneksel ya da ritiielistik
birtakim yaptirimlart altiist etmesi durumu, Ekici’nin sanat¢1 bedeninde katmanlt bir
yabancilig1 ortaya c¢ikarmistir. Boylece Jones’un kadin sanatci bedeni {izerine icat
ettigi ‘gifte-yabancilik’ teriminin, salt cinselligin ve ¢iplakligin teshiri ile degil, ayn1
zamanda kadin(lig)a has iiretilen geleneksel yasalarin ve ritiiellerin ihlal edilmesiyle
de goriiniirlestigi saptanmistir. Burada 6zellikle ‘kadin’ yerine ‘kadinlik’ kavramina
odaklanilmistir, zira biyolojik bir kadin bedeninden ziyade toplumsal kadin
bedeninden sz edilmistir. Kadin bedeninin toplumsal normlarla iiretilmesi durumuna
isaret eden; iffetli olma, lireme, annelik, ev i¢i islerdeki maharet gibi ‘kadinlik’ halleri
devreye sokulmustur. Bu baglamda toplumsal kurallarla iiretilen ‘kadin’ Ozne,
‘kadinlik’ olgusu tlizerinden incelenmis ve ‘kadinligin’ toplumsal cinsiyet diizenindeki
konumu, modern ve geleneksel yapidaki isleyisi araciligiyla ele alinmigtir. Cilinkii
sanatginin ¢ifte-kimligi, onun kadinligini ayn1 anda hem Batili hem de Dogulu bir
kadin olmasit baglaminda cift-tarafli liretmektedir. Bu minvalde, erkek 6znenin
“Oteki”’sini tartismaya actig gibi, kiiltiirel anlamda birbirine yabanci iki ayr1 kadin(lik)
durumundan s6z edebilmenin ve ¢ifte-yabanciligi toplumsal cinsiyet o6zelinden

cikararak cografi ve kiiltiirel baglamda tartisabilmenin de yolunu agmustir.

“Performativite ve Bedenin Mekdni/Mekanin Bedeni” konu baslig1 altinda ise
‘yabancilik’ olgusuna ‘toplumsallik’ iizerinden yaklasilacaktir ve yabancilig: iireten
seyin ‘aidiyet’ yani (bir) toplumsallikla kusatilmiglik olmasi durumu irdelenecektir.
Toplum, yapisal olarak en temelde varolusu garanti altina almanin sistematik yoludur.
Jean-Jacques Rousseau Toplum Sézlesmesi adli kitabinda, toplum olusturmanin
niivesini ele alir. Toplum olmayi, insanlarin dogal yasam icinde korunmalarim

giiclestiren engellerin ve diretme giiclerinin tek tek bireylerin harcayacagi cabalara
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iistiin gelmesi durumuna ve buna karsilik bir gii¢ birlestirme yoluna gidilmesine

dayandirir (2013, s. 13) ve sdyle yazar:

...insanlar yeni giicler yaratamadiklarina, eldeki giicleri birlestirip
kullanmaktan baska bir sey yapamadiklarina gore, kendilerini korumak igin
vapacaklari tek sey, birleserek diretme giiciinii alt edebilecek bir gii¢ birligi
kurmak, bu giicleri bir tek diirtiicii giicle yonetmek ve elbirligiyle harekete
getirmektir. (2013, s. 13)

Dissal bir giice, dogaya ya da tehdit olusturan “6teki’ne karsi bir topluluk olusturmak,
birey mantigimni toplum mantigina devsirir. Toplumu olusturan bireyler, toplumca
belirlenen normlara gore isaretlenir/belirlenir ki bu durum bireyin ‘giiciinii kattig1” ve
‘giiclinli gostermesi gereken’ yapilar arasinda konumlanmasini, “6teki” olandan
ayrismasint saglamaktadir. Bu belirlenimde ise bedeni isaretlemek iizere kiiltiirel
formlar; gelenekler, dil, inang sistemleri ve ritiielleri, giyim-kusam, yeme-igme

adetleri vb. devreye girmektedir.

Toplum, isaretledigi bireyleri kapsadigi gibi, kendinden olmayan1 da
belirlemek/kodlamak iizere isleyen bir olgudur. Georg Simmel Bireysellik ve Kiiltiir
adli kitabinda “bir toplum, onun aymi anda hem i¢inde hem de disinda duran
varliklardan olusan bir yapidir” (2009, s. 40) diye yazar. Bu baglamda toplumsal yapi,
bedenleri hem igerecek hem de disarida birakacak sekilde organize edilen sistematik
bir diizene isaret etmektedir. Toplumsali tartisirken, bir toplumda organize edilmis tiim
iliskiler kastedilmektedir; gelenek, sinif, statii gibi olgular {izerine isleyen ve onlar1
sistematik bir bigimde diizene sokan kiiltiirel, ekonomik, siyasi olani da isin i¢ine dahil
etmektedir. Ancak akademik anlamda s6z konusu tezde ‘yabancilik’ kavramini ele
alirken bilhassa toplumsalin kiiltiirel bilesenlerine odaklanilmaktadir. Ciinkii kiiltiir
toplumsalin mayasidir. Dogal olmayan ve toplumsal yapinin biitiinligii/beraberligi
icin -yine toplum tarafindan- {iretilmis bir mayadir. Simmel’e gore “kiiltiir insanin
kusursuzlastirilmasidir” (2009, s. 332), bireyler kiiltiirlenerek toplumsal yapi igin
‘piiriizsliz’ hale getirilmeye calisilmaktadir. Toplumsali sekteye ugratacak ya da ona
dair tehdit olusturacak ‘6znellikler’ torpiilenerek, bireylere toplum icin ideal 6zellikler

astlanmakta ve ideal 6znellikler iiretilmeye calisilmaktadir.

122



Toplumsal normlar bu baglamda bireyi -dogar dogmaz- kiiltiirle asilamakta ve
sistematik bir sekilde bireyi kendine mal etmektedir. Boylece kiiltiir, gegmisten gelen
toplumsal iligkilerin diizenini yeniden mayaladig1 bireyler araciligiryla bugiine ve
gelecege tasimaktadir. Toplumsal kavrami tam da bu noktada -kiiltiirel minvalde-
caligmaya dahil edilmistir. Toplumsallik, kiiltiir ve kiiltiiriin igerdigi bireyleri bir arada
tutan dinsel, dilsel, etnik, geleneksel birtakim benzestirmeler dahilinde ele
alinmaktadir. Ciinkii kiiltiir, mayaladig1 bireyler araciligiyla toplumu digerlerinden

ayirmakta ve kendine 6zgii ve ait kilmaktadir.

Bir mekén ya da bir bedenin bir digerine yabanci olabilmesi i¢in dncelikle bir yere ait
olmasi, o yerin liretiminin bir sonucu olarak oranin aidiyetleriyle sarmalanmis olmasi
gerekmektedir. Beden ve mekan “performatif” iiretim iligkilerinde birlikte calismakta,
‘ait’ olani igaretledikleri gibi “6teki” olan1 da yine bu ikili ¢alismanin “performatif”
bir sonucu olarak ortaya ¢ikarmaktadirlar. Beden ve mekan kavramlarini “performatif”
iiretimler olarak incelemeye alan bu kisim, iki kavramin toplumsallik ac¢isindan ortak

paydasinit ‘konum’ fikri lizerinde birlestirmektedir.

Nezaket Ekici’nin kimlik, sinir ve cografya kavramlarini merkeze alarak iirettigi
performanslarinda, sanat¢i bedeni toplumsallikla kusatilmis bir imge olarak ortaya
cikmaktadir; kimi zaman geleneksel 6geler, etnik malzemeler ya da dinsel ritiielistik
objelerle bedenini ya da performans mekanini kurgulayan sanat¢1 kimi zamansa sadece
bir bayrak imgesiyle ya da sembolik bir renkle bir kiiltiire ve kiiltiirle kusatilmisliga
atifta bulunmaktadir. Atifta bulundugu kiiltiir ile kendi arasinda ise hep bir mesafe
birakmaktadir; sanatginin bedeni adeta hep ‘baska’ bir kiiltiire ait ve oldugu yere
‘yabanc1’ bir imge, diger bir deyisle icinde bulundugu ‘hi¢bir’ kiiltiire tam anlamiyla
ait olmayan/olamayan bir imge olarak belirmektedir. Bu minvalde Ekici’nin sanatinda
ortaya ¢ikan ‘gifte-yabancilik’ durumuna ‘mekan’ ve ‘mekénla kusatilmis beden’
kavrami lizerinden yaklasilmaktadir, ¢linkii Ekici’nin sanat¢1 bedeni, hep bir kiiltiirle
fakat ‘bagka’ bir kiiltlirle kusatilmighigin bu ylizden oldugu yerde hep bir ‘yarim’
kalmishigin imgesidir. Iki farkli kimlige sahip olan sanat¢inin bedeni, tek bir yere degil

birden fazla yere ‘ait’ ve birden fazla yere ‘yabanci’ kilinmigtir.

Ekici’nin sanatinda ortaya ¢ikan yabanciligin toplumsal ve kiiltiirel ingasin1 miitalaa

ederken toplumsal mekan ve toplumsal beden kavramlarimin ayrintili izahi oldukga
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onemlidir, bu hususta ilk olarak, Henri Lefebvre, Michel Foucault, Judith Butler gibi
yazar ve teorisyenlerin metinleri esliginde, mekan ve beden kavramlarinin ‘toplumsal’
ve ‘sOylemsel’ ingalarmma deginilmistir. ‘Yabancilik’ kavraminin toplumsallik ve
toplumsal sdylemle kusatilmis bir olgu olmaktan ileri geldigi gortisiinden hareket eden
bu bolimde, beden ve mekdn kavramlar1 ile ‘yabancilik’ arasindaki iligki
“konumsallik” {izerinden isletilmektedir. Buna gore bedenlerin, toplumsal sdylemler
1s181nda; cinsiyetsel, irksal, kiiltiirel, sinifsal birtakim kategorilere dayandirilarak
‘toplumsal mekanlar’a yerlestirildikleri muayyen konumlar irdelenmekte ve bu
konumlar arasinda kurulan ‘fark’in ortaya ¢ikardigi ‘yabancilik’ kavrami miizakere

edilmektedir.

Butler’in “performatif” kavramini 6diing alarak “performatif” iiretimin bir sonucu olan
bedenin bir diger bedene ‘yabanci’ kilinmasinin temel mahalli olarak ‘“konum”
kavrami devreye sokulmus ve “performatif” ve “konumsallik” kavramlar1 arasinda
karsilagtirmali bir okuma yapilmistir. Konumlandirma politikalar1 ve ardindan
bedenlerin ‘konumsal’ bir bakis agisina/vizyona sigdirilmalari; kendi ve “Oteki”
arasindaki 6znel ve nesnel farki bu konumdan insa etmeleri fikrinde ise Donna
Haraway’in “konumlu bilgiler” (situated knowledges) kavramindan faydalanilmistir.
Mekanin konumu ve mekandaki bedenin konumu, belirli bir bakis acisi/vizyon hattina
girmektedir. Bedenin yerlesik oldugu konumda sahip oldugu bakis agisi/vizyon, kendi
konumuna ve bir diger konuma dair siirekli olarak bilgi liretmekte ve bu bilgiler
bedenler ve mekanlar arast farki kurmaktadir. S6z konusu caligmanin bu kismu,
bedenin mekanda konum almasi ve “konumsallik” olgusuna bagli olarak organize

edilen bakis agisinin ‘yabanci’ olani kurmasi durumunu irdelemektedir.

Ekici kimi performanslarinda ‘yabancilik’ olgusunu bir konumdan digerine gecerek;
performanslarini ‘toplumsal beden’ ve ‘toplumsal mekan’a dair sinir asir1 hareketlere
dayandirarak gerceklestirmektedir. Buna gore, mekanin yer aldigi konum ve bedenin
mekanda aldigt konum ve konumlanma bigimleri, Ekici’nin sanatinda ‘cifte-
yabancilik’ kavramini agiga ¢ikaran temel argliman olarak ele alinmaktadir. Ancak
aynit zamanda Ekici’nin sanat¢1t bedenine de bir ‘konum’ olarak yaklasilmaktadir;
sanat¢inin bedeni bir kadin, bir gégmen, bir Tiirk, bir Alman(c1), bir orta sinif gibi
cinsiyetsel, irksal, sinifsal ya da kiiltiirel anlamlarda toplumsal sdylemlerin {irettigi bir

konumdur.
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4.1. Konum Politikalar: ve Toplumsal Mekéan/Toplumsal Beden

Mekan, bedeni ¢evreleyen ve muayyen Olgiide tahsis eden bir parcadir. Daima bir
biitiiniin bir parcasi ya da parcalar toplulugunun bir aradaligidir. Uzerinde yasadigimiz
yerkiire; -kendisi de bir mekan olmak {izere- cografyalar, iilkeler, sehirler, semtler,
caddeler, sokaklar, evler... gibi gittik¢e daha da daralan bir bigimde ayrimlanarak daha
ufak birimler {izerinden mekanlastirilmis ve giincelde mekanlastirilmaktadir. Bu
mekanlar, bedenleri daha biiytik bir birimin par¢ast olmaktan en kii¢ilik birimin pargasi
olana dek ayirmakta, gorece diizene sokmaktadir. Bu baglamda mekan, 6zel veya
matematiksel anlamda iiretilen bir yer olarak varlik gostermektedir fakat ayni zamanda
mekan da ireticidir, bedenlerin ve nesnelerin oradaki durumunu/durus bigimlerini

belirleyerek 6zneleri lireten bir yer olarak islev gérmektedir.

20. ylizyilin 6nemli disiiniirlerinden Fransiz sosyolog ve teorisyen Henri Lefebvre,
mekan terimini kavramsallastirarak tarihsel, siyasal ve sosyal pratikler araciligiyla
tartisamaya agmis ve “mekan” kavramini psikanaliz, sanat, din ve dilbilim gibi
disiplinlerle iliskili bir bicimde teoriklestirmistir. Lefebvre, Mekdnin Uretimi adli,
kendisinden sonraki diisiiniirleri de etkileyecek olan 6nemli kitabinda, “mekan”
kavramini en temelde ‘toplumsal bir {irlin’ olarak kavramsallastirmistir. Bir {irlin ya

da nesneyi degil bir iligkiler biitlinilinii tarif eden bu kavram i¢in s0yle yazmistir:

Mekdn, pasif, bos bir sey olarak ya da ‘iriin’ gibi, karsilikli miibadelede
bulunmaktan, tiikenmekten ve yok olmaktan baska anlami olmayan bir sey
olarak diistiniilemez. Bir ‘tiriin’ olan mekan, etki ya da tepki yoluyla dogrudan
iiretime miidahale eder: Uretken emegin orgiitlenmesi, ulasim, hammadde ve
enerji akisi, tiriin paylasim aglari... Kendince iiretken ve iiretici olan mekan,
tiretim iliskilerine ve iiretici giiclere dahildir. Mekan kavrami tek basina
birakilamaz ve statik kalamaz,; diyalektiklesir: Uriin-iiretici olan mekan,

ekonomik ve toplumsal iliskilerin dayanagidir. (2014, s. 24)
Lefebvre’in buradaki tanimina gore, ekonomik ve toplumsal iliskilerin istinadi olarak

“mekan”; tarihsel, siyasal, ekonomik, sosyal, kiiltirel vb. birtakim kisvelere

dayandirilarak toplumsal olarak iiretilmekte ve toplumsal olani tiretmektedir.
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Bir iirlin ve {iretici olarak “mekan” ayni zamanda toplumsal yasalarin korunmasina ve
stirekliligine dair bir ‘sinir’ koyma bi¢imidir. Tarihsel, siyasal, ekonomik, sosyal veya
kiiltirel  anlamlarda  “mekan” bedenleri, nesneleri ve hatta kendini
cevrelemeye/sinirlamaya muktedir bir parcadir. Mekanin sinir1 ise ‘gdzeten’ otorite
tarafindan belirlenmektedir. Uretimin ve iiretici giiglerin kontrolii, gdzetenin yani
otoritenin denetimindedir. Otoritenin eregi, mekanin bitiinliiginii korumak ve
buradan hareketle kendi iktidarinin kudretini siirdiirmektir, bu anlamda otorite daima
politik bir glidiimle hareket etmektedir. Lefebvre’e gore, mekanin (mekandaki nesne
ve bedenlerin biradaligi/uyumu) dagilmamasi/ayrigsmamasi hususundaki kontrolor
‘siyasal iktidar’dir. Bu denetim siyasal iktidarin edimidir, zira bdliinme/pargalanma

veya ayrigsma iktidarin varligini asabilir (2014, s. 326), onun giiciinii sarsabilir.

Jacques Derrida Yazi ve Fark adli kitabinda sOyle sormustur: “Mekdan bir arada
varoluslarin diizeni degil midir?” (2020, s. 39), tlirdeslik ya da benzerliklerin uyumlu
bir aradaligit mekanin diizeni ve kalicilig1 acgisindan iktidar tarafindan goézetilmesi
gereken en 6nemli faktordiir ki, bu nedenle mekanin dagilma ya da giiciinii kaybetme
ihtimaline dair bir ‘sinir’ olgusu yaratilir. Iktidar, icerideki bir aradaligin harmonisini
korumak, igerinin diizenini ve kaliciligin1 glivence altina almak adina mekanin sinirin1

belirli kavramlar altinda ve somut miidahalelerle ¢izmek zorundadir.

Lefebvre “mekdn, iktisadi olant siyasal olana dahil etmeyi saglar” (2014, s. 326) der,
dolayisiyla iktidarin giiclinlin ve iktidarin mekanindaki ekonomik giiclin yiiriimesi,
belirli bir politik idareyle, bir siyaset disipliniyle siirdiiriilmektedir. Buradaki politik
veya siyasi denetim ‘toplumsal mekan’ ve ‘toplumsal beden’ kavramlarinin temelini
olusturmaktadir: Iktidarm siyasal isleyisine gore mekan orada yasayan bedenler
tarafindan, bedenler ise yasadiklari mekan tarafindan toplumsal olarak; kiiltiirel, dilsel,
dinsel bigimlerde kusatilmakta ve isaretlenmektedir. Kiiltiirel, dilsel, dinsel birtakim
siiflarin diizenli bir aradaliklarinin korunmasi adina, igeri ve disar1 arasindaki
baglantinin denetim ¢izgisi olarak ‘toplumsal mekan’in politik ‘sinirlarr’
cekilmektedir. Bundan sonra, bir topluma ait bir ‘mekan’ ve toplumsal bir mekanin
ferdi olarak ‘beden’ kavrami ortaya ¢ikmaktadir. Buradaki beden-mekan iligkisi,
Lefebvre’in ‘soyut mekan’ kavramina igaret etmektedir. Ciinkii (toplumsal) beden,
Lefebvre’in soziinil ettigi ‘soyut mekan’in yani iktidarin yeniden iirettigi mekanin bir

iiriintidiir. Soyut mekan; siddet ve savasin bir iirlinli olarak siyasaldir ve bir devlet
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tarafindan kurulmus olan kurumsal bir mekandir. ik bakista homojen goriinse de,

direnen ve tehdit eden her seyi, yani tiim farkliliklar1 yerle bir eden giiglere alet

olmaktadir (2014, s. 292).

(Toplumsal) mekan ve (toplumsal) bedenin iiretimi iktidar mekanizmasindan ayri
diisiiniilemez. Ozne ve iktidar iliskileri iizerine diisiinen ve iktidar referansh 6zne
fikrini ortaya atan Foucault’ya gore, iktidar toplumsal yasantinin her alanina, tiim
katmanlarina sizmis olan ve 6zneler iizerine sdylemsel bir isleyisle niifuz eden bir
denetim diizenegidir. Foucault’ya bagvurmak gerekirse; “oznesi olarak tamitildigimiz
deneyimlerin kurulmasini gerceklestiren soylemsel ve soylemsel olmayan pratiklerin
merkezinde bir iktidar alant vardir” (2014, s. 16). Foucault, toplumsal bedenin
mekanimni ‘iktidar alan1’ olarak tarif eder. David Harvey, Foucault’nun ‘iktidar alan1’

olarak bahsettigi ‘toplumsal bedenin mekéani’na dair s0yle yazmistir:

Foucault, bedenin mekdanini toplumsal diizenimizdeki indirgenemez unsur
olarak ele alwr ¢iinkii baski, toplumsallasma, disiplin altina alma ve
cezalandirma giicleri bu mekan tizerinde uygulanir. Foucault i¢in mekadn, bir
iktidarin alani ya da kabi igin bir mecazdwr: genellikle kisitlayan, bazen olus

stireglerini ozgiirlestiren bir alan. (2010, s. 239)

Iktidar alanmin ya da iktidarm mekanmin bedene agtif1 (toplumsal) yer, igerinin
diizenini saglama hususunda -kimi zaman cezai sonuclarla- bir disiplin sistemine
tabidir. Bedenleri disipline eden sey ise sdylemin giiclidiir. Bedenin iktidar ile igine
girdigi tiretimde sdylem en temel faktordiir: sdylem, bilgi tireten ve ayn1 zamanda bilgi
tarafindan yeniden iiretilendir. Foucault Bilginin Arkeolojisi adl1 kitabinda, sylem ve

Oznenin Uretimi iligkisine dair s0yle yazar:

Soylemsel bir uygulama tarafindan diizenli bir bi¢cimde olusturulmus ve bilime
ver vermekle zorunlu olarak yiikiimli bulunmadiklart halde bir bilimin
kurulusu icin gerekli olan elemanlarin bu toplamina bilgi adi verilebilir. Bilgi,
kendisi yoluyla ozellesmis bulunan bir soylemsel uygulamanin icinde
kendisinden bahsedilen seydir: bilimsel bir statii kazanacak ya da
kazanmayacak olan farkli nesneler tarafindan kurulmus alan bilgi, 6znenin

soyleminde kendileriyle ilgili bulundugu nesnelerden soz etmek icin kendisinde
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pozisyon alabildigi alandir da. Bilgi, kavramlarin ortaya ¢iktiklar,
tammlandiklary, uygulandiklar: ve doniistiikleri alandir da. Nihayet bilgi,
soylem tarafindan gosterilmis kullanim ve uyum olanaklariyla tanimlanir.

(1999, s. 233)

Foucault’nun ileri siirdiigii gibi bilgi, 6zneye kendi sdyleminde konum alabilecegi bir
alan agmaktadir. Lefebvre, Foucault’nun yukaridaki ifadesini su sekilde alintilamistir:
“bir bilgi, ayni zamanda bir mekandir, 6zne bu mekdnin igcinde konumlanarak, kendi
soyleminde gegen nesnelerden soz eder” (Foucault, Archeologie du Savoir, s. 328.
Aktaran: Lefebvre, 2014, s. 35). Ozne kendi sdylemine yerlestirilmektedir ve sdylemin
bilgisi 6zneyi sarmalamakta, 6zne i¢in mekanin ve bedenin sinirlarini ¢izmektedir.
Boylece sOylemin bilgisi mekana ve bedene dair belirli bir ‘konum’ agmakta ve

dolayisiyla bir “konumsallik” meydana getirmektedir.

Séylemin yani bilginin yerlesik oldugu mekan, 6zneye bir perspektif/bakis agisi
nakseder: Ozne kendini ve “6teki’ni/kendi mekdnim1 ve “dteki”nin mekanini
konumlandirilmis oldugu bu yerden ve yerin ona sagladigi bakis acisi/perspektif
hattindan tanimlar. Oznenin belirli bir gériise sahip olmasi igin bir ‘gdz’ olarak bir
beden olmasi ve bir mekadnda konumlanmasi gerekmektedir, ¢iinkii bir géz olarak
bedenin bakig(inin) agisi, belirli bir konumda bulunmasina baghdir. Amerikali
feminist diisiiniir ve yazar Donna Haraway, “Situated Knowledges: The Science
Question in Feminism and the Privilege of Partial Perspective” (1988) adl
makalesinde, “konumsallik” kavramini tartisir ve Haraway’in iddiasina gore, en
temelde bir vizyon bulmanmn tek yolu, 6zellikle bir yerde olmaktir (1988, s. 589),
bedenin bir bakis agisina sahip olmasi, onun ‘bir yerde’ konumlanmis olmasina
bagimlidir. Ozne (bir beden olarak) bir konuma yerlestigi miiddetce bir vizyon sahibi
olabilir, sadece ‘konumlanmis’ olan 6znenin spesifik bir bakis acis1 olabilir ve buradan
bir digerini, “Oteki” olan1 tanimlayabilir. Haraway’in de yazdig gibi “Konumlanma

bazi diinyalardan yana olup bazilarindan olmama anlaminda her zaman kismi ve

yanhdir” (2010, s. 279).

Burada “konumsallig1” yaratan temel etmen, mekanda 6zneden evvel var olan yerlesik
sOylem yani “konumlu bilgiler’dir. Haraway, s6z konusu makalesinde, “konumlu

bilgiler” (situated knowledges) terimini bir kavram olarak kullanmistir. Bu terim
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belirli bir durumdan dogmustur; “konumlu bilgiler” k¢t ve erkek egemen
toplumlarda, iktidar mekanizmasinin 6znelere sundugu ‘kismi’ perspektifi iireten ve
bu perspektifteki gerceveyi 6znelere ‘konum’ olarak bahseden, ancak 6znelerden evvel

var olan bilgilerdir.

Haraway, ‘konum’ ve ‘konumlandirma’ politikalarinin 6zneler ve 6znelerin bakis
acist/vizyonu lizerindeki etkilerini ve onlar iiretim giliciinii tartisirken “konumlu
bilgiler”i (situated knowledges) kavramsal boyutuyla tartismasinin odagina almistir.
Feminist bir perspektifle toplumsal cinsiyet kimliklerine iligskin ‘bakis’ kavramim
yeniden degerlendirdigi makalesinde, “konumlu bilgiler’in kullanim eregine dair

sOyle yazmustir:

Konumlu bilgiler, bir diinyamin daha yeterli, daha zengin, daha iyi bir
actklamasint iiretmenin bir aract gibi c¢alisir; kendimiz ve baskalarinin
tahakkiim pratikleri ve tiim pozisyonlarini olusturan ayricalik ve baskinin esit

olmayan kisimlart i¢inde daha iyi yasamak igin kullanilir. (1988, s. 579)

Haraway’in de ileri siirdiigii gibi, Oznelerarasi konumlar1 iireten ayricalik ve
baskilardir; erkek-kadin, zengin-fakir, modern-geleneksel, siyah-beyaz gibi cinsiyet,
sinif, kiiltiir ya da ik meselelerine dayanan muhtelif karsitliklarin neticesindeki
esitsizlikler, “konumlu bilgiler”in 151¢1nda birer kandirmacaya dontigmektedir. Bunlar
“konumlu bilgiler” tarafindan siradanlastirilarak konumsallastirilmakta ve 6znenin
kendi konumuna dair kabulkarlik yaratmak amaciyla -iktidar tarafindan- devreye
sokulmaktadir. Ornegin; toplumsal cinsiyet kategorisine gore kadin, erkekle olan
esitsiz sosyal yasantisinda, ‘kadinlik’ iizerine yazilmis ya da sdylenmis “konumlu
bilgiler” tarafindan iretilirken, kendi konumunda ve konumunun ona bahsettigi
lituflar etrafinda yasamaya “konumlu bilgiler” sayesinde ikna olur. Kadinin
konumlandirildig1 yer ona bir goriis saglar, ancak bu goriisiin hatt1 “konumlu bilgiler”
tarafindan tiretilmis bir manzaradan ibarettir ve kadinin bakis1 bu manzaranin sinirlar
icine sikistirilmistir. Ozne bu konumda kadin olur, zira 6znenin konumlandirildig: yer,
neyi yapip neyi yapmamasi gerektigine dair -6zden evvel verili- bilgilerle donatilmis
bir semadir. Ozne bu sematik (toplumsal) mekanda kurulur, Butler’in “performatif”

kuramini tartismaya agarken yazmis oldugu gibi; “ozne, siiregiden bir dizi edim
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tizerinden tiretilmekte ve toplumsal cinsiyetli stilizasyonuyla bedenlesmektedir” (2018,

s. 20).

Ozne, toplumsal mekanda toplumsal bir bedene déniismektedir, fakat ayn1 zamanda
toplumsal bedenin kendisi de bir konumdur. Oznenin bedeni, -birtakim biyolojik
ozelliklere ve bunlarin neticesindeki sosyal statlilere gore- Ozneden evvel
tammlanmig/belirlenmis bir konuma atfedilmistir. Ozneleri konumlara tasnif eden
organize gili¢ ise sOylemdir, sdylem 6znenin bedeninin konumunu 6zneden evvel
iiretmektedir. Haraway “konumlu bilgiler sadece bilgiyi iireten aktif araglar degil,
ayrica bedensel iiretim araglaridr” (1988, s. 595) der, dolayisiyla sadece mekanin ya
da mekandaki nesnelerin konumlarini iiretmez ayni1 zamanda bedenleri de birer konum
olarak tretir. Buna gore, bedenin dogustan gelen ‘biyolojik’ 6zellikleri, cinsiyetsel
anlamda kadin ya da erkek; irksal anlamda siyah, beyaz ya da kahverengi, kizil olmak
gibi organik kategoriler, sOylemlerle birer konuma doniistiiriiliir. Bununla birlikte
bedenler sinifsal, kiiltiirel, dinsel anlamlarda da politik olarak birbirinden ayristirilmis
olan birgok kategoride birbirinden farkli konumlar olarak isaretlenir. Ozne,
kendisinden evvel bu kategorilere atfedilmis olan konumlara yerlestirilmekte ve
toplumsal yasalarin sdylemleriyle bu konumda bedenlesmekte, dolayisiyla 6zne bu
kategorilerden birinde ya da birkac¢inda bir konuma doniismektedir. Boylece kendisi
de bir ‘konum’ olarak beden, konum aldig1 mekanda belirli birtakim isaretleyiciler
etrafinda toplumsal beden olur. Beden toplumsal kurgunun iginde bir konuma

yerlestirilir ve kendisi de bir ‘*konum’a dondigiir.

Oznenin konumlandirilmasini bir sonucu olarak 6znenin bakig(inn) acis1, mekandaki
sOylemin onu kistirdig1 bir perspektife sigdirilmaktadir. Bu noktada ise ‘6znel bakis’
yani 6znellik kavrami bir yanilsama olarak ortaya ¢ikmaktadir. Butler’a gore 6znellik
beklentiler ve birtakim bedensel eylemler iizerinden iiretilen seydir, dolayisiyla
Oznellik sanilan sey, dogallastirilmis bedensel hareketlerin ‘haliisinojen’ (sanrisal)
etkileridir (2018, s. 20). Bu baglamda Butler, 6znellik kavramini1 dogal olmayan ancak
kiiltiirel bir bicimde dogallastirilarak bedene naksedilen hareketlerin yarattigi ‘6znellik
haliisinasyonu/varsanis1’ olarak degerlendirir. Haraway de 0znellik ve 6znel bakis
acis1/vizyon fikrini bir yanilsama olarak ele almis ve onu “konumlu bilgiler’e tabi bir
olus olarak ifade etmistir: Bir mekdnda konumlanan ve  goriis

hattimiza/perspektifimize giren tim imgeleri, kagis ya da smirlarin asilmasinin
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iiriinleri olarak degil, kismi goriislerin birlestirilmesi olarak dne siirmiistiir: Imgeler,
siiregiden ve sonlu bir somutlasma ortaya ¢ikarmakta ve (mekanin) sinirlari iginde
yasayan 0zneye, ‘kisith bir yerden’ goriisiin vizyonunu vaat ederek 6znenin konumunu

meydana getirmektedir (1988, s. 589).

“Performatif” ve “konumlu bilgiler” kavramlari, 6znenin belirli bir perspektife
sigdirilarak bu perspektifin sinirlar1 icinde sdylemsel olarak tiretildigini ifade etmeleri
baglaminda toplumsal cinsiyetli 6zne meselesinin yaninda kimligin; irksal, sinifsal,
kiiltiirel ingasin1 da sorgulamaya yardimci olmaktadir. “Performatif” bir bigimde
Ozneyi lireten “konumlu bilgiler” 6zneye siirekli bir bigimde kim oldugunun; nereli,
ne renk, hangi siiftan, hangi kiiltiirden vs. bilgilerini de naksetmektedir. Bu bilgiler,
Ozne i¢in bir ‘konum’ iireterek, 6zne ve onun etrafindaki tiim imgeleri belirli bir
diizene sokmaktadir. Oznenin konumu ise, bu konumda yerlesik olan bilgi/sdylem
aracilifiyla onun toplumsal kimligini ve ayn1 zamanda ‘6znelligini’ ya da ‘6znel’ bakis

acisini iretmektedir.

Haraway soOyle yazar: “Konumlu bilgiler, izole bireyler hakkinda degil topluluklaria
ilgilidir (1988, s. 589), dolayisiyla “konumlu bilgiler” toplumsaldir, zira 6znenin
icinde bulundugu topluluktaki konumunu ve goriisiiniin hattin1 belirlemektedir.
Ozneye belirli bir ‘konum’ ve bu konumdan belirli bir bakis acisi/vizyon saglamasi

9% ¢

baglaminda “konumlu bilgiler” ‘toplumsal mekan’da ‘konumlanmis beden’ kavramini
yaratmaktadir. Ozne “konumlu bilgiler” 1s13inda konumlandigi toplumun bir ferdi,
toplumsal olarak konumlanmis bir beden olmaktadir. (Toplumsal) mekanda 6zne i¢in
bir konum yaratan “konumlu bilgiler” ayn1 zamanda toplumsal sdylemi iiretmekte ve

toplumsal olarak yeniden tiretilmektedir.

Haraway s6z konusu makalesinde, “konumlu bilgiler” kavramini dort boyut iizerinden
tartigmaya agmistir; burada epistemolojik, ontolojik, etik ve politik diizlemlerin
ayrilmaz bi¢imde birbiriyle iligkili oldugunu ortaya koymaya caligmistir. Ontolojik
ama ayn1 zamanda etik ve politik planlar1 “konumlu bilgiler” olarak okumaya almistir
ki etik ve politik tasarilar toplumsal olanla dogrudan iliski i¢ine girmektedir.
Haraway’e gore, konumlandirma politikalar1 en basit uygulamalarimiz i¢in dahi bir
sorumluluk bilinci yaratmaktadir. Bu sorumluluk bilincinin olugmasi admna ise

rasyonel bilgi olarak siyaset ve ahlak zeminini kullanmaktadir. Konumlandirma
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politikalarmin kullandig1 siyaset ve etik bilinci, 6zellikle sosyal ve beseri bilimlerdeki
bilgi projeleri lizerine yliriitiilen miicadeleleri hedef almaktadir (1988, s. 587).
Haraway bu minvalde “konumlu bilgiler” kavramini, ‘nesnellik’ iizerinden bir kez
daha tartisir ve ‘konumlandirilmig rasyonalite’ olarak bu kez nesnellik fikri iizerine
egilir. Rasyonel bilgi iddialarinda bulunmak i¢in duyumsamanin evrensel degil kismi
oldugu yeri; konum ve konumlandirma politikalarini ele alir. Haraway, 6znenin ‘kendi
konumundan’ taniklig1 i¢in gerekli olan su soruyu sorar: “gézlerim kimin kaniyla
vapildi?” (1988, s. 585). Burada en temelde, bakis agisinin {iretiminin politik tarafini
desifre etmeye c¢alisir; nesnel bir bakis agisina sahip olmaktan ziyade, bu nesnellik
vizyonunun 6zneden evvel gelistigini ve 6znenin konumlandigi noktada etik ve politik
olarak ona verili bir goriis ile etrafin1 tanimladigin ileri siirer, zira “konumlu bilgiler”
‘toplumsal mekan’1 ve mekandaki 6zne ve nesnelerin perspektifini diizenlemektedir.
Haraway bu nedenle, kendini tanimak, anlamlar1 ve bedenleri birbirine baglamak i¢in
gostergebilimin gerekliligini vurgular (1988, s. 585), cilinkii “konumlu bilgiler”

oznelerin konumlarindaki semiyolojik gostergelerdir.

Gostergebilim, iletisim amaciyla kullanilan dilsel ya da dilsel olmayan tiim isaret ya
da sembol dizgelerinin islevlerinin bir anlamlilik i¢inde okunmasini saglayan ve
disiplinlerarasiligi kullanan bir bilimdir. Gosteren, gosterilen ve alic1 arasindaki
iligkinin tiim cinsiyetsel, irksal, sinifsal, kiiltiirel, dilsel, dinsel anlamdaki stratejik
kurulum big¢imlerinin bilimsel olarak incelendigi bir alandir. 20. ylizyilin 6nemli
filozoflarindan Fransiz gostergebilimci ve teorisyen Roland Barthes, Gostergebilimsel
Seriiven adli kitabinda sOyle yazmistir: “gosterilen, gostergeyi kullananin bundan
anladigi ‘sey’dir” (1993, s. 42), Barthes, ‘g0Osterilen’i bir araci olarak ele almakta, bir
bakima ‘gosteren’ ile ‘alict’ arasindaki iletisimin maddesi olarak okumaktadir.
Dolayisiyla gostergeler, belirli amaglar dogrultusunda 6znelerin etrafindaki diinyaya
yerlestirilen ve Ozneleri doniistiiren dilsel ya da imgesel araglardir. Haraway en
temelde, bedenlerin etik ve politik diizlemde “konumlu bilgiler’in semiyotik
gostergeleri aracilifiyla iretiliyor olmalar1 dolayisiyla bu iiretim metodunun
¢Oziimlenmesi ve bedenlerin kendilerini ve kendileri ile “6teki” bedenler arasindaki

anlamlar1 yeniden diigiinebilmeleri i¢in gostergebilimin gerekliligini vurgulamaktadir.

Haraway, en nihayetinde tiim bakis agilarin1 yapilandirilmis olarak ele almakta ve bu

baglamda ‘nesnellik’ iddialarini ¢iirlitmeye ¢alismaktadir. Vizyonun her zaman gérme
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giicline ve belki de ortlik olarak siddete iligskin oldugunu ileri siirer (1988, s. 585),
dolayisiyla 6zneyi, kendisinden evvel kurulmus bir konuma yerlestirerek ve bu
konumdaki bakis agisina sigdirarak, 6znede 6znel bir vizyonun gelismesinin miimkiin
olmayacag1 kadar nesnel bir vizyonun da miimkiin olmadigini ifade etmis olmaktadir.
Sonug olarak ‘konum’ ve ‘konumlandirma politikalar’® 6znel ya da nesnel olsun
‘bakis’1 tesiri altina almakta, 6zneye vizyonun kismi bir perspektifini vermektedir.
Ozne bu perspektifin sinirlar1 icinde kendini ve “6teki” olan1 tanimlamakta ve yine bu
smirlar dahilinde bir yere ‘ait’ ya da bir yere ‘yabanct’ kilinmaktadir. Peki (heniiz)
konumlanmamais bir bedenden; higbir yere ait/hi¢bir yere yabanci olmayan, ‘isaretsiz’

bir beden imgesinden s6z edilebilir mi?

4.2. Mutlak Mekan ve Mutlak Beden: Ana Mendieta’nin Silueta Series’inden
Gaia-Mother Earth’e Bedenin Yeri/Yersizligi

‘Konumsuz’ bir bedenden s6z etmek, ‘konumlanmamis’ yani ‘liretilmemis’ bir yerden
s0z edebilmeyi onceler. Her seyden evvel toplumsal mekanin kendisi bir konumdur;
belirli kriterler altinda bir topluma ait olmaya muktedir bir bi¢imde yerkiirenin geri
kalan kismindan ayrilmig hem fiziki hem de beseri olarak bir konuma
dontstiiriilmiistiir. Bir ‘konum’ olarak belirlenen mekan, sinirlart dahilindeki
bedenleri de organize bir bicimde konumlandirmaktadir. Organize edilmemis beden
kavramini miizakere edebilmek i¢in iktidarsiz bir mekdan; (heniiz) sinirlari ¢izilmemis,
‘konumlandirilmamis’ bir mekdn tahayyiil etmek gerekmektedir. Sinirlar1 miiphem,

gayrimuayyen salt bir yer olarak bir mekan tanimi yapilabilir mi?

Lefebvre, “mekan” kavramini, onun tanimlayicisi olan ‘mutlak’, ‘toplumsal’, ‘soyut’,
‘celiskili’ mekanlar olmak iizere alt kavramlar altinda tartismaya agmaktadir.
Lefebvre’e gore, ‘mutlak mekan’ diger tiim mekanlarin zemin tabakasidir ve
‘toplumsal mekan’, ‘soyut mekan’ ya da ‘celigkili mekan’ daima ‘mutlak mekan’in
izerine insa edilmektedir. Lefebvre mutlak mekani syle tanumlar: “Mutlak mekanin
besigi/kokeni tarima dayalr pastoral bir mekdan pargasi olmasidir, burasi kéyliilerin,
gogebe ya da yari gégebe insanlarin adlandirdigi ve ¢calistigi yerlerdir” (2014, s. 245),
dolayistyla Lefebvre’in ‘mutlak mekan’ olarak isaret ettigi yer, bir ge¢is mekanidir;
sinirlart gegirgen ve gelip gecici konuglanmalarin mekanidir. Baki bir iktidarin eli

degmemis ya da asgari Olgiide miidahale edilmis olan foprak parcasidir. ‘Mutlak
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mekan’ bir tabandir, daha sonra iizerine bir tabaka olarak toplumsal mekanin
yerlesecegi ve tabii olanaklarinin zamanla insani bir prodiiksiyona doniisecegi bir
zemindir. Lefebvre soyle yazmustir: “Mutlak mekan, kendi nitelikleri nedeniyle
se¢ilmis olan (magara ya da dag zirvesi, su kaynagi ya da nehir), fakat kutsanmalart
nedeniyle bu dogal nitelik ve ozellikleri ortadan kalkan doga par¢alarindan olusur”

(2014, 5. 76).

Din, siyaset, irk gibi olgularla kutsanarak iizerine yerlesilen ve insanlik tarafindan
yeniden iiretilmeye hazir olan bir mekandir ‘mutlak mekan’. Boylece ‘mutlak mekan’
‘toplumsal mekéan’a evrilmekte ve diinya iizerinde yer alan muayyen bir konuma
doniismektedir. Beden de benzer kistaslar altinda toplumsallagtig1 6l¢iide bir konuma
dontistliriilmektedir. Burada ilk olarak Lefebvre’in ‘mutlak mekan’ teorisi araciligiyla
bedenin mutlak durumu yani salt biyolojik varligi bir ‘zemin’ olarak okumaya
alinmaktadir. ‘Mutlak mekan’ teorisi beden lizerine isletilerek, mekan ile bedenin
toplumsallasma stireclerinde iizerlerine yerlesen politik ve Kkiiltlirel tabakalarin
benzerlik ve farklar1 irdelenmeye ¢alisilmaktadir. ‘Mutlak mekan’in ‘toplumsal
mekan’a evrilme siireci ile 6znenin ‘toplumsal beden’e evrilme siireci arasindaki
temasin katmanlarini ve benzerliklerini saptamak, iki kavramin iligkisi agisindan 6nem

arz etmektedir.

Lefebvre’in ileri siirdiigli ‘mutlak mekan’, daim1 bir toplumsallikla zapt edilmemis bir
doga pargasina isaret ediyor ve diger tiim mekan tanimlamalarinin tabanini teskil
ediyorsa; bedenin de ‘temel” varlig1 yani toplumsallagmamus, cinsiyetlendirilmemis,
smiflandirilmamig, bir irk ile aidiyetlendirilmemis, 6znenin salt mevcudiyetine dair

somut, cismani, biyolojik durumunu, ‘mutlak beden’!”

olarak tanimlayabiliriz. Buna
gore, bedenin diinyadaki (cismani) varliginin ilk ve temel eregi katiksiz bir bigimde
6znenin mekanda tezahiir edebilmesine hizmet etmektir. Oznenin bedeni toplumsal bir
beden olmadan dnce biyolojik olarak vardir ve mutlaktir; etrafindaki iliskilerden ve
kavramlardan soyuttur, varlig1 (heniiz) ‘anonim’ bir 6znenin cismanilesmesidir: 11k
olarak anonim 6znenin diinyadaki varliginin tespit edilmesini saglayan bir olgu olarak
mekandaki bir noktay1 zapt etmektedir ve dncelikle 6znenin mekandaki mevcudiyetini

kanitlayan bir ara¢ olarak belirmektedir. Buradaki sav; bedenin ‘mutlak’ varligi, -

herhangi bir toplumsal, kiiltiirel, cinsiyetsel, 1rksal ya da sinifsal iletide bulunmadan

17 Burada ‘mutlak beden’ olarak ifade edilen kavram, biyolojik bedene yani bedenin toplumsallasmamis olan salt biyolojik
mevcudiyetine isaret etmektedir.
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evvel- Oznenin salt varolusunun belirleyicisi, 6znenin fiziksel alana aktarim araci

olmasidir.

Boylesi bir beden imgesiyle rasyonel hayatta tesadiif etmek miimkiin degildir, ¢linkii
diinya tizerine gelebilecek her tiirlii insan bedeni, cografyalara, toplumlara, uluslara
gore kodlanmis hem biyolojik olarak; cinsiyet, renk, yapt hem de sosyolojik olarak;
toplumsal cinsiyet, 1irk, smif gibi birtakim kisveler altinda tanimlanmakta ve
konumlandirilmaktadir. Bu noktada tanimlanan, isaretlenen beden yine Butler’in
“performatif” kuramina intikal etmektedir, zira 6zne ‘toplumsal mekanda’ ve bir siireg
icinde tiretilmektedir. Bu kurulum, 6znenin goriiniir olma ve buradan hareketle temsil
edilebilir hale getirilmesinin 6n kosuludur. Butler sdyle yazar: “Siyasi ve dilsel
‘temsil’ alanlari, 6zneleri olusturup bi¢imlendiren kriterleri bastan belirliyor: bunun
sonucunda temsil yalnizca 6zne olarak taninabilene bahsediliyor” (2018, s. 44).
Dolayisiyla 6znenin ‘goriiniirliigii’, ‘isaretlenmis bir mekanda’ isaretlenmis ve

toplumsal olarak belirli anlamlar1 yliklenmis bir 6zne olmasin1 gerektirmektedir.

O halde 6znenin mutlak ya da ‘isaretsiz’ bir beden olabilmesi i¢in, onun 6znelliginin
bagkalar1 tarafindan kurulmamis bir anlami olmasi, hatta mevcudiyeti disinda bir
anlami1 olmamasi gerekmektedir. Ancak bdyle bir beden bilinci rasyonalitede miimkiin
degildir. Merleau-Ponty sdyle yazmustir: “Yasamimin beni kurmadigim bir anlami
olmasi, bir bakima oznelerarasiligin olmasi, her birimizin hem mutlak bireysellik
anlaminda hem de mutlak genellik anlaminda anonim olmasi gerekir” (2016, s. 602).
‘Mutlak’ ya da ‘isaretsiz’ beden bilinci i¢in Once mutlak bir diinya/evren bilinci
gerekmektedir; mutlaklik mekan ve bedeninin saf/katigiksiz varoluglarinin birbiriyle

tutarli olmasi ve i¢ ice gegmesidir.

Gog¢men bir sanatg1 olarak sinirlara ve kimlik olgusuna duyarli tiretimler gergeklestiren
Ana Mendieta, 1970’11 yillarda Silueta Series (Siluet Serileri) ile bedenini ve bedenini
‘konumlandirdig’’ mekan1 bdyle bir mutlaklik arayisinda yalinlagtirmis,
toplumsalliktan arindirarak ‘isaretsiz’ birakmistir. Mendieta, rasyonalitede imkansiz
olan boyle bir bedeni gorsel alana sanatsal bir imge olarak tasimistir. Mirzoeff
Bodyscape (1995) adli kitabinda, sanatsal imge olarak ortaya ¢ikarilan beden hakkinda

sOyle yazmustir:
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Sanattaki beden taklit etmeye calistigi et ve kandan ayirt edilmelidir. Temsilde
beden kendisi gibi degil, bir isaret olarak goriiniir. Hem kendisini hem de
sanat¢imin tam olarak kontrol edemedigi mecazi anlamlar dizisini temsil
edemez, ancak yalnizca baglam, ¢ergeveleme ve stil kullanimi ile sinirlamayt
amaglar. Bu igsaret kompleksi ‘beden peyzaji’ (bodyscape) diyecegim seydir.
Ayni zamanda, kurumsal isaretlerin, ozellikle ‘normal’ olarak kabul edilen seyi
belirleme konusunda fiziksel beden iizerinde ¢ok gergek etkileri vardr. (1995,
s. 3)

Mendieta, Mirzoeff’in ‘beden peyzaji’ dedigi isaretler alanindan istifade ederek, kendi
sanatc1 bedenini ‘isaretsiz bir isarete’, bir ‘iz’e ¢cevirmistir. Benzer bir sekilde Ekici de
2016 tarihli Gaia-Mother Earth (Gaia-Toprak Ana/2016) performansinda
toplumsalliktan yalitilmis bir mekan olarak bir toprak yiginin iizerinde herhangi bir
rumuz tagimayan bedeni ile ‘mutlak’, ‘igaretsiz’ bir beden imgesini ortaya ¢ikarmay1

denemistir.

Gorsel 24. Ana Mendieta, Silueta Series (Siluet Serileri), 1972-1985.
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IIk olarak Mendiata, Silueta Series’de konumsuz bir toprak parcasina ‘kim’e ait
oldugunun belirlenmesi gii¢ olan ‘beden’ izleri birakmistir. Elbette ki Mendiata’nin
bedeninin izleri basta lowa eyaleti olmak ilizere ABD ve Kiiba gibi ¢oktan
konumlanmius, bir devletle ya da bir iktidarla sinirlanmis, isimlendirilmis mekanlarda
bulunmaktadir. Ancak performans sanati daha 6nce de bahsedildigi lizere, yasamin
realitesinin yani Goffman’in deyimiyle ‘giinliikk yasam performanslarimizin’ bir ironi
ve parodisini sunmakta ve cerceveledigi/gosterdigi imgelerin iizerinden politik bir
bicimde giinliik yasantimizdaki hakikatleri ters-yiliz etmeye ¢aligmaktadir. S6z konusu
edildigi sekilde ‘mutlak’ ya da isaretsiz bir mekan ve beden realitede mevcut olmasa
da performans sanati i¢in bunu var kilmak miimkiindiir ya da miimkiin kilinmaya ¢ok
yakindir. Mendieta’nin imgelerine bakildiginda, c¢ercevenin iginde herhangi bir
iktidara iliskin bir yer ya da herhangi bir yere aidiyet veren bir beden
goriilememektedir. Tamamen toplumsalliktan azade bir mekan ve o mekandaki beden
izleriyle karst karstya kalinmaktadir. Mendieta’nin bedeninin izleri, anonim bir
Oznelligin cismanilesmesi (maddilesmesi) olarak anonim bir mekanla iligski i¢ine
girmektedir, zira tekrar etmek gerekirse beden toplumsallikla yliklenmeden dnce salt
oznenin mekandaki mevcudiyetine dair bir kanit olmakla muktedirdir. Mendieta’nin
adsiz bir mekanda rumuzsuz bir bedenin boslugu olarak biraktigi izler, salt 6znenin ve

0znelligin mevcudiyetinin ve orada (olmus) oldugunun kanitlaridir.

Bununla birlikte, Silueta Series’de doga ve kiiltiir arasindaki iliskiyi de ters-yiiz eden
bir Mendieta goriilmektedir. Kiiltiirlenmis, iiretilmis mekan ya da beden yerine tiim
toplumsal kurgulardan siyrilmis bir beden ve mekan iliskisini ortaya koymaktadir.
Dogal, organik elementlerin i¢inde yine ‘isaretlenmemis’, dogal, organik bir beden
imgesi tezahiir etmektedir. Mendieta, ¢alismalarinin biiyiik bir cogunlugunda dogay1
ele almistir, dogay1 ‘Toprak Ana’ metaforuyla birlikte diisiinen sanatc¢i i¢in doganin
iiretici giicii ile kadin bedeninin dogurganligi arasinda da ciddi bir iligki vardir. Bu
baglamda Mendieta’nin Silueta Series’ini tartigamaya agarken mecburi bir bigimde
toplumsal cinsiyet meselesine de deginmek gerekmektedir. Kendi (kadin) bedeni ile
‘Toprak Ana’ arasinda kurdugu iligki, kadinlik kavramina dair toplumsal cinsiyet
elestirilerinin en sik konu ettigi ‘lireme’ ve ‘dogurganlik’ sorunsalini da tartigmaya
acar. Toplumsal sdylemde ‘kadinlik’ iireme ve annelikle biitiinlestirilen bir siireg
olarak kurulmustur. Bu baglamda kadin(lig)1 toplumsal olarak {ireten sdylemin en

giiclii yaptinmlarindan biri {ireme yani annelik olmustur. Ancak Mendieta’nin
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calismasinda ‘Toprak Ana’ ile kurdugu ‘iireme’, ‘dogurganlik’ ortak noktasi,
‘kadinlik’ olgusunu pekistirmek i¢in degildir, sonsuz iireme dongiisiinde doga ve
bedeni birbirine katmak, birbirine karigtirarak miitemadiyen var olacak olan yasam
dongiisiine igaret etmektedir. Fakat bu isaretler ayn1 zamanda topraga kok salma
arzusunu da barindirmaktadir, zira Mendieta, kokleri baska, bedeni baska bir iilkede
ikamet eden go¢cmen bir sanat¢idir. Bu nedenle kendi isaretsiz bedenini ‘Toprak
Ana’nin rahmine yerlestirerek organik/isaretsiz olarak oradan yeniden dogma
arzusunu goriiniir kilmaktadir. Bu nedenle gogmen sanatc¢inin ¢alismalari salt feminist
bir okumaya degil cografi, kiiltiirel ve sosyolojik bir okumaya da intikal etmektedir.
Irit Rogoft, Terra Infirma (2000) adli kitabinda, “Mendieta’nin ¢alismalarinin salt
ozcii bir disiligin temsili olarak 6zetlenemeyecegine karar verdim” (2000, s. 130) diye
yazar. Rogoff, Mendieta’nin sanatin1 siir kavrami ve cografya esliginde yeniden
okumaya alirken sanat¢inin bedenine/bedeninin izlerine bir ‘sinir’ olarak egilmis ve
Mendieta’daki anlami farkli bir agidan yorumlamaistir. Yazara gore, topragi isaretleyen
beden, topraga uygulanan insan giiciiniin ve siddetinin kanitidir. Rogoff, bunun tam
da bolgesellestirme islevi goren bir sey oldugunu ileri siirer. Bu noktadan hareketle
Mendieta'nin izlerini/isaretlerini, doga ve kiiltiiriin duygusal ya da evrensellestirici bir
birlikteligi olarak degil, daha ziyade (farkli) bir bilgi ve miilkiyet diizeninin
dogabilecegi bir temel (zemin) olarak okumaya alir. Rogoff’a goére Mendiata’nin
siluetleri, biz ve digerleri arasinda ayrim yapmaya hizmet eden bir ¢izgi, bir siir
cizmektense, yeryiiziinde (kendi) kendimizi iiretmeye hizmet eden c¢izgiye sahip
olabilme arzusunun imgeleridir (2000, s. 135). Rogoff’un yorumundan hareketle;
Mendieta’nin bedeninin izleri, ‘ben’ ve “6teki”ni belirleyen toplumsal isaretlerden
arinmis; kendini sinir ilan eden, salt kendinin/kendi var olusunun, 6znelliginin cismani

kanitlarin1 sunmaya calisan, ‘kendini isaret eden’ bir bedendir.

Bedenin, Oznenin varolusunun kaniti olmasi noktasinda Merleau-Ponty’nin
‘fenomenolojik beden’ kavramina tekrar bagvurmak gerekmektedir. ‘Beden olus’un
ilk agamasi, Oncelikle mekanda var olmak, mekandaki 6znenin yerini belirlemek ve
orada ikamet eden, hareket eden 6znenin isareti ve belirleyicisi olmaktir. Bu yiizden
beden her tiirlii temsiliyetten once, bir mekanda 6znenin cismani varligim1 ortaya
cikaran ‘mutlak’ kanitidir. Beden bir ‘mevcut’ olma halidir. Sayet beden ‘orada’
degilse, bir 6zne de yoktur. Beden, 6znenin mekanla temasidir, zira mekani kavrayan

3

sey ‘ben’im bedenimdir. Merleau-Ponty soyle ifadeler: “...benim igin bedenim
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olmasaydi mekan da olmazdi” (2016, s. 152), dolayisiyla mekanda konumlanan ve

mekani algilayan sey, ‘benlik’ olarak bedendir.

Su noktanin altini tekrar ¢izmek gerekir ki; benlik olarak beden, 6znenin mekani
kavrayis bi¢imidir ve 6nce kendi mevcudiyeti adina mekanda belirmektedir. Burada
en temelde beden ve 6zne iliskisini tekrar tartismaya agmak gerekmektedir. Daha 6nce
de s6z edildigi iizere, Merleau-Ponty, Descartes’in bedenden ayirmis oldugu bilinci,
bedene dair diigsiinen/bedeni algilayan bir olgu olarak ortaya koymustur. Merleau-
Ponty’de biling, ‘diisliniiyorum’ degil ‘yapabilirim’dir (2016, s. 199), algilayan sey
bedendir; beden ‘ben’in kendisidir. Merleau-Ponty, bedeni 6zne ile biitiin bir ‘ben’
olarak; mekani algilama ve deneyimleme kabiliyetinin referansi olarak kavramsal bir

bicimde tartismaya agmustir. SOyle yazar:

Hareket ettirdigimiz asla nesnel bedenimiz degildir, fenomenal bedenimizdir
ve bunda esrarli bir durum yoktur, ¢iinkii zaten diinyanin su veya bu bolgesinin
giicti olarak, tutulacak nesnelere dogru ayaga kalkan ve onlari algilayan sey,

bedenimizdir. (2016, s. 157)

Beden, mekan1 kavrayisimizin ve nesneleri algilamamizin anahtaridir. Bedeni ‘ben’
olarak; 6znenin mekanda var olma, mekani duyumsama ve anlamlandirma yetisinin
aract olarak kavramsal bir bicimde yeniden tartisan Merleau-Ponty i¢cin mekanin
algilanmasi bedene bagimlidir. Mekani kendimize temsil edebilmemiz i¢in Oncelikle
bir beden olarak orada bulunmamiz ve deneyimlerimizin ayni zamanda nesnelerin
deneyimi olmasini saglayan aktarimlarin ilk modelini bedenimizin bize vermesi
gerekmektedir (2016, s. 205). En nihayetinde 06znenin mekandaki varlig
cismanilesmis olmasina bagimlidir, 6zne bedende somutlasarak maddi bir mekéanda
ikamet edebilmektedir. Burada s6z konusu ‘toplumsal beden’ olmak degil, salt
Oznenin mevcudiyetini isaret eden ‘mutlak beden’ (biyolojik beden) olmaktir. Sayet
0zne, (heniiz) toplumsallasmamis, ‘mutlak’ bir mekanda bedenlesebilse hicbir yere ait

olmayan ve higbir yere ‘yabanci’ olmayan ‘isaretsiz’ bir beden olabilecektir.

Bedenin bir yere, bir mekana aidiyet vermemesi ya da diger bir degisle ‘yabancr’
olarak kodlanmamasi, dogustan gelen ve onu olusturan; cinsiyet, renk, bi¢im gibi

biyolojik 6zelliklerin toplumsal imalarindan ve sonrasinda onu kusatan; toplumsal
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cinsiyet, kiiltiir, dil, inan¢ gibi sdylemlerden arindirilmis olmasin1 gerektirmektedir.
Performans sanatinda agiga ¢ikarilan beden daha 6nce de bahsedildigi iizere politik bir
anlamla yiiklidiir. Beden, toplumsal olarak insa edilen birtakim olgularin aksinde bir
tartigmay1 sunmak adina ya toplumsal olandan tamamen siyrilir ya da belli bir
toplumu, kiiltiirii {izerine giyinir. Soyunur; iizerinde herhangi bir toplumsal imge
kalmayacak sekilde soyunur ki, bunu Carolee Schneemann, Hannah Wilke, Vito
Acconci gibi sanatgilar daha ¢ok toplumsal cinsiyet methumunu tartismaya agmak
adma kullanilmistir. Giyinir; belli bir kimlige, cografyaya atifta bulanacak; folklorik
giysiler ya da ulusal bayraklarin imgelerini tagtyan nesneleri tizerine giyer ki Laura
Aguilar’in Three Eagles Flying (Ugan Ug Kartal/1990) imgesinde oldugu gibi sanatg1
bedeninin, yapay sinirlarin insan bedenini kistirdig1 noktalar1 hedef aldig: politik bir

performansi icra ettigini gosterir.

Performans sanatcis1 giyinerek ya da soyunarak bedenini politik bir bigimde yeniden
kurgulamis ve kurgunun sonucunda ortaya ¢ikan beden imgesini bir karsi-gosterge
olarak gorsel kiiltiire de naksetmis olur. Resim, fotograf, video gibi aygitlar
aracilifiyla gazete, televizyon, afis gibi gorsel teknolojilerin islevsel olarak iirettigi ve
dolagima soktugu beden imgelerine ek olarak sanat¢i bedeni de yine fotograf ya da
video teknolojilerinin yardimiyla kayit altina alinarak, alternatif bir beden temsili
olarak gorsel kiiltiire yerlesir. Bu nedenle performans sanatindaki beden imgesini,
ozellikle gorsel kiiltlir disiplinin kullandig1r ‘metinler-arasilik’ (intertextuality)
yonteminin devreye sokulmasiyla okumak gerekmektedir. Mirzoeff editorliigiinii
iistlendigi Visual Culture Reader (1998) adli kitapta yer alan “What Is The Visual

Culture?” makalesinde, gorsel kiiltiir ve onun ¢aligma pratigi lizerine sdyle yazmustir:

Gorsel varolus kafa karistirici olabilir. Ciinkii kiiltiiriin yeni gérselligini
gozlemlemek onu anlamakla aym sey degildir. Nitekim, cagdas kiiltiirdeki
gorsel deneyimin zenginligi ile bu gézlemin analiz yetenegi arasindaki bosluk,
bir ¢calisma alam olarak gorsel kiiltiir icin hem bir firsati hem de bir ihtiyaci
isaret etmektedir. Gorsel kiiltiir, tiiketicinin gorsel teknoloji tizerinden bilgi,
anlam veya zevk aradigi gorsel olaylarla ilgilidir. Gorsel teknoloji derken,
vaglh boyadan televizyona ve internete kadar ya bakmak ya da dogal goriisii

gelistirmek icin tasarlanmis her tiirlii seyi kastediyorum. (1998, s. 3)
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Gorsel kiiltiir, Mirzoeff’in bahsettigi gibi, gorsel ile tiiketici arasindaki iliskiyi
irdelemekte ve gorsel varolusun giindelik hayatta karsimiza ¢ikan her tiirlii imgesel
bi¢imini incelemektedir. Ciinkii, gorsel kiiltiir, goriintli olusturmanin dnemini, belirli
bir goriintiiniin bigimsel bilesenlerini ve bu ¢alismanin kiiltiirel alimiyla hayati bir

sekilde tamamlanmasini dikkate almaktadir (Mirzoeff, 1998, s. 3).

Gorsel kiiltiir toplumsal bir alanda islemekte ve tiiketilen imgelerin yarattig1 etki
iizerine ¢alismaktadir. Gorsel teknolojilerin dolasima sokarak tiiketime acik hale
getirdigi bedensel bigimlerin her birine bir konum atfedilmistir. Bedenler imgeleserek,
televizyon, sinema, reklam ya da vitrin gorselleri olsun toplumsal cinsiyet, sinif, irk
gibi kavramlara dair konusmaktadir. S6z konusu toplumsal cinsiyet oldugunda bu
imgeler, ¢gogunlukla toplumsal cinsiyetin normalize ettigi yani ikili diizlemde kadin-
erkek olarak sabitledigi heteronormatif bedenlere ve onlarin konumlara dair
vaatlerde bulunmaktadir. Bilhassa 1950’lerden sonra biiyiik bir ivme kazanan
Bati’daki reklamcilik sektorii ve sektoriin gorsel pazarina bakildiginda, cesur,
kahraman, giiglii beyaz Avrupali erkek imgesinin sik¢a kullanilmis oldugunu
gorliilmektedir. Ayn1 dénem Batili beyaz kadin, ¢ogu reklam imgesinde ev isi
gorevlerinde; yeni bir ev aletini tanitirken ve erotiklestirilmis bir bicimde; kozmetik,
sigara ya da alkol gibi -erkek 6zne i¢in liretilen ve alicist i¢in kadinin seksapelligi
kullanilarak daha cazip hale getirilmeye ¢alisilan- muhtelif iiriinlerin tanitim1 yaparken
ya da yine erotik bir bigimde; erkekler i¢in eglence dergilerinin kapaklarinda yer

almistir.

EAT YOUR
HEART OUT,
RUSSIA

Gorsel 25. 1960-1980 arasi yillarda Amerika Birlesik Devletleri reklam sektoriinde alkollii igecek tanitan kadin imgeleri.

Bu imgelerin her biri kadinin konumunu tanimlamakta, hangi goérevleri listlenmesi

gerektiginden, nasil goriinmesi gerektigine kadar pek ¢ok iletide bulunmaktadir. Sinif
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s0z konusu oldugunda bu imgeler yine ekonomik ve politik diizeyde kendi alicisina

hizmet etmektedir.

Mendieta’nin ‘isaretsiz’ bedeninin aksine; 1rk ve kimlik meselesinin gorsel kiiltiirdeki
dolagimmna gelindiginde pek ¢ok imge, simgesel olarak bir ulusa, topluma ait
sembolleri barindirmaktadir. Ornegin siklikla Amerika Birlesik Devletleri menseili bu
tarz reklam afisleri ABD’nin ulusal bayragini dogrudan ya da dolayli bir bicimde
gorsele dahil etmistir. Arka plandaki bir renkte ya da kadinin iizerindeki kiyafet veya
aksesuarlarda genellikle ABD’nin simgesi olan kirmizi, mavi ve beyaz renklerin bir
araya getirilme ¢abasi mevzubahis olmustur. Birka¢ 6rnek tizerinden incelenirse; 20.
yiizyilin ortalaria ait olan bu reklam afisleri, hem toplumsal cinsiyet kategorisinde
kadin ve kadinligin konumuna hem sinifsal ekonomiye hem de irksal tutuma dair
tertiplenmis imgelerdir. Dolayisiyla toplumsal yasantida bedenlerin birer konuma
doniistliriilmesinde, “konumlu bilgiler” kadar gorsel kiiltiiriin laboratuvarina giren

‘konumlu imgeler’ de bedenleri ikna edici ve/veya cezbedici bir islev gormektedir.

Performans sanatgisi, bedenini fotograf ya da video ile kayit altina alarak toplumsal
bedenleri ‘normalize’ etmek adina, ikna etmek ya da cezbetmek iizerine isleyen
imgelerin aksine ‘aykir1’ bir beden olarak gorsel alana eklemlemektedir. Tipki 6nceki
bolimde “My Washdays are Holidays Now!” imgesinde bahsedildigi gibi bugiin
‘vintage’ birer imge olarak begeni duyulan bu afislerden bazilar1 seksi, erotik kadin
imgelerini 20. ylizyilda tiiketime agmis imgelerdir. Bu baglamda s6z konusu imgeler
ozellikle feminist performans sanatgilarinin radikal elestirilerine ugramistir. Bu

sanatgilar arasinda Laura Aguilar de yer almaktadir.
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Gérsel 26. Laura Aguilar Three Eagles Flying (Ugan Ug Kartal), 1990.

Aguilar Three Eagles Flying adli “performatif” kadin bedenini ABD ve Meksika
bayraklar1 oniinde sergiledigi ve bu sergiyi fotografik bir imge olarak kaydettigi
performansinda, o6zellikle ABD menseili bu ¢iplak, seksi ve erotik bir bigimde
normallestirilmis kadin imgelerini sarsintiya ugratir. Aguilar, bu siyah-beyaz
fotografik imgesinde, ABD ve Meksika bayraklar1 arasinda poz vermektedir.
Bayraklar Aguilar’in ¢alismasinda sadece arka plan olarak yer almaz bu iki bayrak
ayni zamanda sanat¢inin bedenini de zapt etmektedir. Ciplak bedeninin alt kism1 ABD
bayrag: ile sarilidir ve bas kismi ise boynuna adeta bogarcasina dolanan kalin bir
halatin sabitledigi Meksika bayragi ile sarilidir. Aguilar’in boynuna dolanan halatin
uzantist sanatcinin ellerini de iri bedeninin 6niinde ¢apraz bir sekilde baglamaktadir.
Aguilar’in boynundan ellerine dogru uzanan ve sanat¢inin ¢iplak bedenini kismen
orten bayraklar ve bayraklar1 bedene siki sikiya sabitleyen bu kalin ve tehditkar halatin

att1g1 ilmikler sanat¢inin bedenini zapturapt altina almaktadir.

Aguilar, Three Eagles Flying adl1 ¢alismasinda, klasiklesmis imgelerde dogrudan ya
da subilimine bir bicimde yer eden ABD ulusal bayraginin yanina, bu bayrakla
biitiinlesen zarif, estetik kadin imgesinin yerine kendi hacimli ve beyaz olmayan ¢iplak
bedenini yerlestirmistir. Aguilar, beyaz ve seksi kadin imgesinin aksine kendi
‘kahverengi’ ve iri bedenini kullanmigtir. Bu kahverengi ve iri kadin bedeni toplumsal
cinsiyet kategorisinde kadin olanin saplantili ideal imgelerine fiske vurmaktadir. Bati
sanatinin dnemli bir unsuru olan ¢iplak kadin imgelerinden reklam sektoriiniin yeniden

yaratti@1 naif, seksi ve erotik ciplak kadin imgelerine dek kemiklesmis bir sekilde
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stiregiden ‘ideal’ kadin bedeni yerine bu kati estetik algiya meydan okuyan kendi
sisman bedenini yerlestirmistir. BOylece lezbiyen bir sanatgi olarak Aguilar, eril
bakisin tutarli nesnesi haline doniistiiriilen ‘estetik’ kadin figliriine dair bir endiseyi de
ortaya cikarir, ¢linki Avrupali eril bakisi cezbeden cinsiyetsel ve irksal uyum
Aguilar’in (tam anlamiyla) beyaz olmayan ve ‘anti-estetik’ bedeni ile alagagi
edilmistir. Bu beyaz olmayan ve Avrupali eril bakisin estetik kurallarina uymayan
beden, eril bakisin perspektifine zorla girmekte, go¢cmen kimliginin tiim nosyonlari ile

oradaki estetik homojenligi tehdit etmektedir.

Nihayetinde Aguilar, Three Eagles Flying adli ¢alismasinda ABD ulusal bayragiyla
ya da onun simgesel unsurlartyla i¢ ice gegirilen ve genellikle seksi, erotik bir bicimde
yansitilan kadin imgesini altiist etmistir. Fakat Meksika bayragini da ekledigi bu
kadinin imgesine sinir ve yasaklarin elestirisini de iligtirmistir. Jones’a gore Aguilar’in
Three Eagles Flying ¢calismasinda 6n plana ¢ikan bayraklar ulusal kimligin s6ziim ona
seffaf gostergeleridir, normatif ve kutlu anlamlariin ¢ok Otesinde sembolik birer
onem tagimaktadirlar. Bu bayraklar Aguilar’in bedenini, 6zgilin olarak degil, daha
ziyade etnik bir kimlik ve iktidarin jeopolitik haritalandirmasina iliskin olarak sosyo-
ekonomik konumunu giivence altina almaya yonelik isaretlemektedir. (1998, s. 222).
Aguilar bu imgede, iki kimlige de esit derecede sikismig bir beden olarak
belirmektedir. Sanatci, “performatif” gogmen kimliginin performansi olarak iirettigi
bu ¢alismasinda, iki bayraga da esit mesafede konumlanarak iki kimlige dair tarafsiz
bir tutum sergilemistir. Ayrica s6z konusu caligmasini bilhassa siyah-beyaz bir

fotograf ile kayit altina almasiyla tarafsizligin1 bir kez daha desteklemis olur.

Three Eagles Flying’deki aykir1 beden imgesi, iktidara ve onun bedenleri diizene
sokmak adina kullandig1 araglara kars1 bir direnis gostermektedir. Bilhassa performans
sanatindaki bedenin giyindigi ya da giyinmedigi her tiirden nesne her tiirlii iktidar
mekanizmasina ve bu mekanizmalarin dayatmalarina dair gosterge niteligi
tasimaktadir. Bu nedenle sanat¢1 bedeninin iizerindeki her sey ayr1 ayr1 ve incelikle
degerlendirilmesi gereken sifre ve anlamlarla ytikliidiir, dolayisiyla Aguilar’da oldugu
gibi sanat¢1 bedeninin tasidigi ya da Mendieta’da oldugu gibi tagimadigi her imge

kavramsal acidan gii¢lii iletilerde bulunmaktadir.
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Mendieta ve Aguilar gibi Ekici de go¢men bir sanat¢i olarak sanatinda kimlik
unsurlaria siklikla yer vermistir. Bayrak, antlar, dil gibi unsurlart Aguilar gibi belirgin
bicimde kullandig1 pek ¢ok caligsmasi vardir ki, bir sonraki boliimde kimliksel olarak
‘arada’ kavramini incelerken bu tarz pratikleri detayli bir bigimde ele alinacaktir.
Ancak bu boliim i¢in, ‘mutlak’ beden ve mekan baglaminda bilhassa Mendieta gibi
isaretlerden siyrilmis bir bigimde sinir ve kimlige dair elestirilerini sergiledigi

performansi olan Gaia-Mother Earth olduk¢a 6nemli bir yer tutmaktadir.

Gorsel 27. Nezaket Ekici, Gaia/Mother Earth (Gaia-Toprak Ana), Performans ve Enstalasyon, “Mother Tongue Live
Performance” kapsaminda, Buskerud Kunstsenter, Drammen, 2016. Fotograf: Savas Boyraz, Brynjar Bierkem

2016 tarihli Gaia-Mother Earth performansinda, Mendieta gibi mutlak bir mekanda,
mutlak bir beden olarak seyirci karsisina ¢ikmistir. Bu performansta mekan
‘konumlanmamig’ bir yeryliziidiir, beden ise simnirlar1 olmayan bu yer iizerinde
‘konumlanmamis’ bir bedendir. Konumlanmamis bir beden hicbir yere ait degildir,
dolayistyla higbir yere ‘yabanci’ da degildir. Ekici Gaia-Mother Earth’de bedenlerin
toplumsallagma yoluyla ayrigtirilarak birbirine ‘yabanci’ kilindig1 ve birbirini tehdit
ettigi toplumsal mekanlarin savasimi yerine ‘mutlak’ ve tiim sinirlarindan
soyutlanmis, tiim gostergelerinden arinmis isaretsiz bir mekan imgesi sunar. Sanatci
performans boyunca hicbir kimlige ya da ulusa atifta bulunmayan bir 6bek toprak

y1gmni lizerinde yer alir. Sanat¢inin iizerinde durdugu toprak yi1gimi diinya tizerindeki
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herhangi bir konuma isaret etmez, sanat¢inin bedeni de ‘konumsuz’ olan bu yerde
‘isaretsiz’ bir sekilde durmaktadir. Hem bedenini hem de bedenini igine
konumlandirdigi mekani toplumsalliktan armdirmis, yalitmistir. Bu performansta
bedeni igaretlerden yalitmak, ona bir kimlik atfedecek olan tiim nesnelerden siyirmak
ve bedeni yalin birakmak adina onu saran dar ve ten rengi bir giysi kullanmis boylece
adeta ¢iplakmis illiizyonu yaratmistir. Daha evvel de bahsedildigi iizere, Ekici hicbir
performansinda tam anlamiyla c¢iplak bedenini kullanmamigtir. Sanat¢i burada
yarattig1 ¢iplaklik algisini -¢iplak bedenini kullanarak toplumsal cinsiyet kategorilerini
hedef gosteren bir¢ok performans sanatcist gibi- toplumsal cinsiyete atifta bulunmak
adina degil, tam tersine bedenini ve bedenini konumlandirdigi mekani, onlar1 aidiyetle
kusatacak olan her tiirlii toplumsalliktan -toplumsal cinsiyet de dahil- arindirmak adina
kullanmistir. Kendi tenine en yakin tonda ve tamamen bedenini saracak sekilde tercih
ettigi korse benzeri i¢ giysisi ile Ekici, bedenini tiim toplumsal isaretlerden soymak
istemistir. Bedenini saran, gdgiislerini, kalgalarini siki sikiya baski altina alan bu ten
rengi giysi; sanat¢inin cinsiyetinin, irkinin, sinifinin, kiiltiirel insasinin goriiniirliigiinii

baskilamak ve bunlar hakkinda en ufak bir ipucu vermemek i¢in tercih edilmistir.

Ancak tam anlamiyla ¢iplak olamayisi, Ekici’nin bedeninde yine bir isaret birakmuistir.
Bu anlamda Mendieta gibi net bir organiklik s6z konusu degildir. Sanat¢1t kendi
deyimiyle, ‘Miisliman kadin’ kimliginin uyaranina takilmistir. Sanat¢1 bu durumu

sOyle izah etmektedir:

Sanatimi highir zaman ¢iplak icra etmiyorum, ¢iplaklik gerektiginde bunu ona
en yakin goriintiiyle elde etmeye ¢alistyorum. Bu Miisliiman kimligimle alakall,
ben her ne kadar radikal bir miimin olmasam da ¢ocuklugumdan beri
ogretilenleri; bedenimi tam olarak teghir etmemek ya da domuz eti tiiketmemek
gibi ritiielleri yerine getiriyorum. Istesem ¢iplak da ¢ikarim, bu durum aile

baskist degil, kendi tercihim.'®

Performans: ‘igaretsizlik’ iizerine kurgulamasi ancak c¢iplakligi bir ‘benzerlik’ ile
sunmasi durumu isaretsizligin tam anlamiyla isleyemedigi bir bedeni goriiniir

kilmaktadir. Fakat nihayetinde Ekici, Gaia-Mother Earth’de bedenini ¢iplakmiscasina

18 Nezaket Ekici ile yapilan video-call gériigmesinden alinmistir, 27 Aralik 2020, Bangkok-Istanbul.
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toplumsal, kiiltiirel her tiirlii isaretten (nispeten) arindiran bu yalin/sade kiyafet ile
dogum ve 6lim anindaki yalnizliga ve o anlarda sadece beden olarak kalma haline
isaret etmek istemistir: “Ozellikle 6liimii vurgulamak istedim, oliim amnda yalmzca -
sahip olunan soyut ve somut her seyden siyrilmis- beden olmayt vurgulamak...sonunda
olmiis gibi topraga uzandigimda ¢iplak kalmayr vurgulamak.”'® Gaia-Mother Earth
bu baglamda Silueta Series’de oldugu gibi bir dogum ya da 6liim aninin ‘organik’;
ciplak, dogayla 6zdes ve toplumsal miidahalelerin olmadig: saf ve tabii bedenini imler.
Ancak Mendieta’da bu beden bir izdir, bir iz olarak kendi sinirlarim1 belirlemektedir,
dolayisiyla serbesttir. Ekici’de ise bir korse i¢ine sikistirilmistir, burada bedeni korse
sinirlamaktadir. Ekici, burada kimlikten siyrilmaya calismaktadir ancak sanat¢inin
Miisliiman kimligi yapmaya ¢aligtig1 pratikte ¢iplak olmasina miisaade etmemektedir,
dolayistyla ¢iplakmiscasina bir goriiniim elde edebilmek i¢in hem Miisliiman kadin
bedenini -kismen de olsa- ortecek olan hem de modern kadin bedenini ‘sabit’ estetik
Olgiilere kavusturmaya yarayan bir giysi ile zapturapt altina almistir. Sanat¢i bu
performansta her ne kadar 6zgiirlesmek istese de bedenini “performatif” bir bigcimde

sinirlamisg, onu sikan, ¢ergeveleyen bu korsenin sinirlari i¢ine sikigtirmistir.

Performans sirasinda sanatg¢inin bedeninin sikismigligina nefesinin giigliigii da eslik
etmektedir. Sanat¢cinin hemen arkasindaki duvarda bir serum kordonunun esnek
yapisindan faydalanilarak yazilmis olan “forbidden kill” (6ldiirmek yasak) ciimlesi
asilidir. Bu kordon sanatgmin {izerinde durdugu toprak yigimi ile yasam/6liim
kavramlar1 arasinda bir iliski kurmaktadir. Tevrat, Incil, Kuran ve de diger tiim kutsal
kitaplarda yazili olan °‘6ldiirmek yasak’ emrini, serum kordonunun seffafligindan
kurtararak daha belirgin hale getiren sey ise kordonun i¢ini dolduran ve kana atifta
bulunan kirmiz1 bir stvidir. Yaziy1 olusturan bu medikal nesnenin bir ucu performans
boyunca Ekici’nin elinde durmaktadir. Sanat¢1 elinde tuttugu kordonun bu ucundan
iifleyerek, kordondaki kirmiz1 siviyz ileri, kordonun kivrilarak “forbidden kill” yazisini
olusturdugu kisma dogru iletmeye, goriiliir goriillmez seffafliktaki bu yaziy1 kirmizi
sivi ile belirginlestirmeye calisir. Bu eylemi gerceklestirirken nefes nefese kalan
sanatcinin derin derin solumalart da bu performansin bir pargasidir. Net bir sekilde
duyulan ve performans boyunca keskin bir sekilde siiren bu nefes aligverisleri, adeta

dogum ve 6liim halinin gii¢ alinan soluklarini animsatir.

19 Nezaket Ekici ile yapilan video-call gériigmesinden alinmistir, 27 Aralik 2020, Bangkok-Istanbul.
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Performansin kavramsal olarak basvurdugu mitoloji unsuruna da deginmek yerinde
olacaktir, zira sanat¢r Yunan mitolojisinde ‘Gaia-Mother’ ya da Roma mitolojisinde
‘Terra Mater’ olarak bilinen toprak tanrisini, yani ‘tiim yasamin annesi’ni merkeze
almigtir. Dolayistyla Ekici de, Mendieta gibi ‘annelik’ metaforuna basvurmustur.
Ancak Mendieta gibi ‘Toprak Ana’nin rahminde eriyip bir ize doniismez, aksine
Ekici’nin ‘Toprak Ana’ ya da ‘Toprak Tanrist’ ile ‘6zdeslesme’ durumu vardir. Bu
‘isaretsiz’ beden tiim yer yiiziiniin yaraticisi olan toprak tanrigasi gibi belirir. Ancak

bu tanriga sikismistir ve sancilar i¢indedir, giicii tilkenmekte, nefesi kesilmektedir.

Gorsel 27/1. Nezaket Ekici, Gaia/Mother Earth (Gaia-Toprak Ana), Performans ve Enstalasyon, “Mother Tongue Live
Performance” kapsaminda, Buskerud Kunstsenter, Drammen, 2016. Fotograf: Savas Boyraz, Brynjar Bierkem

Ekici, performansi sirasinda iizerinde durdugu topragi kimi zaman avuglar, yiiziine
stirer kimi zamansa topraga uzanir, toprakla iizerini ortmeye ¢abalar. Sanat¢inin bu
eylemi gergeklestirirken kesik kesik ve zorlukla ortaya cikan hareketleri ve bu

hareketlere eslik eden gii¢ nefes aligverisleri, siirekli savas halinde olan iktidarlarin
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toprak/“mekan” elde etmek adina insanligin dogal yasamini nasil sekteye ugrattigini,
tehdit ettigini ya da zorlastirdigini beden iizerinde somutlastirmaktadir. Gozii donmiis
iktidarlarin eregi ugruna olen, Oldiiriilen bedenlere dikkat ¢ekmek istemektedir.
Burada ‘Toprak Ana’ olarak onlarin acilarin1 ¢ekmekte, onlarin yasini tutmaktadir.
Giydigi dar kiyafet icinde sikisan bedeni ile adeta doganin zapturapt altina alinmast
arasinda bir iliski kurmaktadir. ‘Toprak Ana’ sancilar i¢indedir, ¢linkii hem bedeni
hem de yerylizii kugatilmistir. Dogal yasam ve 6liim dongiisiine; toprak hakimiyeti,
toprak ugruna savas ve 6liim gibi siddet uygulamalari ile ket vuruldugunu gostermeye
caligmaktadir. Ekici’nin performans i¢in kurguladigi yeryiiziine atifta bulunan bu
toprak ‘zemin’ ile bir serum kordonu boyunca nefesiyle itmeye ¢aligtig1 kanvari sivi,
istisnasiz hangi kimlikle insa edilmis olursa olsun yasamin kutsallifina dair
birlesmektedir. Herhangi bir isaret tasimadan yeryiiziinlin tamamina atifta bulunan bir
toprak y1gini ile tiim bedenler i¢in ayni renk olan -serum kordonundaki- kanin ve ayni
anneden dogmus olma iligkisinin de altin1 ¢izmis olur. Bu baglamda, toplumsal olarak
farkli insa edilseler de diinya lizerindeki tiim bedenlerin temel, ‘mutlak’ benzerliklerini
ortaya koyma cabasindadir. Gaia-Mother Earth bu baglamda toplumlara, kiiltiirlere,
geleneklere gore ayrigtirilarak insa edilen bedenlerin yeryiiziindeki savasimlarina ve

sikigsmigliklarina dair bir okumaya agilmaktadir.

Diger taraftan performansta Ekici’nin lizerinde durdugu toprak yigini, Lefebvre’in
bahsettigi el degmemis ya da asgari Olgiide temas edilmis, heniiz toplumsallikla
kusatilmamig; herhangi bir beden tarafindan {iretilmemis ya da herhangi bir bedenin
aidiyetini kusatip onu konumlandirmamis bir mekani imler. Burasi (heniiz) hicbir
iktidar tarafindan pay edilmemis, isimlendirilmemis ve konumlandirilmamis bir
yerdir: Kadim zamanlarda ‘Toprak Ana’ya ait olan ve tiim mekanlarin sinirlarinin
eridigi ve tiim pargalarin birbirine karigtig1 en biiyiik ve tek mekan olarak yerytiziidiir.
Yahudi kékenli Amerikali siyaset bilimci Hannah Arendt, Insanitk Durumu adh

kitabinda, konumlanmamis/konumlandirilmamis yeryiiziinden soyle s6z eder:

Yeryiizii insanlik durumunun tam da toziinii olusturur ve bildigimiz kadariyla
veryiizii dogast insanogluna evrende hi¢bir ¢caba harcamadan ve insan yapist
bir katkida bulunmadan icinde hareket edebilecegi, soluk alip verebilecegi bir

vasam alani sunmak bakimindan benzersiz ve yegane yerdir. (2018, s. 28-29)
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Arendt, lizerinde yasadigimiz yeryiiziinii insanoglunun yaptig1 kesiflerin oncesi
itibariyle bdyle tanimlar. ‘Insanligin diinyas1’ ise organik olandan ayrismis ve yapay
bir yere doniligmiistiir. Bundan sonra bedenlere, mekan olarak yeryiizii/diinya degil
konumlandirilmis ‘cografyalar’ kalir. Insan ve yer arasindaki iliskiye odaklanan
cografya, yapay sinirlarin diinya ile birlikte bedenleri de birbirinden ayristirdig1 bir
alant imler ve bedenleri smirlarinin i¢ ya da dis tarafina konumlandirir. Rogoff,
“cografya bir siniflandirma sistemidir, bir konum bi¢imidir, kolektif ulusal, kiiltiirel,
dilsel ve topografik tarihlerin alamidy” diye yazar (2000, s. 8) ve ekler: “Cografya,
ayni zamanda, iktidarin merkezinde kurulmus bir kavram, bir gosterge sistemi ve bir
bilgi diizenidir’ (2000, s. 20). Rogoff’un da tanimladig1 gibi, cografya bir bilgi
sistemidir, bedenleri kiiltiirel olarak isaretleyen, iireten ve son kertede ‘ben’ ve “Oteki”
olarak yazan, sinirlarinda pay eden bir organizasyondur. Kimlik {izerine ¢alisan beden
ya da performans sanat¢isi i¢in ‘cografya’ kavrami onemlidir, zira cografyanin
yazdigi, ayristirdigi, igeri alma ya da disarida birakma iizerine toplumsal olarak

isaretledigi beden goriiniimleri tizerine ¢aligmaktadir.

Beden odakli sanatsal icralarin meselesi cografya, sinir, kimlik ve aidiyet oldugunda
ve Ozel olarak bedenin toplumsalliktan azade ‘isaretsiz’ durumu s6z konusu oldugunda
Ana Mendiata’nin beden izlerine geri donmek gerekmektedir. ‘Higbir yer’e ait
olmayan, isaretsiz beden arayisinda; bedeni sadelestirmek, beden iizerindeki toplumsal
insay1 yikmak konusunda Mendieta bedenini ¢agdaslarinin kullandig1 bi¢imden farkli
bir sekilde kullanmistir. O, Silueta Series’de beden ilizerine islenen izlerden arinmak
yerine bedenini bir ‘iz’ haline getirmeyi tercih etmistir. Bu izler ise, ortalama bir
bedene, hemen herhangi bir yere aidiyet bildirmeyen bir bedene doniismiistiir.
Mendieta’nin toprakta biraktigi izler, oradan geg¢mis bir mevcudiyetin biraktig
gedikler gibi durmaktadir. Mendieta benlik olarak bedeni araciligiyla adeta kendi
mevcudiyetini ‘orada olmus oldugu gergegini’, bedenin hareket halinde bir varolusa
dayandigini, dolayisiyla bedenin bir var bir yok durumunu da sanatsal bir ifadeyle

gorsellestirmistir.
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Gorsel 24/1. Ana Mendieta, Silueta Series (Siluet Serileri), 1972-1985.

Mendieta, siirgiinde yasamis, ‘sinir agir1’ bir beden olarak ya da sinirlar arasinda bir
yere mihlanmig bir beden olarak Rogoff’un da yazdig: gibi kendi bedenini bir sinira
doniistiirmiistiir. Bir sinir olarak tezahiir eden sanat¢inin beden izleri bu baglamda
politik olarak ¢izilen sinirlara dair bir bagkaldir1 olarak da okunabilmektedir. Politik
olarak c¢izilmis olan tiim toplumsal ve siyasi sinirlarin yerine adeta kendi bedenini,
‘kendi smirmi’ yerlestirmistir. Rogoff soyle yazar: “Mendieta, siirekli olarak
veryiiziinii kendi bedeninin hatlariyla isaretleyerek, sinwrlar ¢iziyor, farkli bolgeler
ilan ediyor gibi goriiniiyor” (2000, s. 135). Rogoff’a gére Mendieta kendi sinirint
kendisi/kendi bedeni ile iiretiyor ve denetliyor, dolaysiyla toplumsal sinirlarin yerine
oznel bir sinir lireterek siirm digina itilen gdgmen bedenini herhangi bir iktidarin
degil, kendisinin hakim oldugu bir sinira doniistiiriiyor. Boylece diger taraftan
‘goriinmez’ olan gd¢gmen 6znelliginin de konturlarini ¢gizerek onu goriilebilir bir isarete
ceviriyor. Ciinkli Butler’in da yazdig1 gibi “bir temsile kavusabilmek icin éncelikle
ozne olmanin gerekleri yerine getirilmeli” (2018, s. 44). Mendieta ise Silueta Series’de
“kiiltiirel tutarliiga aykiri  6znenin  goriinmez parcalarmmin  nasil — goriintir
kilinabilecegini” (Rogoff, 2000, s. 123) arastirirken kendi ‘yoklugunu’ mevcut
kilmastir.
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Bununla birlikte sanatin doniistiiriicii giliciine inanan bir sanat¢1 olarak Mendieta, bu
izleri adeta dogaya teslim etmis; doganin giicii, sefkati ile kendi bedeni arasinda bir
denge/uyum arayisina girismistir. ABD’li kiirator ve sanat elestirmeni John Perreault,
Kasim 1987 ile Aralik 1988 tarihleri arasinda New York’taki Museum of Modern
Art’ta (MoMA) gosterilen Ana Mendieta A Retrospektif adli serginin katalogunda,
Mendieta’nin siluetleri i¢in sO0yle yazmustir: “Sanati Mendieta’nin hayatini degistirdi
ve stirgiin acisi ile ritiielin askinligr arasinda kalan denge anlarina (siginmasina) izin
tamidi” (1987, s. 14). Bedenini bir sinir olarak yeryliziine karistiran Mendieta, bedeni
ile yeryiizii arasinda bir diyalog kurmaya, yeryliziiniin bir par¢asi olarak ve bu pargayla
biitiinleserek iyilesmeye ¢alismaktadir. Perreault’ya gore, Mendieta ya bir romantiktir
ya da insanlik ile insan olmayan diinya arasindaki yariklarin nasil iyilestirilecegi
konusunda mutlak bir netlige sahip biridir (1987, s. 17). Gergekten de Mendieta,
dogadaki yariklarin; politik, siyasi sinirlarin insanlar iizerinde yarattig1 travmalarin

doganin rahmine donerek atlatilacagina inanmis gibidir.

Peki doga tam olarak nedir ya da neresidir? Bu noktada, Haraway’in ‘doga’ olgusunu
kavramsal olarak irdeledigi “Ucubelerin Vaatleri” adli makalesi 6nemlidir. Haraway
burada soyle yazmistir: “Doga ortak, kamu kiiltiiriiniin yeniden insa edilecegi yerdir.
Doga ayni zamanda bir tropos 'tur, bir mecazdir (trope). Figiirdiir, insadir, mamuldiir,
harekettir, yer degistirmedir doga. Insasindan énce var olamaz” (2010, s. 124). O
halde doga ona yiiklenmis bir anlamdir, insanlik tarafindan kimi zaman Tanrica ya da
Ana gibi mitlerle figiirlestirilmis bir zemindir. Haraway’in de yazdig1 gibi (zihnen) bir
insadir. Haraway, “‘doga’yt cesitli somiirgecilik, wrk¢ilik, cinsiyet ayrimciligt ve sinif
tahakkiimleri ile séylemsel olarak “oteki” diye insa eden bizler icin, bu etnik ozgiilliik
tastyan, uzun omiirlii ve hareketli kavramda hi¢cbir zaman sahip olmayacagimiz fakat
yine de onsuz olamayacagimiz bir sey var” diye yazar ve ekler; “Dogayla,
seylestirmeden ve sahiplikten baska bir iliski i¢ine girebilmemiz gerekiyor.” (2010, s.
122-123).

Mendieta’nin sanatinda, ‘doga’ ile sanatc1 arasinda bir sahiplik iligkisi yoktur, bilakis
Silueta Series sahip olunmamisg, denetlenmeyen bir doga fikrine agilmaktadir. Hatta
Mendieta kesintisiz bir yeryiiziinii kendi bedeni ile kesintiye ugratarak kendini dogaya
ait, dogay1 ise kendine sahip kilmaktadir. Bu baglamda ise Silueta Series’de doga

Haraway’in bahsettigi gibi figlirlesmektedir, zira Mendieta ona ‘Ana’ kiiltii
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aracilifiyla yaklagsmaktadir, ¢iinkii sanat¢ida doganin rahmine yerlesip onunla bir olma
istenci s6z konusudur. Silueta Series’deki eylemini, anne bedeniyle yeniden
biitiinlesme ve yeniden dogusu ima eden, bir 6liim ve/veya ¢oziilme asamasi olarak

beyan eden Mendieta, sOyle ifade etmistir:

Sanatim beni evrene birlestiren baglart yeniden kurma seklim... viicudumun
heykelleri araciligiyla diinya ile bir oluyorum. Doganin bir uzantist oluyorum

ve doga benim bir uzantim oluyor. (Jones & Warr, 2012, s. 168)

Peki ‘doga’ bir ‘yeniden dogum’ ya da ‘iyilesme’ i¢in bir rahim midir? Haraway buna
kars1 ¢ikar: “(Doga) kéken, ikmal ve hizmet saglayan ‘oteki’ de degildir. Ne annedir
doga, ne bakici, ne kole; insanoglunun iiremesinin/ kendini yeniden tiiretmesinin
matrisi/rahmi, kaynagi ya da araci da degildir” (2010, s. 123). Ciinkii fikir olarak
doga insan ile birlikte var olmustur, insani bir iretimdir. Fakat yine de kadim
zamanlardan bu yana Tanrica ya da Ana olarak kiiltlesen bir doga figiirii vardir. Bu
mitolojik bir imgelemdir. Mendieta da bu imgelemi kullanmistir, kendi bedeni
araciligiyla yeryiiziinde biraktigi izler, sdylemlerle yiiklenmis olan bedenin Arendt’in
bahsettigi ‘insanoglunun diinyasi’ndan koparilarak organik diinyaya yani dogaya
baglanma c¢abasin1 gostermektedir. Nihayetinde, Mendieta’nin arzusu; ‘anne
bedenine’ geri donme, toplumsal misyonlarla yiiklenmis olan bedenini arindirma ve
bedenini toplumsal olarak insa eden siirecten siyirarak baslangic noktasina
gotlirmektir. Bu baglamda Silueta Series ‘anneye’ yani dogaya yalin bir beden olarak
geri donme noktasinda, bedenin “performatif” bir bicimde toplumsal bir iirlin olarak
insa edilme siirecini elestirel olarak tersine g¢evirmektedir. Mendieta, toplumsal
yasalarla diizenlenen, tutarli ve anlamli hale getirilmeye c¢alisilan bedeni ilkel ve
muglak bir bigimde ortaya koymaktadir. Bu ¢ercevede toplumsal bedenden kurtularak

‘isaretsiz’ bir beden olma arayisindadir.

Mendieta’nin Silueta Series’deki isaretsiz bedeni ile Ekici’nin Gaia-Mother Earth
performansindaki bedeni, yerylizii ile temas kurma bakimindan birbirine
baglanmaktadir. Iki sanatcinin sanatsal pratikleri arasinda, bir beden olarak ‘bir yere
ait olma’ durumunu ‘higbir yere ait olmama’ durumuna doniistirme arzusunda
kavramsal agidan gii¢lii bir iliski vardir. Gaia-Mother Earth’de Ekici, Mendiata’nin

mutlak izleri gibi herhangi bir yere aidiyet vermeyen ve tamamen toplumsalliktan

153



azade bir mekan ve beden ortaya c¢ikarmaya c¢alismistir. Performansinda, galeri
mekanimin performans i¢in ayrilan kisminin zeminini toprakla kaplayan Ekici, bu
pratiginde en temelde, tipki1 Mendieta gibi isimsiz/isimlendirilmemis ya da herhangi
bir yere aidiyet gostermeye dair bir isaret barindirmayan bir toprak pargasini, bir yeri
hedeflemistir. Performans mekaninin zeminini kaplayan bu ‘isaretsiz’ toprak y1giminin
izerindeki yalin beden hali ile Mendieta’nin toprakta biraktig1 iz gibi Ekici’nin ndtr
bedeni de bir bilinmeyene, iizerine hi¢bir sey yazilmamis temiz bir bosluga doniisme

cabasindadir.

Ekici Gaia-Mother Earth performansinda Arendt’in soziinii ettigi kesfedilmemis
yeryliziine ya da Lefebvre’in ‘mutlak mekan’ dedigi el degmemis yere atifta bulunur.
Burasi organik bir yerdir, doganin kendisidir. ‘Toprak Ana’nin her canli icin ortak
olarak bahsettigi dogadir. Bu performanstaki sanat¢1 bedeni de toplumsal degil,
‘isaretsiz’ dolayistyla evrensel bir bedendir; tipki ‘konumlandigr’ mekan gibi
toplumsallikla kusatilmamistir, salt 6znenin varligini, orada oldugunu isaret eden
‘mutlak bedendir’. Herhangi bir cografyaya; topluma, kiiltiire aidiyette bulunmayacak
sekilde isaretsiz yani ‘evrensel’ olabilecek bir beden ve mekan algisi yaratabilmek
maksadiyla bedenini ve mekan1 sinirlardan, sinirlara binaen insa edilen toplumsallik
bicimlerinden soymaya calismig diger bir degisle (yapabildigi derecede) yalin bir hale

doniistirmiistiir.

Fakat su nokta olduk¢a oOnemlidir ki; bu performans Ekici’nin ‘cifte-yabanci’
konumuna dair bir pratiktir, ¢iinkii daha evvel de bahsedildigi gibi performans sanati
“performatif” bir sanat formu olabilir. Peggy Phelan’in da ileri siirdiigii tzere,
performans sanati, sanat¢i bedeni i¢in “performatif” oluslarin miicadele alanidir. Peki
Ekici neden isaretsiz bir mekan ve igaretsiz bir beden imgesi yaratmaya caligmigtir?
Bunun muhtemel bir sebebi, kendi kokleri ve biiyiidiigii cografyalar arasinda stirekli
‘yabanct’ kilindig1; gelenekler, inang ve kiiltlir baglaminda catisan “performatif” bir
‘cifte-kimlige’ sahip olmasidir. S6z konusu ‘¢ifte-kimlik’ sanat¢inin bedenini iki ayr1
mekanda konumlandirmakta ve iki konumun birbiriyle celisen toplumsalligin
sarmalamaktadir. Sanat¢inin ‘¢ifte-kimligi’ onu, sinirlar ve sinir gegisleriyle ya da yer
degistirmelerde bir “6teki” kimligiyle ¢elismesinden kaynaklanan ‘isaretsiz bir beden’
arayigina itmistir. Daha evvel de soz ettigimiz {lizere Ekici’nin sanati smirlar1 ve

yabanciliklart ve “performatif” kimlikleri yikmak {izere islemektedir, Gaia-Mother
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Earth’deki yalinlagtirllmig mekan ve beden, sanat¢inin sinirlarin ve yabanciliklarin

ortadan kaldirilmasina dair derin bir bi¢imde diisiinii kurdugu bir imgelemidir.

Nihayetinde Silueta Series ve Gaia-Mother Earth pratiklerine bakildiginda evrensel
bir beden arayisinda, ‘mutlak mekan ve beden’i sergileyebilmek iizere “performatif”
olarak kusatildiklar1 toplumsal sdylemlerden siyrilmaya calisan iki sanatgi bedeni
tezahiir etmektedir. Butler, evrensellik iddialarmin oncelemeli ve “performatif”
olabilecegini, heniiz var olmamis bir gercekligi cagirabilecegini ve heniiz bulugsmamis
kiiltiirel ufuklarin birlesmesini miimkiin kilabilecegini kavradigini yazar (2018, s. 23),
Mendieta ve Ekici ise bdyle bir evrensellik diislinii sanatsal yontemlerle ifade etmeye

caligmiglardir.

Mendieta ve Ekici’nin toplumsal isaretlerden arindirilmis bedenleri, cografya ve
kimligin farkliliklara dayali igleyis pratigini tartismaya agarken, iki sanat¢inin kendi
yasam Oykiilerinin insa ettigi “performatif” O6znelliklerinin kesisen taraflarimi da
icermektedir. 1948 yili Kiiba-Havana dogumlu Mendieta, heniiz 13 yasinda iken
Amerika Birlesik Devletleri’ne miilteci olarak yerlesmistir. Benzer sekilde Ekici,
dogdugu Tiirkiye topraklarini heniiz ii¢ yasinda iken terk ederek ailesi ile birlikte
Almanya’ya go¢ etmistir. Silueta Series ve Gaia Mother-Earth caligmalari, bu
baglamda iki sanat¢inin kendi hikayelerindeki ‘yabancilagsma’ vakasini da yeniden
diistindiirmektedir. Kiibali-Amerikan ve Tiirk-Alman kimlikleri arasinda gel-gitlerin
mecburiyetinde siirdiiriilen yasamlari, cografya ve kimlik kavramlari altinda iki
sanatginin pratiklerini iliskilendirmek acisindan giiglii tutanaklardir. Ortaya
cikardiklar pratikler, (heniiz) konumlanmamis bir mekandan ve konumlanmamis bir
bedenden s6z ederken sinir kavramina ve sinir kavraminin ayristirdigi (toplumsal)
bedenlere ve (toplumsal) mekanlara ve bilhassa ‘yabanci bedenlerin meselelerine’ dair

iletiler sunmaktadir.

Ancak iki sanat¢inin pratiginde tezahiir eden bu pek giiclii arzu benzerlik tasisa da iki
caligma arasinda ¢ok 6nemli bir fark agiga ¢ikmaktadir. Silueta Series’de, bedeni ile
topraga ‘izler’ birakan Mendieta, koklerini bulma arayisina girigsmistir, ancak koklerini
herhangi bir toplumun smirlarina degil yeryiiziiniin biitiiniine atfetmistir. Topraga
biraktig siluetler, herhangi bir beden tipolojisiyle sarmalanmamis olan ve evrensel

olarak esit hak ve Ozgiirliiklere sahip olmasi gereken tiim ‘Gznelerin’ birer
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siluetiymiscesine orada durmaktadir. Higbir kimlige aidiyet vermeyen bu izler, bedeni
dogal ya da kiiltiirel olarak kavrayan/kistiran tiim farkliliklardan arindirmaktadir, zira
bedene dair bu farkliliklar siyasi, politik ve ekonomik alanlarda toplumlar tarafindan
bilingli olarak gozetilmektedir. Mendiata fark unsurundan siyrilmayr basarir,
ozgiirlesir. Bedeni yeryiizlinde eritir, ona karisir. Rogoff, “Mendieta hakkinda en
dogru okumam,; Mendieta’yr bir sumir yapimcisi olarak ya da simirin disina
verlestirilmis bir sanat¢i olarak degil, gercek simwrin kendisi olarak mekansal
diigiinmek oldu” diye yazar (2000, s. 136). Mendieta kendi 6znelligini sinira ¢evirmis,
hiir mekanin1 belirlemis, dolayisiyla herhangi bir iktidar mekanizmasinin ona agtig1

mekan yerine kendi bedenini bir mekana donligmiistiir.

Bu noktadan Gaia-Mother Earth’e doniildiigiinde, yine isaretsiz mekan ve beden ile
karsilasilmaktadir ancak bu beden Mendieta’nin bedeni kadar 6zgiir degildir, bilakis
kusatilmistir. Ekici’nin performansi da sinirlara ve sinirlara binaen insa edilen “oteki”
kavramini elestirme ve isaretlenmemis bedeni isaretlenmemis bir yeryiizii ile
bulusturma arzusunun imgesini sunmaktadir. Ancak Ekici’nin pratiginde
Mendieta’daki gibi radikal bir 6zgiirlesme s6z konusu degildir. Ekici’nin sanatgi
bedeni sancilar i¢indedir, sikistirilmig, mahsur birakilmistir. Burada en 6nemli detay
belki de lizerine giydigi dar ve viicudu yeniden sekillendiren korsedir. Bedenini giplak
sunmaktan her zaman kaginan sanatgi, bu performansta ¢iplaklik yerine ‘ciplaklik
algis1’ yaratmay1 denemistir. Miisliiman bir aileden gelen sanat¢i i¢in ¢iplakligin
gerceklikten ziyade bir illiizyon ile verili olmasi durumu daha rahatlaticidir. Ancak bu
rahatlik Gaia-Mother Earth’te dayanilmaz bir kusatilmay1 goriiniir kilmistir. Ekici de
hi¢bir yere aidiyet gostermeyen bir beden ve yine herhangi bir topluma atifta
bulunmayan bir toprak yigminin iizerinde yer almaktadir. Ortaya ¢ikardigi bu
‘isaretsiz’ beden imgesiyle cinsiyetsel, sinifsal, kiiltiirel ya da etnik olarak iiretilen
kimlikli bedenlere tezat bir bedeni goriiniirlestirmeye c¢alismaktadir. Fakat Ekici’nin
performansinda ‘isaretsiz’ beden ve mekan ile evrensel bir yeryliizii arayist hasil olsa
dahi “performatif” Miisliiman kimligi buna miisaade etmemis, ¢iplakliga dair
cekincesi sanat¢inin bedenini yine bir kimlikle kusatmistir. Dolayisiyla Mendieta ile
Ekici arasinda isleyen en 6nemli fark, Mendieta’nin toplumsal kusatmadan siyrilarak,
huzurlu bir bigimde ve son derece 6zgiirce kendi bedenini (iz olarak da olsa) yeryliziine

karigtirmasi iken Ekici’nin Miisliiman kimliginin devreye girerek sanat¢inin bedenini
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radikal bir bigimde isaretsiz kilamamis olmasidir. Bu yiizden Ekici, sanatinit Mendieta

kadar toplumsalliktan 6zgiir bir iradeyle icra edememistir.

Son olarak belirtmek gerekir ki, bir beden olmak kag¢inilmaz bir bicimde toplumsal
aleme ve onun siyasi ve politik anlamlarina eklemlenmektir. Ozne igin bir bedene
sahip olmak, belirli bir ortama katilmak, kimi tasarilarla i¢ ige gegmek ve siirekli
olarak oraya baglanmaktir (Merleau-Ponty, 2016, s. 127). Diinyada olma veya
diinyada ile i¢ ice olma anlayisinin temelinde bir beden olmak anlayist vardir. Bu
nedenle beden (zaten) toplumsaldir, iginde yasadigi, toplumsallastigi mekéandan,
birlikte yasadigi bedenlerden, nesnelerden, imgelerden ayriksi bir varlik degildir.
Toplumsal beden, toplumsal mekan ile ayn1 toplumsal iligkilerin tiretiminin bir sonucu

olmasina dayanmaktadir.

4.3. Yabancinin Konumu/Konumsalhig:

Daha once de ifade edildigi gibi, 6zne kendini ve ‘yabanci’ olan1 daima
bulundugu/sinirlandigi konumdan ‘kendi konumundan’ iiretmektedir. Ozne, beden
olarak konumlandig1 noktadan hareketle kendini ve etrafin1 anlamlandirmaktadir. Bir
gdz, bir beden olarak 6zne, konumlandig1 yerden bir digerini yani ‘yabanci’ olani
belirleyebilmekte, tanimlayabilmektedir. Bu kisim, Nezaket Ekici’nin performans
sanati1 araciligiyla 6zellikle belirli bir konumdan bir digerine gegisteki ‘yabanci’ olma

vakalarini incelemektedir.

Toplumsal olarak kurgulanan ve bir konuma doniistiiriilen beden, artitk mutlak bir
bicimde 6znenin mekandaki mevcudiyetinin kanitina adanmis bir beden degildir ki,
Silueta Series ya da Gaia-Mother Earth’deki gibi bir beden ya da mekan imgesine
rastlamak performans sanatinin konsepti yani kavramsal bir bigimde toplumsal bedene
dair bir ‘karsi-gosterge’ olarak sundugu beden imgeleri disinda miimkiin degildir.
Clinkii isaretsiz/mutlak bir mekan yoksa, isaretsiz/mutlak bir beden de yoktur.
‘Toplumsal mekan’ artik kendi sinirlari ¢ergevesinde diinya tizerinde belirli bir noktay1
isgal eden bir konumdur; kiiltiir, dil, din, irk gibi birtakim kriterler tarafindan
cevrelenerek ve bir ad verilerek diinya iizerindeki belirli koordinatlarin arasinda

matematiksel olarak konuslandirilmigtir. Beden de cinsiyet, irk, dil, din, kiiltiir gibi
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politik maksatlarla tasnif edilen kategorilerce kusatildiktan sonra artik 6znenin
mevcudiyetinden 6te onun toplumsal aidiyetlerine adanmistir. Beden sadece 6znenin
varliginin gostergesi olarak degil, ‘kim’ oldugunun belirleyicisi olan bir ‘kimlik’
olarak ortaya c¢ikmaktadir. Ayn1 zamanda bir kimlik olarak bedenin kendisi de bir

konumdur.

Konum kavramini tartigmaya acarken cografya kavramimin tekrar ele alinmasi

gerekmektedir. Rogoff, cografya ve konum/konumsallik iligskisine dair sdyle yazar:

Epistemik bir kategori olarak cografya, swrayla kimin isim verme giiciine ve
vetkisine sahip oldugu, kimin digerlerini hegemonik kimligine dahil etme giicii
ve yetkisine sahip oldugu sorularinda konumsallik meselelerine dayanir.
Cografyayr kendi alani olarak konumlandiran iktidar, ozneler ve mekdn

arasidaki iliskiyi yeniden diizenler. (2000, s. 21)

Nermin Saybasili ise, gorsel kiiltiirde go¢ hareketlerini incelemeye aldig1 Swnirlar ve
Hayaletler (2011) adli kitabinda; “Cografyanin otoritesi somiirgeci, emperyal ya da
kiiresel iktidar: merkezilestirmis, topraklar: adlandirmig, kimlikleri ve kolektiflikleri
belirlemis, insanlart siniflandirmis ve tabi kilmis, icerme ya da disarida birakmanin
kat1 yapisini kontrol etmis, hareketleri diizenlemistir” diye yazar (2011, s. 30). Burada
esas nokta, cografyanin ben ve “Oteki’ni tliretme giiclidiir, ‘yabanci’nin belirlenimi
‘cografya’nin belirlenimine i¢kin bir durumdur. Kuskusuz ‘yabanci’ ancak cografi bir

belirlenimde goriiniirlesmektedir.

Yabanci, cografi sinirlari, iktidarin kontroliindeki ve denetimindeki sinir1 gegmis
olandir, dolayisiyla ‘ben’ sinirlari igine ¢ekildiginde ortaya ¢ikmaktadir. Julia Kristeva
Strangers To Ourselves (1991) adli kitabinda “yabanci benim farkliligimin bilinci
ortaya ¢iktiginda igeri girer” diye yazmustir (1991, s. 1). Yabanci figiirii i¢in bir ben
figliri gerekmektedir, ‘ben’in ya da ‘biz’in liretimi iktidarin denetimindeki cografya
diizeninde iglemektedir. Yabanci bu sinir1 gectiginde bir fazlaliga isaret eder. Kristeva
sOyle yazar: “oylesine ‘6teki’ olan yiiz, kendisini telafi edilemeyecek sekilde baris ya
da endise olarak damgalayan, asilmis bir esigin izini tasir. Ister tedirgin olsun ister
neseli olsun, yabancimin goriiniisii ‘ilave’ olduguna isaret eder” (1991, s. 4).

Yabancinin ‘ilave’ goriintiisii, iktidarin cografyasinda daimi tedirginlik unsurudur.
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Kontrol edilmesi, muvazin hale getirilmesi ya da sinir dis1 edilmesi gereken bir beden
olarak cografyanin giiciiniin denetimine tabi tutulur. Derrida, ““’6teki’ her daim biraz
vasadisilik, ortiik bir sézlesmenin kesintiye ugratilmasini varsayar” (1999, s. 105) der.
Ancak “6teki’nin tehditkar varlig1 cografyanin ben/biz kavramini da pekistirir. Nasil
ki ‘yabanct’ ben’in bilincinde ortaya ¢ikiyor ise, ‘ben/biz’ de ‘yabanci’nin gelmesiyle

belirginlesmektedir.

Beden ve cografya, “performatif” iiretimler olarak, tiim toplumsal iiretim iliskilerinde
birbiri tizerine kapanmaktadir. Lefebvre’in ‘mutlak mekan’dan ‘toplumsal mekan’a
gecis teorisinde oldugu gibi beden de mutlak olandan toplumsal olana “performatif”
bir bi¢imde evirilmektedir. Lefebvre’e gore, mutlak mekadnda mimari, bir yeri doga
ozelliklerinden ¢ikartarak sembolizm araciligiyla politikaya tahsis etmektedir (2014,
s. 76) ve boylece mutlak mekan birtakim gostergelerle kiiltiir, dil, din tarafindan zapt
edilmekte ve politik bir konuma déniistiiriilmektedir. Benzer sekilde (biyolojik) beden
de dil, din, kiiltiir, itk ve politikayla islenmekte ve beden, giderek belirli bir toplulugun
ferdi, bir iliski aginin iiretimi haline getirilmektedir, dolayisiyla ‘mutlak beden’in
iizerine “performatif” bir bicimde ‘toplumsal beden’ insa edilmektedir. Toplumsal
beden de ‘mutlak mekan’dan ‘toplumsal mekéan’a geciste oldugu gibi birtakim
kavramlar tarafindan zapt edilmekte ve bedenin zapt edilmesi durumu, bedenler
arasinda ‘siir’ kavramim kurmaktadir. Sinir, bir seyin bittigi ve diger bir seyin
basladig1 noktadaki fiziksel ya da metaforik ¢izgidir. Rogoff “sinir” kavramina dair
sOyle yazmustir: “Sinirlar efsanevi bir ‘biz’ ile esit derecede efsanevi olan ‘onlar’
arasindaki boliinme ¢izgileri ve son direnis ¢izgisi olarak geleneksel bir bicimde kabul
gormiistiir. Stmir, ya bir simirlama durumu ya da nihai 6zgiirlesme ve ozgiirliige giden
son bir engeldir’ (2000, s. 112). Dolayisiyla sinir kavrami, toplumsal yasalar
tarafindan olusturulan ve bedenler arasina yerlestirilen bir engeldir, (toplumsal)
bedenler daima bu engelin bir tarafinda konumlandirilmaktadir. Bu anlamda beden,
Oznenin ilk siniridir, 6zne muhtemel tiim diger mekanlarla sinirlanmadan 6nce kendi
bedeniyle smirlanmaktadir. Toplumsal mekana geciste smirlarin olusmasi gibi
toplumsal bedenin de belirli yasalarla; cinsiyet, din, ahlak, kiiltiir vb. bi¢imlerde

“performatif” olarak sinirlart olusturulmaktadir.
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Toplumsal beden, ait oldugu toplumsallikla ilgili sayisiz anlamla yiikliidiir. Butler’a
gore, anlamin Onciilii olarak belirlenmis beden her zaman 6nciil olarak belirlenmis
veya anlamlandirilmistir ve bu anlamlandirma, kendi prosediiriiniin bir sonucu olarak
bedeni iretmektedir (2014, s. 47). Beden, kendi ile birlikte “6teki” olam
anlamlandirmakta ve tanimlamaktadir, ¢ilinkii ‘benlik’ olarak bedenin odagi, kendi ve
“Oteki” olana ait konumlar arasinda dolagsmaktadir. Homi K. Bhabba s0yle yazar:
“...0zne kendisini eszamanli olarak yabancilastirict ve dolayisiyla potansiyel olarak
cephelestirmeci/zitlagtirmact bir imge araciligiyla bilir ve tamir” (2016, s. 161),
(toplumsal) bedenin kendini anlamlandirmasi ve kurmasi ‘yabanci’ olanin varligina
ickindir, zira daha dnce de belirtildigi lizere beden olmak daima toplumsal bir yapiya

eklemlenmektir.

Bir beden olarak mekanda beliren 6zne, mekanin konumuna ve mekéanda aldig
konuma gore birtakim kavramlar altinda diger mekan ve bedene yabancilag(tiril)ir.
Ozne, etrafindaki bedenleri ve nesneleri kendi konumundan gérerek ve ‘nasil’
gordiigiline bagli olarak anlamlandirmaktadir. Haraway sdyle yazmistir: “Gézler pasif
gorme araglart degildir, diinyayr aktif olarak organize ederler: gérme yollari, yasam
bigimleridir” (1988, s. 583), dolayisiyla ‘gdrme yollar1’ yani bakig(in) agisinin yerlesik
oldugu ve iiretildigi konum, diger konumlar1 daima kendi konumuna gore organize
etmektedir. Ancak tekrar etmek gerekir ki, 6znenin neyi goriip neyi gérmeyecegi
konusunda 6zneden once hiikiim verilmistir. Berger, diisiindiiklerimizin ya da
inandiklarimizin etrafimizdaki nesneleri anlamlandirmamiza etkide bulundugunu
yazmigtir (2013, s. 8), dolayisiyla 0Ozne etrafindaki nesneleri ve bedenleri
anlamlandirirken kendisinin de bir anlam olarak tiretildigi ve eklemlendigi toplumsal
konumundan hareket etmektedir. Haraway ve Berger ‘bakis’ iizerine en temelde su
noktada ortak bir fikir beyan etmis olurlar: Oznenin konumlandirildigi mekanda
bakis(inin) agisina girecek olan nesneler, kimi (toplumsal) tasarilarla diizenlenmistir,
Ozne bu tasaridan edindigi bakis agisiyla gérmekte ve kendi yasantisi ile bir digeri

arasindaki iligkiyi buna gore organize etmektedir.

Temelde gorerek hiikiim giydirilen diinya diizeni i¢inde, bedenler farkli bigimlerde bir
yere aidiyet gostermeye muktedirdir. Gorsel bir okumaya egilimli olunan diinyada
beden ‘yabanci’ olani ortaya koymakta en temel belirleyicidir. Beden 6nce fiziksel

olarak; siyah, beyaz vb. olmak, belirgin bir bicimde uzun ya da kisa olmak, daha diiz
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ya da kivrimli hatlara sahip olmak, giyimi kusamiyla zengin ya da fakir olmak, modern
ya da tutucu olmak, normal veya anormal olmak ya da en temelde biyolojik olarak
kadin veya erkek olmak gibi 6zellikler i¢inde belirli bir konuma mihlanmaktadir.
Bununla birlikte yerlesik jestler de yine bedenin bir diger bedenden ayirt edilmesine
imkan tanimaktadir. Kiiltiirlenme ile sonradan edinilen; dil, adetler, toreler, dini
inanglar ya da i¢ine dogdugu toplumun 6zgiin kurallar silsilesi ile sarmalanan bedenin
jestleri de onu ayrigtirmaya giden yolda giiclii tutanaklardan biridir. Oznenin
toplumlara ve toplumlarin kendi iglerinde yaratilan gruplara gore beden olmasi,
ozneleraras: iliskinin Oniinii tikamaktadir, 6nce dogal yollardan gelen biyolojik
ozellikler aracilifiyla ve ardindan yoguruldugu kiiltiirle birlikte daima ayristirilmakta

ve hep bir yere ‘konumlanmaktadir’.

Ekici, ilkini 2009 yilinda gerceklestirdigi Work in Progress-Personal Map to be
Continued... (Kisisel Harita-Devam Eden Calisma) adli performansini, konum ve
cografya kavramlar araciligiyla iiretmis ve bu pratiginde; bedenin konumlanisini,
yabanciligin tezahiirlerini, ben ve “o6teki” arasindaki diyalogu ve nihayetinde
kagmilmaz bir sekilde bedenin de bir konuma doniismesi durumunu sanatsal bir
sekilde ifade etmistir. Fiziksel ve zihinsel a¢idan ciddi bir dayaniklilik gerektiren bu
uzun siireli performansini, tam anlamiyla ‘beden’ ve ‘konum’ kavramlarinin ikiligi
iizerine icra eden sanatgi, bir mekanda konum alma ve beden olarak bir ‘konum olma’
pratigini sanat¢t bedeni araciligiyla deneyimlemistir. Ekici, performansi boyunca
zihinsel olarak bir konumdan “6teki’ne ge¢mis, bellegi sayesinde siirekli gezinerek
bedeninde yasadig1 sayisiz ‘yabancilik’ deneyimini seyirciye aktarmis ve performans

mekanini bir hafiza mekanina doniistirmiistiir.

Work in Progress-Personal Map to be Continued..., Ekici’nin giiniimiize kadar
gerceklestirdigi performanslart iginde “performatif” beden, konum ve yabancilik
kavramlarint ayn1 anda goriliniirlestiren en giiglii c¢alismalarindan biridir. Bu
performans en genel hatlariyla sanatginin ‘kisisel haritasidir’, ancak turistik anlamda
gezdigi, gordiigli sehirlerin degil, performans sanatini icra etmek iizere bulundugu
sehirlerin yer aldig1 bir hafiza haritasidir. Performansi ilk gergeklestirdigi yil olan
2009’da ii¢ kitada, 30 tilkede ve 80’den fazla sehirde performans gerceklestirmis olan
sanat¢i, ayn1 performanst tam on bir yil sonra 2020 tarihinde Marina Abramovic

Enstitiisii (MAI) ve Sakip Sabanci1 Miizesi (SSM) is birligiyle diizenlenen “Akis/Flux”
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sergisi kapsaminda tekrarladiginda bu sayilar neredeyse iki katina ¢ikmistir. Ekici,
Work in Progress-Personal Map to be Continued... performansini, hem hocasi olarak
cok deger verdigi Abramovic’e bir saygi amaciyla hem de iizerinden gecen onca yildan
sonra performans hayatina eklemlenen yeni ¢alismalarinin da bir haritasini ¢ikarmak

adina “Akis/Flux” sergisinde yeniden ger¢eklestirmistir.?

Sanat¢inin tamamen kendi performans hayatina ve deneyimlerine odaklanan Work in
Progress-Personal Map to be Continued... caligmasi araciligiyla ‘yabancilik’
durumunun tiretiminin/ingasinin sifir noktasina yani ‘sinir’ kavramina odaklanilmistir.
Burada s6z konusu ‘sinir’ bir haritalandirmanin neticesinde elde edilen fiziki bir hudut
olmanin yani sira kiiltiirel degiskenlerin gozetildigi bir ayristirma noktasi olarak

degerlendirilecektir.

Gorsel 28. Nezaket Ekici, Work in Progress-Personal Map to be Continued... (Devam Eden Caligma-Kisisel Harita) Marina
Abramovi¢ Enstitiisii (MAI) ve Sakip Sabanci Miizesi (SSM) isbirligiyle hazirlanan “Akis/Flux” sergisi kapsaminda, Istanbul
2020. Fotograf: Tugge Arslan Arafa

20 Nezaket Ekici ile yapilan goriismeden. 18 Aralik 2019 Uskiidar-Istanbul.
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Ik olarak, Work in Progress-Personal Map to be Continued..."un gerceklestigi
performans alaninda, zemin olarak ahsap malzemeden beyaz ve nispeten kare formda
bir platform yer almaktadir. Sanat¢inin bedeni, performans boyunca bu platformun
smirlar i¢inde hareket etmektedir. Performansin gergeklestigi bu beyaz zeminin bir
kosesinde kirmizi bir ip yumagi, birkag ¢ivi ve bir de ¢ekic yer almaktadir. Ekici ilk
giin, lizerinde durdugu bu beyaz platformda goziine kestirdigi bir noktaya bir ¢ivi
cakarak performansina baslar. Bu ilk ¢ivi onun performans hayatina bagladigi mekani
(sehri) ‘isaretlemektedir’. Ilk ¢ivinin platform iizerinde belirledigi ‘konum’ bir
referans noktasi teskil eder ve ardindan izleyiciyle de etkilesime gegerek, ilk ¢ivinin
verdigi referans noktasindan hareket ederek bir sonraki ‘konum’a bir ¢ivi daha ¢akar.
Sanatcinin hareket noktasindan yani caktigi ilk cividen yola ¢ikilarak asagi-yukari
haritadaki diger sehirlerin konumlari i¢in de birer ¢ivi ¢akilir ve tam olarak on giin
stiren bu performansta beyaz platform her giin biraz daha biiytik bir haritaya dontsiir.
Sanatci ¢ivilerle belirlenen konumlar arasindaki gidis ve doniislerini ise kirmizi ip
yardimiyla gerceklestirir. Bu kirmizi ip, sinirlar boyunca bir konumdan digerine ilerler
ve bir sonraki konuma kirmizi ipi en son bagladigi noktadan devam eder. Boylece
kirmiz1 ip bazen farkli konumlar arasinda ilerler bazen ise ayni iki konum arasinda
stirekli gider ve geri doner. Performansin sonuna dek neredeyse driimcek agina donen

kirmizi ipin goriiniimii adeta diinyanin ‘damarlaridir’.

Bu performans, Gaia-Mother Earth performansinin ‘mutlak’ mekan ve beden
baglaminda tam tersi bir imgelem ortaya ¢ikarmaktadir. Work in Progress-Personal
Map to be Continued...’da artik mekan ve beden mutlak degildir: Mekan ‘isaretsiz’
bir yer ve beden ise sadece 6znenin mevcudiyetinin kaniti olarak tezahiir etmez.
Burada ‘yer’ ve ‘mekan’ arasindaki farki belirtmek gerekmektedir: Yer, herhangi bir
yiizey olabilir; iizerinde gezinilen, adimlanabilen herhangi bir tabandir. Mekan ise
belirli bir 6l¢iide etrafindan ayrilmis ve islevsel olarak ‘iginde’ birtakim eylemlerin
gerceklestirilmesine elverisli olarak sinirlari ¢evrilmis olan ve dolayisiyla herhangi bir
yer olmaktan c¢ikarilan bir pargadir. Mekan bir ev, bir mahalle, bir sehir ya da
Lefebvre’in ‘soyut mekan’ olarak ifade ettigi, devlet idaresindeki bir iilke gibi muhtelif
olgtilerde sinir genisliklerine sahip ancak sinirlar1 daima bir gézlemcinin denetiminde
olan bir ‘yer’dir. Izleyici, Gaia-Mother Earth’de tam anlamiyla bir yer imgesiyle ve
‘ucu bucagi olmayan’ bu yerde ‘herhangi bir’ beden (ama tabii kaginilmaz olarak

kadin bedeni) imgesiyle karsi karsiya kalmisti. Ancak burada sinirlanmamis bir yer ve
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aidiyetsiz bir beden yerine sinirlar, sinirlarin ¢evreledigi mekanlar ve bu mekanlarin
her birine ayr1 ayr1 yabanci kilinan “performatif” gezici bir beden izleyicinin karsisina
cikmaktadir. Ekici bu performansinda; etnik kokensel, irksal, kiiltiirel, dinsel, dilsel,
pek ¢ok agmazin deneyimlendigi sinirlararasi ‘yabancilik’ formlarmi kendi sanatci
bedeni araciligiyla goriintirlestirir. Her bir cografya baska bir beden formu, baska bir
konum olarak sanatcinin sanatsal pratiklerine etki eder. Kendi katmanl kimligini, yani

‘cifte-kimligini’ bu kez hig¢ ait olmadig1 cografyalara gegirir.

Ancak burada sunu da belirtmek gerekir ki, Work in Progress-Personal Map to be
Continued... gezgin bir yabancilik vakasidir, yani vardig1 yerde kendine bir mekan
acmamaktadir. Dolayisiyla buradaki yabanci, diizeni tehdit edecek olan tekinsizlik
unsurlarini barindirmaz. Gezginlik ‘gifte-yabancilik’ argiimaninda tartismaya agilan
‘yabancilik” mefthumunun kavramsal temeli ile ortlismez, ¢ifte-yabancilik’ meselesini
olusturan ‘yabancilik’ i¢in esas mesele gezginligin sona erdigi, 6znenin ‘sabitlendigi’
yerdir. Georg Simmel ‘yabanci’ kavramina dair soyle yazmustir: “Nitekim yabanct,
terimin bildik anlamiyla burada sayilmaz, bugiin gelip yarin giden gezgin gibi degil,
bugiin gelip yarin kalan adam gibidir yani artik daha éteye gitmeyecek olsa da gelip
gitme oOzgiirliigiinii tam edinememis potansiyel gezgin gibidir deyim yerindeyse”
(2009, s. 149). Bu performansta, her bir konumda yeniden yabanci olsa da bu
‘yabancilik’ Ekici’nin gd¢menligi ile vuku bulan ‘kiiltiirel yabanc1’ ile ayn1 formda
degildir. Fakat yine de birbirinden farkli cografi mekanlar, bedenler, kiiltiirel formlarla
kargilagmasi ve onlara dair kurulan sinirlar arasinda seyretmesi ile yabanciy1 tezahiir

ettirmesi bakimindan onemlidir.
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Gorsel 29. Nezaket Ekici, Auge um Auge (G6z Goze), Madrid ve Tiflis 2009.
Fotograf: Andres Senra, Tamta Gotschitaschwili, Tugba Yegitcan

Ekici her bir ¢ivide baska bir konumdan ve dolayisiyla baska bir bakis agisindan
konusur. Adeta eski zamanlarin gezgin hikdye anlaticilar1 gibi her bir tecriibesini
dinlemesi cazip bir bi¢ime biiriiyerek izleyicilere aktarir. Burada o konumlarda
yasadig iyi, kotii deneyimlerinden bahseder. Ornegin Auge um Auge (G6z G6ze/2009)

performansi devreye girer.
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Gorsel 28/1. Nezaket Ekici, Work in Progress-Personal Map to be Continued... (Devam Eden Caligma-Kisisel Harita) Marina
Abramovi¢ Enstitiisii (MAI) ve Sakip Sabanci Miizesi (SSM) isbirligiyle hazirlanan “Akis/Flux” sergisi kapsaminda, Istanbul
2020. Fotograf: Tugge Arslan Arafa

Bu performans, sanatci ile izleyicinin karsilikl bir iskemlede oturup sessizce goz goze
kaldig1, bu goz goze siirecin izleyicinin ya da sanatginin direnci boyunca siirdiigii bir
pratiktir. Performansi anlatmak i¢in onu ilk gergeklestirdigi yer olan Giircistan tarafina
dogru bir ¢ivi ¢akar, ardindan karsisina aldig1 bir izleyiciyle Auge um Auge’1 yeniden
canlandirir ve bu performansin Giircistan’da nasil etkilesim aldigindan s6z eder. Orada
karsisina gectigi ve goz goze geldigi insanlarla yakaladigi duygusal bagi anlatir. Ayni
performans: anlatirken kisisel haritasinda Ispanya konumuna geger, burada ise,
insanlarin donuk bakislarina maruz kaldigini, aralarindaki mesafenin neredeyse
katilastigin1 ifade eder. Dolayisiyla her bir konumda farkli bir bedenle, farkli bir
kiiltiirel form ile karsilasmakta, olumlu ya da olumsuz bu karsilagmalarin tiimiinde

‘yabanci’nin nasil agirlandigina dair izleyiciye notlar aktarmaktadir.

Bu haritada bir ¢ivi, bir konumdur ve ¢akilan her ¢iviye kirmizi ipin dolanmasinin
vakti geldiginde, sanatg1 gozlerini izleyicilerin tizerinde gezdirir, onlart hikayesiyle
tesiri altina alir ve hatta bazen o konumdaki performansini seyircilerin i¢inden birini

secerek tekrar canlandirir. Bu yeniden canlandirma, kimi zaman performanslari
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sirasinda yasadig1 yogun duygusal durumlari, aksakliklari, seyirciden gelen olumlu ya
da olumsuz tepkileri de miizakere etmek i¢in iyi bir firsattir. Ekici her bir anlatimda
her bir sehrin konumuna; kiiltiiriine, aidiyetlerine, tabularina, ritiiellerine,
geleneklerine dair entelektiiel birikimini de aktarir ve bazen bunlar1 sorgular.
Haraway, sOyle yazmistir: “boliinmiis ve celiskili benlik, konumlandirmay
sorgulayabilen ve sorumlu olabilen ve ayni zamanda rasyonel sohbetler ve fantastik
hayalleri insa edip bunlara katilabilen kisidir’ (1988, s. 586), Ekici, Haraway’in
bahsettigi gibi boliinmiis ve ¢eliskili bir kimlikle konumlandigi cografyalarda yasadigi
rasyonel hikayeleri fantastik bir diislemle birlestirerek seyirciye ge¢irmeye ¢aligsmakta
ve dolayisiyla sorgulama bi¢imini ve sohbet tarzini retorik bir bicimde ortaya ¢ikararak
seyircinin ilgisini talep etmektedir. Bu anlatimlarda kimi zaman c¢ok siradan bir
hikayenin tamamen bilingalt1 unsurlariyla donandigini gérmek miimkiindiir, zira Ekici
bu haritada kendi turistik zamanini degil, bu sirlar arasindaki konumlarda
gerceklestirdigi performanslart yani giinliilk hayatin i¢inden tagmis ve performansin
konusu olmus konsept hikayeleri anlatir. Dolayisiyla bunlar giinlik yasamin
performanslar1 degil, onlarin belirli birtakim kavramlar altinda sorunsallastirildig:

performans sanatinin iirlinleri ve sanat¢i bedeninin deneyimleridir.
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Gorsel 28/2. Nezaket Ekici, Work in Progress-Personal Map to be Continued... (Devam Eden Caligma-Kisisel Harita) Marina
Abramovi¢ Enstitiisii (MAI) ve Sakip Sabanci Miizesi (SSM) isbirligiyle hazirlanan “Akis/Flux” sergisi kapsaminda, Istanbul
2020. Fotograf: Tugge Arslan Arafa

Ekici giinler siiren bu performansta, lizerinde durdugu beyaz platformun cercevesi
icinde bellegi yardimiyla siirekli bir konumdan digerine gegmektedir. Bu konumlar
arasi seyahatinde sanat¢inin bedeninin kendisi de bir konumdur: 6ncelikle bir kadindir
ve ardindan hem Alman — hem Tiirk’tiir, onu bedensel olarak ilk ele veren toplumsal
cinsiyetsel bir konum ve siradan bir sohbette dahi derhal merak edilip sorgulanan
irksal konum kaginilmaz bir kimliktir. Haraway, “cinsiyet, irk, ulus ve sinif tarafindan
vapilandirilan ayricalikly konumlarin hepsinde veya tamamen herhangi birinde ayni
anda olmann bir yolu yoktur” (1988, s. 586) diye yazar. Ekici ozellikle Tiirkiye ve
Almanya arasindaki seyahatleri sirasinda bazen Tiirk bazen Alman bir ‘kadin’dir.
Toplumsal cinsiyet kategorisinde sabit ancak 1rk s6z konusu oldugunda daima birinden
“Oteki’ne gecmektedir. Ekici’yi daha da zorlayan durum, genellikle atfedildigi
kimlikle bulundugu toplumsal mekanin tersine islemesidir: Dogu cografyalarindan

birinde bulunuyor ise ‘Avrupali modern bir kadin’, Bat1 iilkelerinde bulunuyor ise
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‘Geleneksel Dogulu bir kadin’dir. Fakat bu ikiligin kirildig1 anlar da vardir elbette.
Sanat¢1r Work in Progress-Personal Map to be Continued... performansinda da
gosterdigi gibi sadece Avrupa ve Dogu lilkelerinde degil, Afrika, Asya tilkelerinde de
bulunmustur, buralara dek uzanan yolculugunda Modern Bati1 ve Geleneksel Dogu
ikiligindeki ‘cifte-yabanci’yr kirarak en azindan salt ‘yabanci’ olma deneyimini

yasamigtir.

Performansin siirdiigli beyaz platform giin gectik¢e yavas yavas kitalar, iilkeler ve
sehirlere boliinmeye baglar. Platformdaki her bir ¢ivi bir bagka konuma mihlanmistir.
Bu ¢ivilerin her biri, isaretledikleri konumlarin isimlerini, kiiltiirlerini, dil ve dinlerini
ifade etmektedir: Ekici de her ¢aktig1 ¢ivinin konumuna gore orada gergeklestirdigi
performanslarindan ve deneyimlerinden bahsetmeye devam eder. Ekici bu uzun siireli
anlatim i¢in performanslari, tarihleri ve mekanlari birer hatirlatma olarak kendi bedeni
iizerine ufak notlar seklinde yazmistir. 2020°de ikinci kez gerceklestirdigi Work in
Progress-Personal Map to be Continued... performansinda neredeyse bu kii¢iik notlar
sanat¢inin biitiin bedenini kaplamistir. Tiim viicudunu yazilarla; isimler, tarihler, sehir
adlariyla dolduran sanatgi, aslinda bu performansi araciliiyla “performatif” bedenin
nasil yazildigini, tiretildigini metaforik olarak ve sanatsal bir bi¢imde gorsellestirmis

olur.
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Gorsel 28/3. Nezaket Ekici, Work in Progress-Personal Map to be Continued... (Devam Eden Caligma-Kisisel Harita) Marina
Abramovi¢ Enstitiisii (MAI) ve Sakip Sabanci Miizesi (SSM) isbirligiyle hazirlanan “Akis/Flux” sergisi kapsaminda, Istanbul
2020. Fotograf: Tugge Arslan Arafa

Sanat¢inin viicudundaki yazilara bakildiginda, bazi tarihler, tarih araliklari, mekanlar;
iilke, sehir adlar1, ufak tefek hatirlatmalar ve en 6nemlisi ‘dil” goriilmektedir. Genel
olarak Almanca ama bazen Tiirk¢e ya da gittigi iilkelerden o tilkelerin dillerince bazi
isimler, yer adlar1 vb. kelimeler yer alir. Tiim bu yazilar, aslinda 6znenin bir
toplumdaki “konumlu bilgileri” esliginde bedenlesirken maruz kaldigir sdylemlerin
harflere, sozciiklere dokiilmiis halleridir, ¢iinkii 6zne bu bilgilerle sarmalanarak
cismanilesir: Bir dile sahip olur, isimlendirilir/isimlendirir, konumlandirilir/konum
atfeder. Bu baglamda Ekici’nin bedenindeki belirli tarihler, belirli konumlar, bu
konumlara dair alinmis notlar, belirli isimler, belirli diller vb. bedenin insasinda

birlikte calisan ve politik olarak devreye sokulan iiretici giiclerdir.

Ekici’nin bedenindeki yazilar ve bunlarin “performatif” kimligin insasina igaret eden
durumu, Tiirkiye’deki feminist performanslarin ilklerinden olan Nil Yalter’in Bassiz
Kadin veya Gobek Danst (1974) performansini akla getirir.  Yalter, oryantalist
disiplinin Dogulu kadin imgeleminde yer alan gobek dansini icra ederek hem

oryantalist algryr hem de Dogu Islam kiiltiirii yasalarinim kadin iizerindeki kusurlu
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yaptirimlarini hedef almistir. Bassiz Kadin ya da Gobek Dansi Dogulu kadin bedeninin

oryantal desenler iizerinden isletilmesine ve Dogulu kadinin bu desenler iginde

cinsellik ve iireme metaforu olarak ele alinmasina dair 6nemli bir caligmadir.

e

Gorsel 12/1. Nil Yalter, Bagssiz Kadin veya Gébek Dansi, Video-Enstalasyon, Paris, 1974.

Ilk olarak Paris Giizel Sanatlar Miizesi’nde sergilenen bu video enstalasyonda Yalter
kendi bedenini kullanmaktadir. Performans boyunca kamera Yalter’in gobek deligine
odaklidir. Sanat¢1 gobek deliginin etrafina bir kalem yardimiyla René Nelli’nin
Erotique et Civilisations adli kitabindan bir metin yazar. Bu metin Afrika kitasinin
baz1 bolgelerinde yaygin bir bigimde uygulanan kadin siinnetine dair etnografik bir
analizi sunmakta ve sanat¢inin bu yazma eylemi eszamanli olarak, dogurganlik adina

karnina tilsimli yazilar yazilan Anadolu kadinini imlemektedir (Tezkan, 2009).

Performansta sanatgi, bedenini yaralanmis kadin benligini sergileyebilmek tizere bir
ara¢ olarak kullanmistir (Tezkan, 2009). Dogu Islam Kkiiltiiriiniin kusurlu
yaptirimlarinin kadin bedeninde actig1 yaralara isaret eder. Geleneksel toplum yapilari
icinde kadini iireten de bu yaralardir aslinda. Kadin dogurgandir ve 6zne kadinlikla
yliklendiginde bu eylemi yerine getirebilmelidir. Dogurgan olmayan ya da halk
arasinda ‘kisir’ olarak adlandirilan kadin ise ‘yarim’ bir kadindir. O halde 6znenin

dretimi yarim kalmistir, bir sakatliga isaret etmektedir: Kadin degildir, erkek de
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degildir ve eksik bir olusuma isaret etmektedir (Arslan Arafa, 2017, s. 30-31). Boylece
Yalter, “konumlu bilgiler’i kullanarak kadin bedeninin sdylemlerle yazilmasi
durumunu ve kadinligin birtakim kavramlar igine kistirilarak, belirli kriterlere

zaptedilerek tiretilmesi halini bu performansla gorsellestirmis olur.

Yazma edimiyle beden iligkisi kiiltiirel bir form olarak fiziksel anlamda da var olan bir
gercekliktir. Dévme, delik agma, kesikler, slinnet, killardan arinma ya da killar1 belirli
bir forma gore indirgeme gibi viicudu doniistiiren veya toplumsal kurallara gore
yeniden donatan bir yazma eylemi mevzubahistir ve viicut bu iglemlerle bir kimlik
kazanmakta, ait oldugu toplumun bir parcasi halini almaktadir (Schick, 2011, s. 59).
Beden fiziki ya da soyut anlamda yazilir, kiiltiirden kiiltiire belli bagsli farklar
gozetilerek toplumsal kimi tasarilarla i¢ ice gegirilerek inga edilir. Yalter ve Ekici
sanatg¢1 bedenlerine yazdiklar1 bu yazilarla, bedeni yazan toplumsal ve kiiltiirel kodlara

metaforik olarak atifta bulunmuslardir.

Ekici, s6z konusu performansinda bedenin yazilmasi hususuna feminist bir bakisla
yaklasmamis ancak siir ve cografi baglaminda bedenlerin ‘ben’ ve “Gteki” olarak
yazilmalart durumuna egilmistir. Sanat¢cinin bedenindeki kodlar onu stirekli bir yere
konumlamaktadir. Tim bu kodlarla donanan bedeni ile “performatif” kimligini
performans sanatinda da goriiniirlestirmektedir. Bu nedenle tekrar soylemek gerekir
ki, performans sanati “performatif” bir sanat formu olabilir, zira bedenin kendisi
“performatif”tir. Ekici bu performansta miizmin bir ‘yabanci’dir, gittigi her yerde
yeniden yabancidir, ama sanat¢i halihazirda bu duruma asinadir, ¢linkii “performatif™
olarak ‘cifte-yabanct’ konumundadir. Ancak Work in Progress-Personal Map to be
Continued... performansi, ‘gifte-yabanciligi’ kirma deneyimidir, sanat¢i bu
performansta Almanya-Tiirkiye ya da Avrupa-Dogu ikiliginden ¢ikmakta, kimligini
hi¢ temas etmedigi kiiltlirlere tagimaktadir. Buralarda sanat¢inin ‘cifte-yabanct’

durumu salt bir ‘yabancilik’ vakasina da doniismektedir.

Performansindaki hikayeleri boyunca ¢ok 6nemli bir detaya deginir. Sanatc1 pek ¢ok
performansi kiiltiirel bir okuma yapabilmek adma farkli {ilkelerde ve sehirlerde
tekrar etmektedir. Bu olduk¢a 6nemli bir ayrintidir, zira ayni icranin farkl kiiltiirlerde
ortaya cikaracagi etkilesim ‘cifte-yabanci’nin hangi kavramlara, hangi normlara,
degerlere ya da secimlere dayandirilarak {iretildiginin anlagilmasina da yardimeci

olmaktadir. Burada tekrar hatirlatilmasi gereken 6nemli konu sudur ki; performans
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sanat1 ‘anlik’tir, tekrar1 yapilamaz, yapilsa bile ‘ayni’ forma kavusturulamaz, ¢iinkii
salt sanat¢inin bedenini igeren bir sanat formu degildir; izleyici ile etkilesimi ve
mekanin devinimi de performansin ‘anlik’ yapisina dahil olmaktadir. Ekici’nin
Emotion in Motion (Hareket Halindeki Duygu/2010) performansi, performans
sanatinin tekrarmin her daim farkli bir performansi ortaya ¢ikardigina dair radikal

Oorneklerden biridir.

Beden ve “konumsallik” kavramlar1 agisindan ¢ok dnemli bir diger performansi olan
Emotion in Motion Ekici’nin mekanlar ve bedenler aras1 ‘kiiltlirel fark’ (cultural
difference) merakiyla birden fazla sehirde tekrar ettigi islerindendir. ‘Kiiltiirel fark’,
etnik, ulusal koken, irk gibi olusumlarin, (kendi) iiyelerine 6zgii kabul edilen ¢esitli
inanclar, davranis stilleri, diller, ifade bi¢imleri/jestler, gibi uygulamalar etrafina
birbirinden ayrilmasini ve ayr1 bir bigimde incelenmesini saglamayan bir kavramdir.
Sosyal bilimler alaninda, ‘kiiltiirel fark’ terimi teorik bir bicimde incelenmis ve
metinsel alanda kavramsal olarak tartismaya agilmigtir. “Kiiltiirel fark” kavrami
lizerine diisiinen ve iireten Onemli yazarlardan biri olan Jamaika kokenli kiiltiir
teorisyeni, sosyolog ve kiiltiirel incelemelerin onciilerinden Stuart Hall’a gore, kiiltiir
kolektif bir kimliktir, kiiltiirel kimlik ise stratejik ve ‘konumsal’ bir kavramdir.
Kiiltiirel kimlik, gercek benligin kolektif bir benlik i¢inde gomiilii oldugu seydir. Ortak
bir tarihe ve ge¢mise sahip toplumlarin ortak olarak sahiplendikleri farkliliklarin
altinda yatan degismeyen bir birligi yani kiiltiirel aidiyeti sabitleyebilen veya garanti
altina alan, yapay olarak empoze edilmis ‘benlikler’dir. (2003, s. 3-4). Emotion in
Motion performansi, Ekici’nin ‘benlik olarak beden’ kavramini ortaya ¢ikardigi ancak
konunun ilerleyen kisimlarinda da goriilecegi iizere, ‘mekansal’ degisimlerde ‘kiiltiirel
benlik’ kavramiyla i¢ ice gegen ve “kiiltiirel fark” kavramini da performansin bir diger

onemli konusu haline getiren sanatsal bir pratigidir.

Work in Progress-Personal Map to be Continued... performansi sirasinda, Emotion in
Motion igin bes ayr1 konuma birer ¢ivi gakmis ve ayni performansin farkli konumlarda
ortaya ¢ikardigi sonuglardan bahsetmistir. Emotion in Motion, Miinih (2000), Dublin
(2001), Milan (2002), Halep (2003), Worpswede (2004), Berlin (2005), Diisseldorf
(2006) gibi diinya kentlerinde, tekrar ve tekrar gergeklestirilmistir. Performans, her

seferinde mekan farkliliklarindan kaynaklanan minimal denebilecek birtakim
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degisimlerle, fakat temelde ayni kurguyla icra edilmistir. Sanat¢inin birgok kez tekrar
ettigi bu performansta, mekan daima belirli kisisel esyalarin yer aldig1 6zel bir oda
seklindedir. Genellikle duvarlarda ya da tekstil malzemelerinde yogun olarak beyaz
tonlarin tercih edildigi bu odalara, sanat¢1 dudaklarina siirdiigli kirmizi bir rujla opiiciik
izleri birakmaktadir. Ekici, mekana dair olan duvarlar1 ya da ayna, koltuk, masa, yatak,
yastik, carsaf, perde, vazo, ¢i¢ek yapraklari, hal1 gibi nesneleri tek tek 6pmektedir. Her
opliciik jestiyle kendi kimligini kuran ve kendi 6zel alanini inga eden sanatci, bir siire
sonra tim mekani dudaklarina siirdiigi kirmiz1 rujla adeta damgalamis olur. Ama

sanatc1 mekana dair bir seyi daha 6pmektedir: Bedenini.

Gorsel 30. Nezaket Ekici, Emotion in Motion (Hareket Halindeki Duygu), Performans ve Enstalasyon, Galerie Unartig, Miinih,
2000. Fotograf: Bejamin

Performansi sirasinda tiim mekana bedeni araciligiyla temas eden sanat¢i, kendi
bedenine de temas etmektedir. Sanat¢inin dudaklarinin bedeninde uzanabildigi her
yer; kollar1, bacaklart ya da bedeninin iizerinde tasidigi beyaz elbisesi tamamen

kirmiz1 Gpiiciiklere bulanmistir. Defalarca Opiiciik kondurdugu mekana dair diger
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seyler gibi dudak izlerine biirlinmiis bedeni de bir siire sonra mekanin bir parcasi
olarak mekanla ayni izleri paylagsmaktadir. Ekici, 6znenin i¢inde bulundugu mekani
biitiinleyen diger her sey gibi bedeni de mekanin yapisal bir 6gesi olarak kurgulamistir.
Performansin bu kisminda, bu &piicliklerin anlami bagka bir yone tasinmaktadir;
sanatgt bedenini de i¢inde konumlandigi mekanmn bir parcasi, bir yer olarak
isaretlemektedir. Ekici sanatinda beden ve mekan kavramlarina bir biitiin olarak
birbirinin pargast olan bir ‘tamlik’ olarak yaklasmaktadir. Emotion in Motion
performansinda kendi bedenine biraktig1 opiiciikler i¢in sdyle demistir: “Mekandaki
her seyi opiiyorum ama dikkat ederseniz kendi bedenimi de opiiyorum, ¢iinkii bedenim
de benim igin bir mekan.”*' Burada Ekici, beden iizerine adeta 6znenin bulundugu bir
ver, bir mekan kesitiymis gibi s6z eder, ancak beden 6zneden ya da zihinden ayriks1
bir cismanilik olarak ele alinmamaktadir. Daha 6nce de sik sik tekrar edildigi {izere,
beden benligin kendisidir ve bir kavram olarak ‘benligin bedenlesmesi’ esas
almmaktadir. Ekici’nin “bedenim de benim i¢in bir mekdn” sozleri, aslinda sanatgi
bedeninin bir ‘konum’ olusundan ileri gelmektedir. Politik olarak toplumsal
anlamlarla ve temsille yiiklii olan sanat¢inin bedeni her tiirlii konumsalligin miizakere
edildigi bir konumdur, 6rnegin Ekici’nin sanat¢i bedeni, kadinlik, go¢menlik gibi

kimlik sorunlarinin tartisildig1 bir konumdur.

Merleau-Ponty “Beden bir diinyaya sahip olmamizin genel yoludur” (2016, s. 211)
diye yazar, 6zne her tiirlii mekdna Once bedeni ile ‘orada’ konumlanmis olmasi
dolayistyla temas edebilmektedir, ancak etrafindakileri anlamlandirmasi, tanimlamast,
onlarla iletisime gecebilmesi i¢in kendisinin de bir ‘konum’ olmasi gerektirmektedir.
Beden kendi aldig1 konumdan hareketle etrafina dogru bir biling gelistirir, bu daha
evvel belirtilen “konumlu bilgiler” ve bunlarin sundugu ‘bakis agisiyla’ ilgili bir
durumdur. Beden, mekanda 6znenin toplumsal mevcudiyetini goriiniirlestirdigi gibi
ozneye de mekanin varligini kanitlamaktadir. O halde beden, 6zne ve mekan arasinda
iletisimin gerceklestigi bir ara-yer olarak tanimlanabilir. Merleau-Ponty’nin ‘benlik
olarak beden’ doktrinini takiben Jones, sanat¢1 bedeninin konumunu, 6znenin yerini
belirleyen isaretleyicisi olarak tanimlamakta ve -performanstaki- bedeni, parcalanmis
ve/veya dagilmis 6znenin yeri olarak vurgulamaktadir (1998, s. 13). Ekici’nin bedeni

tam da bdyle bir 0znelligin konumlanigidir, sanat¢inin ortaya koymaya calistig

21 Nezaket Ekici’nin 20-25 Kasim 2019 tarihinde Ankara Miize Evliyagil’de gergeklestirdigi workshop programinda sanatgi ile
yapilan goriismeden alimustir.
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bedenin mekanla olan diyalogu, aidiyet ve yabancilik dolaylarinda siirekli
bocalamaktadir. Emotion in Motion’da, kendi bedenine hem ‘benlik’ olarak iceriden
hem de “performatif” bir {irlin olarak disaridan bakmay1 ayn1 anda deneyimlemistir.
“Bedenim benim mekdnim” diyen Ekici i¢in, burada énemli olan ilk husus, sanatci

bedeninin 6znenin konumu ve dznenin isaretleyicisi gorevi ile orada olmasidir.

Gorsel 30/1. Nezaket Ekici, Emotion in Motion (Hareket Halindeki Duygu), Performans ve Enstalasyon,
Kiinstlerverein Malkasten, Diisseldorf, 2006. Fotograf: Johannes Post

Emotion in Motion performansi sirasinda Opiiciiklerin siirekli tekrari sanate1 icin zorlu
bir siireci agiga ¢ikarmustir. Siirekli bir bi¢imde dudaklarinda yiten kirmizi ruju
tazelemekte ve yeniden mekani {ireten tiim 6geleri tekrar 6pmeye baslamaktadir. Her
optictikle mekanda bir iz birakmakta, ancak her biraktig1 izle dudaklarindaki ruj biraz
daha yok olmaktadir. Bu kendini tekrar eden yorucu siiregte ‘6zne’ bulundugu mekani
stirekli olarak isaretlemekte, bu baglamda bedeni de orada bulunan bir 6ge olarak
imlemektedir. Bedenin 6znenin yeri olarak mekandaki tiim diger -mekéni olusturan-

nesneler gibi kirmizi opiiciiklerle isaretlenmesi, bedeninin 6zneden dislanmasini degil

176



tam tersine O0znenin bedenle bir biitlin oldugunu, beden araciligiyla mekana dahil
oldugunu ve mekani iireten/doniistiiren seyin 6zne oldugunu ortaya koymaktadir.
Ekici, “beden ile ruh birlikte ¢alisir”** der, burada Merleau-Ponty’nin “insan bir beden
ve ruh degil, bir beden ile ruhtur” (2017, s. 26) teorisine baglanmaktadir. Emotion in
Motion’da beden, ruhun/6znenin yani soyut olanin cismanilesmesinin ve onun somut

bir diizleme aktarilabilmesinin araci olarak gorsellesmektedir.

Ekici’nin performansinda isaretlenen beden, oncelikli olarak (toplumsal) 6znenin
konumunu belirlemekte, 6znenin ‘orada’ oldugunu kanitlamaktadir, dolayisiyla beden,
oznenin konumunun goriiniirliigiine adanmis bir 6ge olarak tezahiir etmektedir.
Kirmizi 6piiciiklerle isaretledigi mekan ve kendi bedeni, sanat¢inin ‘orada’ oldugunun
ve bir bedene sahip olmasi dolayisiyla kendisi i¢in ‘oras1’ diye isaret edilebilecek bir

mekanin oldugunun miihridiir.

Peki neden Ekici herhangi bir nesne ile degil de endiistriyel olarak kadinlara 6zgii
iiretilen bir makyaj malzemesi ile i¢cinde bulundugu mekana ve kendi bedenine dikkat
cekmeye calismistir? Bu noktada kirmizi ruj kaginilmaz bir bigimde performansin
elestirisini toplumsal cinsiyet meselesine dogru bilikmektedir. Emotion in Motion
performanslarinin icra edildigi yerler daima ‘ev i¢i’ mekanlardir. Ekici ise, kirmizinin
en doygun tonunda sectigi bu ruj ile ‘Opliciikler’ formundaki isaretleri bu ev ici

mekanin duvarlarina ve bu duvarlar arasina konumlandirdigi bedenine yerlestirmistir.

...kadnlar milyonlarca yildwr iceride oturmustur, aradan gegen onca zamanda
duvarlara onlarin yaraticiliklart islemis, tuglalarin ve sivanin hacmini zorlar

olmustur. (Woolf, 2019, s. 98)

Virginia Woolf 1929 tarihli, feminist bir bakis agisiyla kaleme aldig1 Kendine Ait Bir
Oda adli kitabinda boyle yazmistir. Kamusal/6zel mekan ayriminda kadinin
konumlandirildigt yer ile arasina yerlestirilen limit/sinir i¢in Griselda Pollock, s6yle
yazar: “Bu ¢izginin altinda doganin sona erdigi, sinif, sermaye ve eril iktidarn istila

edip i¢c ice gecirdigi, cinsellestirilmis ve metalastirilmis kadin bedenlerinin alani

22 Nezaket Ekici’nin 20-25 Kasim 2019 tarihinde Ankara Miize Evliyagil’de gergeklestirdigi workshop programinda sanatgi ile
yapilan goriismeden alimustir.
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vatar” (1998, s. 82). Performans bu noktada, toplumsal cinsiyet kategorisinde kadinin
emeginin ev i¢ci mekanlara kistirilmasi ve kadinin konumunun yine bu mekéandan ibaret
olmasi durumunu da irdeletmektedir. Ekici, kadin1 gorece oldugundan daha ‘cekici’
ve ‘davetkdr’ bir goOriinime biirliyen bu ruju kullanarak ‘kadinin konumunu’
cinsellestirilmis bir agkinlikla isaretlemis, bu askinlikla ‘kadin’ i¢in tasavvur edilen
siradan bir mekanin 6tesine gegmeye ¢alismistir. Ekici, burada toplumsal cinsiyetli bir
bedeni ve onun kistirildigt -ev i¢i- mekanit performans sanati araciligiyla
goriiniirlestirmistir. Ama bununla da kalmamais, bu en davetkar dudak (ruj) rengi ve
opliciik tonuyla kendi 6zgiir kadinligin1 da vurgulamistir. Ciinkii kirmizi ruj giizel ve
cazibeli kadin imgesi ile hemhal bir nesnedir, ahlaki yaklagimlarda da kirmizi ruj ve
kadin iliskisi asir1 feminen bir noktaya, hatta daha ileri giderek kadinin ahlakini/iffetini
sorgulamaya vardirilabilmektedir. Ekici bu doygun kirmizi renkle etrafa kondurdugu

sayisiz Opliciikle adeta ahlaki bir kistirllmadan da siyrilmaya ¢alismaktadir.

Gorsel 30/2. Nezaket Ekici, Emotion in Motion (Hareket Halindeki Duygu), Performans ve Enstalasyon, Galeria Valeria
Belvedere, Milan 2002. Fotograf: Roberto Marossi
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Bu performansta mekana ve mekéna dair her seye kondurulan bu pek samimi
Optictiiklerin  bir baska anlami daha vardir; bu Opiiciikler birer tesekkiirii
barindirmaktadir. Ekici, bu nesneleri operek, onlarin arkasindaki, onlar1 insa eden
insanlara siikranlarin1 sunmaktadir. Ekici Art Radar’a vermis oldugu bir roportajda

sOyle soyler;

Bir diigiiniin. Her giin ortak nesnelerle yastyoruz, uyudugumuz yataktan yemek
vedigimiz masaya, mektup yaziyor vb. Tabak, bardak kullaniyoruz; resimleri
ve aile portrelerini ¢erceveliyoruz... Neden tiim bu esyalara hayatimizda
oynadiklar1 rol igin tesekkiir etmiyoruz? Onlar olmadan oturamayiz,
uzanamayiz, icemeyiz. Bu nesnelere verdigim opiiciik, tesekkiir etme yontemim.
Ve insanlara siikran duygumu ifade etmek icin kag¢ Opiiciik gerektigini
gosteriyorum-duygulart tek bir Jpiiciikle ifade edemezsiniz, binlercesine

ihtiyaciniz var. (Chan, 2015)

Bulundugu oday1 ve odadaki nesneleri 6perken, bu odanin ve nesnelerin ardinda onlari
iireten insanlara minnettarligini opiiciikleriyle sunan sanat¢inin ayni sunumu bedenine
gostermesi, bir Ozglirlesme edimini ortaya g¢ikarmaktadir. Etrafin1 ¢evreleyen ve
olmaksizin yasayamayacagi tiim nesneler gibi kendi bedenine de tesekkiirlerini
bahsetmektedir. Bu baglamda sanatg¢1 bedenini ‘kendine ait bir beden’ imgesiyle ortaya
cikarmakta, kendi iradesiyle kendi bedenine bir konum atfetmekte ve bir bakima

bedenini hiir kilmaktadir.

Ekici i¢in beden, 6znenin ilk mekani/ilk evi olarak ¢ok 6nemlidir, bilhassa bu nedenle
Emotion in Motion’da beden, dnce 6znenin salt varliginin belirleyicisi olan ‘mutlak
beden’ kavrami altinda incelenmistir. Fakat s6z konusu performans sanatlar
oldugunda, performanstaki beden Oznenin salt varliginin belirticisi olan ‘mutlak
beden’den ziyade ‘toplumsal beden’ olarak ortaya ¢ikmaktadir. Silueta Series ve Gaia-
Mother Earth pratiklerinde goriildiigli lizere; her ne kadar ‘mutlak’ beden ve mekan
imgesi olusturulsa da bu mutlak imgelerin arkasinda “performatif” bir beden-mekan
iliskisi ve politik tasarilar vardir. Stratejik olarak islevsel bir bi¢cimde iiretilen bu
tasarilar, bedenleri devletlerin kurumsal mekanlarinda, yani Lefebvre’in kavramiyla
‘soyut mekan’larda yeniden iiretmektedir. Bu baglamda Lefebvre ‘soyut mekan’in

siyasal islevine oOzellikle vurgu yapmustir: “Soyut mekdnin anlamlandirmalar
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vasaklardan oldugu kadar, dilek ve tegviklerden de olusur” (Lefebvre, 2014, s. 325).
Soyut mekan, bedenleri hem yasaklayarak hem de stratejik bir bigimde tiiketime
yonelik tesvik ederek yeniden iiretmektedir. Bu yasak ve tesvik ikilemi, bir siireg
olarak “performatif” bir bigimde beden {izerinde somutlagsmaktadir. Dolayisiyla Ekici,
sanatindaki evrensellik arayisinda her tiirlii izden arinmaya caligsa bile, sanat¢inin
bedeni “performatif’tir ve bu “performatif” inga radikal bir bigimde sanatg¢inin
sanatinda goriiniirlesmektedir. Bu baglamda, performans sanatinda isin igindeki
beden, Ozneyi bir varlik olarak goriiniir kilmanmn yaninda 6zne adma ve onun
kusatildig1 toplumsallifa dair sayisiz kavramin tezahiiriine doniistirmektedir. Bu
nedenle Emotion in Motion performansin 6zellikle ‘toplumsal beden’in 6zgiirlesme

ediminin tezahiir ettigi bir pratik olarak incelemek gerekmektedir.

Mekan1 ve bedenini kirmizi dpiiciiklerle imleyen sanat¢inin dudaklarinin siradaki
hedefi izleyicilerdir. Performansa katilan izleyicilerin bedenlerine kondurulan
opliciikler, onlarin bedenlerini de performansa dahil etmektedir. Jones soyle yazmaistir:
“Beden sanati, fenomenoloji ve psikanalizin bize 6grettigi seyleri dogrular, konunun
her zaman bagkalariyla iliski i¢inde oldugu ve kimlik odaginin her zaman baska yerde
oldugu anlamina gelir’ (1998, s. 14). Ekici, opiiclikleriyle kendi bedenini imlerken
ayni sekilde isaretledigi “Oteki” bedenler ile kendi bedeni arasinda bir iligkisellik
kurmaktadir. Opiiciikler kondurarak tesekkiir ettigi giinliik yasantisinda ona eslik eden
mekan ve mekana dair nesneler gibi bu bedenler de onun yasantisinin ayrilmaz bir
pargasidir, onlar da sanat¢cinin yasam alani i¢indedir. Kendi bedeninden mekana,
mekandan izleyicilerin bedenine ulasan bu Opiiciiklerin ortaya ¢ikardig: harita adeta
sosyal bir agin imgesini sunmaktadir. Bu imge, toplumsal yasantidaki etkilesim ve

diyaloga atifta bulunmaktadir.

Ekici, toplumsal beden kavramini, onu farkli toplumlarda ayn1 konseptle sergileyerek
arastirir. Daha once de ifade edildigi tlizere, Ekici’nin performans sanatinda pesine
diistiigli temel arastirmalarindan biri ayn1 konseptin farkli konumlarda ortaya
cikaracagi sonuclara, yani “kiiltiirel fark” kavramina odaklanmasidir. Sanat¢inin farkl
kiiltiirlerde yeniden deneyimledigi performanslar1 seyyar bir 6zellik gostermektedir.
Miinih, Berlin, Diisseldorf, Worpswede gibi kentlerde tekrar ettigi performansinda
temelde; izleyicinin merakli bakislar1 arasinda benzer tepkiler almistir, ancak her

performans kendi ‘anlik’ varligr i¢inde farkli bir pratige doniismustiir ki Halep’teki
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icra bunun en keskin 6rnegidir. 2003 yilinda Emotion in Motion’1 Halep kentindeki bir
otelde sergilemeye calistiginda polis tarafindan yasaklanmistir. Sanat¢i bu deneyimini

sOyle anlatir:

Aleppo (Halep) 2003. Otelin lobisinde her sey hazirdi. Uzerimde sabahligim,
kocaman pencereleri kipkirmizi agzimla opmeye basladim. Birdenbire polis
damlayp eylemimi durdurdu. Yari ¢iplak kadinlarin kamuya acik yerlerde
opiiciik dagitmasi yasakmis. Her seyin kaldirilmasi ve benim apar topar baska

bir odaya tasinmam gerekti. (Ekici, 2011, s. 130)

Kiiltiirel kimlik, bir (toplumsal) kontrol ve disiplin araci olarak “performatif” bir
bicimde iiretilmektedir. Toplumsal kimligin “performatif” ingasi toplumsal sinirlar
gozetmektedir: sinirin ‘Gte’ tarafi ile aradaki ‘fark’ unsurunun; adetler, toreler, inang,
mimari, giyim-kusam, yeme-igme, konusma, bedensel jestler, dil, dilsel jestler (sive
gibi) gibi soyut ve somut pek ¢ok bicimlerde korunmasi hususuna dayanmaktadir.
[lkini Miinih’te gerceklestirmis oldugu bu performansin dérdiincii kez gerceklestigi
yer olan Halep’te aldig1 tepkiler agisindan farklilik géstermis olmasi, kiiltiirel kimlik
ve onun irettigi ‘yabanci’ imgesinden kaynaklanmaktadir. Bu ‘gorece’ yar ¢iplak,
‘hafifmesrep’ kadin bedeni, Halep’teki otorite i¢in kiiltiirel bir tehdit, diizene kars1 bir
tedirginlik yaratmaktadir. Burada Ekici, performans sanatcist olarak zaten sosyal
performanslardaki beden imgesine yabancidir, ancak Halep’teki kiiltiirel formlar1 ihlal
etmesi ve geleneksel Dogu Kkiiltlirline aykiri jestleriyle ‘cifte-yabanct’ konumuna

yerlesmektedir.

Beden, toplumsal olarak eklemlenmis beden, kendi anlamini aldig1 gibi anlamin da
Oznesi olur ve bir anlam konusu haline gelir (Jones, 1998, s. 59). Bu noktada ‘kiiltiirel
farklar’ ve inanglarin bedeni ortaya ¢ikar, zira beden yazilir ve bedenle birlikte onun
yasadig1 toplumsalligin tutarli olmasi, ayni izleri tasimasi durumu vardir. Beden ve
mekan bir siire sonra ayni izleri tagimaya bagslar. Bagka bir izi tagiyan beden ise
yabancilasir, diglanir. Gérerek tanimlamanin en giivenli yolu teskil ettigi yeryiiziinde,
gorsel cesitlilikler birer renk oldugu kadar dznelerarast esitlik diizleminde bedenler
icin en biiyilk agmazlardir. Evrensel hak ve ozgiirliiklerin esit bir bicimde pay
edilmesinin Oniinii tikayan en temel faktorlerden biri beden {izerine yazilmis olan bu

yapay, kiiltiirel isaretlerdir. Clinkii beden bir sinirdir, bedenin sinir olmas1 durumu
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cografi sinirlart da yazmistir ve giincelde yazmaya devam etmektedir. Bu baglamda
bir kez daha altin1 ¢izmek gerekir ki; cografyanin {iretimi kapsadig1 bedenlerden ayr1
diisiiniilmez, cografyay: lireten otorite ayni1 zamanda bedenleri de tiretmektedir. Bu
minvalde beden de sdylemlerle sinirlar1 belirlenmis ve sinirin “6teki” tarafindan
ayristirilmig olan cografyanin kendi sinirlart i¢inde konum alir ve konumlandigi
cografyanin bir yansimasi olarak kendisi de bir konuma doniisiir. Kendini

konumlandirma pratigiyle baglantili olarak ise ‘yabanci’ olan1 teshis eder.
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5. KIMLIK BOLUNMESI: KULTUR, GELENEK VE DIL AYRIMINDA
‘CIFT YONLU YABANCILIK’

Bir 6nceki boliimde, bedenin bir yerde; sinirlart politik baglamda toplumsal, etnik,
ekonomik, olarak belirlenmis bir cografyada, bir iilkede ya da muhtelif bir mekanda
konumlanigt ele alinmistir. Konumlanisinin ardindan bedenin kendisinin de ayni
mekanda; toplumsal cinsiyet, 1k, etnik kdken, sinif kavramlart altinda bir konuma
doniismesi durumu sorunsallagtirilmistir. Konum politikalar1 ve konumlan(dir)ma
pratikleri araciligtyla beden ve sinir kavramlarina odaklanilmis ve bedenin “ait’ oldugu
toplumsal ya da kiiltiirel mekani terk ettiginde ortaya ¢ikan ‘yabanci’ olma durumunun
temel dinamikleri mercege alinarak Nezaket Ekici’nin ‘gifte-yabancilik’ olgusunu

vurguladigi birtakim performanslari tartismaya agilmastir.

“Kimlik Boliinmesi: Kiiltiir, Gelenek ve Dil Ayriminda ‘Cift Yonlii Yabancilik™
baslikli bu bdliimiin amaci; kimligin iki -ya da daha fazla- farkli cografya arasinda
boliinmesi ve bedenin iki -bazen ikiden fazla- cografyada ‘kalic1’ bir sekilde ‘yabancr’
ve “oteki” ilan edilmesi durumunu incelemektir. Kimligin ikiye boliinmesi ve bedenin
kalic1 bir bigimde yabanci ya da “6teki” olarak kurulmasindaki temel dinamik olarak
goc olgusu merkeze alinmistir. Bu kisimda, go¢ ve goce bagl olarak, varilan yer ile
terk edilen yer arasinda vuku bulan ‘yabanci’ olma halinin artik ¢ift-yonlii ve ‘daimi
bir cifte-yabancilik’ vakasi oldugu ileri siiriilmektedir. S6z konusu bolim, gog ile
kurulan ‘daimi ¢ifte-yabanct’ hususunda, Nezaket Ekici’nin “performatif” baglamda
ele alinan cifte-kimligini bu kez bir tiir ‘ikiye bolinmiislik’ durumu olarak
incelemektedir. Ekici’nin ‘gifte- kimligini’; ‘boliinmiis kiiltir’, ‘boliinmiis
geleneksellik’ ve ‘boliinmiis dil” fikri iizerinden ele alan bu kismin temel arglimani;
‘ara’ ve ‘aralik’ kavramidir. Ciinkii bu kavram ‘gifte-yabancilig1’ ortadan kaldirma, bu
ikiligi kirma potansiyelini giindeme getirmektedir. ‘Ara’ kavrami, Nermin
Saybasili'nin “Kordiigiim Diinya: ‘Gorsel Doniis’, Gorsel Kiiltiir ve Bir Ara-
Anlamlandirma Denemesi” bagliklt makalesindeki yorumu ile ele alinmistir. Saybasili
‘ara’y1 (spacing) Derrida’nin kavramsallastirdigi sekilde resmi, kurumsal mekani

rahatsiz eden bir aciklik, bir fasila olarak kullanirken ‘aralik’tan soz etmektedir
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(Yaymm asamasinda, 2023). “Derrida’ya gore ‘ara’ bir mekan (bir mevcudiyet, bir
konusma edimi, bir logos) degil, mekansizlik anlamina gelecek olan ‘bir mekan
olus’tur” (Yayim asamasinda, 2023) diye yazar. Bu bolimde Ekici, dil-konusma
baglaminda ‘ara’ kavrami iizerinden ‘arada’ bir beden olarak irdelenmekte ve
sanatgiin sesinin/soziiniin bir ‘mekansizlik’ yaratmasi durumu incelenmektedir.
Ekici’nin performans sanatindan segilen 6rnekler araciligryla gogmen 6znenin aidiyet
sancist; iki cografya, iki kiiltiir ve iki dil arasinda kalmiglik olarak ‘aradalik’ fikrine
dayandirilmaktadir. Gogilin ardindan bedenin onulmaz bir bigimde ‘cift-yonlii’ ve
‘daimi’ yabanciya doniismesi fikri hususunda ‘cifte-yabancilik’ kavrami, ‘aralik’
fikrine iliskin olarak; ‘ikiye boliinmiis kiiltiir’ ve en temelde ‘ikiye boliinmiis dil’
kavramlar1 tizerinden isletilmektedir. Bu noktada ise ‘aralik’ kavrami ile arada

olus/kalis halini glindeme getirecek olan ‘aradalik’ kavrami da devreye sokulmustur.

S6z konusu boliim bu baglamda, go¢men Oznenin dilinde meydana gelen ikiye
boliinmeyi islemekte; dil kavrami araciligiyla gdgmenin yazida ve seste ortaya ¢ikan
‘cift yonlii yabanciligr’ lizerinde ilerlemektedir. Go¢menin dilindeki yabancilik ‘melez
bir dil’e sahip olmasina ve kullandig1 iki farkli dilin toplumsal ve kiiltiirel olgularina
yerlesememesine baglanmaktadir. Dildeki melezlesme; dilin ¢ift yonli isleyisi,
bedenler iizerinde ‘cifte-ses’ olmasi ve daha Otesinde bir ‘cifte-jeste’ doniigmesi

durumu olarak incelenmektedir.

Nezaket Ekici’nin “performatif” baglamda ele alinan ‘¢ifte-kimligi’ sanatginin dilinde
derin bir ¢atlak olarak belirmektedir. Sanat¢inin ikiye bdliinmiis toplumsal kimligi,
onu ayrildig: yer ile vardig yer arasinda aidiyetsiz birakan, her ikisine de yabanc1 kilan
iyilestirilemez dilsel bir yarik agmistir. Ekici’nin toplumsal aidiyet meselesine ‘daimi
cifte-yabanci’ savi aracilifiyla yaklasan bu bolimde, bu ikiye boliinmisligiin
olusumundaki go¢ unsuruna deginmek lizere ilk olarak sanatg¢inin “performatif” bir

sekilde ‘cifte-yabanct’ olarak kuruldugu hikayesinin en basina doniilecektir.

5.1. Gog ve Boliinme

Gog, daima bagka bir yasam ve hep olasilikla daha iyi bir yasam vaadine dogru bir
hareket olagelmistir. Ancak her go¢ bir vazgecistir. Jean-Luc Nancy soyle yazar:

“Gitmek daima asina olanmin (bir) parcasini; yabanct olan, asina olmayan ve énceden
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kesinlikle bilmedigimiz bir parca igin, bir yer i¢in, yasamin bir parcast igin terk
etmektir’ (2012, s. 22). Yerinden ayrilan/edilen 6zne, kagimilmaz olarak ait oldugu
topluma dair asina oldugu dil, geleneksel yasam, kiiltiirel yap1 gibi pek ¢ok seyi
yitirmeye ve onun yerini bir baskasimin dili, tarihi, gelenekleri ve Kkiiltiiriiyle
doldurmaya baslamaktadir. GG¢menin kimligi, bu yitirilise direng gosterse de ayrildigi
yerdeki kimligini destekleyen unsurlarin vardigi yerde artik onunla birlikte olmamasi
ve gocmenin vardigi yerde etrafinda donlip duran yasam akisinda yeni bir
“performatif”’ yineleme siirecinin baslamasi, bu kimligi kagmilmaz olarak ikiye
bolmektedir. Edward W. Said’in de yazdig1 gibi; gd¢ ya da siirgiin, 6zne ile yer, benlik

ile ‘yuva’ arasinda zorlanan, iyilestirilemez bir yarik agmaktadir (2001, s. 173).

Gog, gogmenin bedenini kalic1 ve derin bir yabancilik hissiyle adeta sarmalamaktadir.
Gocte ne gidilen yer ne de terk edilen yer artik 6znenin ‘ait oldugu yer’ degildir. Fakat
yine de gogmen, ¢ogu zaman kendini ziyadesiyle ayrildig1 yere ait bellemekte ve kimi
zaman bir geri doniis diisiiyle birlikte aidiyetine tutunmaktadir. Stuart Hall’a gore,
kolelik, somiirgelestirme, yoksulluk ve mahrumiyet insanlar1 géce zorlayabilir, ancak
her gb¢ kurtarict bir geri doniis vaadi tasimaktadir (2016, s. 49). Gogiin belki de en
yanilsamali gercegi bu ‘geri doniis’ ve yuvaya duyulan 6zlemin dinecegi ihtimalidir.
Fakat yine Hall’un ifade ettigi gibi: “Gog tek yonlii bir yolculuktur. Geri doniilecek bir
yuva’ yoktur” (1987, s. 44), clinkii geri donilis miimkiin olsa bile, artik ne geri doniilen
yer ne de geri donen 6zne aynidir. Go¢men, iki cografya arasinda ne birine ne de
digerine kok salabilmektedir, adeta ‘askida’ kalmaktadir. Bu noktada gé¢men ‘arada’
bir varolustur. Saybasili, Derrida’dan 6diing aldig1 ‘ara’ kavrami {izerine “Ara, hi¢bir
sey’ (no-thing) olandir: indirgenemez bir digsalligin gostergesidir” (Yayimm
asamasinda, 2023) diye yazmustir. “Oteki”ligin silindigi yerdir ‘ara’. Gé¢men bedenin
‘aradalig’’ tam da bu noktada tezahiir etmektedir. Go¢men, artik ‘higbir’ yerlidir,
vardig1 yere oldugu kadar ayrildig1 yere de tam anlamiyla ait degildir. “’Ara’; otekilik,
baskalik (alterity) kavramindan ayri diisiiniilemez. ‘Ara’, kendi iizerine; tam bir
iceridelige kapanan bir kimligin olanaksizligina isaret eder” (Yayim asamasinda,
2023) Gogmen 6zne i¢in bir ‘mekansizlik’ hasil olmustur, Saybasili’nin da yazdig:
gibi, ‘tam bir’ igeridelik miimkiin degildir. Bununla birlikte ‘ara’ bir vaat tasir diye
yazar Saybasili; “Ara’da gercek olan ile ideal olan arasindaki gel-gitli iliski bir
gelecek vaadi tasir” (Yayimm asamasinda, 2023). Go¢menin ‘ara’da olusu tam da bu

‘vaat’ anlarinin beyanina dayanmaktadir. Bu ‘mekansizlik’ta daima ileri ya da geri
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gidebilecegini diisiiniir. Zaten gogmen vardig1 yerde ya da vardigi yerden kazanimlari

ile donecegi yerde daha iyi bir yagam siirmek i¢in yola ¢ikmamis midir?

Ancak ‘ara’, ‘mekansiz’lik problem olarak goriiliir. Cogu zaman varilan yerde
gocmenlerin iclerine sikistirildiklart getto ya da kamplar ile fiziki bir mekana
doniistiiriilmiistiir. Giorgio Agamben, Kutsal Insan: Egemen Iktidar ve Ciplak Hayat
adli kitabinda, ‘kamp’ kavramina dair soyle yazmustir: “Kamp, normal hukuksal
diizenin disina yerlestirilen bir toprak pargasidir; fakat 6yle disarida bir yer de
degildir. ...kampa alinarak disarida tutulan sey tam da dislanmak suretiyle ig¢leniyor”
(2017, s. 203). Gog 6zelinde kurulan ve gocmen bedenleri dahil ederken ayni anda
toplumsalin ¢ceperinde birakan bir kamp mantig1 islemektedir. Bu kamp alanlar1, bazen
bir mahalleye dontigmekte; salt ‘orali” olmayan ve benzer bolgelerden gelen 6znelerin
icini dolduruldugu ve nihayetinde onlarin kimligi ile adlandirildigi; Tiirk Mahallesi,
Cin Mahallesi, Meksika Mahallesi vb. Avrupa ya da Amerika Birlesik Devletleri
eyaletlerinde rastlanabilen ‘ara’ ‘konum’lar olarak iiretilmektedir. Bu mahalleler,
adlarini tasidiklar1 toplumda yer almadiklar1 gibi onlara verilen adlarla yerlestikleri
toplumdan da ayriksanmis mekanlardir, dolayisiyla burasi gercek bir mekan, ya da bir
mevcudiyet degildir. Bu getto ya da kamp yerleri, gogmen 6znenin ‘arada’ konumunu

fiziki olarak pekistirmektedir.

Gog¢menin bedeninde, ‘arada kalmislik’ olgusuna iliskin olarak -vardigi yerde- bir
yarim kalmighk da tezahiir etmektedir. Bunda baz1 gog¢menlerin iglerine
yerlestirildikleri getto ya da kamplar da 6nemli derecede etkilidir, zira gogmen 6zne
bu tarz karantinalarla toplum yasantisina dogrudan temas edememektedir, kampa ya
da gettoya yerlesen 6zne, disar1 ile iceri, istisna ile kural, yasal ile yasal-olmayan
arasindaki bir belirsizlik mintikasina girmis olur (Agamben, 2017, s. 204). Fakat ote
yandan temas dogrudan olsa bile yine de gd¢men i¢in ‘oraya’ tam anlamiyla dahil

olma durumu s6z konusu degildir.

lain Chambers, -Said’in goriislerinden de faydalanarak- gocerlik ya da siirgliniin
kesintili bir var olma durumu oldugunu yazmistir (2014, s. 13), ¢linkii gogmenin ikiye
boliinmiis toplumsal kimligi; dilde, seste ya da goriintiide hep bir yarim kalmisligin,
bir yoksunlugun ya da bir eksikligin somutlasmasidir. Go¢men beden ile -vardigi-

cografya arasinda ses ve goriintii baglaminda bir uyumsuzluk, tedirginlik, bir tam
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ol(a)mama hali vuku bulmaktadir. Baskasmin dilinden bihaberdir ya da o dili
konusabilse bile dil, bir ses ve toplumsal bir jest olarak hala kusurludur. Bununla
birlikte -bir goriintii olarak- gd¢menin bedeni de baskasmnin cografyasinda bir
ahenksizlik durumu ortaya cikarabilmektedir. Bu durum kilik-kiyafet ya da davranis
bicimleri ile veya bunlardan da 6te biyolojik olarak bedenin rengi, bi¢imi ile
goriiniirlesebilmektedir. Go¢menin bedeninin bir ses ve bir goriintii olarak var olusu,
‘ait olmayan’ diger bir deyisle ‘orali olmayan’ ve her an orayi bir sekilde terk edecek
olan bir var olusa géonderme yapmaktadir, zira -baskas: i¢in de- gé¢men, hep geri
donecek, yok olacak ve asla tam olarak -baskasinin cografyasina- yerlestirilemeyecek
olan bir bedendir. Bu yiizden gd¢gmen bedeni kesintili bir var olusu imlemektedir;
oradadir, ancak bir amag ugruna; ¢alismak, para kazanmak, daha iyi egitim alip kendi
iilkesinde daha iyi sartlarda caligabilme potansiyeline erismek gibi amaglar igin
oradadir ve amacini gerceklestirmesine miiteakiben geri donecektir. Saybasili,
Derrida’dan 6diing aldigir ‘hayalet’ kavrami ile gd¢men, miilteci ve siginmaci
imgelerin gorsel kiiltiire yansimalarini inceledigi Sinirlar ve Hayaletler adli kitabinda,
gdcmenlerin, miiltecilerin ve siginmacilarin bu kesintili ve eksik varolusunu ‘hayalet’

metaforuyla ele almis ve soyle yazmistir:

Gogmen, miilteci ve siginmaci, tipki birer hayalet gibi, olgiilerini tiimiiyle
yitirmis olan bir diinyaya ‘yerlestirilemez’ hale getirilerek ‘hayaletsi bir
gercek’ligin - parcasina doniistiiriilmiistiir... Gog¢menler, miilteciler ve
sigimmacilar  hayaletlerin ikametgaht olan yokolusun ug¢suz bucaksiz
cografyasina aittirler, ¢iinkii sinir bolgelerinde duran kisilerin tam degil,
yarim varolusu vardir, yasadisi ya da tam anlamiyla somutluk kazanamayan

bir varoluslart vardir. (2011, s. 52-53)

Gogmenlerin hayaletsi gerceklikleri yani onlarin bir var-bir yok oluslar1 ya da diger
taraftan varken dahi goériinmeyisleri, duyulmayislari veya kolay goz ardi edilisleri
onlar1 hayaletimsi bir kimlige biiriimektedir, onlar daima ‘oras1’ ile ‘burast’ arasinda
bir ‘sinirda olug’ haline muktedirdir. Ekici’nin toplumsal baglamdaki ‘¢ifte-kimligi’
ve “performatif” bir inga olan ‘cifte-yabanci’ olma durumu da sanat¢iy1 iki farkl iilke
arasinda kesintili bir varolusa yerlestirmektedir. Cilinkii yasamis oldugu iki topluma da
kiiltiir, dil, inan¢ ya da gelenekler baglaminda tam olarak ait olamamakta,

yerlesememektedir.
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Sanatginin iki farkl kiiltiir ve iki farkli dil arasinda kok salamamis olmasi sanat¢inin
kimligine dair ‘aradalik’ fikrini desteklemektedir. Bununla birlikte gogmen sadece iki
farkli yer arasinda arada kalmamaktadir, ayn1 zamanda gd¢menin kisiligi de arada
kalmakta, 6znelligi bir tiir celiskiye donligmektedir. Bilhassa somiirge sonras1 donemi
elestiren ve somiirgeci ile somiirgenin temasini alternatif bir cografya ve 6znellik
bicimi olarak degerlendiren ¢cagdas kuramci Homi K. Bhabha, bu ¢elisme halini soyle
ifade etmistir: “Bir baskasinin iilkesinde, ki senindir de, senin kisiligin boliiniir ve
catallagmis yolu izlerken kendinle ¢ift bir hareket icinde karsilasirsin... Yabanci
olarak ve de arkadas olarak” (2016, s. 18). GOo¢menin bedeni, ikiye boliinen
oznelliginden dolayr hem ayrildigi yer hem de vardigi yerin toplum diizenine,
kiiltiirine dair ‘boliinmiis’ bir varolusu ortaya ¢ikarmaktadir. Bu bdliinme, gdcmenin
kimligini ¢etrefilli bir kesismeye sokar; ayrildig yer ile vardig yerin tiim toplumsal
diizeni, kiiltiirel yasantis1 gdogmenin bedeninde savasima girer. Chambers, Gd¢, Kiiltiir,
Kimlik adly, kiiresel diinyada go¢ ve gdcmen kavramlarini ele aldigi 6nemli kitabinda

sOyle yazar:

Baska yerden gelmek, ‘burali’ degil de ‘orali’ olmak ve dolayisiyla da aym
anda hem ‘igeride’ hem de ‘digsarida’ olmak, tarihlerin ve hafizalarin kesistigi
verlerde yasamaktir, bu tarih ve hafizalarin hem ilk ¢oziiliis ve dagilisini hem
de kesfedilen yollar boyunca yeni ve daha genis diizenlemelere terciime

edilisini deneyimlemektir. (2014, s. 19)

Gogmen hep baska bir yerdendir. Chambers’in da ifade ettigi gibi ‘burali degil,
oralidir’, geri donmiis olsa bile ‘baska bir yerli’dir, ¢ilinkii bir kere ‘bagka bir yer’e
gitmistir; baska bir toplumsallikla yeniden islenmistir. Bununla birlikte artik kendisi
de bos bir zihinle geri donemez; donerken ‘baska yer’de edindigi tecriibelerini ve
onlarla bir bagkasini kiyaslama kabiliyetini de bavulunda getirir. Bu ylizden go¢menin
yasadig1 her yerde bir bellek ¢atismasi peyda olur, ¢iinkii gogmenin bellegi de ikiye
ayrimustir, iki farkli toplumun diizenini tek bir hafizada zapt etmeye ¢aligmaktadir.
Ekici’nin kimliginde ortaya c¢ikan c¢atallanma da iki farkli toplumun Kkiiltiiriine,
geleneklerine dair tutulan bir bellek kaydindan kaynaklanmaktadir. Sanatg¢inin
kimligini ¢atallastiran, onu kiiltiirel ve dilsel anlamda ikiye bdlen ve onun spesifik
Oznelliginin kaynagi olan go¢ mefhumu, iirettigi performanslarda derinlemesine

incelenebilmektedir.
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Ekici’nin 6znelligi ve onu 6zgiil olarak tanimlayan ‘cifte-kimliginin’ baslangi¢ tarihi
1973 senesine dayanmaktadir. Ekici heniliz {i¢ yasindayken ailesi ile birlikte
Tiirkiye’den Almanya’ya goc etmistir. 1960°l1 yillarda gelismekte olan iilkelerden
Avrupa’ya dogru yonelen is¢i gociiniin basladig: yillardir. 1950 ve 1960’lar Tiirkiye
ekonomik diizeni ve toplum yapisi agisindan onemli degisimlere sahne olmustur.
1950’lerde ylizyillar boyunca tarima ve topraga bagli olan Anadolu insan1 kdyden
kente dogru biiyiik bir akim gergeklestirmistir. 1960’lar ise, kapali tarim toplumu
niteligi heniiz donlismeye baslayan Tiirkiye’de, -1950’lerde oldukga ciddi boyutlara
ulagan- iggd¢lerin yerini sinir Otesi iggiicii hareketine biraktigr yillardir. Az gelismis
iilkeler kategorisinde olan Tiirkiye’den Bat1 Avrupa’nin gelismis ekonomilerine dogru
hareket eden bu azimsanamayacak derecedeki isgiicii akimi, disgdeiin durduruldugu
1973 yili sonuna dek siirdiiriilmiis ve bu siire i¢cinde yaklasik bir milyon Tiirk isci
Avrupa isgiicli pazarina ¢ekilmistir (Gitmez, 1983, s. 14). Ekici’nin babas1 Ziya Ekici
ise, Nezaket Ekici’nin heniiz diinyaya geldigi 1970 yilinda, Almanya’ya ‘misafir is¢i’
(gastarbeiter) tanimiyla go¢ edenler arasindadir. Ziya Ekici, misafir ig¢i olarak go¢
ettigi Diisseldorf’da yer alan Duisburg kentinde ilk olarak bir fabrikada calismaya
baglamigtir. 1973 senesine gelindiginde ise Ziya Ekici artik Almanya’daki gegim
tereddiitlerini atlatinca ailesini de yanmna almaya karar vermistir. Tirkiye’deki
yillarinda 6gretmenlik yapan Ziya Ekici, Duisburg’daki fabrika isinin ardindan yine
aynt kentteki bir Tiirk okulunda Tiirk ¢ocuklarina dersler vermeye baglamistir.
Nezaket Ekici de ilk ve ortadgrenimini bu Tiirk okullarindan birinde tamamlamistir.
Nezaket Ekici boylece babasi Ziya Ekici’nin verdigi bu radikal go¢ kararinin ardindan
bir sonraki neslin gd¢men 6znesi olagelmistir. Ziya Ekici’nin Avrupa’da daha iyi bir
yasam i¢in verdigi savas, kizi Nezaket Ekici’nin de kendi kimliginde siirdiirdiigii
kiiltiirel, geleneksel ve dilsel bir savasa donilismiistiir. GO¢ sadece bu hareketi
gerceklestiren 6zneyi gogmen kilmamaktadir, ardindan getirdigi -¢ok kiiclik yaglarda
olsun ya da orada dogmus olsun- bir sonraki kusagi da go¢menlik etkisi altina
almaktadir. Siirglinde gecen yasaminin ardindan kendi gog¢ Oykiisiinii kaleme alan
Sofya Kurban, otobiyografik oykii kitabinda gogiin sadece kendi zamaninda

kalmadigina, kendinden sonraki zamani da bizatihi etkiledigine su satirlarla deginir:

“Ilk nesil oliir, ikinci nesil cok calisir, ticiincii nesil gergekten orall olur” sézii,
go¢men igin soylenirmis. Dile kolay, bir nesil daha eklenirse yiizyil ediyor.

Gog, swtina yiikiinii yiikleyip yola ¢ikan gogmenle bitmiyor. Onun yola
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ctkmastyla birlikte, giicii zamana yayilan ve kugaklar: i¢ine alan biiyiik bir

dalga da tetiklenmis oluyor. (2012, s. 9)

1960’11 yillarda Tiirkiye’den Avrupa’ya dogru kitleler halinde baslayan is¢i gogiiniin
devam eden yillarda da siirmesi ve artik Avrupa’da yavas yavas diizenini kuran is¢i
gruplarinin yanlarma ailelerini de almalar ile Tiirk gé¢menler ‘misafir is¢i’
tanimindan ¢ikarak ‘azinlik’ konumuna yerlesmislerdir. Bu durum ise, ikinci neslin
ardindan Alman hiikiimetinin Tiirk gogmenler i¢in dilinden diislirmedigi ‘entegrasyon’
girigimini ortaya c¢ikarmistir. Almanya’daki ilk kusak Tiirkler yani misafir isci
tanimiyla giden ilk grup, Alman hiikiimeti tarafindan gecici/geri donecek olan is¢i
simifi olarak goriildiigiinden bu grup iizerinde entegrasyon politikas1 gerekli
goriilmemistir. 1974 ile 1984 yillar1 arasindaki siirecte, Almanya’da yetismeye
baslayan ikinci nesil ile birlikte Alman hiikiimeti 1984’te “Geri Doniis Tesvik
Yasasi”’ni ¢ikarmistir. (Demirag & Kakisim, 2018, s. 141). Tiirkleri evlerine donmeleri
icin ikna etmek adina onlara 6denek sunan bu yasa go¢men i¢in ziyadesiyle onur kirict
bir girisimdir. Ancak s6z konusu yasa, Tiirk gd¢menler tarafindan beklendigi kadar
ilgi gormemis ve yeterince etkili olmamistir. Tesvik yasasindan faydalananlarin
sayisinin oldukea diisiik olmasiyla birlikte geri donenler ilk kusak arasindan olmustur
(Demirag & Kakisim, 2018, s. 141). Nihayetinde Alman hiikiimeti hedefine
ulagamamistir ve yasanin ‘tesvik edici’ etkisine ragmen Tiirklerin biiylik cogunlugu
geri donmemislerdir. Boylece Tiirk gd¢menlerin kalici niyetlerinin anlasilmasinin
ardindan Almanya’daki Tiirklerin Alman toplumu kurallarina uyum saglayabilmesi
adima gd¢menlerin toplumsal yasantidaki varliklarina dair birtakim politikalar

gelistirilmistir.

Ikinci nesil Tiirk gd¢menler, ya ilk neslin ¢cocuklar1 olarak orada dogmus ya da aile
birlesiminden yararlanarak gelmislerdir. ikinci nesil, Almancay1 kismen bilmektedir,
onemli bir kism1 ise Alman okullarinda okumustur (Demirag & Kakisim, 2018, s.
141). Bu ¢ercevede ikinci nesil gogmenler birinci nesle oranla Alman toplum yapisina
dil ve kiiltiir baglaminda daha fazla uyum saglayabilmistir. Fakat bu durumun yaninda
ikinci nesil, ilkine oranla irk¢1 sdylemlerden daha fazla nasibini almistir. Ciinkii ilk
nesil, Almanya’ya bir ama¢ ugruna goc¢miistiir: Kendi vatandaslarinin tenezziil
etmedigi islerde ¢aligmak iizere bu iilkeye gelen ilk gdgmenler; dil bilmemeleri, egitim

diizeylerinin diisiik olmasi gibi sebeplerden dolayr yerli halk icin bir tehdit
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sayillmamistir ve daha da onemlisi geri donecektirler. Ancak ikinci ve {i¢iincii nesil
Almancay1 6grenmis, orada egitim almis ve kiiltiir bakimindan daha fazla asimile
olmustur, dolayisiyla geri donmeye niyetleri yoktur ve artik ebeveynlerinin yaptiklar
islerde calismak istememektedirler. Bu durum, Alman vatandaslartyla is hayatinda
kolaylikla rekabete girebilmelerini saglamistir. Bu ¢ergevede 6zellikle 1980°li yillarda
sosyo-ekonomik zorluklarin artmasiyla Almanya’da Tiirk go¢menlere yonelik 1rket
tutum artis gostermistir (Aksoy, 2010, s. 14-15). Bundan sonra Almanya’daki Tiirk
gocmen ‘misafir ig¢i’ tanimindan siyrilarak, ‘kalici bir yabanci’ kimligi edinmis ve
hem rekabet olusturmasiyla ekonomik alanda hem de kendi kiiltiirii ile yerel kiiltiirii

etkilemesi bakimindan kiiltiirel alanda bir tehdit olarak algilanmistir.

Babasinin baslattig1 go¢iin neticesi olan ‘gégmen’ kimligi ikinci nesil olarak Ekici’nin
bedeninde de hiikiim siirmektedir. Ekici heniiz li¢ yasindayken gerceklesen bu goc,
sanat¢iin Almanya ve Tiirkiye arasindaki kiiltiirel ve dilsel gel-gitlerini baslatan ve
onun kimligini iki iilke arasinda pay eden gerceklik olmustur. Ekici artik ‘baska’ bir
cografyada ‘bagka’ bir iilkededir, ancak oraya tam anlamiyla ait olmak miimkiin
degildir. Bir kere ‘baska’ bir yerden gelmistir, ‘baskasi’nin dilinden, kiiltlirlinden,

geleneklerinden anlamakta ve konusmaktadir: ‘Kiiltiirel yabancidir’.

Ekici, her ne kadar Almanya’da yetismis ve orada egitim almissa da yetistigi bolge
Tiirklerin yasadig bir gettodur ve egitim aldig1 okullar ise yine Tiirk 6grencilerin bir
araya getirilerek olusturdugu Tiirk okullaridir. Simmel, yabancinin ‘etrafinin

cevrilmesine’ dair soyle yazmistir:

Belli bir mekan dairesi i¢inde ya da sinirlart mekansal simirlara benzeyen bir
grup i¢inde sabitlenmigstir, ama onun igindeki konumu temelde, en basta ona
ait olmamasinin ve ona bastan beri onun bir parc¢ast olmayan, olamayacak

olan nitelikler tasimasinin etkisi altindadir. (2009, s. 149)

Ekici -diger gocmen 6zneler gibi- Tiirklere tahsis edilmis bu bolgelerde, bolgenin dis
tarafina ait olmayan, Avrupa ya da kendi 6zelinde Alman kiiltlirlinlin bir pargasi
ol(a)mayacak olan 6zne olarak sabitlenmistir. Bu anlamda biiyiidiigii ve yetistigi yerde

hep bir ‘auslander’ (yabanci) olmustur ve Almanya’daki toplumsal yasaminda bu
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‘yabanci’ olma haliyle bir miicadele i¢indedir.?® Kristeva, yerinden, yurdundan ayri

kalmis ‘yabanci’y1 sdyle tanimlar:

Baskalar: tarafindan hige sayilmak. Kimse seni dinlemez, ayagini basmaya
cesaret etsen bile asla saglam bir zemin yoktur, toplulugun lafazanhgr ve
kendinden tamamen emin sozleri senin soziinii ¢abucak silip atar. Soziiniin
gecmisi yoktur ve grubun gelecegi iizerinde bir giicii yoktur: Niye dinlesinler
ki seni? Soziinii farkl kilmak igin statiin yeterli degildir. ‘Toplumsal zeminin
yvoktur’. ... Hayranlik uyandiwrabilecek olsa bile soziin, yabanciligi nedeniyle

bir sonucu, bir etkisi olmayacaktir. (1991, s. 20)

Ekici’nin yabanciligt ayni zamanda Kkiiltiirel formlarin arasinda kurulan fark
unsurundan kaynakli olarak “Gteki’lige de intikal etmektedir. Sadece -edilgen
anlamiyla- bir yabanci degildir, aynt zamanda toplum diizenine dair tehdit
olusturabilecek olan “Oteki’dir. Derrida’nin yazmis oldugu gibi, “’6teki’ her zaman
bazi yasadisiliklar, ortiik bir sozlesmenin ihlalini varsayar, baris¢il diizene bir
kargasa ekler, uygunluklari/kurallar1 goz ardi eder” (2007, s. 1). Ekici’nin
Almanya’daki netameli “6teki” halinin Tiirk kimliginden kaynaklanmasi ise Avrupa
ve Tiirkiye arasindaki tarihsel bellegin birtakim kliselerle tazelenmesine yardime1 olur
ve buradaki “Oteki” veya ‘yabanci’ siklikla ‘tuhaf” anlamdadir. Kevin Robins,
“Interrupting Identities: Turkey/Europe” adli makalesinde Avrupa’daki Tirklerin
‘tuhaf yabancilar’ olarak algilaniglarinin nedenlerine dair yazmistir. Robins, Tiirklerin,
Bat1 ile ilk temasa gegctikleri andan itibaren ‘tuhaf insanlar’ (peculiar people)
olageldigini ve Avrupalilar arasinda, Tiirkiye'nin otantik olarak Bati'dan olmadigi
duygusunun baki kaldigini ifade eder. Robins s6z konusu makalesinde, Zafer
Senocak’tan yaptig1 “Tiirkler kuran okur, operaya gitmez” (2003, s. 65) alintisiyla,
Tiirklerin  Avrupalilarin  gdziinde neden ‘tuhaf’ bir toplum olarak kaldiklarini
betimlemis olur, ciinkii Tiirkler Avrupa i¢in Islamiyet mensubu tiim diger Dogulu
ozneler gibi belirli birtakim basmakalip imgelerin icine sikistirilarak Oryantalist bir
bicimde Avrupa’nin modern standartlarina dair bir tehdit, modern diizeni rahatsiz

edecek olan ‘tuhaf” ve ‘yabanci’ 6zneler olarak belirlenmistir.

23 Nezaket Ekici’nin 20-25 Kastm 2019 tarihinde Ankara Miize Evliyagil’de gerceklestirdigi workshop programinda sanatgi ile
yapilan goriismeden alinmustir.
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Avrupa’nin toplum standartlarina ve modernite 1srarlarina uyum saglayamama
durumu, Avrupa disinda bir toplumsallikla kusatilmis 6znelliklerin ortak sorunsalidir.
Bu sorunlar 6zellikle gégmenin uyum siireci ve yabanci bir kimlikle baskasinin
cografyasindaki yankilanisi, gorsel kiiltiire; sinema, edebiyat, gazete, siir vb disiplinler
aracilifiyla kaydolunmustur. Bilhassa Tiirkiye’den Almanya’ya giden is¢i gocli, pek
cok disiplinde ekonomik, geleneksel, kiiltiirel birtakim imgeler kullanilarak Avrupa
standartlar1 ile Tirkiye arasindaki fark hususunda islenmis ve gd¢menin tedirgin

kimligini vurgulamistir.

Avrupa ve Tiirkiye ya da diger Dogu Islam iilkeleri arasindaki kiiltiirel formlarin farki,
1960’11 y1illarin gog olaylarindan evvel de hemen ayni kurgu iizerinden isletilmistir. Bu
kurgu en temelde, modern ve modern olmayan ikiligi {izerinden ele alinmis; bu ikilik
iki cografya arasinda ‘diizen’ ve ‘kargasa’ temalarina intikal etmistir. Diizen ve
kargasa Almanya ve Tiirkiye arasindaki fark unsuru olarak giindelik hayatin hemen
her detayinda ele gegirilmistir. Yazar ve sair Giiltekin Emre, 1993 yilinda derledigi
Yarim Damla adli kitapta, Tiirkiye ile Almanya arasindaki kiiltiirel farki kaleme almis
olan sairlerin siirlerini bir araya getirmistir. Bu sairler arasinda 1948 yilinda hayatini
kaybeden ve 1960’11 yillarin go¢ hareketine taniklik edememis olan Sabahattin Ali de
yer almaktadir. Sabahattin Ali, heniliz 1928 yilinda yazmis oldugu “Daussila” adli

siirinde, Almanya ve Tiirkiye arasindaki -nizami- farki sdyle satirlara dokmiistiir:

Burada tebessiimiin de giinti, saati vardir;
Diikkanlar hep bir ¢esit, evler hep bir karardir ...
Gerc¢i bizim evlerden temizse de sokaklar,
Stislese de muhtesem meydanlarini taklar,

Ne yikik surlar gibi bu sehrin bir stisti var ...

Ne de -ah sormayiniz- ne de bir kopriisii var...

(1993, s. 38)

Milli Egitim Bakanlig1 tarafindan Almanya’ya gonderilen ve 1928-1930 yillan
arasinda Berlin ve Postdam’da yasayan sair, memleketine olan 6zlemini dile getirirken
bu 6zlemi costuran kiiltiirel farki da satirlarina kaydetmistir. Bu fark, Almanya ile
Tiirkiye arasindaki diizen, intizam mintikasinin isleyisine génderide bulunur. Diizene

ayak uyduramama hali ise, go¢menin en derin sikintilarindan biridir, onu iirkek bir
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kimlige yerlestirir. Behget Necatigil, 1973 senesinde gd¢men is¢inin bu diizen
mintikasindaki tedirginligini “Konuk Is¢i” siirinde soyle islemistir: “Tez kurur odaya
astigim ¢camagsiwr / Kapilardan yavagca gegiyorum belki bir soz gelir” (1993, s. 44). Her
seyin bir saati, diizeni, nizami olan bu iilkede, gérece daginik ve pejmiirde bir toplum
yapisindan gelen Tirk is¢i bocalamakta, uyumsuzlugun goriiniir oldugu noktada

defedilecegini diisiinerek iirkek bir yasam stirmektedir.

Tiirkiye’den Almanya’ya gdc, sosyolojik bir olgu olarak onemli bir durumdur.
Degisen ekonomi, toplum yapisi ve beraberinde doniisen aile yapist ile bir donem
olarak 6nemli bir hafiza kaydidir. Bu nedenle literatiire tarihi, sosyolojik ve psikolojik
arastirmalar ile kayit olmus olmasinin yani sira edebiyata ve g¢esitli sanat pratiklerine
konu olmus ve bunlarin yani sira birgok kez sinemaya aktarilmistir. Willkommen in
Deutschland filmi, Almanya’ya is¢i gociinli konu edinen giincel donem o6rneklerden
biridir. S6z konusu film, son dénemlerde Almanya’dan Tiirkiye’ye tekrar is giicli
cagrisinda bulunulmasidan ilhamla ¢ekilmistir. Ik kusak is¢i gdemeni ve ardindan
getirdigi ailesi ile ikinci nesli konu almig ve buradan hareketle gogmen nesiller
arasindaki farki ve bunun yaninda Almanya ile Tiirkiye arasindaki kiiltiirel farki da
islemistir. 2011 Berlin Uluslararasi Film Festivali’nde, en iyi senaryo ve en iyi film
dalinda “Deutscher Filmpreis” 06diilinii alan filmin yonetmenligini Yasemin
Samdereli istlenirken senaryosunu ise Yasemin ve Nesrin Samdereli birlikte
yazmuslardir. Willkommen in Deutschland, gosterime girdigi 2011 yilinda bir buguk

milyon izleyiciye ulagmasiyla en basarili dérdiincti Alman filmi ilan edilmistir.
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Gorsel 31. Willkommen in Deutschland (Almanya’ya Hos geldiniz) Film Afisi, Yonetmen: Yasemin Samdereli, Berlin Film
Festivali, Subat 2011.

Film, gb¢ meselesini ve yasanan zorluklara dair drami olabildigince komedi ile
harmanlamaya calisir. 1960’11 yillardaki is¢i ¢agrisini konu alan filmin ana karakteri,
1964 yilinda kodytlinden ¢ikip caligmak lizere Almanya’ya giden Hiiseyin Yilmaz’dir.
Hiiseyin’in karis1 ve ¢ocuklar1 kdyde kalmistir, ancak bir siire sonra Hiiseyin ailesini
gormek i¢in kdye dondiigiinde biiylik oglunun okuldan kagtigini ve basibosluk
yaptigini 0grenir, ardindan “Almanya’da ¢ocuklar: disipline ederler onlar bu isi ¢ok
iyi biliyorlar” diyerek tiim ailesini toplayip beraberinde gétiiriir. 11k basta kdyii terk
etmek istemeyen karis1 Fatma ve cocuklari, Almanya’ya hizli bir sekilde adapte
olurlar. Bu adaptasyon siireci tiirlii karsitliklar ve bunlarin yarattigi komedilerle

doludur.

Ikinci nesil Almanya’nmn satafatia hayran kalir. Cocuklar rengarenk sokaklardan,

diikkan vitrinlerden, marketlerden, Noel siisleri ve hediyelerinden ve hatta Tiirkiye’de
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bulamadiklar1 Coca-Cola imgelerinin bollugundan adeta biiyiilenirler. Artik Almanlar
gibi davranmaya baglarlar, hatta Tirkceyi neredeyse hi¢ kullanmaz, gizli
konusmalarint hep Almanca gerceklestirirler, ¢iinkii anne ve baba heniiz ¢ocuklar
kadar Almanca bilmemektedir. Hiiseyin’in Almanya’da bir oglu daha olur. Gegmis ve
gelecek arasinda kusaklar arasi gecis sahnelerinin oldugu filmde Hiiseyin’in
Almanya’da dogan oglundan olan torunu Cenk kilit bir karakter olarak perdeye yansir.
Cenk’in babas1 Tiirk annesi ise Alman’dir ve filmde Alman ve Tiirk kimligi arasindaki
kirilma noktas1 olarak beliren bir karakterdir. Her sey Cenk’in okulda yasadig: bir
olayla baslar: Ogretmeni, cografya dersinde biitiin ¢ocuklarm haritada ait olduklari
sehirlere birer raptiye koymalarini ister, sira Cenk’e geldiginde hi¢ Tiirkge
konusamayan Cenk Tiirkiye kelimesini bile bilmiyordur, sadece aile i¢inde sikca
gecen ‘Anatolia’ kelimesini cikarabilir agzindan. Ogretmen Anadolu’nun yerini
belirlemek i¢in eline bir raptiye alir, ancak harita Avrupa sinirlari i¢inde bitiyordur ve
bu haritada Tiirkiye’den sadece Istanbul simirma dek kiiciik bir parca yer almaktadir.
Ogretmen Cenk iiziilmesin diye onun raptiyesini haritamin bittigi noktada beyaz
tahtanin {izerinde bir bosluga ilistirir, ancak bu durum yine Cenk’i iiziilmekten
alikoyamaz. Diger ¢ocuklarin aksine nereden geldigini bilmiyordur, tiim ¢ocuklar bir
yere aittir ancak Cenk’in bahsedebilecegi yer, onun kafasinda tipki raptiyesinin
saplandig1 beyaz alan gibi bir bosluktur. Heniiz bes yaslarindaki Cenk bu boslugu
doldurmak ister, ¢iinkii okulda diger ¢cocuklar tarafindan da diglanmaktadir. Katilmak
istedigi futbol takiminda ne Tiirk ¢ocuklar ne de Alman ¢ocuklar Cenk’i kendilerinden
kabul etmezler. Alman cocuklar Tiirk oldugu i¢in, Tiirk ¢ocuklar ise Tiirkge bile

konusamadigi i¢in Cenk’i reddederler.

Eve ailesinin yanina dondiiglinde, “Neyiz biz? Tiirk mii yoksa Alman mi1?” diye sorar,
kalabalik aile masasindan tek bir cevap gelmez, Tiirk ve Alman oldugu konusunda
ayrismalar yasanir ve bu durum ailece yenen bir yemek sirasinda bir miinazaraya
doniisiir. Sadece -filmin ayn1 zamanda hikaye anlatict olan Hiiseyin’in biiyiik torunu-
Canan; “insan hem Tiirk hem Alman olabilir, tipki senin gibi” der. Canan, biraz mutlu
olmasi i¢in Cenk’e dedelerinin gog¢ hikayesini anlatmaya baslar. Bu hikdye Almanya
ve Tirkiye ikileminde ¢esitli komedilerle ve hatta fantastik kurgularla doludur.
Koydekilerin kulaklarina ¢alinan Almanlara dair 6nyargilar; domuz eti yemek, haca
gerilmis iistii bag1 kanli adamlarin oldugu sehirler ve hatta bu adamlarin etini yiyip

kanimi igmek gibi mitolojik Oykiilerin gercek hayatta yasandigi efsaneleri, yillar 6nce
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Almanya’ya gidecek olan Hiiseyin’in ailesine, dikkatli olmalar1 konusunda
anlatilanlar arasindadir. Aile dehsete kapilir, ancak Almanya’ya vardiklarinda 6nce
korktuklar1, yadirgadiklari her sey aliskanliklari haline gelir. Ornegin, Almanya’daki
evlerine ilk girislerinde, karsilastiklar1 alafranga tuvalet onlar i¢in ¢ok tuhaftir.
Cocuklar her seyin saat gibi isleyisine cok sasirmaktadirlar, her giin camin 6niinde ¢op
kamyonunun gelmesini beklerler ve duvardaki saatin sekizi vurmasiyla kamyon

sokaga girmektedir.

Yilmaz ailesinin kisa bir siire sonra gergeklestirdikleri koy ziyaretlerinde, her sey
farkl1 gelmeye baslar. Ne dondiikleri yer aynidir ne de kendileri. Once bir siire alaturka
tuvalete bakakalirlar ve nasil ihtiyaglarimi gidereceklerini diisiiniirler, ardindan her
seyin zamana birakilmishgi, Almanya’daki saat tiktakliginda isleyen hayattan sonra
aile tarafindan epey yadirganan bir durum olmustur. Ciinkii daha 6nce de ifade edildigi

gibi, gogmen ‘ayn1’ kisi olarak geri donmemektedir.

Canan’in hikayeyi anlatmaya basladig1 aile yemeginde, Hiiseyin’in tiim aileye bir
stirprizi vardir, Tiirkiye’deki kdyiinden toprak satin almigtir ve buraya bir ev yaptirmak
istemektedir. Tiim aileye tatilde buray1 ziyaret etmeyi teklif eder, ancak kimse istekli
degildir: Cenk diginda. Hiiseyin’in Almanya’ya artik tam anlamiyla hayran olan karist
ve diger aile iiyeleri teker teker bahaneler iiretse de nihayetinde kisa bir tatile ikna
olurlar. Tiirkiye’ye dondiiklerinde heniiz kdye varmadan Hiiseyin kalp krizi gegirir ve
yolda hayatini kaybeder. Aile Hiiseyin’in kaybinin acisiyla, kdy yoluna devam eder ve
cenazeyi buraya defnetmek isterler. Zamanla tiim geleneklerini yitiren aile, Hiiseyin’in
anisina koydekilerle bir cenaze toreni hazirlar, filmin sonuna yaklasan bu cenaze
sahnesinde tiim ailenin simdiki ve ge¢mis zaman imgeleri yan yanadir. Burada
Canan’in son climlesi su olur: “Biz bizden dnce olan her seyin, bize reva goriilen

seylerin toplamiyiz.”

Gog¢men beden tizerinden kimlik ve aidiyet krizine odaklanan film, bu krizi miimkiin
oldugunca torpiileyerek, giiliimseten bir mizagla perdeye aktarmistir. Ancak film,
yiizleri giildiiren detaylarin arkasindaki kimlik bunalimini olduk¢a derin bir sekilde
izleyiciye aktarmaktadir. Kimligin yitimi ve yeni bir kimlige de ait olamama durumu
her detayda yeniden islenmistir. Hiiseyin’in ailesi her ne kadar Almanya’ya, diline,

kiiltiirtine adapte oldugunu diisiinse de Cenk karakterinin sancilar1 tiim ailenin dil, din,
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kiiltiir, gelenekler lizerinden kendilerini sorgulamalarini saglamistir. Bunun yani sira
ozellikle ikinci nesil kendini Alman gibi hissetse de Almanlar i¢in durum pek de dyle
degildir, Tiirkler hala Alman disiplinine, kiiltlirline uyum saglayamayan 6znelerdir.

Stirekli bir akil karisikligt halindedirler.

Tarih, sosyoloji, siir, sinema gibi drneklerden takip edilebildigi iizere, go¢cmen bedenin
tam anlamiyla bagkasimin cografyasina yerlesmesi, adapte olmasi s6z konusu degildir.
Nezaket Ekici ve ailesi de diger tim gd¢menler gibi kendi tarih ve bellekleri ile
Avrupalt Oznelerin sosyal yasantilart ve davranig bicimleri arasinda elbet
bocalamiglardir. Bununla birlikte Avrupa’daki toplumsal yasantida; egitim, hukuk,
ekonomi, sosyal simif kavramlari altinda siirekli bir bicimde ayriksanmalari ve onlar
icin ayrilan bir c¢emberin ic¢ine sikistirllmalar1 da gé¢cmenlerin  uyum
saglayamamalarindaki temel dinamiklerden biri olmustur. Bu baglamda bilhassa
ikinci nesil go¢men olarak Avrupa’ya giden ailelerin ¢ocuklari, bu gociin toplum, sinif
ve Ozellikle egitim alaninda ortaya ¢ikardig: sikintilar1 deneyimlemislerdir. Ekici’nin
cocukluk ve ergenlik donemindeki ‘uyum’ sancilari, pek ¢ok gdgmen ¢ocugunun ortak
sikintis1 olmustur. Bu sikintilar, sosyolojik aragtirmalardan edebi alana nakledilmistir.
Almanya’ya go¢ olgusu ve gdgmen kimliginde ortaya cikan sikintilar1 Berlin’in Nar
Cigegi (1988), Ev Sahipleri (1981), Yeni Konuklar (1977) gibi kitaplarinda pek ¢ok
kez kaleme alan ¢agdas edebiyat yazar1 Fiiruzan, Yeni Konuklar’da ozellikle ikinci
nesil gd¢men olarak is¢i cocuklart {izerine yazmistir. Roman boyunca Alman ‘ev
sahipleriyle’, gocmenlerle ve oOzellikle ikinci nesil olan is¢i ¢ocuklar: ile
gerceklestirdigi sOylesiler, hep ayni noktaya varmaktadir: ekonomik zayiflik ve
ayriksanma. Kitapta ilk olarak Alman 6gretmen Giselda Tramsen ile yaptigi soyleside,

Madam Tramsen soyle sOyler:

Federal Alman Hiikiimeti cogunlugunu Tiirk is¢ilerin olusturdugu gasterbeiter
cocuklarint Almanya’ya getirme izni verdigi zaman, sanirim Tiirk ¢ocuklarinin
durumundan habersizdi. Ve birdenbire Alman cocuklari, bir siirii Tiirk
cocuguyla karsi karsiya kaldilar. Ve bu Alman é6gretmenlerin basa ¢tkmayt
istemedikleri ve basarmay: istekle denemedikleri biiyiik bir kalabalikti. Ve
Alman  yoneticileri de fabrikalara basvurarak, burada is¢i olarak
calisanlardan meslekleri ogretmenlik olanlari, ya da benzer bir meslek

katindan olanlari, Tiirk ¢ocuklarinin egitiminde kullanilmak iizere okullara
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cagirdi. Alman egitimcileri bu onlemleri sunun igin aliyorlardr. Tiirk
cocuklarint disipline edip kendilerinden uzak tutmakti amag. (Fiiruzan, 1977,

5. 39)

Bu ¢ocuklarin hepsi Alman Hiikiimetinin aldig1 6nlemler neticesinde sosyal yasam ve
egitim alanlarinda ‘arada’ bir yasam siirmiislerdir. Bu ‘aradalik’ kiiltiirel formlarin
aciga cikardigi fark meselesi kadar dil tarafindan da desteklenmistir. Go¢men iscilerin
cocuklar1 arasinda Almancay1 konusabilenler kadar konusamayanlar da vardir. Bunun
temel nedeni ise yine kendilerine ayrilan bir ¢cemberin i¢inde tutulmalaridir. Madam

Tramsen bu durumu is¢i cocuklarinin konumlari agisindan soyle agikliga kavusturur:

Ulkemizde yabanci is¢i ¢ocuklarina gecici insanlar olarak bakildigindan,
cocuklar da, Almancayt duygulariyla o a¢idan degerlendiriyorlar. Birkag yiiz
sozciigii 6grenmek, c¢ekimleriyle biraz yerinde kullanabilmek, yetiveriyordu
onlara. Ciinkii ¢ocuklar i¢in hep doniilecek memleketleri ve oradaki yeniden
baslayacak zorluklardan otesine gore hichir sey tasarlanmiyordu. Birgok
cocugun ¢caliskanligina karsin, Alman okullarinda sinif gecememesinin nedeni,
sinekli Kreuzberg'deki Tiirk ailelerinin ¢evrelerinden yalitilmis siiren
vasamalari, TV sesinden baska da Almanca ses duymamalariyd:. (Fiiruzan,

1977, s. 41)

Madam Tramsen, Fiiruzan’a Almanya’daki Tiirk ¢cocuklarin nasil yerel halktan ayri
tutuldugunu ve ‘cifte-standart’ ile egitime katildiklarini anlatmistir. Fiiruzan’1n tek tek
goriistiigli, Tirk iscilerin ¢ocuklar1 ise verdikleri cevaplarla Madam Tramsen’in
anlattiklarin1 dogrulamaktadirlar. Kitabinin bir boliimiinii “7000 Markin Olsaydr Ne
Yapardin?” sorusuyla agmis ve bu soruyu isimleri; Hiilya, Nesrin, Haluk, Sema vb.
olan Tiirk is¢ilerinin ¢ocuklarina yonelterek onlarla Almanya’da neler yaptiklarini,
toplum yasaminda, egitimde, aile i¢cinde nasil bir konuma yerlestiklerini konugmustur.
Bu cocuklarin hepsi, Alman Hiikiimeti tarafindan gd¢men is¢ilere ayrilan ve “1000
Berlin” adresiyle baglayan, sadece isgilerin ve Almanya’nin diisiik standarth
vatandaslarinin yasadigi bolgede yasamaktadirlar. Burada evler bakimsizdir ve
ailelerin ¢ogu tek gz odada yasam siirmektedir. Bu baglamda ¢ocuklarin hemen hepsi
ayni durumdan mustariptirler: Ekonomik sikintilar ve Alman ¢ocuklarinca diglanma.

Bunun yant sira, ev isleri; kiigiik kardeslerin bakimi, bulasik, ¢amasir, kdmiir tagima
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vb. ihtiyaclar ¢ocuklarin omuzlarina binmistir. Ciinkii bu ¢ocuklarinin hemen hepsinin
anneleri, ekonomik yetersizliklerden dolay1 bir fabrikada caligmaya baslamis, bu
durum aile yapisinda da degisikliklere neden olmustur. Ornegin cocuklardan birkagi
annelerinin ¢aligmasindan rahatsizdir, zira anneleri artik babalarina kars1 gelebilmekte
ve bu durum aile i¢i siddete ve bosanmaya dek varmaktadir. Kadinin ekonomik
ozgirliigiine kavusmasi ve artik kocasina boyun egmemesi, bazi cocuklar igin

alisilmadik ve rahatsizlik veren bir durumdur.

Isci ¢ocuklarinin sitemi hep ayni sese déniismektedir, “auslander” (yabanci). Cogu
sinemaya gitmek, spor yapmak gibi arzularini dile getirir ancak bu arzularinin, direkt
olarak olmasa bile sinema ya da spor salonlarinin yetkilileri tarafindan ‘bugiin uygun
degiliz’ gibi ciimlelerle kibarca engellendigini sOylerler. 1000 Marki olsa ne
yapacaklari ise hep aynidir: Kino denen eglence mekanina gitmek, muhakkak daha iyi
kiyafetler satin almak ve kalan paralarmi biriktirmeleri icin ailelerine vermek. Bu
cocuklarin bir kismi iilkelerine donmek istese de bir kismi tiim zorluklara ragmen
Almanya’da kalip egitilmek ve Alman ¢ocuklarimin standartlarina yetismek

arzusundadir.

Nihayetinde, Almanya’ya is¢i tanimiyla giden go¢menin kimlik sikintisi, ardindan
gelen cocuklarina da tiim siddetiyle naksolmustur. Ornegin Ekici, 19701i yillardan
itibaren Almanya’da egitim gérmiis ve yetismistir ancak her ne kadar egitim gordigi
okullarda Alman ogretmenler tarafindan egitilse de sanatginin burada Tiirk
gettolarinda yasamasi, sosyal yasantisinda Tiirk 6grencilerle birlikte olmasi, kiiltiirel

anlamda Avrupa standartlarin1 benimsemesinde biiyiik bir ¢atlak olusturmustur.*

Gog¢ unsuru ve gogmen kimligindeki birtakim sikintilar Ekici’nin performans sanatinin
major malzemelerinden biri olmustur. Go¢ olgusunu sanatina hem gd¢men is¢inin
sikintilart hem de akabinde ikinci nesle naksolan kimlik bdliinmesiyle konu etmistir.
Goemen isciyi 6zellikle toplum yasamindaki huzursuzlugu, kaygisi ve goz ard1 edilisi
ile performanslarinda islemistir. Bu performanslar arasinda en kuvvetlisi Balik Bastan
Kokar (2011) performansi ve onun bir baska versiyonu olan Papa’s Poem (Babamin

Siiri/2016) video enstalasyonudur. Balik Bastan Kokar bu ad1, Ekici’nin babasi Ziya

24 Nezaket Ekici’nin 20-25 Kastm 2019 tarihinde Ankara Miize Evliyagil’de gergeklestirdigi workshop programinda sanatgi ile
yapilan goriismeden alinmustir.
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Ekici’nin Almanya’da gd¢men olarak yasadigi yillarda yazmis oldugu gog, gocmen
sorunlari, vatan hasreti konulu siirlerin bir araya getirildigi kitaptan almistir.?> “Bizim
Adimiz Yabancr”, “Misafir Isci”, “Demokrasi Nerede?, Ozgiirliik Nerede?, Bizim
Haklarimiz Nerede?” gibi muhtelif isimler verilmis fakat temelde ayn1 sorunlari; ‘go¢’
ve ‘go¢men’ sikitilarmi dile getirmek iizere yazilmis bu siirler, Ziya Ekici’nin
vefatinin ardindan Nezaket Ekici ve sanat¢cinin kiz kardesi Elmas Ekici tarafindan
Balik Bastan Kokar adl1 kitapta bir araya getirilmistir. Ekici, gé¢iin ardindan babasinin
gdcmen bir beden olarak kiiltiirel, geleneksel ve dilsel anlamda tecriibelerine dair
yazmis oldugu siirlerini kendi performans sanatina da tagimigtir. 2011 senesinde
Tophane-i Amire’de gergeklestirilen “Fiktion Okzident” sergisinde sanatci, babasinin
Almanya’da ve diger Avrupa iilkelerinde o donemlerde yasayan Tirklerin uyum
saglayamama duygusunu dile getirebilmek iizere kaleme aldig: siirlerini, dekorasyon,

ses ve miizikal diizenleme ile multidisipliner bir sanatsal icraya doniistiirmustiir.

“Fiction Okzident” 1960’larda baslayan is¢i gociiniin Almanya ve Tirkiye arasinda
ortaya cikardig kiiltlirel aligverisi politik anlamda irdeleyerek bu kiiltiirel gecisleri
sanatsal bir bicimde somutlastirabilmis sanat¢ilarin bir araya getirildigi énemli bir
sergidir. Sergi, Almanya ve Tiirkiye arasindaki Is¢i Alim1 Anlasmasi’nin 50. yilmni
kutlamak iizere Goethe Enstitiisii tarafindan, T.C. Kiiltliir ve Turizm Bakanlig1 ve
Stiftung Mercator’un destekleriyle ve Mimar Sinan Giizel Sanatlar Universitesi is
birligiyle Tophane-i Amire Kiiltiir ve Sanat Merkezi’'nde kurulmustur. S6z konusu
sergi, Almanya ve Tiirkiye arasindaki kiiltiirel aligverisin politik ve toplumsal
yonlerine odaklr iirettikleri ¢calismalariyla 19 sanatgiy1 bir araya getirmistir. Sergide;
Ferhat Ozgiir, Sener Ozmen, Cengiz Tekin, Vahit Tuna, Irfan Oniirmen, Azade Koker,
Esra Ersen, Neco Celik, Timur Celik, Ali Kepenek, Denizhan Ozer, Esat Tekand,
Altan Celem, Banu Birecikligil, Sedat Mehder, Kinay Olcaytu, Nurseren Tor, Hanefi
Yeter ve Nezaket Ekici yer almistir. Serginin kiiratorliigiinii ise, Johannes Odenthal,
Emre Zeytinoglu ve Cetin Giizelhan {istlenmistir. Adlar1 gegcen 19 sanat¢idan 14 {iniin
ortak Ozelligi ise gogmen olarak Almanya ve Tiirkiye arasinda bir hayat siirmiis

olmalaridir ki Nezaket Ekici de bu 14 sanatcinin i¢inde yer almaktadir.

25 Nezaket Ekici ile yapilan video-call gériismesinden alinmistir, 27 Aralik 2020, Bangkok-Istanbul.
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Hiirriyet’den Deniz Inceoglu’nun sergi kiiratorlerinden Emre Zeytinoglu ile yaptigi
sOyleside, Zeytinoglu, serginin amacinin Tiirkiye ve Almanya arasindaki iligkiler
diizeyinde ortaya ¢ikan birtakim kiiltiirel sorunlarin agik¢a ortaya konulmasi oldugunu
dile getirmis, serginin olusumundaki kriterlerin de oldukga belirgin oldugundan soyle

bahsetmistir:

Iki kiiltiirii de deneyimlemis, biiyiik engelleri gégiisleyerek o iki kiiltiirel yapida
da var olmayr basarmis sanatgilar. Daha da agik bir soyleyisle, iki kiiltiir
arasinda bir ‘sizma’yi gerceklestirmis olanlar. Iste bu noktada benden, iiciincii
kiirator olarak, bes sanat¢t daha se¢mem istendi. Seg¢imlerim bir yandan, daha
once belirlenmis kriterler ¢ergevesinde kaldigi gibi, diger yandan bu kriterleri
biraz ihlal etti. Ciinkii bunlar arasinda, Tiirkiye-Almanya iligkilerine disaridan

bakan ve o goriintiiye anlam vermeye ¢alisan sanat¢ilar da vardi. (Inceoglu,

2011)

Zeytinoglu, sergideki sanatc¢ilar1 “kimi zaman ‘Gteki’ olma, kimi zamansa diglanma
duygularint deneyimlemis kisiler” olarak tarif ederken, sanat¢ilarin islerinin ortak
tavrint ise “muallak ve kararsizliklarla geg¢mis bir yasamin iiriinleri” olarak
yorumlamustir (Inceoglu, 2011). Aymi séyleside, Istanbul Goethe Enstitiisii Miidiirii
Claudia Hahn Raabe, serginin kavramsal temelini sOyle ifadelendirmistir: “Hayaller,
ozlemler, sevingler, onyargilar ve arzularin bir yansimasi. Her iki kiiltiirde de var olan
bu kurgulanmis diinyalar, kiiltiirel, toplumsal ve diisiinsel ortak yagsamin temelini

belirlemede énemli bir rol oynuyor” (Inceoglu, 2011).

Ekici’nin bu sergideki performansinda seslendirdigi siirler Tiirklerin goc¢ ettikleri
Avrupa iilkelerine entegre olamamalarini ve yasadiklar1 toplumsal, kiiltiirel, hukuksal
ve ekonomik sorunlarint dile getirmektedir. Ekici, bu sergideki performansinin
tarihinden neredeyse 30 yil evvel yazilmis olan bu siirleri kullanarak hem ge¢misteki
gdcmen sorunlarint hatirlatmak hem de ge¢misten giinlimiize dek ¢dziilemeyen;
ekonomik ve politik baglamda hala haklar1 ihlal edilen gilincel go¢men ve miilteci

sorunlarint da sanatini kullanarak giindeme getirmek istemistir.
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Gorsel 32. Nezaket Ekici, Balik Bastan Kokar, Performans, Tophane-i Amire’de gergeklestirilen “Fiktion Okzident” sergisi
kapsaminda, istanbul 2011. Fotograf: Cetin Ozer

Babasinin siir kitabiyla ayni ad1 tasiyan Balik Bastan Kokar adl1 performansinda, sergi
mekan1 adeta geleneksel bir Tiirk evinin yasam alanma donistiiriilmiistiir. Yerde
geleneksel motifli halilar serilidir, bu halilarin her biri Tiirk evlerinde oturma odalar1
gibi kendinden menkul bir oda seklinde durmakta, her halinin iizerinde sehpa, koltuk
gibi yasam alan1 gerecleri yer almaktadir. Boylece i¢ ice gecmis birkac Tiirk evi
gorlintiisii  yaratilmistir. Bu mekan adeta birlikte, sikisik/sikigtirilarak yasayan
gdemenlerin mahallesi/mekan1 gibi kurulmustur. izleyiciler ise bu ev i¢i ortamda

misafir gibi koltuklara oturarak Ekici’nin etrafin1 sarmistir.

Bu performans ayni zamanda sessel olarak ciddi bir prodiiksiyonla hazirlanmistir.
Ekici’ye Tiirkiye kokenli Alman oyuncu Tayfun Bademsoy ve Tiirkiye kokenli ancak
yasamini hem Istanbul hem de Berlin’de siirdiiren besteci Zeynep Gedizlioglu eslik
etmistir. Gedizlioglu, bu performansta seslendirilen alt1 siir i¢in alt1 farkli miizikal
kompozisyon iiretmistir. Performans 6nce Gedizlioglu Orkestrasinin canli olarak icra
ettigi miizikle agilir. Ekici, orkestranin sesi ile adeta transa geg¢mektedir, burada
duygularinin yogunlugu ve hareketlerin asirilig1 bakimindan oldukga teatral bir bedeni
sergiler. Miizigin sona ermesiyle Ziya Ekici’nin siirleri 6nce Tiirkiye kokenli Alman

oyuncu Tayfun Bademsoy’un kayda alinan sesi ile Tiirk¢e olarak seslendirmistir.
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Ardindan izleyicilerin ortasinda konumlanan Ekici, babasmin siirlerini Almanca
cevirisiyle okumustur. Ekici, her siirin sonunda babasinin go¢ hikayesinden
fragmanlar aktarmistir. Babasinin ayrildigi  koydeki Ogretmenlik siirecinden,
Almanya’ya basvuru siirecine, Almanya’daki bir fabrikada caligmaya baslamasinin
ardindan geride biraktig1 ailesine, ge¢im sikintisina, hiisranina, yurt ve aile 6zleminin
yarattig1 hezeyana dek gd¢men bir 6zne olarak babasinin yasadigi ve siirlerine
aktardig1 fiziksel ve duygusal tecriibeleri siir aralarinda bir monolog seklinde
izleyiciye Tiirk¢e olarak aktarir. Alti siir pes pese ayni konsepti takip ederek
seslendirilir; orkestra, Bademsoy’un Tiirk¢e seslendirmesi, Ekici’nin Almanca

seslendirmesi ve yine Ekici’nin babasinin go¢ hikayesi.

Performansta Ziya Ekici tarafindan 1983 yilinda Duisburg’da yazilmis olan ve
Bademsoy tarafindan aktarilan “Kendini Begenmis Siskin Avrupalr” siiri, Avrupa’ya
davet edilen, ancak orada kistirilarak “6teki” konumuna sabitlenen is¢i sinifinin

sikintilarin1 oldukg¢a sade bir dille anlatmaktadir:

Bizi cagirirken merasim yap torenle karsila / Simdi uyum de oyunun uydurma
/ Oziinii al parasi ¢ikinca / Biiyiimiis gozlerinizde ne umut ne keder / Insanliktan
nasibini almamis hepsi bir haber / Cocuklart siniflarda ayri tut ¢alisani
gettoda oturt / Diistirme dilinden intigrasyonu / Adimiz auslender gust arbayler
/ Nerede ozgiirliik¢ii demokrasi nerede hukukumuz / Sanki baska diinyanin
insaniyiz biz / Kendini begenmiy siskin Avrupali / Yaptiklarint unutmak istersek
unutmak elde mi? / Ekonominiz krize girdiyse kabahat bizde mi? / Var m1 hig
diisiinen i¢inizde bizleri? / Her zaman mavi degil bu gokyiizii bu deniz / Sizin
de elbet kotii giiniiniiz gelecek inanin bunu bilin / Kendini begenmis siskin

Avrupali. (Duisburg-Nisan/1983)

Ziya Ekici’nin bu siiri tarih olarak Alman hiikiimetinin ‘Geri Doniis Tesvik Yasast’ni
¢ikardig1 tarihe yakindir, ayn1 dénemlerde Umit Yasar Oguzcan da Ziya Ekici’nin
siirine benzer bir sekilde Almanya’dan lagvedilmek istenilen Tiirk is¢ilere dair su
dizeleri kaleme almustir; “Alaman’in derdi ¢ok / Gelsin Tiirk is¢ileri / Alaman in karni
tok / Gitsin Tiirk ig¢ileri” (Emre, 1993, s. 63). Ekici ve Oguzcan Tiirk is¢ilerin ¢agrilist
ve ardindan -ihtiya¢ kalmadiginda- defedilisi ilizerine Alman hiikiimetine dair

sitemlerini benzer sekilde siir ile dile getirmislerdir.
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John Berger ve Jean Mohr, birlikte kaleme aldiklar1 ve gogmen is¢ileri konu edinen 7.

Adam adl1 kitapta, gdgmen is¢inin Avrupa’daki durumuna dair séyle yazmiglardir:

Sehirlesmis iilkelerin  ekonomisi  bakimindan gé¢men  isciler
oliimsiizdiirler;  oliimsiizdiirler  ¢tinkii ~ siirekli  olarak  yerleri
baskalariyla doldurulabilir. Gégmen is¢iler dogmaz, yetistirilmez,
vaslanmaz, yorulmaz, o6lmezler. Bir tek islevieri vardwr onlarin:
calismak. Hayatlarimin  biitiin - obiir iglevleri geldikleri iilkelerin

sorumlulugu altindadir. (2011, s. 56)

Ziya Ekici ve Oguzcan’in siir ile ifade etmeye calistigi gdgmen is¢inin dnemsizligini,
Berger ve Mohr belgesel bir analiz yontemiyle yazmiglardir. Aslinda burada Ekici ve
Oguzcan ile Berger ve Mohr’un bahsettigi sey aynidir: Endiistriyel kaygilarin 6n
planda oldugu bir Avrupa iilkesi ve endiistrinin -bozuldugunda yenisi takilabilecek

olan- mekanik bir parcasiymis gibi davrandigi gd¢men isgiler.

Ziya Ekici’nin duru bir sitemle ve apagik bir sekilde gogmenlerin hukuksal, egitimsel,
ekonomik ve tabii statliye dair sorunlarini dile getirdigi bu siir, Ekici’nin sanatci
bedeni ve sesiyle Tophane-i Amire Kiiltiir Merkezi’nde Almanca gevirisiyle yeniden
icra edilmistir. Ekici, siirin muhtelif yerlerinde kullandig1 sesinin sert ve vurgulu
tonlartyla s6z konusu siiri dramatik bir hale getirmistir: Sanat¢inin bedeni, ses tonunun
inis ve c¢ikiglarina senkronize bir bigimde biikiilmiis, egilmis, kasilmis; eller yapilan
isin ve sOylenen sozlerinin ciddiyetinin altin1 ¢izercesine yumruk olmus ve sonra
acilmistir. Sanatc1, siirdeki gd¢menlerin, hak ve Ozgiirliiklerinin ihlaline dair
sitemlerini ve acilarin1 kendi bedeninde birer mimik ve jeste doniistiirerek adeta
goriintir kilmistir. Siirin seslendirilmesi hususunda dil ve dilin kullanim1 da oldukga
onemli bir unsurdur, ancak ilerleyen boliimde s6z konusu performans dil kavrami
aracilifiyla ayrintili bir bicimde incelenecektir. Bu nedenle burada konuyu bélmemek
adina, performansin dil ile iligkisine gegmeden evvel onun mekanla iliskisinin vurgusu

yapilacaktir, zira bu iliski azimsanamayacak bir 6neme sahiptir.

Balik Bastan Kokar performansi ile Tophane semti arasindaki iligkisellik, ortaya bir
hafiza mekani ¢ikarmaktadir. Burasi, Ekici’nin babasinin siirlerinin hikayesi agisindan
olduk¢a miihimdir, ¢iinkii Avrupa’ya isgiicii aktarimi i¢in gerekli is¢i teminini

saglayabilmek adina o dénem Tophane semtinde isci biirolar1 agilmistir. Bununla
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birlikte Tophane-i Amire binasi, 1960’1 yillarda baslayan is¢i gogiinde, is¢ilerin
gocten evvel gerekli prosediirleri hallettikleri Is ve Is¢i Bulma Kurumu’nun hemen
yaninda yer almaktadir. Bu da Ekici’nin performansinin mekanla i¢ i¢e gegmesi ve
mekansal biitlinliigli acisindan olduk¢a 6nemli olmustur. Tophane mekani, Ekici’nin
siir performansiyla oldugu gibi aslinda sergideki pek ¢ok calismayla da diyaloga
girmektedir. Tiirkiye ile Almanya arasindaki kiiltiirel iligkiyi tartigmaya acan bu
sergide, mekanla temas eden 6nemli bir calisma da Irfan Oniirmen’in fs¢i 2011

heykelidir.

Gérsel 33. Irfan Oniirmen, Is¢i 2011, Tophane‘-i ;‘,n;ire"dé gerceklestirilen ‘;Fiidion O\k‘zident” sergisi kapsaminda, Istanbul
2011. Fotograf: @diaspora_turk
Is¢i 2011 tamanu ¢ikolatadan oyulmus devasa bir heykeldir ve bu oldukga hacimli
heykele 300 adet minyatiir kopyas1 eslik etmektedir. Oniirmen, gerekli prosediirleri
yerine getirmek iizere bahsi gecen Is ve Isci Bulma Kurumu’na gelen is¢i adaylarmin
beklemek {iizere toplastiklar1 kurumun yakininda yer alan parkta bulunan Muzaffer

Ertoran’in eseri olan Is¢i Heykeli’nden esinlenmistir. Inceoglu’nun gerceklestirdigi

soyleside Oniirmen sunlar1 sdylemektedir:

Heykelin simdiki hali gerek o parktan Almanya’ya giden yoldaki is¢ilerin,
gerekse tilkemizin is¢i sinifinin icinde bulundugu durumun ironisi gibi duruyor.
Heykelin yiiklendigi kavrami, ait oldugu yerin anlamiyla beraber vurgulamak

ve imgesini ¢cogaltmayr amagladim. Bu imgenin yayginlagsmasi, ig¢i kavramini

206



veniden ele almaktan tutun da heykel sevmeyen bir toplum oldugumuzun
elestirisine, Almanya’daki Tiirk is¢isinin kimlik sorunsallarina kadar vurgu
vapabilir. Yiizlerce kiigiik is¢i heykelciklerinin yonlendigi, yiiziinii dondiigii
merkezde duran biiyiik is¢i heykeli ise zaten ideolojik gondermelerle yiiklii ve
¢ikolatadan imal edildi. Cikolata, Almanya-Tiirk is¢isi iliskisindeki onlarca
villik siireci yasayan buradaki bizlerin yabancist olmadigi hediyeydi ve
kiskirtici kokusu baska bir diinyaya aitti. Bu proje, tiiketim toplumunun bir
elestirisi olmasinin yani siwra kapitalizmin bolluk, refah, uygarlik vurgularina

gonderme yapar. (Inceoglu, 2011)

Oniirmen, heykelin yiiklendigi kavram, ait oldugu yer ile beraber vurgulamak istemis
ve bu isciyi onun -kimligini ikiye bolen- hikayesinin basladigi yere konumlandirmistir.
Elindeki ¢ekigle, agir is giicline adanmis hayatlarin bir simgesi olan bu heybetli is¢inin
cikolatadan olusu ise onun gegici ve tiiketilir oldugunu vurgulamaktadir. Bununla
birlikte, ¢ikolata 1960’11 yillarda baslayan bu isci gogiiniin memleket ziyaretleri igin
doniislerinde gogmenin; ailesinin, arkadaglarinin ya da yakinlarinin gonliinii hos etmek
icin bavuluna yerlestirdigi miitevazi jestlerden biri olmustur. Ciinkli Avrupa’dan gelen
satafatli paketlere sarili bu tiir ¢ikolatalar, o donem Tiirkiye’de heniiz yoktur ya da olsa
bile -herkes icin- erisilebilecek olan bir tat/lezzet degildir. Go¢menin ailesi ya da
arkadaslar1 bu tarz yiyecekleri (tekrar) tadabilmek i¢in onun doniisiinii beklemek
zorundadir. Dolayisiyla ¢ikolata jestinin ekonomik bir yani1 da vardir. Bu cergevede
Oniirmen’in dev ¢ikolata heykeli, gé¢ unsurunun ‘tatl’’ fakat bir o kadar da ‘nahos’
hikayelerinden birine géndermede bulunmaktadir, ¢iinkii Avrupa’dan dénen gécmen
isciler, bavullarina geri doniisiin bir hediyesi olarak o donem heniiz Tiirkiye’de
iretilmeyen; kiyafetler, yiyecekler ya da giinliik kullanim nesnelerinin gorece giizel
ve gosterisli olanlarini yerlestirmislerdir, fakat gogmenin her doniisiinde getirdigi bu
nesneler, tekrar tekrar Avrupa ve Tiirkiye arasindaki refah farkinin altin1 ¢izmektedir.
Is¢i 2011 heykelinin maddesi olan ¢ikolata bu anlamda bir metafordur; ‘burada
olmayan’ fakat ‘orada olan’ bir tadin, hazzin mecazidir. Bu bavullar bir bakima
Avrupa standartlarinin reklamini1 yapmaktadir, bavullarla birlikte getirilen daha 6nce
hi¢ goriilmemis kiyafetler, yiyecekler ¢oluk-cocuk, geng, yaslt pek ¢ok insanin Avrupa
hayallerini kabartmakta ve ayni zamanda go¢men is¢iyi geri dondiigli yerdeki
Oznelerin goziinde yliceltmektedir. Berger ve Mohr, gi¢cmen is¢inin yuvaya

doniistindeki magrurlugunun dondiigii yerdeki 6znelerin lizerinde biraktigi etkiyi sdyle
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yazmuslardir: “Onlar konusurken Jogiindiiklerini anlar. Ama oOgiinmekte hakl
olduklarini da kabul eder, ¢iinkii ne de olsa basarilarimin kaniti olan paralar ve
armaganlarla donmiiglerdir” (2011, s. 21). Go¢menin doniislerindeki bavul -i¢inden
cikanlar dolayisiyla- gd¢menin omuzlarmi kabartmakta onu gururlandirmaktadir,
ancak Said’in soyledigi gibi bir gercek de vardir: “Siirgiiniin basarisi, sonsuza dek
geride birakilan bir seyin kaybedilmesiyle kalici olarak zayiflatilir” (2001, s. 173).
Gogmen her ne kadar basarisinin kaniti olan bir bavulla ‘yuva’ya donmiis, gogsiinii
sisirmis olsa da ziyaretinin bitiminde hep bir ‘yarim kalmislik’ ve ‘arada kalmislik’ ile

miicadele etmek ve yuva hasretini dizginlemek zorundadir.

Tiirkiye’de 1960’11 ve 1970’11 yillarda kuskusuz ki her go¢menin iilkesini ziyarete
gittiginde ailesinin ya da yakinlarinin biiyiik bir heyecanla bekledigi bir bavul s6z
konusu olmustur. Irit Rogoft, “Bavul, hareketliligin, yer degistirmenin, dualitenin ve
bunlarin i¢inde dolastigi asw1 karmasik duygu iklimlerinin gostergesi haline
gelmigstir” der (2000, s. 36). Bu anlamda bavul bir gociin giiglii, heyecanli, haz dolu
fakat bir o kadar da kirilgan nesnelerinden biridir. Fiction Okzident sergisinde yer alan
sanatgilardan Denizhan Ozer, kirilgan bir nesne olarak bavulu kavramsal bir bicimde
kullanmustir. Ozer, Luggage Room (Bavul Odas1/2011) adim verdigi yerlestirme ile
sergi mekanini onlarca bavulla doldurmustur. Bu bavullar Avrupa’dan gelen ve

Avrupa’ya giden nesnelerin tagindig kiiltiirel gegirgenlik saglayan ileticilerdir.
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- 1 = ‘)’. i
Gorsel 34. Denizhan Ozer, Luggage Room (Bavul Odas1), Tophane-i Amire’de gergeklestirilen “Fiktion Okzident” sergisi
kapsaminda, [stanbul 2011.

Geleneksel olarak bavul, ayrilma {iziintiisiiniin de ana metaforlarindan biri olagelmistir
(Rogoff, 2000, s. 37). Tiirkiye’den Avrupa’ya gerceklesen is¢i gocli 6zelinde
irdelenecek olursa, ‘yuva’ya donen bavullarin yarattigi heyecan ‘yuva’dan ayrilan
bavulun hissettirdigi kederden daha giiclii degildir. Avrupa’ya donmek iizere olan
bavullar bosaltildiginda bu kez yerellikle tekrar doldurulmaktadir. Berger ve Mohr, bu
bavullar i¢in; “Kilitlenmis ya da bir iple baglanmis olan bu bavullardan her biri bir
insanin bellegi gibidir” (2011, s. 178) der. Cilinkii daha iyi bir yasam siirebilmek,
ekonomilerini diizenleyebilmek adina Avrupa’ya is bulmak amaciyla giden
gdcmenlerin bavullarinda onlarin kimliklerini yansitan giyim-kusamlarinin yani sira,
belleklerini tazeleyebilecekleri ve ‘yuva’yr hatirlayacaklar1 birtakim nesneler yer
almigtir. Yapilan tursu ve regeller, dikilen yerel kumasglar, birkag aile fotografi, yeni
cikan yerel sanatgilarin kasetleri bu bavullara itinayla yerlestirilmistir. Bu nesneler
siir otesi mekanlara yeni bir kurgu getirecektir. Bu noktadan bakildiginda bavullar
hep “oteki” ile yiikliidiir. Hep bir tarafa, orada olmayani tagimaktadirlar. Bu yiizden

her bavul bir yabancidir ve hep ‘arada’dir.

Fiction Okzidet sergisinde yer alan calismalarin ortak tavri, 1960’da baslayan isci
gociiniin akabinde, Almanya ve Tiirkiye arasinda gelisen kiiltiirel ve politik iligkilerin
elestirisine odaklaniyor olmalaridir. Bavul ya da ¢ikolata olsun, bu nesneler kiiltiirel

aligverisin ve bu aligverisin isleyis kurallarinin metaforlaridir. Balik Bastan Kokar ise,
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iki iilkenin kiiltiir politikalar1 arasinda gogmen bedenlerin ¢ektigi sikintilarin metaforik
ogelerle islendigi misralar ve bu misralarin bedenin jestleri araciligiyla yeniden icra

edilmesidir.

Son olarak sunu belirtmek gerekir ki, Ekici’nin sanat¢1 bedeni bu siir performansinda
kendi Oznelliginin temsilinden tasarak, bir baska Oznelligin iletkeni haline
doniigmiistiir. Ciinkii Nezaket Ekici’'nin -kendisi de go¢men politikalarinin
“oteki”lestirici tutumundan bir hayli nasibini almis olsa da- performansindaki siir “isci
sikintilar1’, bedensel is giicii ve sarf edilen bu giiciin sosyal ve ekonomik anlamda tam
olarak karsiligin1 bulamamasi tlizerinedir. Dolayisiyla sanat¢1 kendi deneyimledigi
giicliik formlarin1 degil babasinin ve babasi gibi is¢i gogmenlerin tecriibelerini kendi
sanatg1 bedeni iizerinden izleyiciye ge¢irmeye caligmigtir. Performans sanatinda ya da
Jones’un tanimi ile ‘beden sanati’nda 6znelerarasilik vardir, daha 6nce de belirtildigi
iizere sanatc1 bedeni, 6znellikleri i¢ ice gegirerek oznelerarasiligi (intersubjectivity)
sunan yeni bir estetik anlayisini ortaya ¢ikarmistir (Jones, 1998, s. 5). Ekici, kendi
bedenini iletken bir nesne gibi kullanarak babast ile izleyici arasinda bir aract olarak
konumlanmistir. Babasinin Almanya’ya dair umutlarini ve hayal kirikliklarini bir siir
yardimiyla bir ses, bir jest olarak kendi bedenine yerlestirmis ve yine kendi bedeninden
izleyiciye aktarmaya calismistir. Fakat nihayetinde babasinin goé¢ii ve bu gogiin
kiiltiirel, dilsel ya da geleneksel olarak ortaya ¢ikardigi neticeler, ikinci nesil gogmen
olan Nezaket Ekici’nin kimligine sik1 sikiya tutunmustur. Bu baglamda Balik Bastan
Kokar performansi, gd¢men is¢inin sikintilari yaninda Ekici’nin ikinci nesil gégmen
olarak deneyimledigi ‘dil’ krizine de baglanmaktadir ve ikinci nesil gd¢gmenin kiiltiir,

gelenekler ve dil baglamindaki ‘aradaligina’ dair tekrar okumaya agilmaktadir.

5.2. Dil ve ‘Aradalik’

Ekici’nin Balik Bastan Kokar adli siir performansi, sanatginin Almanya ve Tiirkiye
arasinda boliinmiis ‘cifte-kimliginin’, ‘bdliinmiis dil’ gercekligi tizerinden bir kez daha
incelenebilmesine olanak tanimaktadir. Ekici performansinda, babas1 Ziya Ekici’nin
gb¢ deneyimini izleyiciye iletirken cocukluk yaslarindan itibaren aile ortamindan
asina oldugu Tiirkce yerine -yetistigi cografyada daha yogunluklu olarak isittigi
dolayistyla Tiirk¢e’den daha iyi bir bigimde hakim oldugu- Almancay: kullanmistir.
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Ciinkii Ekici, kendini Tiirk¢e’de, Almanca’da oldugu kadar rahat ve giivende
hissedememektedir. Sanat¢1 bu durumu soyle ifade eder: “Almanya’da dordiincii sinifa
kadar Tiirk okuluna gittim, Tiirk sinifinda tek ogretmen Almandi, ben nasil Tiirkce
ogreneyim? Kaldi ki Almancayt da tam olarak égrenemedim zaten.”*® Bu baglamda,
Balik  Bastan Kokar performansina dil faktori merkeze alinarak tekrar
odaklanildiginda, Ekici’nin ikiye boliinmiis kimliginin dildeki tezahiirlerini ‘aradalik’

sav1 lizerinden takip etmek miimkiindiir.

Ekici, heniiz konugma yetisini edindigi ¢ocukluk dénemlerinde toplumsal dil olarak
Almancay1 duyup 6grenmeye baslamis olsa da gdgmen bir ailede yetismis olmasindan
kaynakli olarak ‘ev’ ortaminda, aile i¢inde konusulan Tiirk¢e de sanatginin bellegine
asina kilinmistir. Ev ve kamusal ayriminda iki dili birden isiten ve seslendiren
sanat¢inin diline ve sesine bir ¢atallanma/ikiye boliinme sirayet etmistir. Dildeki ikiye
boliinme durumuna odaklanilirken en temelde dilin toplumsal bir {iretim olmas1 ve
sinir Otesi cografyalarda bedenler iizerinde ‘yabancilik’ olgusu yaratmasi durumu

irdelenecektir.

Dil toplumsal bir sézlesmedir, toplumsalligin ve toplumsal yasamin bir {irtintidiir.
Toplum yagsaminda 6znelerarasi iletisime olanak saglayan en etkili aragtir. Yazi, ses
ya da isaretlerin diizenlenerek birer anlam iirettigi ve {iiretilen anlam iizerinden
insanlarin diisiinsel temasini kuran bir sistemdir. Bu ¢ercevede dil insan tiiriine 6zgii
bir bellektir, zira insanda -dilin toplumsal bir s6zlesme olarak ortaya ¢ikmasina olanak
saglayan- bir ‘dil yetisi’ vardir ve dil yetisi 6znelerde bulunan evrensel bir bellektir.
Insanlar arasindaki anlasmanin temel aygiti olarak dil, Amerikal dilbilimci ve diisiiniir
Noam Chomsky’nin Doga ve Dil Uzerine adli kitabinda ifade ettigi teorik tanimryla;
“dogal bir nesne, beyinde fiziksel bir temsili olan insan zihninin bir 6gesi ve bu tiire
bagislanmis yetilerin bir par¢asidir” (2018a, s. 11). Dolayisiyla dil, insan bedeninde
fiziksel bir gergeklik ve mutlak bir hususiyettir.

20. yiizy1l baslarinda fikirleriyle dilbilim disiplinine temel olusturan Ferdinand de
Saussure, vermis oldugu derslerin metinlestirildigi Genel Dilbilim Yazilar: baslikli

onemli kitapta, dil lizerine s0yle yazmustir: “Hem dil yetisinin toplumsal tiriiniidiir hem

26 Nezaket Ekici ile yapilan goriigmeden. 18 Aralik 2019 Uskiidar-Istanbul.
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de bu yetinin bireylerce kullanilabilmesi icin toplumun benimsedigi zorunlu bir
uzlasimlar biitiiniidiir’ (1998, s. 38). Dili, dil yetisinin birey disinda kalan toplumsal
bir boliimii olarak tanimlayan Saussure’e gore; birey, dili tek basina ne yaratabilir ne
de degistirebilir, zira dil varligim1 yalnmizca toplumun iiyelerince olusturulmus bir
sozlesmeye bor¢ludur (1998, s. 44). Gostergebilimin kurucularindan Roland Barthes
da sozlesmeye dayanan bir degerler dizgesi olarak dilin, bireyin tek basina yol ac¢tig1
degisikliklere kars1 direnen ve tam da bu nedenle toplumsal bir kurum olarak varlik

gosteren bir olgu oldugunu ileri stirmiistiir (1993, s. 26).

Oznelerin dili kullanim becerisini edinmesi ve gelistirmesi ise tekrara dayanmaktadir.
Dil, toplum yasaminda Ozneler tarafindan siirekli maruz kalinarak ve insanin
dogasindaki taklit yetenegine dayanarak Ogrenilmektedir. Chomsky, “genlerin bir
ifadesi seklinde kabul edilen dil organinin, olasi sozciiksel 6gelerin temel yapisiyla
birlikte yinelemeli (recursive) bir islem dizgesiyle belirlendigi soylenebilir” der
(2018a, s. 118). Bu baglamda yinelemelere dayali bir edim siireci olan dil

“performatif’tir.

Butler’in metinlerinde toplumsal cinsiyetin insa edilen yapist ve beden iizerine
kullandig1 “performatif” kavrami, aslinda yazarin beden ve toplum iliskisi dahilinde
pek ¢ok baglamda islettigi bir kavramdur. ik kez Cinsiyet Belas: kitabinda, toplumsal
cinsiyetin “performatif” liretimine odaklanan Butler, “Excitable Speech A Politics Of
The Performative” adli makalesinde, dilsel yaralanma baglaminda nefret s6ylemini
merkeze alarak bunlarin elestirisinde dilin “performatif’ligine atif yapmistir. “Her
seyden once bir isimle ¢agirilmak 6znenin ogrendigi ilk dilsel yaralanma bicimidir”
(1997, s. 2) diye yazan Butler’a gore, onemli olan, “dil tarafindan yaralandigimizi
iddia ettigimizde, ne tiir bir iddiada bulunuruz?” sorusudur: “Ozne olarak dile bir
aracilik, bir yaralama giicii yiikleriz ve kendimizi yaralayic1 yoriingenin nesneleri
olarak konumlandiririz. ileri siirdiigiimiiz iddia ise, 6nceki durumun giiciinii kirmaya
caligan baska bir dil 6rnegidir. Boylece, higbir sansiir eyleminin geri alamayacagi bir
cikmaza kapilip, onun giiciine kars1 koymaya calisirken bile dilin giictinii kullaniriz”
(1997, s. 1). Butler, dil tarafindan kurulmus ve dilin yaralayici giiclinden korunmak
icin bile dile ihtiya¢ duyan varliklar oldugumuzu ifade etmistir. Bu noktada ise, “dile
kars1 savunmasizligimiz, onun sartlart dahilinde olusmamizin bir sonucu mu?” diye

sormaktadir, sayet dil tarafindan olusturuluyor ve sekillendiriliyorsak, olusturucu ve
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sekillendirici gii¢ yani iktidar, 6zneleri en basindan beri agagilayarak 6znenin iktidar
hakkindaki her fikrini ve kararin1 kosullandirmakta ve dncelemektedir” (1997, s. 1-2).
Dolayistyla 6zne dil tarafindan kurulmaktadir ve kendisini hedef alan sdylemi geri
dondiirmek icin yine dile bagvurmaktadir. Dil 6znenin “performatif” {iretiminin en
etkili aracidir; 6zne kendisine yoneltilen dil araciligiyla {iretilirken kendisini
iireten/yaralayan dile karsi kullandigi dil de -ki iktidar tarafindan 6zneden Once
belirlenmistir- yine “performatif”’ bir bicimde onun iiretim siirecinin bir pargasi
olmaktadir. Boylece, iktidar ve 6zne arasinda gidip gelen dil, 6zneyi kurmakta, onun
dilini ve dili kullanma bi¢imini de tekrarlar sonucunda “performatif” bir bigimde
sekillendirmektedir. Ozneler bu “performatif”’ kurulumun idaresinde dilde anlagmakta

ve ifade alanlarin1 yaratmaktadir.

Dil, insanlarin birbirlerine istekler, ihtiyaglar dogrultusunda kendi diigiinsel ve
duygusal aktarimlarini gergeklestirebildikleri sonsuz bir ifade alan1 saglamaktadir. Dil
bir anlatim araci olarak diisiinceleri beyan etmek iizere kullanilan bir iletisim

sistemidir, ancak Chomsky, iletisimin dilin bir fonksiyonu oldugunu kabul etmez:

Dil, diisiinceyi ifade etmenin dizgesidir; bu da tiimiiyle farkli bir seydir.
Insanlarin yaptigi herhangi bir sey gibi (viiriiyiis tarzi, giyim ve sag tarzi gibi),
elbette ki dil de iletisim icin kullanilir. Ancak hangi anlamiyla olursa olsun,
iletisim dilin islevi degildir; hatta dilin islevini ve dogasini anlamamizda hi¢bir

onem tasimayabilir. (2018a, s. 102-103)

Iletisim ortak bir (toplumsal) dili sart kosar, génderici ve alic1 arasindaki aktarimin
anlasilabilirligi ilkesine dayanmaktadir. Yani dilin iirettigi o sonsuz sayidaki ifadelerin
-iletisim siireci i¢inde kullanilanlarinin- génderici ve alici i¢in esglidiimlii olarak bir
anlam ifade ediyor olmasi gereklidir. Bu nedenle iletisim dilin gorevi degil sagladigi
bir seydir. Saussure, dilin iletisime olanak saglamasi i¢in gerekli kosulu soyle ifade
eder: “Konusan bireylerde hemen hemen ozdes izlerin olusmasi, alict ve esgiidiim
saglayici yetilerin isleyisiyle gerceklesir” (1998, s. 43). Dolayisiyla iletisim, konusan
iki 0znenin sarf edilen dildeki ifadelerin anlamlarmi kavrayabilme ve iiretebilmede

ortaklagsmalarini 6ncelemektedir.
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Diinya iizerinde bu denli sinir bu denli farkli toplum olma ve mekansallagma tiirii
varken; bedenler arasina bu denli farkli politik yontemlerle duvarlar oriiliir sinirlar
cekilirken, dil de dogal olarak cografyalara, iilkelere, muhtelif bolgelere vb. sinirlara
gore farkliliklara ugramigtir. Sadece ifade ve anlam iligkisine dayali bir farklilasma
degil, en ufak sessel, sivesel farkliliklar da farkli dilleri ve o dillerin temsil ettigi farkl
topluluklar1 isaret etmekte onlar1 kiiltiirel baglamda birbirinden ayirmaktadir. Bu
nedenle en kii¢iik bir topluluk olma durumunda dahi farkli diller ortaya ¢ikabilmekte
ve Ozneler tarafindan bakildiginda pek ¢ok toplumsal 6zne birden fazla dile asina

olabilmektedir. Chomsky Dilin Mimarisi adl1 kitabinda sdyle yazmaistir:

Diinya bu kadar karmasik iken, kati tekdilcilik zaten hayal edilemez
oldugundan ikidillilik insan tiirii i¢in elbette dogal olandir. On bes kisiden
olusan en kiiciik avci-toplayici kabilelerde bile, farklilasma olacaktir. Insanlar
birbirinin kopyalart degildirler ve en ufak bir farkliik durumunda bile, bir
‘cokdillilik’ tiirii ¢ikacaktir ortaya. Bazen o kadar kiigiik olur ki buna
‘cokdillilik’ demezsiniz ama her zaman bir farklilasma olacaktir. (2018Db, s. 55)

En kiiclik topluluklarda yasayan 6znelerin bile pek ¢ok dili duyarak yetistiklerini ve
bundan dolay1 6znelerin pek ¢ok agidan ¢ok-dilli olduklarini ileri siiren Chomsky,
diller arasindaki bu ‘az-¢ok’ farklar1 sdyle tanimlar: “Bunlara bazen ‘agiz’ ya da
‘bigimsel farkhiliklar’ ya da ona benzer bir sey deniyor. Ancak bunlar aslinda farkl
diller. Ancak birbirlerine o kadar yakinlar ki onlara dil deme geregi duymuyoruz”
(2018b, s. 70). Chomsky’nin yazdig1 gibi, bdlgesel olarak c¢ok kiigiik farklar gosterse
de bu diller farklidir ve bu en ufak dil farkina esgilidiimlii olarak 6zneler arasinda da
bir fark insa edilmektedir. Bu baglamda dil, ‘yabanc1’y1 ortaya ¢ikarmada, belirlemede
en giiclii etmenlerden biridir. Ifade-anlam iliskisi farki, isaret dizgesi farki, alfabe farki
ya da ufak denilebilecek olan agiz, sive farki olsun, dil ‘yabanc1’ olan1 her detayda ele
vermektedir. Clinkii dil, konusan ya da yazan 6znenin oraya ait olup olmadigim
belirlemektedir. Bu sadece kelimelerin ya da kelimelerin hedef aldigi anlamlarin
farklilagmasindan kaynaklanmamaktadir, ‘yabanci’ dogru anlami yakalasa bile sessel
ya da jestsel olarak dilin ifadesinde hataya diisebilmektedir. Bu yiizden dil bir
kontrattir: Oznenin ait oldugu yerin diline bircok bakimdan hikim olmasi onun

aidiyetinin teminatidir.
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Dolayistyla diller arasindaki fark, salt anlamlarin farkli kelimelerle ifade edilmesinde
yatmamakta ayni zamanda dilin bedende bir ses; aksan, sive olmas1 durumu da dillerin
arasinda bir fark ortaya ¢ikarmaktadir. Bu bakimdan dillerde anlam ve ifade eslesmesi
kadar ‘ses’ de 6nemli bir unsurdur. Saussure’iin de ifade ettigi gibi, dil bir sézlesme,
bir uzlasimdir ve dil yetisi konusunda ses aygiti ikincil bir sorundur (1998, s. 39). O
halde sadece dildeki ifadenin hedef aldig1 anlamlarin farklara ugramasi degil dilin

bedende bir ses, bir jeste donligmesi durumu da ‘yabanct’y1 ortaya ¢ikarmaktadir.

Buradan Nezaket Ekici’nin Balik Bastan Kokar performansina doniildiiglinde,
konusan ‘yabanci’ bir 6zne duyulmaktadir. Sanatgi, tam anlamiyla hakim olmadig1 bir
dili bedeninde bir sese ve jeste doniistiiriir. Bilhassa Tiirk¢e olarak babasinin gog
hikayesini anlattig1 kisimlarda; ses ve jest olarak yabancilagtigini takip etmek hi¢ de
giic degildir. Ekici, tim kelimeleri anlamlar1 bakimindan dogru kullanmaya ¢alisir.
Kelimeler dogru anlamlar1 hedef alir, ancak dilin sese doniistiigli noktada yani
telaffuzda sanat¢inin Tiirk¢ce melodideki hakimiyet kaybi direkt olarak ‘yabanci’yi
ortaya cikarir. Sanatgmin bedenini ‘ayni dilden olmayan’ dolayisiyla da ‘burali
olmayan’ olarak, bir ‘yabanci’ olarak konumlandirir. Dil bu anlamda bedenin
aidiyetini sahiplenir ya da onu diglar. Ekici, iki dili de konusabilen ancak iki dilde de
-en azindan hakim oldugumuz Tiirk¢e iizerinden sOyleyebiliriz ki- eksik bir 6znedir.
Cilinkii, Ekici’nin kimligi, iki farkli topluma aidiyet vermekte ancak ikisine de tam
olarak ait olamamaktadir. Bu baglamda, ‘cifte-aidiyet’ ¢ifte-yabancilig1 ortaya
¢ikarmustir. iki toplumsal mekan arasinda ve buna bagl olarak iki fakli dil arasinda
kalmistir. Ekici ise kullandigi iki dilde de yetersiz oldugunun agikca farkindadir ve
bunun nedenini soyle agiklamistir: “Ben hi¢ gramer ogrenmedim. Tiirkiye'de bir
koyden Almanya’ya go¢ etmisiz, Almanya’da ise Tiirklerin oldugu bir okulda okudum.
Ne Tiirkce ne de Almanca gramer edinmedim.”?’ Sanat¢1 bir gogmen olarak dilde
kifayetsiz kalisinin nedenini agiklarken aslinda bizzat yabanci olma durumunu
yasadigini ifade etmis olur. Saybasili’nin yazdig1 gibi, “dzneyi temsil rejimi igine
konumlandwran dil, bu durumda go¢cmenlerin bizzat kendi kendilerini ‘6teki’ olarak
goriip deneyimlemelerini saglayacak kadar biiyiik bir giictedir” (2011, s. 148).

Ashinda sanat¢i, kimi zaman anlagsmazliklara yol acan dilbilgisi eksikliklerinin

27 Nezaket Ekici*nin 20-25 Kasim 2019 tarihinde Ankara Miize Evliyagil’de gergeklestirdigi workshop programi sirasinda
sanatgiyla yapilan goriismeden alinmistir.
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hezimetine ugrasa da iki dili de konusabilmekte ve iki dilde de iletisim

kurabilmektedir.

Ancak burada altini ¢izmek gerekir ki, Ekici’nin performanslarinda iki farkli dili
kullanmasi, onun Tiirk veya Alman kimligine atifta bulunma amaci giitmemektedir.
Ciinkii Ekici, sanat1 disinda da kendini sadece Tiirk ya da Alman gibi herhangi bir
ulusal kimlige yerlestirmemektedir, zira en temelde sanatinda sinir, toplum ve kimlik
kavramlarini sorunsallastirmaktadir. Iste ‘aralik’ kavrami tam da bu noktada isin igine
girmektedir. Evrensel, ‘isaretsiz’ bir 6zne olmak/olabilmek fikriyle ¢alisan sanatgi,
sanatina konu ettigi; kadin, gé¢men, miilteci, siginmaci bedeni de herhangi bir
cografya ya da kimlikle sinirlamamakta, evrensel bir sorun olarak miizakere etmeye
caligmaktadir. Sanat¢1 bedenini kimlikli bir sekilde sunmaktan ziyade tiim bu kimlik
nosyonlarmin disinda tutmaya ve onlar1 sorgulamaya calismaktadir. Boylece
‘aradalik’ doniismekte, bir ‘aralik’ acilmakta ve yabancilik bertaraf edilmeye
calisilmaktadir. Bu baglamda ‘aralik’a yani bir agilmaya isaret etmektedir. Bu
cergevede Ozellikle go¢ ve kimlik meselelerini sorunsallastirdigi performanslarinda
birden c¢ok dil kullanmasi, bu dillerden birine yerlesmek/ait olmak i¢in degil tam
tersine onlart ve onlarin {drettigi kimlik bigimlerini sorgulamak i¢indir. ‘Cifte-
kimligini’ dildeki ‘aradalik’ tizerinden goriiniirlestirirken sanat¢inin maksadi, Tiirk ya
da Alman kimligine ait olma kaygis1 degil, hicbir dile ait olmadan hepsine ait olabilme,
bdylece evrensel bir beden olma/olabilme ihtiyacidir. Fakat nihayetinde, sanatinda
stkca -Oncelikli ve yogunluklu olarak- deneyimledigi iki kiiltlirli, kimligin ifade

aracina doniistiirmiistiir.

Her insanin bir¢ok yonden ¢ok dilli oldugunu ifade eden Chomksy, “insanlarin farkh
diller konustugunu soylemek onlarin farkli yerlerde yasadigimi ya da farkh
goriindiiklerini soylemek gibidir’ (2018b, s. 55) diye yazmistir. Ekici’nin de farkl
dilleri eksik ya da yetersiz de olsa konusabilmesi, sanat¢inin farkli mekanlarda, farkl
kiiltiirlerde yasamis olmasinin dogal bir sonucudur. Ekici’nin gégmen hayati; sosyal
cevresi ve aile ortami sanatcinin belleginde iki farkli dilin -fakat birtakim
noksanliklartyla- tutunmasina yol agmistir, ¢ilinkii dil, Saussure’lin ifade ettigi gibi,
“bireyin edilgen bir bicimde bellegine aktardig bir tiriindiir” (1998, s. 43). Ekici’nin
toplumsal bellegindeki ‘boliinme’ gibi ¢ocukluk yillarindan itibaren isittigi iki dil,

sanat¢inin dilinde de bir ‘boliinme’yi ortaya ¢ikarmistir. Ekici gdciin sonucu olarak
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Dogulu/Batili, modern/geleneksel, Tiirk/Alman, Hiristiyan/Miisliiman gibi ikilikleri
ortadan kaldiracak bi¢gimde ‘melez’ bir kimlige biiriinmiistiir. Hall’un ifade ettigi gibi;
Melezlik, Avrupa'nin kiiresellesme projesinin baglangicindan bu yana, Bati
modernliginin fetih ve go¢ yoluyla elde ettigi birlesik ve esitsiz kiiltiirel mantigim
tanimlamaktadir (2016, s. 51). “Melez Sahsiyetlerimiz” (Our Mongrel Selves) adli

makalesinde soyle yazmistir:

En az iki kimlige sahip olmaya, iki kiiltiirel dil konusmaya, bu dillerle
anlasmaya ve bu diller arasinda “terciime yapmaya” zorunlu kilinmis bu
insanlar, yeni siirgtinlerin iiriinleridir. Bu bakimdan, bir anlamda
modernitenin sinirlarinda miicadele ettikleri halde, “ge¢c-modern” deneyimi
olusturmasi tasarlanan seyin oncii uglarindadirlar. Melezligin kiiltiirlerinin
tirtinleridir onlar. Onlart bigimlendirmis olan 6zel kiiltiirlerin, geleneklerin,
dillerin, inang, yazi ve tarih sistemlerinin izlerini tasirlar. Ama ayni zamanda
uzlasmaya ve kolayca asimile olmadan, icinde yer aldiklar: kiiltiirlerden yeni
bir seyler olusturmaya zorunlu kilinmislardwr. Bildigimiz manada birlestirilip
biitiinlestirilmemislerdir ve asla birlestirilip biitiinlestirilemeyeceklerdir,
¢linkii, kagimilmaz bir sekilde, ayni anda birkag “yurt”a ait olan ve bu yiizden
hi¢bir ozel yurda ait olmayan, birbirine bagli farkli tarih ve kiiltiirlerin

tirtinleridirler. (1993, s. 57)

Bu noktada, ‘melez’ kavrami, Ekici’nin diline ve sesine sirayet etmesiyle sanat¢inin
gocmen bedenini tam anlamiyla tanimlamaktadir. Kolonyal topraklar iizerinde
bulusan “6tekilik”ler lizerine “melez kiiltlir” (hybridity) kavramini icat eden Bhabha;
“melez sadece ¢ift sesli ve ¢ift aksanli degildir. . . ayni zamanda c¢ift dillidir; ¢iinkii
icinde iki bireysel biling, iki ses, iki aksan vardir”’ (2003, s. 58) diye yazar. Bhabha’nin
tarif ettigi gibi, Ekici’nin bedeninde de iki dil, iki sese doniismiistiir, her konusmasi iki
farkl bilinci, iki farkli kiiltiirii imlemektedir. Sanat¢i bu melezligi bilingli bir sekilde
sanatina aktarmakta, ikilikler iizerinde isleyen; kiiltiir, gelenek ve dil farklarinin
bedenleri sahiplendigi toplumsal smirlarin karsisina alternatif bir beden imgesi ile

cikarak onlar1 tartismaya agmaya calismaktadir.

Balik Bastan Kokar performansinda, sadece babasinin go¢ deneyimini degil onun

anadilini de kendi bedeninde bir sese doniistiiren Ekici icin bu ‘melez ses’, gogiin
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sadece iki cografya arasinda bolinme degil aym1 zamanda dilde de bdliinme ve
‘aradalik’ olarak bedende somutlastigini ortaya koymustur. Babasinin go¢ hikayesini
izleyiciye Tiirkge olarak aktardigi kisimda, Ekici’nin ifadeleri aktariminda ne denli
giicliik c¢ektigi oldukca asikardir. Sanatc¢i, Almanca konusurken kullandigr agiz
bicimlerini/hareketlerini, Tiirkce kelimeleri seslendirirken kullandiginda iki dil
arasinda bolliinmiis; ne birine ne de digerine ait olmayan ‘arada kalmig’ bir sesi, bir
bedeni sergilemistir. Bu sesle, toplumsal sinirlara dair insa edilen 6zcii kimlikleri

elestiri altina almis olur.

Burada dilin bir sese donligmeden evvel bir hatirlatici olarak kaydedildigi yazi
formuna da deginmek 6nemlidir. Ekici performans sirasinda kendisine yol gostermesi
ve sOyleyeceklerini animsatmasi maksadiyla bir miisvedde kagida notlar almistir. Siire
baslamadan evvel izleyiciye bir agilis yapmak iizere not ettigi climleler, Ekici’nin
Tiirkcedeki gramer yetersizligini bir kez daha onaylamakta, bu yetersizligi goriiniir
kilmaktadir, zira bu ciimleler Tiirkg¢e dilbilgisine 6zne ve yliklem intibaki bakimindan
uyumsuzdurlar. Sanatg1 agilis i¢in oldukca basit olan bu climleleri birer sese
cevirmeden Once en dogru ifadeyi bulana dek birkag sefer yazmas, tizerlerini ¢izmis ve
yeniden yazmustir. Dolayisiyla bu miisveddedeki tekrarlar ve hatalar, sanat¢inin
Tiirk¢ede bu denli giinliik ve basit bir konugmanin ciimlelerinde bile gii¢liik ¢cektiginin
somut bir kanitidir. Saussure’iin ifade ettigi gibi; “Dil, isitim imgelerini kucaklayan
bir biitiin, yazi ise bunlarin somut bir bicimidir’ (1998, s. 45). Ekici’nin
miisveddesindeki yazi, sesindeki yabanciliga adeta eklenip onu pekistirmekte ve sese

ilave bir imge olarak bu yabancilig1 somutlastirmakta, goriiniir kilmaktadar.

Derrida’ya gore yazi, sdze bir ek, bir ilavedir: “Diller konusulmak igin yaratilmistir,
vazi ancak soze (ikame) bir eklenti olarak is gorebilir’ (2014, s. 220) diye yazar.
Derrida s6z-merkezci metafizik felsefenin aksine metne vurgu yapar, yaziy1 onceler.
Yazi 6zne yerine gecer, clinkii konusma/s6z 6zne ile mevcuttur, ancak yazi kendi
mevcudiyetini alir ve 6znenin yerine geger. Ekici’nin dilindeki kifayetsizlik onun
yabanciligini ortaya ¢ikarsa da bu gegici bir durumdur, Ekici oradayken onunla birlikte
var olan bir durumdur. Ancak bu kifayetsizlie yazinin eklemlenmesi, Ekici’nin
yabanciligini, o orada degilken de mevcut kilmaktadir, yazi sanat¢inin yabanciligin

goriiniirlestirdigi gibi onun kaliciligini da saglamaktadir. Derrida soyle yazar:
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Soz mevcudiyeti korumakta basarisiz kaldigi zaman yazi gerekli oluyor.
Ivedilikle soze eklenmesi lazim geliyor. Soz dogal ya da en azindan diigiincenin
dogal ifadesi olduguna, diigiinceyi imlemek igin en dogal kurum ya da uzlasim
olduguna gore, yazi buna bir imge veya bir ‘temsilci’ gibi ekleniyor, ilave

ediliyor. (2014, s. 219)

Miisvedde, sanat¢inin sesine bir ‘ek’ olarak ilave olmustur, sanatgmnin sesindeki
yabanciligin temsili olarak islev gérmiis ve yabanciligi kalict ve somut bir imgeye

dontstirmiistiir.
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Gorsel 35. Nezaket Ekici’nin el yazisi ile babasi Ziya Ekici’nin 1983 yilinda Duisburg’da yazmis oldugu “Kendini Begenmis
Siskin Avrupalr” siiri, Istanbul 2011.

Nihayetinde s6z konusu miisveddeye bakildiginda, sanat¢inin bir ses olarak
Tiirkcedeki kifayetsizligi ile bu dili kagida aktarimi esgiidiimliidiir. Bunun birlikte
Ekici, bu kagida unutmamak, aksamadan seslendirebilmek icin “Kendini
Begenmis/Siskin Avrupali” siirini de kaydetmistir. Siirin yaziminda bir hata yoktur,

zira siir zaten kuvvetli bir bicimde Tiirkceye hakim olan babasinin kalemi takip
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edilerek bu miisveddeye dogrudan aktarilmistir. Ancak siiri babasinin yazimidan
direkt kopyalamis ve bu baglamda hatasiz bir sekilde kagida ge¢irmis olsa da daha
sonra onu Tirkce olarak seslendirecegi Papa’s Poem adli video enstalasyonda
ozellikle telaffuz ve vurgularda ciddi hataya diisecek ve kaginilmaz olarak yine
‘yabanci’yi ortaya ¢ikaracaktir. Saybasili’nin da yazdig: gibi; “yazili dil resmi dil iken,
konusulan dil tarihsel ve cografik baglamlar dahilinde aksanlara, agizlara, perdelere
acgar sesi” (2020, s. 223). Dilindeki ‘aradalik’ ve sanat¢inin da kabul ettigi gibi, iki
dilin de kurallarina ve dizgelerine tam anlamiyla hakim olmamasi, sanat¢inin bedenini
muallak bir yere konumlandirmaktadir. Sanat¢t Almanca konusurken Tiirkgede
oldugundan ¢ok daha iyidir, bu nedenle siiri “Fiction Okzident” kapsaminda Almanca
seslendirdiginde, dildeki boliinme Tiirk¢edeki kadar dogrudan ele vermez kendini.
Ancak Ekici aslinda Almancaya da tam anlamiyla hakim bir 6zne degildir. Chomsky
sOyle yazar: “Bir dile hakim olmak demek, ilke olarak, soyleneni anlayabilecek, bir
belirtkeyi amaclanmis bir anlam yorumlamasiyla iiretebilecek durumda olmak
demektir’ (2018c, s. 183), ancak zaten Saussure’iin 6zellikle altimi ¢izdigi gibi; “dil

kimsede eksiksiz degildir, yalnizca toplumda eksiksizdir” (1998, s. 43).
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Gorsel 36. Nezaket Ekici, Papa’s Poem, Video-Enstalasyon, Neuer Kunstverein, Giessen 2016.

Kamera ve Fotograf: Branka Pavlovic

Papa’s Poem adli ¢alismasi yine Ekici’nin, kullandig: iki dilde de idare giicliigii
cektigine dair onemli bir isidir. Papa’s Poem, Balik Bastan Kokar performansinda
seslendirdigi alt1 siirden biri olan “Kendini Begenmis/Siskin Avrupali” nin video
enstalasyon versiyonudur ve temelde ayni kavramsal 6geleri kullanmakta ve ayni
amaci gilitmektedir. 2016 yilinda, Giessen’deki ‘Neuer Kunstverein’ (Yeni Sanat
Dernegi) salonunda siiri orijinal dilinde, bu dile ek olarak Almanca ve Ingilizce
cevirilerinde okumus, bu ii¢ dildeki okumay:1 kaydederek ii¢ ekranli bir video
enstalasyon olarak sergilemistir. Sanat¢1 bu pratigiyle yine 6znel yagamina, kendi go¢
deneyimine oldugu kadar giliniimiizdeki siginmaci sorunlarina da dikkat ¢ekmeyi
amaglamistir. Bu enstalasyon icin “Kendini Begenmis/Siskin Avrupali” siirini
Ingilizceyi de ekleyip daha fazla dile terciime ederek; gdg, miilteci ve siginmaci
sorunlarina dair yazilan bu sitemlerin daha fazla dil agisindan anlam ifade edebilir ve

daha fazla insan tarafindan alimlanabilir olmas1 amacim giitmiistiir. Ug¢ farkli dil
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kullanarak daha fazla dile ve kiiltiire ulasmay1 hedefleyen sanat¢i; go¢ eyleminin
ortaya cikardig1 giicliiklere, esitliksiz ve adalet disinda tutulan, tim bu yasam
miicadelesinin i¢inde bir de yuva hasreti gibi duygusal bunalimlara gebe kalan
ozneleri, olabildigince fazla insana duyurmak istemistir. Ziya Ekici’nin Tiirk¢e yazmis

oldugu siir bu prensiple Almancaya ve ingilizceye ¢evrilmistir.

Bu noktada ise kaginilmaz bir bi¢cimde ‘ceviri sorunsali’ devreye girmistir. Bu
cevirilerde sanatci, belki anlatilmak istenene en yakin anlamlar1 kullanmistir, ancak
kiiltiir s6z konusu oldugunda ceviri, baska dilde ayni anlamin giiciinii, etkisini
yaratmakta kudretsiz kalmaktadir. Ziya Ekici’nin kinayeli, alegorik, yer yer sembolik
ve Tiirk kiiltiirine has ‘0ziinli almak/¢ikarmak’, ‘siskin’ gibi betimlemelerle bezedigi
bu siiri bagka bir dile ¢evirmek aslinda bir tiir ¢eviri sorununu ortaya ¢ikarmaktadir.
Bu c¢ergevede, Ekici’nin performansi go¢ ve dil kavramlarinin ardindan ‘geviri’ ve

‘kiiltiirel ¢eviri” baglaminda farkl bir tartismaya daha acgilmaktadir.

5.2.1. Kiiltiirel Ceviri

Nasil ki performans gercek yasamin sadece bir imgelemi ise, izleyici i¢in ¢eviri de
aslimin bir muhayyilesidir. Walter Benjamin; “A¢iktir ki, ne kadar iyi olursa olsun
hi¢bir terciimenin orijinali agisindan herhangi bir onemi olamaz” (2004, s. 254) diye
yazmustir. Bir dilin, bir baska dile ¢evirisi bir eksiklik ya da fazlalik ortaya ¢ikabilir.
Cinki Benjamin’in de ifade ettigi gibi; “Tiim dil ve dilsel yaratimlarda,
aktarilabilecek olana ek olarak iletilemeyen bir sey kalir; icinde goriindiigii baglama

bagli olarak, sembolize eden veya sembolize edilen bir seydir 0” (2004, s. 261).

Benjamin’in yazdig1 gibi, ¢eviride sembolik olarak iletilemeyen bir bosluk
kalmaktadir. Ziya Ekici’nin siirindeki ‘Siskin Avrupali’ tamlamasi ele alindiginda:
“Siskin Avrupali”, Ingilizceye “Self-Important Narcissistic European” olarak
Almancaya ise “Eingebildeter Europder” olarak ¢evrilmistir. Burada “self-important
narcissistic” ve “eingebildeter” kelimeleri temelde ‘kibirli’ ve ‘kendini dnemseyen’
anlamlarin1 tagimakta ve Ziya Ekici’nin de aslinda ‘kendini begenmis’ climlesi ile
ifade etmek istedigi anlam1 hedef almaktadir, ancak Ziya Ekici’nin siirindeki ‘siskin’

kelimesi Almancaya ve Ingilizceye yerlesememis/gevrilememistir, bu cevirilerde
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disarida birakilmistir. Fakat ‘siskin’ bu siirde 6nemli bir sifat yakistirmadir ve
buradaki “self-important narcissistic” ve “eingebildeter” kelimeleri ‘siskin’ ifadesini
tam olarak karsilayamamaktadir, ¢iinkli ‘siskin’ sifati, Tiirkgede genel anlami
bakimindan ‘kibirli’ ya da ‘kendini begenmis’ olani ifade etse de kiiltiirel baglamda
bir kibri tanimlamaktan daha fazlasidir. Sismek, sisinmek, bdobiirlenmek,
kasintilanmak, biiyiikklenmek ya da kurum satmak gibi pek ¢ok sekillerde ifade
edilmektedir. Ancak temelde, ‘siskin’ sdylendigi kisinin hem yersiz azametine kars1
bir sitem hem de onun i¢i bos burnu biiytikliigline kars alayci ve kii¢iimseyici bir tavri
da barindirmaktadir. Dolayisiyla buradaki ‘siskin’ kelimesi kiiltiirel olarak ifade
bakimindan sadece birine ‘kibirli’ dememekte, ayni zamanda onun debdebesini de
elestirmekte, onu anlamsiz buldugunu belirtmeye yardimci olmakta ve hatta onu alay

edilebilir bir 6nemsizlige yerlestirmektedir.

O halde dil sadece kelimeler ve onlarin ifade ettikleri anlamlar iizerinden
islememektedir. Dil tarih ve geleneklerin yol gdsterdigi birtakim simgeleri de icine
alan, benzetmeler, yakistirmalar yoluyla deyimler iireten ve bu baglamda sadece farkli
kelimeler kullandig1 i¢in degil, farkli benzetmeler ve simgeler kullandig: i¢in de bir
baska toplum tarafindan anlagilamaz olandir. Bir dilin kelimelerinin bir kismi1 gercek
ya da fiziksel bir anlam tagirken bir kism1 ‘anlam-olmayan’ olabilir; sadece dilin kendi

iyeleri arasinda belirli bir anlam ifade edebilirler. Saussure sOyle yazar;

Biitiin bireylerin belleginde bulunan séz imgelerinin tiimiinii kucaklayabilsek,
dili olusturan toplumsal bagi da yakalayabiliriz. Ayni topluluktan bireylerde,
sozii kullanma yoluyla yerlesmis bulunan bir gomiidiir bu, her beyinde, daha
dogrusu bir topluluk olusturan bireylerin beyinlerinde yer alan giiciil bir

dilbilgisi dizgesidir. (1998, s. 43)

Dil, bu baglamda toplumu olusturan bireylerin ortaklastiklar1 bir ifade ve onlar
karsilayan anlamlar dizgesidir. Sonsuz ifade alaninda ayn1 toplumun {iyeleri tarafindan
anlasilabilmekte ve onlar1 birbirine baglamaktadir. Bu bakimdan ceviri -6zellikle de
edebi eserlerde- tam olarak anlatilmak isteneni veremez, metinde mutlaka bir gedik
kalmaktadir. Birebir gevrilse bile ayni anlami iiretemez, zaten Benjamin’in de yazdig1
gibi, “Tek tek kelimelerin terciimesindeki sadakat, orijinal kelimelerde sahip olduklar

anlami neredeyse hi¢chir zaman tam olarak yeniden tiretemez” (2004, s. 259),
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“orijinaline benzerlik igin ¢abalarsa highir ¢eviri miimkiin olmayacaktir” (2004, s.
256) ve Benjamin’e gore, “cevirmenin gorevi, o dilde orijinalin yankisini iireten hedef
dile yonelik o6zel niyeti bulmaktir’. (2004, s. 258). Yazarin ceviriye dair bu
diistincelerinden yola ¢ikarak su sdylenebilir: Bir dilin ifade ettigi diinya asla tam
anlamiyla baska dilde ifade edilemez, ¢eviri bagka bir diinyaya acilir ve ¢evrilen
orijinalin etkisini biitiinliiklii olarak aktaramaz, ¢iinkii daima baska bir kiiltiirden

aktarim yapar.

Konusmay1 ve dinlemeyi 6grenen her 6zne bir dille ve bu dile bagdasik olarak bir
kiiltiirle ¢evrilmekte, sarmalanmaktadir. Bu durum insan i¢in kaginilmaz bir
yonelimdir, ¢linkii, Saussure ve Chomsky nin 1srar ettigi gibi, insan tiirii dil yetisine
tabiatiyla sahiptir ve toplumsal iletisimde en temelde dili kullanmaya meyillidir.
Insandaki dil yetisi; dili 6grenme, iiretebilme ve kullanabilme giicii, kabiliyetidir.
Insan dili, icinde bulundugu toplumsal mekanda edimsel olarak 6grenmekte ve dil
yetisini toplumda dili konusarak ispat etmektedir. Bu yiizden 6znenin bir dille

sarmalanmasi toplumsal oldugu kadar kiiltiirel bir sarmalanistir.

Bu ¢ercevede, dil yetisi, bir dnceki boliimde isaret edilen ‘mutlak mekan’ kavrami gibi
toplumsallikla islenmis ve ‘sembolik’ diller iiretilmistir. Her toplum kendi etrafindaki
olgulari, seyleri ifade edebilmek i¢in kelimeler ve sozler icat etmistir. Bununla birlikte
dil, bir toplumun sadece yazi, ses ve anlam iligkilerini degil, kiiltiirel ve geleneksel
birtakim 6gelerini de barindirmaktadir. Bir toplumun kiiltiirel formlart; davranis
bicimleri, kilik-kiyafet tasarrufu, yeme-icme usulleri, sosyal ve ekonomik rejimi,
hukuksal diizeni, aile intizami, adab1 muaseret kurallar1 vb. o toplumun kiiltiirel dilidir.
Dolaysiyla dil sadece alfabetik ya da ses olarak degil, edinilmis jest ve tavir
melekeleriyle de oriili bir biitiinliiktiir. Dil tizerinde tasidigi tiim bu bigimlerle bir
topluma aittir, o toplumun belirleyicisi ve isaretleyicisidir. Ancak her toplum 1rk,
koken bakimindan homojen olmadigi gibi dil bakimindan da degildir, bu baglamda
toplumlarin i¢inde konusulan farkli diller, farkli kiiltlir yapilarinin da isaretleyicisidir.
Konusulan her dil, -kendi- kiiltiirel formlariyla baska bir toplulugun gdstergesidir. Bu
noktada farkli etnik gruplarin bir araya gelerek olusturdugu iiniter devletler icinde
kaginilmaz olarak bir ‘anadil problemi’ peyda olur. Ikinci bir dilin konusulmast, birlik
ve biitlinliiglin 6niindeki en temel tehditlerden biri olarak algilanmaktadir. Baskilanan

etnik gruplarin dillerinin yasaklanmasi ve kamusal alanda seslerinin kisilmasina dair

224



en mithim 6rneklerden biri de Tirkiye’deki Kiirt ve Kiirtge sorunudur. Arif Kosar
“Anadil Sorunu” adl1 yazisinda, dilin ulus devlet i¢in bir tehdit olmasi durumunu soyle

anlatir:

Dil, ulus olmak i¢in tek ve yeterli kosul degilse de, her ulusun bir dilinin olmasi
zorunluluktur. Bu, eger bir etnik toplulugun dili varsa, bagimsiz bir ulus
olmasimin —diger kosullar da uygunsa— yolunun a¢ik olmasi anlamina gelir.
Dil sorununun kilit bir sorun olarak o6ne c¢ikmasi, iizerinde firtinalar
koparilmasi en ¢ok iste bu nedenden dolayidir. Ve yine bu nedenden dolayidir
ki, egemen devlet yoneticileri, her gerici ve sovenist, baski altindaki dile
tanminan her hakta boliinme kabusu goérmekte, bu siireci olabildigince

engellemeye ve geciktirmeye ¢calismaktadir. (Kosar, 2004)

Bu yiizden etnik gruplarin sesi ve dili sakincali bir ses ve dil olarak ilan edilir. Ancak

dil toplumlarda, toplumlar da dilleriyle yagamaktadir.

Dil, smir baglaminda birbirinden ayristirilan ve farklilastirilan; kiltiirel yapilar,
gelenekler, inang sistemleri gibi her bir cografyada gostergesel olarak bagka bir bicime
biirinmektedir. Diller hem fiziksel goriiniimleri olan yazi ve igaret sistemleriyle hem
de isitsel mekanlarint olusturan ses-anlam iliskileriyle cografi baglamda birbirinden
farkli kurulmus dizgelerdir. Her dil; kullandig1 sozciiklerle, melodiyle, jestlerle farkli
bir sese donlismekte ve bu sesler de bedenler arasinda yerleserek mekanlara

acilmaktadir.

Nermin Saybasili, bedenler arasinda bir cekme ve itme kuvvetiyle dolanan ve ardindan
mekana yerlesen -hatta kendisi i¢in bir mekan iireten- sesin yapisina ve giiciine dair
“miknatis-ses” kavramimi Onermektedir. Sesin cismaniligini ve titresiminden
kaynaklanan 06zgiil iligkiselligini belirlemek adina kullandigi “miknatis-ses”
kavramini, sesin ¢ekme ve itme giiciiyle iliskilendirmektedir. Bu ¢ercevede, sesin
etkisini de “miknatisla(n)ma” soézctigii ile ifade etmeye ¢alistigini anlatan Saybasili;
“sesin kendisi miknatishdir, ses miknatislar” (2020, s. 18) diye yazar. Sesin mekana
yerlesmesi ve kendisi i¢in de bir mekan tiretmesi durumunu iktidar ve beden iligkisi
iizerinden incelemistir: iktidarin, sesi tek yonlii ve iktidardan bedenlere dogru yayilan

bir ¢izgi lizerinde diisiindiigiinii ancak sesin iktidarin kendisine geri dondiiglinii
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“miknatis-ses” kavramiyla agiklar: “Her seyi goren ve duyan iktidar icin ses tek yonlii
bir buyruktur: iki dudak, bir dil. Oysa ses gider ama geri de doner...” (2020, s. 111).
Iktidarin dili ve bedeni karsisina dznelerin sesi ve bedenini yerlestirerek, bu gelme ve
gitme arasindaki ¢oziilen ¢ift-yonlii sesin i¢sel ve digsal yani bedensel ama ayni
zamanda mekansal (2020, s. 112) oldugunu onermektedir: “Ses ya da insan sesi
mekdna yerlesir, orada ikamet eder, ama kendisi i¢in de bir mekan tiretir. Sesin kendisi

bir mekandir” (2020, s. 112).

Bu baglamda Foucault’nun iktidar ve 6zne iligkisi devreye girmektedir. Bedenleri
kiiltiirel, geleneksel, dilsel, ekonomik ya da sinifsal baglamda kisitlama, engelleme
gibi pratiklerle hizaya sokan yetkenin kaynagi olarak gdsterdigi iktidar, ayn1 zamanda
-kendi sesinin geri dénmesiyle- iirettigi bedenler tarafindan iiretilmektedir. iktidar ve
beden arasindaki bu gel-git iliskisellikte dil de bir ses ve s6z olarak kendi mekanini
yaratmaktadir. Iktidar tarafindan iiretilerek bedenlere yonlendirilen ses, bedenler
tarafindan iktidara geri gonderilmekte, sesin ve s6ziin bu dolanimi ise iktidarin ve

bedenlerin mekanina yerlesmektedir.

Dillerin s6z olusu da toplumsal mekanin ses peyzajini yaratmaktadir. Boylece soz ile
iiretilen her ses peyzaj1 farkli bir toplumsal mekana isaret eder. Saussure’e gore, dili
olusturan toplumsal bag, aymi topluluktan bireylerde, ‘s6z’ii kullanma yoluyla
yerlesmis bulunan bir gémiidiir, ¢iinkii bir topluluk olusturan bireylerin beyinlerinde
yer alan bir dilbilgisi dizgesidir (1998, s. 43). Dolayisiyla s6z insan sesini asar, s6z
topluma aittir. Bu durumda 6zneler, sarmalandiklari dilin digindaki bir s6z mekaninda
‘yabanct’ ya da “6teki” kilinmaktadir. Saussure’lin de yazdig1 gibi, “bilmedigimiz bir
dil konusulurken sesleri duyariz duymasina, ama konusulanlar: anlamadigimiz icin
toplumsal olgunun disinda kaliriz” (1998, s. 43). Siirlara binaen farkli gostergeler ve
isitsel mekanlar lizerinden isleyen dillerin aidiyet verdigi 6zneler, sinirlararasi alanda

toplumsal olgunun disina itilmekte, birbirlerine yabanci ya da “teki” kilinmaktadir.

Dolayisiyla dil, birbirine ‘yabanct’ kildig1 6znelerin birbirine temas edebilmesi i¢in
ortak bir liigat zorunlulugunu ortaya c¢ikarmistir. Toplumsal baglamda birbirine
yabanci kilinmaig iki 6znenin birbirini anlayabilmesi, iki tarafin da asina oldugu; ifade
ve anlam iiretebilecekleri bir dili kosullamaktadir. Bu cogu zaman ‘evrensel dil” olarak

secilen ve resmi ya da keyfi bulugsmalarin iletisiminde ortak dil olarak sunulan bir dil
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izerinden yiiriitiilmektedir. Bu dil, uluslararasi: bulusan iki 6zneden sadece birinin
anadili olabilecegi gibi iki 6znenin de anadilini teskil etmiyor olabilmektedir. Iki
Oznenin de yabanci(s1) oldugu ve sadece uluslararasi alanda resmi ya da eglence
amacl birtakim bir araya gelmelerde giinliik islerin yiiriitiilebilmesi adina 6znelerin
kendilerini ifade edebilecekleri bir dildir. Fakat bu dil, 6zneleri birbirinin toplumsal
olgusunun i¢ine ¢cekemez, bu noktada ise uluslararasi 6zneler arasinda kiigiik ya da
biiylik mutlaka bir ‘kiiltiirel ¢eviri’ sorunsali ortaya ¢ikmaktadir. Ciinkii iki 6zneden

en az biri kendi ifade diinyasini bagka bir dile terclime etmek zorundadir.

Kiiltiirel fark ve ¢eviri kavramlarini 6neren Sarat Maharaj, “kimlik -bir farklilik olarak-
“oteki’nde daimi bir ¢eviridir” (2000, s. 32) der. Bu anlamda, kiiltiirel bir 6z ve
mutlak bir kavram olarak degerlendirilen kimligin diger taraftan siirekli bir terctime
bi¢cimi oldugunu vurgulamistir. ‘Ben’ ve “6teki” arasinda dolanan ve siirekli bir
aktarim ¢abasina intikal eden kimlik, daimi bir ¢eviridir. Fakat 6te yandan Maharaj,
‘ben’ ve “Oteki’nin asla birbirine ¢evrilemez oldugunu, ben ve “6teki” arasinda
gerceklesen terciimede gegirgen olmayan ve seffaflasamayan mutlak bir engelin
oldugunu ve bu engelin kiiltiirel fark olgusunu kuvvetlendirdigini sdyler (2001, s. 28).
Mabharaj, ‘ben’ ve “Oteki” arasindaki temasa kiiltiirel bir temas olarak yaklasmakta,
buradaki aktarimi ise “kiiltiirel ¢eviri” olarak ele almaktadir. Bu ceviri dilden Gteye
giderek kimliklerin toplumsal driingiilerini de yliklenmektedir. Toplumsal ve kiiltiirel
olanin birbirine terciime edilisi sirasinda muhakkak bir bosluk, gedik ya da fazlalik
peyda olmakta ve dil kiiltiirel farkin insa ettigi bir engelle ylizlesmektedir. Fakat ne
kadar handikapla yiiklii olursa olsun ¢eviri, ‘ben’ ve “Oteki” olanin bir araya geldigi
yerde, ikisi arasinda kag¢inilmaz bir bi¢imde gergeklesmekte ve ‘ben’ ve “Oteki”
arasinda malum bir miibadele yaratmaktadir. Saybasili’nin da yazdig: gibi: “Benligin
ve otekiligin yerini kiiltiirel farkin aldigi ses peyzaji ve séz atlasi, dillerin ve
alfabelerin, sozlerin ve seslerin, aksanlarin ve hislerin, anlamlarin ve anlam-

olmayanlarin bir degis tokusunu, dagilim ve yayilimini ihtiva eder” (2020, s. 200).

Iki farkl1 dil arasinda kalarak dznelligini siirekli “6teki’ne bir ¢eviri halinde sunmak
zorunda kalan Ekici, kimligindeki boliinmeyi ve buna iligkin olarak dildeki
kifayetsizligini pek ¢ok performansinda ¢ekincesiz bir sekilde sergilemistir. Ekici’nin
iki dil arasinda yasadigi getrefilli durum, sanat¢iyr bu kez ‘cevirinin olmadigr’,

herhangi bir farkliligin engeline takilmayan evrensel bir dil arayisina siiriiklemistir.
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‘Cifte-yabanciligin’ kirilmaya ¢alisildig1 yerdir burasi. Burada yine ‘aralik’ devreye
girmektedir, tim kimlik formlarinin 6tesinde bir ‘anlagma’ya agilmaktadir. Cifte-

kimlik, ikili karsitliklar arasindaki islerligini yitirmektedir.

Uluslararas: alanda taninmug Israilli sanat¢1 Shahar Marcus ile ortak iirettigi Honey
Project (Bal Dili Projesi/2018) performansinda, ‘ben’ ve “6teki”nin dilde ve kiiltiirde
terclimeye gerek duyulmadan i¢ ice gectigi ve boylece bedenler arasinda insa edilen
kiiltiirel farklarin tiimiiyle ortadan kalktig1 bir imgelem yaratilmaya ¢aligmistir. Farkin
bertaraf edilmesiyle anlagmazliklarin ve dildeki kaygilarin ortadan kaldirilmasi
izerine kurgulanan bir performans olan Honey Project yine Ekici’nin “performatif”
‘gifte-kimliginin’ refleksif bir bi¢cimde agildig1 evrensel beden kurgusuna
baglanmaktadir. Bu performans, evrensellik diisleminde yine sanat¢inin amacinin

tahayyiilleri astig1 bir noktaya konumlanmaktadir.

——

Gorsel 37. Nezaket Ekici ve Shahar Marcus, Honey Project (Bal Dili Projesi), Baustellenfest, Haus am Waldsee, Heykel Parki,
Berlin 2018. Fotograf: Andreas Dammertz

Performans ilk olarak 2018 yilinda Berlin'deki Baustellenfest, Haus am Waldsee,

Heykel Parkinda gergeklestirilmistir. Ekici ve Marcus’un kurgusunda ve icrasinda
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birlikte calistiklar1 bu performans, en temelde farkli dillerin bir araya getirilerek
birbirine karistirildig1 evrensel bir dil potansiyeli yakalama cabasidir. Performans,
toplumsal diller arasindaki farka ve buradan da 6teye giderek toplumsal kiiltiir ve inang
kavramlarina baglanmaktadir. Projede, Ekici ve Marcus, Almanya’da yasayan fakat
farkl1 cografyalardan Almanya’ya go¢ etmis ve dolayisiyla farkli dilsel bolgeleri
temsil eden kendilerinin de dahil oldugu on ¢ kisilik gogmen bir ekibi bir araya
getirmislerdir. Ekici ve Marcus’un da aralarinda oldugu bu on ii¢ kisilik grup i¢indeki
insanlardan her biri anadil olarak; Tiirkge, Almanca, Ibranice Cince, Ispanyolca,
Ingilizce, Arapca, Portekizce, Rusca, Japonca, Italyanca, Fransizca ve Korece
dillerinden birini konusabilmekte ve bu dilde yazabilmektedir. Honey Project
kapsaminda on ¢ farkli dil ve dolayisiyla bu dillerin isaret ettigi on {i¢ farkli kiiltiir

bir araya getirilmistir.

Performansta, yaklasik olarak katilimcilarin boyutlarinda on ii¢ adet cam panel
kullanilmis ve bu paneller bir daire olusturacak sekilde Haus am Waldsee Heykel
Parkinin yesil ¢imlik zeminine yerlestirilmistir. Panellerin her birinin yaninda birer
kaide ve kaidelerin iizerinde ise igleri balla dolu kavanozlar yer almaktadir. Bir daire
olusturan cam panellerin her birinin arkasina farkli bir dili temsilen bir katilime1
gecmistir. Dairenin i¢ kisminda kalan on ii¢ kisi, camin saydam yapist dolayisiyla
dairenin dig kismindan izlenebilmektedir. Ekici ve Marcus’un da i¢lerinde yer aldig1
bu on ti¢ kisilik performansta, her bir katilimecinin gorevi, panellerin tam merkezinde
yer alan masadan -bu masada her katilimecinin kendi dilinde yazilmis bir kitap vardir-
kendi dilindeki kitabr almak ve rastgele birer kelime se¢mektir. Ardindan segtigi
kelimeyi yliksek sesle soylemek ve ayni kelimeyi onilinde bulunan bal kavanozuna
parmaklarin1 daldirarak yine kendi 6niindeki cam panele balla yazmaktir. Bdylece her
katilimet, kendi el yazisi ile kendi kiiltiiriiniin ifadesi olan kelimeleri parmaklarina
buladiklar1 bal yardimiyla Onlerinde duran cam panellere yazar, izleyiciler de bu

kelimeleri okur ya da sadece goriir.
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Gorsel 37/1. Nezaket Ekici ve Shahar Marcus, Honey Project (Bal Dili Projesi), Baustellenfest, Haus am Waldsee, Heykel
Parki, Berlin 2018. Fotograf: Andreas Dammertz

Honey Project, katilimcilarin kendi dillerine ve kendi dillerinin isaret ettigi kiiltlirlere
dair yazmis olduklar1 bu basit sozciikleri yiiksek sesle okumalariyla devam eder. Bu
noktada yazilan kelimelerin birer sdze ve sese donilismesi, on {i¢ kisi i¢in de ayr1 ayri
anlasilmaz bir ses peyzaji ortaya ¢ikarir. Clinkii, Chomsky’nin ifade ettigi gibi, her dil
belirli bir sayidaki ses ile anlam eslesmesinden olusmustur (2018c, s. 165), ancak
ifadelerin anlasilirlig1 icin ifadenin ses tarafinda oldugu kadar anlam tarafinda da
okunakli olmasi gereklidir, sayet ifadeyle anlam eslesirse o zaman anlasilir (2018a, s.
199) bir ses duyulur. Dolayisiyla kelimelerin ifadeleri 6znelerin bellegindeki anlam ile
eslesme saglamalidir, fakat Honey Project’teki on li¢ kisi, birbirinin kelimelerinden
bir anlam ¢ikaramaz, c¢linkii performansta -kendileri disinda- ¢ikarillan sesler
katilimecilar i¢in herhangi bir anlam ifade etmez. Bu baglamda 6zneler, birbirinin

toplumsal ve kiiltiirel olgularinin disina itilir.
Performansin bu noktasinda, on ti¢ farkli dil ve buna bagli olarak on ti¢ farkl: kiiltiiriin

sesi bir araya gelmistir. Her bir dil, bir o kadar kiiltiirii ve bir o kadar farkli 6znelligi

temsil etmektedir. Benjamin’in de yazdig1 gibi, “dillerin ¢oklugu, bir nevi ozlerin
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coklugudur” (2004, s. 273). Her dil; kiiltiirel, geleneksel, etnik, dinsel pek c¢ok
bakimdan toplumsal olarak aidiyetlendirilmis bir baska 6zneyi isaretlemektedir. Bir
yerde ne kadar dil konusuluyor ise en az o kadar farkli 6znellik yer almaktadir ve o

kadar 6znellik birbirine yabancidir.

Honey Project kapsaminda Ekici ve Marcus, dillerin sayisi kadar 6znellikleri i¢ ice
gecirmeye ve -dil gdstergesi lizerinden- 6zneler arasinda radikal bir bicimde kurulan
etnik koken, inang¢ ve kiiltiirel fark barikatlarin1 yikarak on {i¢ kisi arasinda anlayist
saglamaya caligmaktadir. Performans bu idealle devam eder: Ekici ve Marcus’un farkli
diinya dillerini ve kiiltiirlerini birbirine entegre etmek istedikleri bu projedeki temel
icra, on li¢ performans¢inin yer degistirmesine dayanmaktadir. Kendi dillerinden ve
kiiltiirlerinden birka¢ kelimeyi Onlerindeki panele yazdiktan sonra her bir
performansci, i¢inde bulunduklari dairede bir yan tarafa gecer ve kendileri disindaki
dillere ve kiiltiirlere dair balla yazilmis olan kelimeleri yalamaya baslarlar. On {i¢ kez
yer degistirilen bu performansta, on ii¢ performans¢i da baska bir dilin kelimelerini
yalamis olur. Performans, tiim katilimecilarin konumlarini on ii¢ kez degistirdiginde ve

on ii¢ ayr1 dilin ve kiiltiiriin karisimi elde edildiginde sona erer.
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Gorsel 37/2. Nezaket Ekici ve Shahar Marcus, Honey Project (Bal Dili Projesi), Baustellenfest, Haus am Waldsee, Heykel
Parki, Berlin 2018. Fotograf: Andreas Dammertz

Boylece her katilimci, ‘yabanci’nin dilini ve onun diline iliskin olan kiiltiiriinii,
geleneklerini inancini da i¢ine almis olur. Bu baglamda Ekici ve Marcus’ unki sadece
dilsel olarak i¢ ice gecme degil ayn1 zamanda her bir dilin isaret ettigi kiiltiirii, inanglar1
da i¢ ice gecgirme ¢abasidir. Ciinkii dil; kiiltiir, gelenek ya da inanglar tarafindan da
denetlenmektedir. Chomsky Dil ve Zihin adl1 kitabinda sdyle yazmaistir:

Konusan kimse ve durumla ilgili dil dis1 inanglar da konusmanin iiretilme, ayirt
edilme ve anlasilma yollarinin belirlenmesinde temel bir rol oynamaktadir. Dil
edimi, ayrica, dogrusunu soylemek gerekirse dilin gériiniimleri olmayan,
bilissel yapinmin ilkeleri (6rnegin, bellegin getirdigi simirlamalar) tarafindan da

yonetilir. (2018c, s. 184)

Bir dilde sdylenebilen ya da s6ylenemeyen pek ¢ok sozciik bir bagka dilde bir baska
kiiltiirel tutum dolayisiyla tam aksi olabilir. Ornegin, bir dilde ayip ya da edep
kurallarini ihlal eden bir s6z ya da s6z 6begi, bir bagka dil i¢in tabii bir durum olabilir.

Tam bu noktada tekrar altin1 ¢izmek gerekir ki; Honey Project performansi, herhangi
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bir ¢eviri igermemektedir. Katilimcilar kendilerini bir digerinin kiiltiirine, diline
cevirme girisiminde bulunmamaktadir. Tiim dillerin kelimeleri ve bu kelimelerin
isaret ettigi kiiltiirel, inangsal anlamlar oldugu gibi yutulmakta, her katilimci kendi
dilini ve kiiltiirlinii bir anlama biiriimeden sundugu gibi digerlerinin toplumsalligini da
herhangi bir anlama kavusturmadan dogrudan igine almaktadir. Bir anlam
cikaramadiklari bu isitsel ve gorsel peyzajin bir parcasi olmak arzusu vardir. ‘Anlama’
edimine tabi kalmadan on ii¢ kisinin kiiltiirlerinin birbirine karistigin1 ve bu baglamda
aralarina yerlestirilen sinirlarin eridigini diigleyen bir titopyadir burasi. Farkli kiiltiirle
islenmis 0znelerin belirlenmis/se¢ilmis ortak bir liigat iizerinden dengeli bir bigimde
birbirlerine temas edebilmeleri, ben ve “Oteki’nin birbirine tam anlamiyla terciime
edilebilmesi miimkiin  degildir. Iletisimin dengesinin saglanabilmesi igin
konusmacilarin birbirlerinin dilinin -toplumsal- isaretlerine, kiiltiirel jestlerine ve
geleneksel tavirlarina da asina olmasi gerekmektedir, fakat dildeki bu detaylar ceviri
ile aktarilamaz olanlardir. Aktarilamayan kisim ise, Maharaj’in da yazdig: gibi ‘fark’
olgusunu desteklemektedir. Bu ¢ercevede Ekici ve Marcus, fark olgusu destekleyecek

olan ¢eviri sorununu topyekiin ortadan kaldirmay1 hedeflemislerdir.

Bir diger 6nemli ayrint1 sudur ki; Honey Project performansinin amaci, salt farkl
dillerin ve bu dillere iliskin kiiltlirlerin bir araya geldigi etnik ya da kiiltiirel bir
cesitlilik olugturmak degildir. Bu proje Ekici ve Marcus’un tasarrufunda daha da ileri
gitmektedir. Dilleri ve onlarin ait olduklar kiiltiirleri tanimak, onlar1 bir renk olarak
gormekten Oteye giderek onlart igsellestirmek, onlarla biitiinlesmektir. Ekici ve
Marcus, tim farklar igsellestirme amacinda yalama eylemini se¢mislerdir. Bu
anlamda yalama, tiim dillerin yutularak 6zlimsendigi tiim katilimecilar arasindaki
kiiltiirel farklarin eridigi bir amaca hizmet etmektedir. Ote yandan yalanan madde
olarak bal, tiim farklarin igsellestirildiginde, kabul edilip benimsendiginde elde edilen
tadin ve hazzin mecazi olarak oradadir. Katilimcilar, bal ile yazilmis kelimeleri
yaladiklarinda, bu dillerin temsil ettiklerini de biiyiik bir zevkle 6ziimserler. Bu
baglamda performansta kullanilan bal, Ekici ve Marcus’un Yahudi kiiltlirlinden

esinlendikleri dnemli bir metafordur.

Orta Cag'dan beri Israil toplumlarinda c¢ocuklarm okuma ve &grenme diinyasina
girigini ciddiyetle kutlamak ve ¢ocuklar1 'okuyucu' ¢gemberine katildiklar1 i¢in tebrik

etmek bir gelenek olmustur (Nachman, 2010). Askenaz Yahudileri, 12. ylizyil
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baslarinda heniliz okumaya baslayan c¢ocuklar tesvik etmek iizere onlar i¢in tiirlii
tatlilarin sunuldugu toérenler diizenlemislerdir. Bu térenlerde harf seklinde kurabiyeler
pisirmisler ya da kagitlarin, yazi tahtalarinin iizerine bal ile harfler yazarak ¢ocuklara
bunlar1 yalatmiglardir (Nachman, 2010). Ortagcag’da Askenaz Yahudi kiiltiiriinde bes
yasina basan ¢ocuklara Tevrat dersleri verilmeye baslanir. Cocugun egitim siirecinde,
ogretmenler Tevrat’tan ayetleri kagida ya da tahtaya bal ile yazar ve ¢ocuk buradan
ogrendigi kelimeleri yalar. Bu 6diil bazen iizerine balla kelimelerin yazili oldugu
kurabiye, kek ya da haglanmis yumurta da olabilmektedir. Ritiielin temel amaci, kutsal
kitabin cocugun kalbine iglemesini ve yinelenen tatli harf motifleri ile cocugun ayetleri
okumasi, ezberlemesi ve sozlii olarak anlamasini saglamaktir (Segal-Katz, 2020).
Tevrat ¢caligma deneyimine kagit, yazi tahtasi, kek veya haglanmig yumurta iizerine bal
ile yazilmis cesitli ayetleri yalayarak/yiyerek baslayan cocuk i¢in harfleri, kelimeleri
ve ayetleri yemek, 6grenme deneyimine somut bir ifade katar: Cocuk bilgiyi yer ve
boylece tath bilgiyi yemek ayni zamanda ¢ocuga zevk verir ve 6grenme fiziksel bir
hazza evrilir. Bilgi elle tutulabilir, igsellestirilebilir, zevk almabilir bir deneyime

doniisiir ve bu deneyimde Tevrat cocugun bedenine igler (Weiss, 2012).

Ekici ve Marcus, bu ritiieli, Yehoshua Sobbol’iin “Atlas Daglarindaki Kéyiimiiz
Tudra” sarkisindan hareketle kullanmaya karar vermislerdir. Sarkida, Incili yeni
okumaya baglayan cocuklarin en giizel kiyafetlerini giyerek Sinagoga gittikleri ve
orada Ogrendikleri dini kelimeleri tahtaya bal ile yazip yaladiklari ve bu ritiielle
Tevrat’t temsil eden kelimelerin dogrudan ¢ocuklarin bedenlerine gectigi

anlatilmaktadir:

Atlas Daglari'min kalbindeki Tudra koyiinde,
Bes yasina gelmis ¢ocuklar alinir;

Tudra koyiinde onlara gigeklerden tag yapilir.
Bes yasina ulagsanin basinin tistiine bir tag takilir.
Sokaktaki biitiin ¢ocuklar biiyiik bir kutlama
yapiyor.

Bizim Tudra koyiimiizde sinagoga giriyorlar

Ve birden bine kadar bir tahtaya balli yazilar
vaziliyor,

Tiim harfler baldadir, onlara yalamalarini soyle!
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Ve agizdaki Tevrat, balin tadi kadar tatlidir,
Burada, Atlas Daglari'min kalbindeki Tudra
koéyiinde (Nachman, 2010)

Ortacag’dan giiniimiize dek gelen bu kiiltiir, tatlilarla cocuklart sevindirmek ve onlar1
derslerinde cesaretlendirmek i¢in kullanilmistir, boylece Tevrat, cocuklar igin dilde

bal kadar tatli bir imgeye dontistliriilmustiir.

Honey Project’teki bal da birbirine yabanci bu on ii¢ kisinin dillerini ve kiiltiirlerini
tatli bir imgeye doniistlirme cabasinda bir metafor olarak kullanilmistir. Kiiltiirel
farklarin eritilerek 6zlimsenmesi, i¢sellestirilmesi ve en nihayetinde farklarin ortadan
kaldirilmasiyla iligkilidir. Performans bu baglamda, yabanci olanin dilini ve kiiltiiriinii
simgesel olarak kendi i¢ine alip dengeler ve esitler. Yapay dillerin bedenler arasinda

ortaya ¢ikardig: farklilik, yabancilik dogal bir madde olan bal ile ¢6ziilmeye calisilir.

Ekici ve Marcus, bir iletisim araci olarak dili kendi baglamindan kopardiklar1 Honey
Project ile izleyici i¢in iki sorunsali glindeme getirirler: Ceviri olmaksizin, ‘yabanct’
bir dilin ve kiiltiiriin, -kendi anlam diinyasinda ne ifade ettigi umursanmadan-
alimlanmasi ve igsellestirilmesi miimkiin miidiir? Bir anlam arayisina girisilmedigi

takdirde, ‘kiiltiirel fark’a meydan okunabilir mi?

Ekici ve Marcus, ¢eviri olmadan; ‘yabanci’nin dilindeki anlamin ya da anlam-
olmayanin, ayip/kusurlu olanin ya da olmayanin her bir katilimecinin kendi anlam ve
ifade alanlarinda neye doniistiigiinii umursamadan- dogrudan igsellestirilmelerini
amaclamiglardir. Boylece mutlak dil yetisinin toplumsal tarafi olarak insa edilen
‘sembolik’ dillerin isaret ettigi ve aidiyetlestigi farkli kiiltiirleri, ses mekanlarini i¢ ice
gecirerek kiiltiirel farklarin eridigi bir iletisim dengesi kurmaya calismislardir.
Performans, katilimcilarin; kendisine yabanci olan bir baska katilimecinin sozlerini;
dilini, kiltlriint, geleneklerini, inancim1 anlamadan/anlamaya c¢alismadan
kabullendiginde elde edilebilecek huzuru ve anlayisin dengeledigi baris duygusunu
ortaya ¢ikarmaya caligir, ancak dilde topyekin bir anlasma s6z konusu degildir. Ayrica
bu sadece ceviri sorunsali da degildir, ayn1 toplumsallikla kusatilmis bireyler dahi
kendi iletisimlerinde ifadelerin sektesine ugramakta, birbirlerinin ifadelerini anlamak

icin ¢aba sarf etmektedir. Chomsky, konuyla ilgili sdyle yazar:
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Birbirimizi yanlis anlamadigimizdan emin olmak istemek bosadir, ¢iinkii dil bu
amag igin tasarlanmanustir. Dilin miiphemlik gibi bir 6zelligi var... S6ylemek
istedigimiz bir¢ok sey aslinda ifade edilmesi zor, belki de olanaksiz seylerdir.
Birine iletmek istediginiz duygunuzu ve niyetinizi g¢ogunlukla ifade
edemediginizi goriirsiiniiz. Hatta sirf bu yiizden giindelik yasamda birgok

kisisel iligkinin yikildigina tanik olursunuz. (2018a, s. 139)

Dolayisiyla dil ‘anlagsmak’ adina kurulu bir dizge degildir, ifadelerin aktarim aracidir
ancak aktarimda bir anlagsma ya da uzlasma teminati vermez. Bu yiizden kiiltiirel
eslesme olsun ya da olmasin dilin aktariminda bizatihi bir anlayis, miisterek bir huzur
yoktur. Bu baglamda, Honey Project dil araciligtyla iiretilmis bir performans olsa da
kullandig: dillerin -katilimcilar arasinda- birer anlam olmamasina miiteakiben dili ve
dilde ortaya cikabilecek handikaplar1 bertaraf etmektedir. Dilden bagimsiz bir

diyalogu ve anlagmay1 giindeme getirmeye ¢alismaktadir.

Nihayetinde performans, diller ve bu dillerin isaret ettigi kiiltiirel formlar arasinda artik
hi¢bir farkin kalmadig: iitopik bir diinyayr deneyimleme girisimidir. Bu noktada
Ekici’nin gogmen bedeni i¢in farkli bir kapr aralanmaktadir: Bu performansta, artik
sadece Ekici ‘yabanct’ degildir, burada yer alan on ii¢ kisi de ayr1 ayri birbirlerine
yabancidir, ancak herkes birbirine ‘yabanci’ kilindigi i¢in aslinda bir bakima
yabancilik olgusu da bertaraf edilmistir. Kristeva Stranger to Ourselves adl1 kitabinda
sOyle ifade etmistir: “yabanct benim farkliligimin bilinci ortaya ¢iktiginda iceri girer
ve hepimiz kendimizi baglara ve topluluklara karsi sorumlu olmayan yabancilar
olarak kabul ettigimizde ortadan kaybolur” (Kristeva, 1991, s. 1). Dolayistyla Ekici
kendi yabanciligini1 diger yabancilar arasinda eritmistir, burada herkes yabancidir ve
kimsenin bir digerinin dili iizerinde ‘aidiyet’ saptama yetkisi yoktur. Ekici’nin
‘aksanli” Tiirkgesi, tek bir dilin hiikiim siirmedigi bu performans mekaninda
‘yabanciligin1’ yitirir. Sanat¢inin isaretsiz bir beden olabilme arzusunda herkesin bir
dil ve sesle igaretlendigi ve isaretin anlamini yitirdigi bir yere varilir. Bu baglamda
Honey Project Ekici’nin ‘isaretsiz beden ve mekan’ imgelemi i¢in olduk¢a 6nemli bir

pratiktir.

Honey Project farkl dilleri ve bu dillerin ilisik oldugu farkli kiiltiirleri i¢ i¢e gegirme,

Oziimseme projesidir, ancak bu projede yine 6zel olarak Ekici’nin dilsel ve kiiltiirel
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kimligine dair bir agmaz vuku bulmustur. Her ne kadar dil ve kiiltiir farkin1 ortadan
kaldirmaya yonelik tiretilen bir ¢alisma da olsa, bu projedeki katilimecilarin hepsinin
‘ait’ olduklar bir dili ve temsil ettikleri bir kiiltiirii bulunmaktadir. Ekici i¢inse durum
biraz karmagiktir. Projenin Tiirkge kisminda Tiirk kiiltliriinii temsilen yer alsa da
sanatg1 kisisel olarak yine tam anlamiyla bir handikap yasamustir. Ekici, bu projenin

olusum stirecinde Marcus ile arasinda gecen ufak bir diyalogdan bahseder:

Marcus benim Tiirkce'yi se¢memi istedi ve Marcus’a gore Almanca’yr Alman
olan bir baska performans¢i yazmali ve seslendirmeliydi. Oysa ben Tiirkce de
oldugumdan daha iyi Almanca yazabiliyor ve okuyabiliyorum, Marcus’a bunu
soyledigimde benim Tiirk¢eyi ve Tiirk dilini temsil etmemin daha iyi olacagi

kamisindaydi.*®

Toplumsal bedenin aidiyeti kiiltiir ve dil dolaylarinda kavranmaktadir. Beden de
kiiltiirlenmis bir varlik olarak kendini tiretildigi kiiltiirel formlar; kilik-kiyafet, yeme-
icme, aile yapisi, davranis kurallar1 vb. lizerinden tanimlamaktadir. Merleau-Ponty,
“Hep belli bir kiiltiir iizerinden temas ediyoruz kendimize; en azindan digaridan
edindigimiz ve kendimizi tanimamizda bize rehber olan bir dil iizerinden temas
ediyoruz” (2017, s. 53) diye yazar. Ekici bu performansta kendine ve kendi kimligine
onun ‘anadili’ olarak belirlenen Tiirk¢e ve etnik kokeni olarak tanimlanan Tiirk
kiiltiirii, gelenekleri ve degerleri lizerinden temas etmeye ¢aligsa da aslinda durum pek
Oyle degildir. Kendisinin de ifadesinden anlasilacagi {lizere bu tam anlamiyla
Oziimsedigi ya da giiclii ve dogru bir bigimde ifade edebilecegi bir dil ya da kiiltiir
ol(a)ymamustir. Ote yandan bu projenin Alman dili ve kiiltiirii kisminda yer almig
olsayd1 bile yine bir eksiklik, bir gedik vuku bulacaktir. Ciinkii sanat¢inin belleginde
-ikisi de biraz kusurlu olarak- iki farkli dilin kaydi tutulmustur. Chomsky’nin de
yazdig1 gibi, “Biyolojik ailelerimizin dilini edinmeye degil de, ¢cocuklugumuzda insan
dilinin bize sunulug bicimini edinmeye meyilliyizdir” (2018a, s. 20). Ekici’ye ise
cocuklugundan itibaren sadece ailesinin kullandig1 dil degil, aile ve sosyal yasam
arasinda birbirine karisan, birbiriyle ¢celismeye muktedir iki (kiiltiirel) dil sunulmustur.
Ekici’ye sunulan dil melezlesmistir. Sanat¢t dili konusmaya basladigi ¢ocukluk

yaslarindan itibaren iki farkli dili ve iki farkli dilin isaret ettigi farkli kiiltiirleri tecriibe

28 Nezaket Ekici ile yapilan video-call gériigmesinden alinmistir, 27 Aralik 2020, Bangkok-Istanbul.

237



etmistir. Sanatc¢inin bedeni bu baglamda yine aidiyeti kaygan bir zeminde, yine ‘gifte-

yabanct’ olarak belirmistir.

Tirk-Alman ‘cifte-kimligi’, Ekici’nin dilinde ‘arada kalmislik’ olarak tezahiir
etmektedir. Bellegine yerlesen bu iki farkli dil sanat¢inin sesine de fark olarak yerlesir
ve bu ses sanatcinin kimligini olusturur. Saybasili, “Insan sesi, seslere ve sozciiklere
bir “ses”, bir “tim” katar, boylece kisi kendisini bir 6zne olarak iiretir. O ses, o tini
kisinin imzasidir” (2020, s. 126) diye yazar. Ekici’yi tanimlayan en giiclii belirteg
sanatginin sesidir, farkli aksanlara boliinerek iki tarafa da aidiyet veren fakat ayni
zamanda bir tarafa da ait olamayan, hep ‘arada kalmis’ ve 6zgiil olarak sanatc¢inin

Oznelligini tanimlayan bir sestir.

Ekici, tam olarak bu kimlik bdliinmesiyle ve ‘arada kalmis’ sesiyle sanatini icra eder
ve bu ¢ercevede sanatci bedenini ortaya koyar. Bu ‘aradalik’ hali, onun sanatinin ayirt
edici unsurudur. Kendisini bir dille, bir kiiltiirle aidiyetlendirmez, aksine ait
olmayisinin ve oOzellikle toplumlar tarafindan cizilen sinirlarin bir tarafinda yer
almayisinin altin1 ¢izmektedir. Bu minvalde bilhassa ‘arada kalmig’ sesini ‘cifte-
kimliginin’ bir gostergesi olarak kullanir. Ama bu ‘¢ifte-kimligi’ agmaya ‘aradalik’tan
bir ‘aralik’ devsirmeye de calisir (Saybasili, Yayim asamasinda, 2023). Boliinen
kimligi ve ‘arada kalan’ sesi, onun performanslarinda temel 6ge olarak devreye
girmektedir. Sunu tekrar vurgulamak gerekir ki; ‘arada kalmis’ sesini kullanarak
aidiyetsizligin sancisini sunma amaci glitmemekte, bilakis aidiyeti sorgulamakta; 6zcii
kimlik kavramini tartigmaya agmaktadir. Clinkii onun performanslarindaki ‘sinirlari
yikma’ icrasi ya da girisimi -tek bir yere- ait olmayan ve ‘evrensellik’ kaygis1 tagiyan

bir beden tarafindan gerceklestirilmektedir.

5.2.2. Kimligin Dili/Aidiyetsizligin Sesi

Dil, insan sesini ele gegirmektedir. Insan sesi dile, yani séze doniistiigii andan itibaren
bir kimlik, aidiyet kazanmaktadir. Bu baglamda, dil insanin kendi sesi degildir, insan
sesini yutarak onun yerini almakta ve sesi bir mantiga oturtmaktadir. Italyan felsefeci

ve feminist diisiiniir Adriana Cavarero, For More Than One Voice (2005) adl

kitabinda; “Insan sesi (voice) bir anlamlandirma sistemi olan logosun giiriiltiilii
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malzemesidir (2005, s. 53), “ruh agizdan ¢ikar ve seslendirilir, logos ise bu sesin
mantigint belirler” (2005, s. 61) diye yazar. Dil, insan sesindeki titresimi yonetmekte,
ona kelime ve sozcliklerle bir bi¢im vererek anlamli hale getirmektedir, ancak anlam,
evrensel imgeleri ayrigtirarak yerel bigimlere kodlamaktadir. Dilin sesi, zihindeki
imgeleri ayristirmakta, onlar1 kategorize etmekte ve imgeleri farkli yerlere, -onlarin

iradesi disinda yerlere- konumlandirmaktadir.

Akustik gosteren ile zihinsel gosteren arasindaki iliskiyi irdeleyen Cavarero, “degisken
ve geleneksel olan insan sesinin tinisi (sounds of voice), zihinsel goriintiilerin
evrenselligi ile tezat olusturur” (2005, s. 58) der. Cavarero burada dili hedef
gostermektedir ve bu durumu ‘kdpek’ kelimesine referans vererek acgiklar: Bir kopege
‘kopek’ adiyla hitap etmemizin bir anlami olup olmadigmni sorar ve ‘kopek’
kelimesinin fenomeniyle kopegin kendisi arasindaki baglantiy1 sorgular: “Képek, eti
kemigi olan kopegin degil, kopek fikrinin bir isaretidir” (2005, s. 55). “Kopek wrkinin
cesitli ornekleri diinyanin her yerinde aymidir, bu nedenle képegin ayni zihinsel
imgesini ortaya ¢ikarwr. Ancak akustik olarak gosterilen ‘képek adi’ dilden dile
degistigi icin evrensel degildir” (2005, s. 58). Buna g¢ercevede, kopek bir goriintii
olarak her zihinde ayni imgeyi canlandirir, fakat dile yerlestiginde farklilasmaktadir.
Dil, bedeni bir fikre doniistiiriir ve evrensel olmaktan alikoyar ve zihindeki beden
imgelerini tasnif eder. Farkli dilleri konusan 6zneler ayn1 imgeden bahsetseler bile, bu

imgeler dilde; kiiltiirel, geleneksel ve inangsal olarak farkli anlamlara kodlanmustir.

Ekici, bircok performansinda, iki farkli anlam diinyasina isaret eden (kendi
konusabildigi) iki dili, i¢ ige ge¢irmeyi denemistir. Dille sarmalanarak bir anlama
kodlanan sesini, farkli dillerin ve kiiltiirlerin i¢ i¢e gectigi bir akustikle sunarak yeni
ve alternatif anlam arayisina girmistir. Bu minvalde gergeklestirdigi
performanslarinda, dilin sarmaladig1 sesin bir kimlige atifta bulunmas1 baglaminda
ozellikle ‘cifte-kimligini’ kullanmistir. Sanatginin “performatif” bir bi¢imde sinirlar
arasinda bdliinen ‘cifte-kimligi’, yine smirlar arasinda ‘bolinmis dil* ile
somutlagmistir. Ciinkii iki farkli dili konusan, ancak konustugu her iki dile de tam
olarak yerlesemeyen bir 6znedir. Konustugu iki dil, bir ses/aksan olarak onu hep baska
bir yere de isaretlemistir. Aksanli sesinde iki kiiltiirel biling tezahiir etmektedir. Aksani
onu, biiyiik ol¢lide Tiirkiye’de Alman(ci) ve kismen de olsa Almanya’da da Tiirk

ikileminde kalan bir ‘yabanci’ olarak ele vermektedir. Tiirk¢eyi ve -daha dogru bir
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aksanla konusuyor olsa da- Almancay1 sese doniistiirdiiglinde, kendini bu iki dile ve
dil izerinden; iki kimlige, iki kiiltiire, iki geleneksel yapiya da ‘yabanci’ kilmaktadir.
Performanslarinda ‘arada kalmis’ dilini, sesini/aksanin1 kullanarak kendi boliinmiis
kimliginin bir nisanesi gibi dildeki ‘cifte-yabancilifini’ da sanatsal bir ifadeyle
izleyiciye sunmaktadir. National Athems (Ulusal Marslar/2005) ve Torch in the Wind
(Riizgardaki Mesale/2006) performanslar irdelediginde bunun ne anlama geldigi biraz
daha acikliga kavusacaktir. Temelde dil ve dilin sese donlismesi bakimindan Balik
Bastan Kokar performansi ile ayni etkileri tasimaktadirlar, ancak burada bilhassa
kimlik 6geleri kullanan sanatci, kimlik ve kimligin bir dile ve sese doniismesi
durumuna iligkin olarak ‘cifte-yabanciligin’ bilhassa altin1 ¢izmektedir. Bu baglamda
bir dnceki boliimde Laura Aguilar’in Three Eagles Flying performans: araciligiyla
tartigildig1 iizere, performans sanatinda s6z konusu kimlik oldugunda onun
gostergeleri; bayrak, dil, marslar vb. devreye girebilmektedir. National Athems ulusal
bir marsi, bir sesi gosterge olarak kullanirken, Torch in the Wind (Riizgardaki Mesale)
performanst Aguilar’in pratigindeki gibi bayrak 6gesini ve buna ilaveten yine ulusal

bir metni gosterge olarak igermektedir.

National Athems enstalasyonu ile sabit ve 0zcii kimlik ve mekan kavramlarini
sorgulamaktadir. Karsilikli duran iki projeksiyonda Ekici’nin bir portre olarak
goriindiigii, Tirk ve Alman marslarint kendi ile yiizleserek okudugu bir
enstalasyondur. Ancak Ekici bu c¢alismasinda, Tiirk ulusal marsini Alman ulusal
marsinin melodisiyle, Alman ulusal marsini ise Tiirk ulusal marsinin melodisiyle
okuyarak bir tezat yaratmaktadir. Kars1 karstya duran iki projeksiyonda, ndbetlese bir
bicimde iki ulusal mars1 bir digerinin melodisiyle seslendirmektedir. Ekici’ye gore
boylece hi¢ beklenmedik bir harmoni, kulaga hos gelen melodiler ortaya ¢ikmistir
(2011, s. 185).
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Gorsel 38. Nezaket Ekici, National Athems (Ulusal Marslar), Video-Enstalasyon, Proje 4L-Elgiz Cagdas Sanat Miizesi, 2005.
Fotograf: Andreas Dammertz

Kendini Tiirk ya da Alman gibi sabit ve 6zcii bir kimlige yerlestirmese de seslendirdigi
marslar, Ekici’yi kendi iradesi disinda siirekli bir bigimde bir yere konumlandirmaya
caligmaktadir. Ciinkili marsta insan sesi yoktur, toplumun ya da ulusun sesi, bireylerin

sesini yutmaktadir. Cavarero, ulusal mars kavramina dair s0yle yazmistir:

“Modern devletin kendine has bir sarkisi vardir: milli mars. Bu sarkida
bireyler kendilerini ses olarak ayirt etmeye ¢agrilmazilar. Aksine, kendilerini
icinde kaybetmeye cagrilirlar. Ulusal Mars, adindan da anlasilacagi gibi,

‘millet’ kavramini 6nemser”. (2005, s. 201)

O halde marslarda bireysel bir konum yoktur, tiim 6znellikler homojen olarak milli
marslarin iginde eritilmektedir. Fakat Ekici, National Athems performansinda, iki
ulusun sesinde erimek yerine kendi ‘aksanli’ sesini mevcut kilmaya caligmistir:
Marslarin 6zgiil melodilerine bir digerinin sesini yerlestirmis ve bu tezatlig1 bir de
kendi aksanli sesini kullanarak sunmustur. Boylece iki 6zgiin ulusal sesi de
dontistiirerek farkl bir ses, farkli bir isitsel mekan yaratmaya, kimligin anlamin1 bagka
yere tasimaya calismistir. Dil yoluyla sabit bir kimlige atfedilmek yerine dildeki

hakimiyeti/aidiyet belirte¢lerini karmasiklagtirarak kimligi miiphem kilmstir.

Oznenin -kendi iradesi disinda- dil araciliiyla bir yere konumlanmasi durumu s6z
konusu oldugunda, National Athems gogiin bir sonucu olarak Ekici’nin miizmin
yabanciligina ve bu yabanciligin sanatgmin dilinde bir ‘yara’ olusuna da
odaklanmaktadir. Bu baglamda Butler’in ‘yaralayan dil’ teorisi tekrar devreye

girmektedir. Butler, dilsel yaralanmanin bir tiir baglam kaybina ugramak oldugunu
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yazar, yani 6znenin nerede oldugunu bilmemesi durumunu ortaya ¢ikarir. Yaralayici
ifade 6zneyi tamamen kontrolii disinda bir yere konumlandirmaktadir, hatta béyle bir
yer olmayabilir (1997, s. 4). Ekici’nin ‘gifte-yabanci’ durumu da dilsel bir yaralanma
olarak tezahiir etmektedir, zira dil onu daima baska bir yere konumlandirir ve kontrolii
disinda stirekli bir baska yere aidiyetlendirir, ancak Ekici i¢in ait olunacak tek ve sabit

bir kimlik, cografya veya mekan yoktur.

Sanatci en temelde, aidiyetin sabit zemini kaydirma ¢abasindadir. Bunu yaparken iki
kimligi de i¢c ice gecirerek tek ve yalin bir kimlik anlayisini altiist etmeye
caligmaktadir. Bu cergevede, iki kimlikle de ‘6zdeslesim’ kurar, ancak bu 6zdeslesme
‘parodik’ tutum sergilemektedir. Butler, 6zdeslesim ile kimlik bigimleri arasindaki

iliskiye dair soyle yazmistir:

Ozdesimler imgeleme aittir; onlar hizalanma, sadakat, miiphem ve beden arasi
birliktelik ¢cabalaridir;, “ben i sarsarlar; onlar her “ben”in insasinda mevcut
olan “biz”in kalintilaridwrlar, “ben’in sekillendirilmesindeki baskaligin
kurucu varligindan ibarettirler. Ozdesimler asla tamamen ve nihai olarak
kurulmaz; onlar siirekli olarak yeniden insa edilirler ve yinelenebilirligin
ucucu mantigina tabidirler. Ozdesimler tanzim edilir, giiclendirilir,
gligstizlestirilir, onlara itiraz edilir ve kimi zaman onlardan vazgegilmesi

dayatilir. (2014, s. 153)

Ekici, Tiirk ve Alman kimliklerinin seslerini, bedeninde birer imgeye doniistiirmiis,
onlarla 6zdeslesim kurmustur, ancak bu 6zdeslesme kimlige biirlinmekten 6te kimligi
altiist etme amaciyla gerceklestirilmistir. Kimligin kurulumundaki toplumsal
Ozdeslesimlerin arasinda ‘ben’ olarak varlik gdstermeye calisir ve toplumsal olarak
iiretilen kimligin aidiyet gostergelerini giicsiizlestirmeyi dener. Hem aksanli sesiyle
hem de milli marslar arasinda gerceklestirdigi miizikal yer degistirmeyle iki kimligin
de 6zcii formlarina kesik atmaktadir. ‘Cifte-kimligi’ni bir ses imgesi olarak bedenine
yerlestirerek en temelde bu kimliklerle ‘6zdesles(e)meme’ halini goriiniir kilmaya
caligir; iki kimlige de atifta bulunur ancak bu kimliklere sigmaya calismaz, onlardan
tasar. Bu baglamda kimlik kurulumuna dair bir parodi ortaya ¢ikarir. Burada Butler’in
“parodi” kavrami devreye girmektedir. Butler Cinsiyet Belas: adli kitabinda, drug

performansi, “parodi” ile okumaya almistir. Buna gore:
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Drag performansi performans¢imin  anatomisi ile performanst yapilan
toplumsal cinsiyet arasindaki ayrim iizerinde oynar... Performans¢inin
anatomisi halihazirda toplumsal cinsiyetten ayriysa ve her ikisi de
performansin toplumsal cinsiyetinden ayriysa bu demektir ki performans
valnizca cinsiyet ile kendisi arasinda degil, ayni zamanda cinsiyet ile toplumsal

cinsiyet ve toplumsal cinsiyet ile kendisi arasinda da uyumsuzluga isaret eder.

(2018, s. 226)

Ekici, ise parodiyi kiiltiir, dil ve kendi kimligi arasindaki uyusmazlik dolaylarinda
kullanmistir. Bunlardan sadece birine ait olma sorunsalini, Alman ve Tirk milli
marslarint  birbiri i¢ine gecgirerek parodik bir bicimde ortadan kaldirmaya
caligmaktadir. Bu baglamda sadece dil ile kendisi arasindaki iliskiyi degil ayni
zamanda 1rk ile (kiltiirel) dil arasindaki iliskiye ve yine (kiiltlirel) dil ile kendisi
arasindaki uyumsuzluga da dikkat ¢cekmektedir. “Drag toplumsal cinsiyeti taklit
ederek toplumsal cinsiyetin taklide dayali yapisint ve olumsalligim ortiik olarak agiga
¢tkartyor” (2018, s. 226) ise, Ekici de performansi kullanarak, kimlikli bir bedeni taklit
etmekte, kimligin 6zcli politikalarmi Ortiik bir bicimde agiga g¢ikarmaktadir. Bu

cercevede, parodi bir muhalefet alanin1 ortaya ¢ikarir. Butler soyle yazar:

Parodik tarzda iistlenilen toplumsal cinsiyet anlamlart bariz bir bigimde
hegomonik, kadin diismant kiiltiiriin bir pargast olsalar da, parodiyle yeniden
baglamsallastiriimalariyla dogalliktan ¢ikarilarak seferber edilmis olurlar.
Orijinalin anlamint fiilen yerinden eden bu taklitlerin taklit ettikleri sey

orijinallik mitinin ta kendisidir. (2018, s. 227)

Ekici de kimligi ve kimlikli olma halini taklit eder, ancak bu taklit ve parodiyle
toplumsal kimligi yeniden ele alarak Butler’in s6yledigi gibi, orijinalin anlamini fiilen

yerinden etmeye caligsmaktadir.

Torch in the Wind performansi, sanat¢inin, yine sabit ve 6zcii bir kimlige ait olmay1
reddedisine ve bu kimlik bigimlerini sorulamaya agmasina dair olduk¢a 6nemli diger
bir calismasidir. Burada, 6zellikle Tiirk¢cede derinlemesine bir gramer yapisina hakim
olamamis olusunu; kelimeleri telaffuzundaki hatalarini, bu kelimeleri fonetik olarak

yanlis seslendirisini kullanarak, dil iizerinden ‘yabanci’ ve aidiyet zemini kaygan olan
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bir bedeni ortaya ¢ikarir. Bu beden, aksanli sesiyle ulusal degerlerin kutsal kildig1 bir

metni okuyarak kimligin ve aidiyetin ironisini yapar.

i Av- - ¢ - - - a I -
Gorsel 39. Nezaket Ekici, Torch in the Wind (Riizgardaki Mesale), Performans ve Video-Enstalasyon, “Nezaket Ekici &
Alexander Schikowski” sergisi kapsaminda, Art Foundation Baden-Wiirttemberg, Stuttgart, 2007.

Fotograf: Andreas Dammertz ve Philip Metz

Torch in the Wind performansinin temel argiimani bir yandan ¢agdas ve sekiiler, diger
yandan da muhafazakar ve geleneksel Islami bir devlet anlayisi arasinda degisen
Tiirkiye’nin siyasi durumunu sanatsal bir bicimde miizakere etmektir (Ekici, 2011, s.
98). Dolayisiyla s6z konusu performans ideolojik yontemlerle yonetilen ve modernite
ile geleneksel yap1 arasinda siirekli bir zemin kaymas: yasayan Tirkiye
hiikiimetlerinin, toplumu yonetim bi¢imlerine dair bir elestiri barindirmaktadir.
Performansta materyal olarak, Ekici’nin sik¢a kullandig1 kare formda beyaz bir
yiikselti yer almaktadir, performans boyunca bu kare beyaz yiikseltide konumlanan
sanat¢giin lizerinde ise tipki Gaia-Mother Earth performansinda giydigi korseyi
andiran ten rengi bir i¢ camagir1 vardir; bu i¢ camasirinin bedeniyle yekpare durusu,
yine Ekici’nin -¢iplak sunmadigi- bedeninin ¢iplak ve aidiyetsiz gorliinmesini
saglamaktadir. Sanat¢inin hemen Oniinde ise i¢i kirmizi boya ile dolu bir kova

durmaktadir, bu kirmizi boya ve beyaz platform Tiirkiye bayraginin sembolik renkleri
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olarak bir araya getirilmistir. Performansin ilerleyen dakikalarinda beyaz platformun
iizerinde duran sanatginin ‘aidiyetsiz’ bedeni kirmizi boyaya bulanacak ve bu
kirmizilik onun tiim bedenine yayilarak aidiyetini sarmalamaya calisacaktir, ancak ses

ve aksan bu aidiyeti sarsacak bir olgu olarak devreye girecektir.

Gorsel 39/1. Nezaket Ekici, Torch in the Wind (Riizgardaki Mesale), Performans ve Video-Enstalasyon, “Nezaket Ekici &
Alexander Schikowski” sergisi kapsaminda, Art Foundation Baden-Wiirttemberg, Stuttgart, 2007.
Fotograf: Andreas Dammertz ve Philip Metz

Performansin bir de arka plani vardir. Burada iki projeksiyon ekran1 bulunmaktadir;
sol ekranda tipik bir Tirk okulundan mavi oOnliiklii Tiirk Ogrencilerin sabah
yoklamasindaki ‘burada’ ve ‘yok’ diye seslenen imgeleri, sag ekranda ise Ekici’nin
portresi, performans boyunca canli olarak yansitilmaktadir. Bir ekranda 6grencilerin
yoklamas1 alinirken, diger ekranda Ekici kirmizi boyayr agir hareketlerle basindan
asag1 dokmektedir. Ardindan Ekici 6grencilerin gosterildigi ekranla es zamanl olarak
Tiirkiye’deki okullarda Ogrencilere okutulan Tiirk Andinit 6nce Tiirk¢e ardindan
Almanca olmak iizere yiiksek sesle okumaktadir. Performansta, ant Tiirkce
seslendirilirken okullardaki ritiielistik haliyle okunur; bir 6grenci okulun diger tiim
Ogrencilerinin kargisina geger ve ant metninin her bir climlesini karsisindaki

Ogrencilerin tekrar edebilecegi kadar bir es vererek okur. Boylece kiirsiideki
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ogrencinin okudugu her ciimle, hemen ardindan karsisinda duran 6grenciler tarafindan
koro halinde tekrar edilir. Burada da Ekici, arkasindaki ekranda yer alan bir 6grencinin
okudugu ant ciimlelerini tekrar etmektedir. Sanatgi, Tiirk¢e olarak andi dogru bir
sekilde okur ve tamamlar, zira hemen arkasinda isittigi sesi tekrar ve taklit etmektedir.
Ancak kelimeler dogru da olsa aksan asla arkadaki sesle oOrtiismemektedir. Ekici
ardindan Tiirk andin1 Almanca okur, Almanca cevirisinde bu kez kimseyi tekrar etmez,
burada daha rahat bir ses duyulsa da sanatc1 adeta kelimeleri kovaliyor, kimi yerde
onlar1 andin 6zgiin melodisine sigdirmaya calisiyor kimi yerde ise kalan bosluklari
nefesiyle tamamliyor gibidir. Bu iki dilde de gergeklesen giic okumaya es zamanlh
olarak yanindaki kovada bulunan kirmizi boyay: agir hareketlerle bagindan asagi
dokmekte kendini kirmiziya boyamaktadir. Performansin bitimine dogru neredeyse
kan kirmiz1 canli bir heykele donen sanatgi, her iki dilde de zorlanarak fakat yine de
israrct bir sekilde ve yiiksek bir sesle andi okumaya devam etmektedir. Beyaz
platformun iizerinde kirmiz1 bir heykele doniisen bedenin, milli bir and1 aksanli bir
sesle okumasi ve buna ek olarak bir de Tiirk kimligine ait bu andi Almanca
seslendirmesi bir ironi yaratir. Bu ¢ergevede Tiirkgedeki aksanli sesini ve 6te yandan
Almanca ile Tiirk Andinin melodisi arasindaki uyusmazligi kullanarak, kimligi yine

bir parodi olarak sergiler.
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Gorsel 39/2. Nezaket Ekici, Torch in the Wind (Riizgardaki Mesale), Performans ve Video-Enstalasyon, “Nezaket Ekici &
Alexander Schikowski” sergisi kapsaminda, Art Foundation Baden-Wiirttemberg, Stuttgart, 2007.
Fotograf: Andreas Dammertz ve Philip Metz

Bu performansta ‘temelliik’ edimi de 6nemlidir, and1 temelliik ederek kimlige dair bir
protesto ortaya ¢ikarir. Nicolas Bourriaud nun ileri siirdiigii gibi ‘temelliik’ bir nesne
yaratmaktan ziyade var olan nesnelerin arasindan se¢im yaparak bunlar1 6zgiin bir
amag ugruna kullanmak ya da yorumlamaktir (2004, s. 40). Ekici, Tiirk milleti adina
yazilmis ve tamamen milli duygularla islenmis olan bu andi, kimlik politikalarini
sorunsallastirmak adina yeniden yorumlar. And1 okurken aksanini veya vurgularindaki
hatalar1 diizeltme ¢abas1 yoktur, bununla birlikte Tiirk milleti i¢in yazilmis bir and1 bir
de Almanca okuyarak kendi Tiirk kimligini tamamen bir celiskiye doniistiiriir. Bu
performansta 6zellikle kimlik 6geleri lizerinde duran sanatgi, ironik bir bigimde, Tiirk
kimligini sergilerken dilindeki/sesindeki boliinme ile bu kimligi sekteye ugratir.
Bedeni Tiirk bayraginin rengi olan kirmiziya tamamen bulansa da ya da biiyiik bir
iradeyle “Tiirkiim!” diye bagirsa da aksanl sesi bu kimligi desteklememektedir. Ote
yandan andin bu kismin1 Almanca temelliik ettiginde, “ih bin Turkisch” diyerek kendi
kendini zaten Alman kimliginden dislamaktadir, burada adeta kimligi sasirtma c¢abasi

vardir.
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Bu ¢ercevede, onun 6znelligini, belirleyen ve kendi iradesi disinda bir kimlige atayan,
adlandiran, kodlayan ve yaralayan toplum ve kimlik anlayisina kars1 bir durus sergiler.
Bu noktada 6nemli bir detay sudur ki; yaralayici ifadenin ilk olarak adlandirilmayla
basladigini ileri siiren Butler’a gore, bir ad iizerinden hitap olunmak bedeni basitce
sabitlemez bir isimle adlandirilmak ayni zamanda paradoksal olarak toplumsal varolus
icin belirli bir olasilik da verir ve saldirgan ¢agri yoneldigi bedeni etkisiz hale getiriyor
gibi goriinebilir, ancak bu c¢agriya kars1 koymak icin dili kullanacak olan 6znenin
iiretim siirecini de baglatmig ve onun {iretiminin riskini de almis olur (Butler, 1997, s.
2) ve bu ¢ergevede yaralayict konugma eylemi hakkinda beklenmeyen sey, muhatabin
kontrolden c¢ikarma ihtimalidir (Butler, 1997, s. 4). Ekici burada dil ve onun
sarmaladig aidiyet kontroliinden ¢ikmaya ¢aligir. Dilin kimlik iizerindeki denetimini

altiist ederek, bir bakima kimlikteki kontrol kaybin1 sergilemektedir.

Bununla birlikte, dilin kiiltiirel formlarla olan iligkisi de ant metni iizerinden
irdelenebilmektedir. Tiirk Andini dogrudan orijinal dilinde okudugunda Tiirkceyi
seslendirmedeki kifayetsizligi sanat¢inin bedenini yine bir yabanciya biiriimektedir,
¢linkii and1 okudugunda kelimelerde ortaya ¢ikan aksan sorunlari, sanat¢inin bir dil,
bir kiiltiir olarak Tiirk¢ede yasamamis oldugunu ve bu dilin kiiltiiriine ve melodisine
ait olmadigim1 ortaya ¢ikarmaktadir. Bunun yani sira Andi Almancaya c¢evirerek
okumaya, kelimeleri Almanca terciimeleriyle seslendirmeye kalkistiginda ise metin ve
metindeki ©6zel vurgulart belirleyen noktalar da ciddi bir uyumsuzluk igine
girmektedir. Ciinkii bu ant bir téren metnidir, kiiltiirel bir formdur. Metnin
seslendirilisinde belirli duraklar ve bu duraklar arasinda metindeki bazi1 kelimelerin
oneminin altin1 ¢izmek istercesine gerceklestirilen vurgulamalar bulunmaktadir.
Dolayistyla metin sadece Tiirk¢e kelimeleriyle degil ayn1 zamanda vurgular1 ve

melodik diizeniyle de Tiirkgeye aittir.

Antlar, bir toplumun bireylerinin, kendilerini kendi toplumsal tarih, kiiltiir ve
iradelerine adadiklarina, bu iradenin devami ugruna tiim benliklerini ortaya
koyduklarina dair biiyiik bir gurur esliginde verdikleri yemin metinleridir. Cavarero,
ulusal marslari, cogu zaman milletin i¢inden ¢iktig1 miicadeleyi konu edinen, tarihsel
kokleri yiiceltmeye, siirekliligi, homojenligi ve ulusun ortak degerlerini vurgulamaya
adanmuis, retorik kelimelerle bireylerin birbirine karigsmasini saglayan bir kaynasma

uygulamasi olarak yorumlamaistir (2005, s. 202). Dolayistyla mars ya da ant, bireylerin
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iizerine kapanmakta, kusattig1 6znellikleri tarihsel ve kiiltiirel olarak ortak bir payda
bulusturmaktadir. Bu ylizden toplumsal yemin ya da ant i¢gme, her toplumun kullandig1
kiiltiirel dilin sembolik 6geleriyle bezeli oldugu gibi ayn1 zamanda her dilin kendi
miizigini de igermektedir. Bu baglamda antlar bir gostergeler diizenidir, aslinda en
temelde dil bir gostergeler diizenidir; her dilin konusulusunda kendi miizigi, melodisi
ve ritmi vardir. Bu miizik ya da melodi dillere gore degiskenlik gostermektedir.
Bununla birlikte dile bedensel jestler de eslik etmektedir. Toplumsal dil, bedensel
jestlerle bir biitiin olarak ifade olunur; kizginlik, seving, gurur vb. ifadeler, toplumsal
bedenlerin kendilerine 6zgii bedensel hareketleri esliginde ortaya ¢ikmaktadir. Bu
baglamda dil bir gosterge alanidir ve kiiltiirel dillerin incelenmesine gostergelerin
toplum yasami i¢indeki yeri de dahil olmaktadir. “Genel Dilbilim Dersleri’nde toplum
yasamini incelemede gostergelerin dneminden bahseden ve disiplinleraras1 yontem
kullanilarak gostergeleri inceleyecek bir bilimin gelistirilmesi yoniinde fikirlerini ilk

ortaya atanlardan biri olarak Saussure sdyle yazmistir:

Dil, kavramlari belirten bir gostergeler dizgesidir. Onun igin de, yaziyla, sagir-
dilsiz abecesiyle, simgesel nitelikli kutsal torenlerle, incelik belirtisi sayilan

davranis bicimleriyle, askerlerin belirtkeleriyle, vb. karsilastirilabilir. Yalniz,

dil bu dizgelerin en onemlisidir. (1998, s. 46)

O halde dil, tim bu gostergelerin bir dizilimi olarak toplumsallasmaktadir. Davranis
bigcimleri, vurgulamalar, tarihsel ve geleneksel birtakim hafiza 6gelerinin hepsi
toplumsal bedenlerin dili kullanma yetilerine naksolmaktadir. Ekici, Tiirkceyi
konusabilmekte, bu dilde iletisim kurabilmektedir, ancak Tiirkiye’de yetismis ve
kulag: Tiirk toplumunun sesiyle, melodisiyle dolmus, egitilmis biri gibi onun tiim
dizgelerine hakim degildir. Sanatc1 her ne kadar biiyiik bir iradeyle Tiirk¢e olarak Tiirk
andin1 okusa da sanat¢inin aksani bu anda ‘yabanct’ kalir, ant onun kimligini
dissallastirir. Ote yandan andi Almanca okudugunda ise ortaya ¢ikan sesin ritim ve s6z
iliskisinde adeta bir artiklik peyda olmaktadir. Dolaysiyla sanat¢inin sesi, Tiirk¢ede
agiz farkindan kaynakli Almancada ise dil ve melodi uyumsuzlugundan kaynakli

olarak her iki dil i¢in de bir ‘fazlalik’ yaratmaktadir.

Ekici, Torch in the Wind performansinda, iki dil i¢in de alternatif bir isitsel mekan

yaratmigtir. Arka plandaki Ogrencilerin ‘burada’ ve ‘yok’ deyisleri arasinda
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seslendirdigi iki dilde de, hem burada hem yok olusunun yani dildeki kesintili
varolusunun ve ‘aradaligin’ altin1 agikca ¢izmektedir. Sanatcinin sesi yine aksanlara
boliinerek iki farkli dilin fonetigini i¢ ice gecirmis dillerin seslerini farkli perdelere
acmis ve herhangi bir konuma yerlesmeyen bir ses olarak yankilanmigtir. Ortaya ¢ikan
bu ‘melez dil’ ise miiphem bir kimlige donligmiistiir. Sanat¢inin bir dile ve bir kimlige
konumlanmadig1 agik¢a ortadadir, zira sanatci, kullandigr iki dilin de kendi sesi
olmadiginin farkindadir ve bu iki farkli dil arasinda tiim toplumsal olgulardan
styrilarak kendi sesini bulmaya ¢alismaktadir. Yerlesik olan toplumsal seste erimek
yerine, yeni bir ses, tim farklarin i¢ ice gectigi alternatif bir isitsel alan yaratma
cabasindadir. Saybasili’nin yazdigi gibi; “...dil insanin kendi sesi degildir, insan ancak
dili kendi sesi yapmadan, kendi sesine ¢evirmeden onda yasayabilir’ (2020, s. 72). Dil
toplumsalin sesidir, toplumsal kurallar dizgesidir ve 6zne dili kullanirken toplumsal
olana kulak vermekte, onun sesiyle konusmaktadir. Cavaroro, “Kisi konustugunda,
konusma zaten oradadir... Dil onu konusan ya da dil hakkinda soylenenlerden dnce
gelir’ (Cavarero, 2005, s. 54) der ve ekler: “Konusmact kendi dilini yaratmaz onu
tiretilmis olarak bulur” (Cavarero, 2005, s. 55). Butler da “Konusma, her zaman bir
sekilde kontroliimiiz disindadw” (Butler, 1997, s. 15) diye yazar. Bu 6znenin dil
tarafindan ve dile iliskin kurulumuna ickin bir durumdur, ¢iinkii dil 6zneden 6nce

uretilmekte ve 6znenin dili kullanimini dncelemektedir.

Ekici, gogmen olarak kaydedildigi yasami boyunca ona sunulan ve ait hissetmedigi iki
dilde de yasamuis ve iki dili de tam anlamiyla benimsemeden ve acgikga iki dilde de tam
olarak var olmadan, onlar1 kendi ¢evirmeye c¢alismadan konusmustur. Bu yiizden iki
dilin diinyasina da ‘yabanci’ kalmistir. Merleau-Ponty sdyle yazar: “Bir¢ok dil
konusabiliriz ama i¢lerinden biri her zaman iginde yasadigimiz dil olarak kalir. Bir
dili tamamen benimsemek igin, onun ifade ettigi diinyay iistlenmek gerekir ve asla
ayni anda iki diinyaya ait olamayiz” (2016, s. 263). Ekici’nin gd¢men yasamina
bakildiginda ise, sanat¢inin ig¢inde yasadigi tek bir dil olmadigini1 ya da sanatg¢inin
bedenini sarmalayan herhangi bir dilin diinyasina tam olarak ait olamadigini
gormekteyiz. Clinkii ne Tiirkiye’de Tiirk¢enin ifade ettigi diinyay1 6ziimseyecek kadar
yasamistir ne de Almanya’da Almancanin diinyasina tam bir Alman kimligiyle
yerlesebilmistir. Ancak bu durum Ekici i¢in olumsuz bir yan teskil etmez, aksine
sanatci ‘isaretsiz’ bir beden olabilme ideali i¢inde kimlik kavramina kars1 durmaktadir.

Bu nedenle ‘cifte-kimligi’, en temelde ‘higbir yere tam anlamiyla ait olmayan’
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kimligi/kimlikleri performanslaria yerlestirmektedir. Ekici Tiirkiye’de Alman(c1),
Almanya’da Tiirk olan ‘cifte-yabanci’ durumu ile bas etmeye ¢aligmamakta, tersine
bu durumu kullanarak tek bir 6zcti kimlikten ve ikili karsitliklardan sryrilmanin
yollarin1 aramaktadir. Aksanli sesinin mekanda yaydig ‘cifte-bilincin’ sonucu olan bu
‘konumlanamama’ halinden faydalanarak sanatinda kimlikten azade, 6zgiir bir bedeni

sergilemektedir.

Nihayetinde yasami boyunca iki farkli dile/sese kulak kabartmis ve bu iki sesin
arasinda kalmistir. Bundan dolayidir ki, sanat¢inin National Athems ve Torch in the
Wind performanslarindaki sesi ne Tiirk¢eye ne de Almancaya yerlesememekte, dildeki
aidiyetsizligi daha oteye giderek sanat¢inin kimligi ne Tiirk toplumuna ne de Alman
toplumuna aidiyetlen(e)memektedir. Kendini Tiirk ya da Alman olarak belirlenmis
sabit bir kimlige yerlestirmemektedir, fakat su da 6nemlidir ki; bu kimlikleri ve onlarin
kiiltiirel formlarint da katiyen reddetmemektedir, aksine iki kimligi de kendi bedenine
yerlestirerek 6zcii kimlik politikalarina, milliyet¢ilige ve toplum miihendisligine bir

kars1 durus olarak sanat¢i bedenini sergilemektedir.

Sanatc1 daha da oteye giderek, kendi kimligini, gezdigi gordiigii, uzun ya da kisa
vadede yasadigi, temas ettigi her toplumla, kiiltiirle ve dille iliski i¢cine giren ‘evrensel’
bir bedene atfetmeye c¢aligmaktadir. Bu yiizden bir diger énemli konu da sudur ki,
Ekici’nin sanatinda dilsel degis-tokus da hatir1 sayilir bir yer tutmaktadir. Pek ¢ok
performansinda gittigi/vardig: iilkelerin dillerinden kelimeleri/sozleri kullanmistir.
Adeta fakli dillerin kelimelerinden bir koleksiyon olusturan sanat¢i icin bu dilsel
aligveris, kendi sesini/konusmasini1 ‘evrensel’ kilabilmesi adina 6nemli bir icradir.
Ciinkii boylece kendi dilini, sesini/soziinii daha fazla sese/s6ze acabilmektedir. Daha
fazla kiiltiirel anlami i¢ine ¢ekmekte, kendi 6znelliginin anlamlarini daha fazla kiiltiire
aktarabilmektedir. Bu icranin tezahiir ettigi dnemli 6rneklerden biri La Maison du

Dictionnaire (S6zliikk Evi/2021) adl1 performansi olmustur.

2021 yilinda Opera Village Africa Projesi (Operndorf Afrika) kapsaminda davet
edildigi Burkina Faso’daki kdy okulunda, on ii¢ yasindaki Farouck Ouedraogo ile La
Maison du Dictionnaire performansini gerceklestirmistir. Performans, kiiltiirel/dilsel
gecirgenlik bakimindan ele aldig1 projelerinden biridir: Sanatgt, yerli bir gocuga ‘kendi

dili’nden yiiz kelime 6gretecek ve ondan yiiz kelime 6grenecektir. Ekici, Farouck’a
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ogretmek lizere yiiz Almanca kelime kullanmig, Farouck ise yliz Fransizca kelime.
Clinkii somiirge sonrasi bir iilke olan Burkina Faso’da Moor¢, Fulfulde ve Dioula yerel
dilleri yaygin olarak kullanilsa da resmi dil somiirge doneminden kalan Fransizcadir.
Bundan dolayidir ki Farouck, Ekici’ye Mooré, Fulfulde ve Dioula dillerinden daha
hakim oldugu Fransizca kelimeleri, Ekici ise bir go¢men olarak nispeten daha iyi
yazabildigi ve konusabildigi Almanca kelimeleri 6gretebilmistir. Ekici, daha 6nce hig
duymadigr Mooré, Fulfulde ya da Dioula dillerinden kelimeler 6grenmenin hayalini
kurduysa da Farouck’un ona Ogretebilecegi Fransizca kelimelere de miitesekkir
olmustur®®. Ciinkii Farouck, Fransizca’yr Ekici’nin agina oldugu sekilde
seslendirmemektedir, somiirge sonrast bir cografyada kendi etnik diline/sesine
karismis ‘aksanl’ bir dili konugmaktadir. Sanat¢i icin bu durum da son derece
onemlidir, c¢iinkii dil sadece anadilini konusanlar igin degil, onu sonradan
edinen/edinmek zorunda kalanlar icin de bir 6znellik formu yaratmaktadir. Kald1 ki

Farouck’un dildeki 6znel durumu Ekici ile benzesmektedir.

Boylece Ekici ve Farouck giinler siiren performansta, sanatgiya tahsis edilen odanin
duvarlarina Almanca ve Fransizca kelimeleri karsilikli olarak tebesirle yazmis ve
ardindan seslendirmiglerdir. Burada su 6nemli noktanin tekrar altin1 ¢gizmek gerekir ki,
ne Ekici ne de Farouck 6znelerarasi aktarimda ‘anadil’ kullan(a)mamais, bu yiizden
dildeki ‘aidiyet’ unsuru ‘¢ift-dilli’ iki 6zne tarafindan biraz daha karmasiklagtirilmigtir.
Dolayisiyla birbirlerine aktarmaya/gevirmeye ¢alistiklart kelimelerde asilamayan

engellere iki misli gebe kalmiglardir.

29 Nezaket Ekici ile yapilan videocall gériismesinden alinmistir. 8 Subat 2022/Berlin-Istanbul.
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Gorsel 40. Nezaket Ekici ve Farouck Ouedraogo, La Maison du Dictionnaire (Sozliikk Evi), Performans ve Enstalasyon,
Burkina Faso, 2021/22. Fotograf: Abrie Fourie, Nezaket Ekici and Farouck Ouedraogo

Maharaj’dan tekrar hatirlatmak gerekirse; dil (zaten) kiiltiirel anlamda bir “6teki”ne
tam anlamiyla aktarilamayan bir seydir, dilin ¢evirisinde daima aktarilamayan bir sey
kalmaktadir. Sanat¢inin bu performansinda kiiltiirel c¢eviride ‘aktarilamayan 6ge’
unsuru biraz daha karmasiklasmis ve dilin asla tam bir ¢evirisinin olamayacagi ve -
gdecmen beden 6zelinde- 6znenin de “Gteki’ne tam olarak aktariminin miimkiinstizIiigi
daha da vurgulanmistir. Ciinkli La Maison du Dictionnaire’de farkli bir durum daha
belirmektedir. Ekici ve Farouck arasinda aktarilamayan unsurun etkisi ‘iki katina’
cikmistir. Ciinkili bu performansta kiiltiirel ¢eviri, ‘gevirinin gevirisi’ olarak devreye

girmistir.

Ancak bununla birlikte, farkli iki dilin kelimelerinin duvarlara yazildig1 ve yiiksek
sesle okundugu bu odada bir ‘aralik’ da tezahiir etmektedir. Ekici ve Farouck farkl
seslerini/sozlerini bir araya getirerek, kiiltiirel mesafeyi kat eden bir ‘ara-mekan’
ortaya ¢ikmaktadir. Saybasili, ‘Ara’ aralar. Zamani ve mekdani askiya alarak bir ara-
anlamlandurmay, farkli duran unsurlar arasindaki ‘ara’yi, mesafeyi yakinlagstirma
modelini miimkiin kilar” (Yayimm asamasinda, 2023) diye yazar. Burada ‘arada’ iki
0zne, kendi konumlarini bir ‘aralik’a ¢evirmislerdir. Ekici bir gogmen beden olarak,
Farouck ise sdmiirge sonras1 bir beden olarak ‘arada’dir. ikisi de ¢ift-dillidir, ancak iki
dile de kiiltlirel anlamda tam olarak vakif degillerdir. Bu performansta Ekici’nin ‘gifte-

yabanct’ kimligi bir baska ‘cifte-yabanci’ beden ile temas etmis, kiiltiirel ceviri -
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oldugundan daha fazla- dolayli bir aktarima doniismiistiir. Ancak yine de bu
performansta, Ekici’nin tasarisi olan -kendisi ve Farouck arasinda kurulan- esit
derecedeki yabancilik/tanidiklik goriiniirlesmektedir. Boylece bir bagka ‘cifte-
yabanct’ ile temas ettigi bu noktada Ekici’nin ‘cifte-yabanciliginin’ keskinligi bir
nebze torpiilenmektedir. Ekici ve Farouck ‘arada’ iki 6znellik olarak birbirine temas

ettiklerinde dilde bir ‘aralik’, bir agilma tezahiir etmistir.

Burada saptanan miihim nokta sudur ki, Torch in the Wind ve Natinoal Athems
performanslari, sanat¢inin sosyal/glinliik yasantisinda deneyimledigi dil odakl “cifte-
yabancilik’ sorunsalini ironi ve parodi kullanarak sanatsal anlamda yeniden iirettigi
performanslardir. Sanat¢i bu performanslarinda kimligin dil odakli 6zcii pratigini
elestirerek bir ‘aralik’a isaret etmeye calismistir. Honey Project ve La Maison du
Dictionnaire performanslari ise bu ‘aralik’tan ‘evrensellige’ acilmaya calisilan bir
noktay1r gorliniir kilmaktadir. “Performatif” bir bigimde insa edilmis olan ‘cifte-
yabanc’ kimligin, yine performatif bir refleks olarak aradigi/arzuladig

evrensel/kimliksiz/aidiyetsiz dil imgelemi tezahiir etmektedir.
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6. “OTEKI”NIN INANCI VE INANCIN “OTEKIi”Si

Sinir ayrimlarinda birbirinden farkli bicimde ikamet eden; toplumsal yapi, kiiltiir,
gelenek ve dil kavramlarina beden i¢in bir diger 6nemli olgu olan din kavrami da eslik
etmektedir. Go¢lin ardindan toplumsal, kiiltiirel, dilsel anlamda bir bellek boliinmesi
yasayan go¢cmenin bedeninde sorgulanan bir diger ‘aradalik’ unsuru da inang
meselesidir. ‘Ara’ bir onceki boliimde de ifade edildigi iizere; bir mekan degil
‘mekansizlik’, kurumsal mekani rahatsiz eden bir acgiklik (Saybasili, Yayim
asamasinda, 2023) olarak ele alinmistir. Agamben’in ‘kamp’ kavrami araciligiyla
gdcmen Oznenin konumunun ‘arada’ olusuna bu ‘arada’ligin ise igerirken ayni
zamanda digarida biraktigi bir mekan olusa deginilmistir. Bu noktada ‘arada’ olma
halinin 6zellikle ikinci kugak gé¢menin diline/sesine bir boliinme olarak sirayet ettigi
ve kiiltiirel anlamda i¢ine sikistirildig1 sosyal yapi ile gogmen olarak yasadigi cografya
arasinda boliindiigii ileri stiriilmiistiir. Bu bolimde ise ‘aradalik’ kavrami, inang
meselesi iizerine isletilmektedir, inan¢ baglaminda ‘arada’ olan Oznelliklerin bir
‘aralik’ aralayabilecekleri iizerine diisiiniilecektir. Bu ¢ercevede, ‘ara’ kavraminin
“dissal bir baskaliga gondermede bulunan bir yerinden etme” (Saybasili, Yayim
asamasinda, 2023) olmast durumu merkeze alinacak ama diger taraftan bu ‘ara’ligin
bir ‘bir aradaliga’ doniisebilme potansiyeli tartigilacaktir. ‘Aralik’ mekan olmayan bir
mekansizlik anlamina gelecek bir mekan olustur (Saybasili, Yayim asamasinda, 2023)
diye yazan Saybasili, ‘aralik’1, insanlar ve “6teki”ler arasinda yakinlasma etkisi iireten
bir yeryiizii modeli olarak diislinmeye davet etmistir (Yayim asamasinda, 2023).
Saybasili’nin ‘ara’ kavrami ile ‘ara’da kalan gd¢men Oznenin, inanci ile bedeninin
tutarlilig1 tizerinden nasil “6teki” ilan edildigi ve buradaki “6teki”lerin yakinlagma
olasilig1 irdelenecektir. Bu baglamda, bir kamp, getto, kendilerine tahsis edilip
adlandirilan bir mahalle ya da gd¢menin bavulunda tasidiklari ile vardigi yerde

kendince kurguladig: ‘aralik’a odaklanilacaktir.

Din, kimi zaman gd¢menin aidiyetine sahip ¢ikma kaygisiyla baska bir cografyaya
tasidig1 ve orada kendi varolusunu siirdiirebilmek adina siki sikiya tutundugu hassas

kavramlardan biridir. Go¢men ait oldugunu diislindiigli inan¢ sisteminin edinilmis
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ritliellerini ve bu ritiiellere eslik edecek olan maddi kiiltiiriinti; kutsal kitaplar,
muskalar, cesitli biblolar ya da ibadet sirasinda kullanilan hag, seccade, tespih vb.
nesneleri bavuluna yerlestirmektedir. Bu baglamda tasinan manevi ya da maddi
kiiltiirel unsurlar baskasinin mekaninda yeni bir kurgu insa etmektedir; bu kurgu
gdecmenin bellegini korumaya, kendi kiiltiiriine, inang ve ritiiellerine dair hafizasini
tazelemeye yardimci olmaktadir. Ancak kimi zaman da bu kutsal degerler, gocmen
icin kendi inanci ile “Gteki”nin inanci arasinda bir sorgulamaya girdigi hassas ¢izgiyi
ortaya c¢ikarmaktadir. GOo¢menin, ayrildigir yer ile vardigi yer arasindaki ‘kutsal
diizen’in farkin1 ve/ya benzerliklerini ¢oziimleme cabasinda, “Oteki’nin inancina
tercihen ya da toplumsal baskilar sonucunda meylettigi Ornekler de mevcuttur.
Bununla birlikte, iki inan¢ sistemini de -hatta bazen daha fazlasini- ayni anda
benimsemek ya da tiimden hepsini reddetmek gibi durumlar da s6z konusu
olabilmektedir. Din mefthumu, gé¢men beden i¢in radikal bir bigimde tutunulan, bagka
bir inan¢ sistemiyle degistirilen ya da tiimden inkar edilen/yok sayilan bir husus

olabilmektedir.

Nezaket Ekici’nin performanslari araciligtyla inancin gé¢men kimligine etkisini ve
kimlikte ortaya ¢ikardigi boéliinmeyi isleyen bu boliimde, temelde Hristiyanlik ve
Islamiyet inanglarmin; maddi ve manevi kiiltiirel yapilarinin, ritiiellerinin gégmen
kadin bedeninde nasil somutlagtig1 iizerine yogunlasilmistir. Bunun temel nedeni ise,
Ekici’nin din meselesini irdeledigi performanslarinda yogunlukla Bati-Dogu
(Almanya ve Tiirkiye) ve dolayisiyla da Hiristiyanlik-Miisliimanlik arasindaki kiiltiirel
farki konu almasidir. Bu durum sanat¢inin go¢ rotasiyla iligkilidir. Ekici, toplumsal
kimligini, Bati-Dogu arasinda kalan kiiltiirel, geleneksel ve dilsel boliinme ile “cifte-
yabanct’ olarak kuran parametrelere inang meselesini de eklemistir. Pek cok
performansinda Hiristiyanlik ve Miisliimanlik arasinda bdliinen ve iki din arasindaki

kutsal vecibeleri sorgulayan bir beden olarak izleyicinin karsisina ¢ikmustir.

Avrupa ve Dogu toplumlar1 arasinda inang¢ farki yaygin olarak Hiristiyanlik ve
Miisliimanlik zithg: {izerinden islemektedir. iki inang sisteminin de kendi icinde
barindig1 bir¢ok mezhep olmasina ve bu mezheplerin de kendi tiyeleri arasinda ayrica
bir “fark” ve “6tekilik” durumu yaratmasina ragmen s6z konusu iki cografya genel
anlamda Hiristiyanlik ve Miisliimanlik ayriminda kimliksel bir tanimlamaya tabi

tutulmaktadir. Bu ikilikte, ikiligi yaratan taraflarin kendi kutsalliklarina; mekanlarina,
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ritliellerine atifta bulunan; “6teki” ile kendi arasindaki kimlik farkini tanimlayan ve

pekistiren birtakim maddi kiiltiir nesneleri sabit gostergeler olarak islerlik kazanmustir.

Bilhassa inan¢ meselesi baglaminda tanimlanacak olan taraf Dogulu kadin bedeni ise
kara carsaf, ferace, pege gibi birtakim stereo-tipler lizerinden yiizyillardir belirlenmis
ve giincelde belirlenmeye devam etmektedir. Bu gostergeler kadin bedenine igaret
etmektedir, ancak kadin bedeni iizerinden Dogulu eril iktidarin kimligini de analiz
etme hususunda islerlik kazanmaktadir. S6z konusu Miisliiman kadin bedeni ise -Dogu
ve Miisliiman olgular1 dahilinde dogrudan bir gostergeye doniistiiriilmesi agisindan-
ayrica tartigilmasi gereken bir konuyu teskil etmektedir. Gorsel kiiltlirde; gazete, dergi,
reklam afigleri, film ya da dizi platformlar1 ve bazi sanat ¢aligmalarinda mevzubahis
Dogulu Miisliiman kadin bedeni oldugunda, onu ortaya ¢ikarmak ve onun Dogulu ve
Misliman bir kadin oldugunu vurgulamak adina sanatgilar tarafindan basvurulan
nesneler, Dogulu kadini betimledigi kadar Dogu’nun eril iktidarinin kadin iizerindeki
sinirlayici, baskici, tutucu, muhafazakar, bagnaz hiikiimranligina gonderide
bulunmaktadir. Bu durum ise, Dogulu Miisliiman kadini, Batil1 6zne (kadin ya da eril
fark etmeksizin) karsisinda savunmasiz, edilgen, birey ol(a)mayan ve en 6nemlisi de

gizemli ve tehditkar kilmaktadir.

Carsaflar, feraceler, peceler vb. ‘Ortiinme’ bigimleri s6z konusu edilgen ve ‘tekinsiz’
Dogulu kadin1 dogrudan tanimlayan ve ele veren maddi kiiltiir nesneleri arasindadir,
ki bu nesneler Dogulu kadin bedeni yaratmak ve/ya onun sorunlarini dile getirebilmek
adma sanatgilarin segtigi en kolay yolu teskil etmektedir. Bu sanatgilar arasinda
Dogulu Miisliiman kadin temsillerini uluslararas: kiiltiir alaninda sergileyen 6nemli
isimlerden biri kuskusuz ki Shirin Neshat olmustur. Allah 'in Kadinlar: serisinde, kendi
bedenini basmakalip bir imge olan ‘kara carsaf’in denetiminde bir¢ok pozda
fotograflamis, bu imgeye yer yer kalagnikof gibi saldir1 silahlarini1 da ekleyerek Dogu
cografyasi ile paralel okunan terér kavramini da isin i¢ine katmis ve edilgenligine ek
olarak tekinsiz bir Dogulu Miisliiman kadin imaji sunmustur. Neshat’in 1993-1997
yillar1 arasinda irettigi bu fotograflar, 2006 yilinda New York Modern Sanat
Miizesi’nde (MOMA) “Without Boundary: Seventeen Ways of Looking” adl1 sergide
yer almistir. Diinyanin en iinlii sanat miizelerinden birinde sergilenen bu fotograflar
olduk¢a genis bir izleyici kitlesi ile bulugsmustur. Buna ek olarak sergi katalogu ve

sergi ile ilgili gazete, dergi, basin duyurulari, reklam afigleri vb. medya araglar ile
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iiretilen haberler aracilifiyla Neshat’in bu serisi kiiresel iletisim agina girmis ve
nihayetinde bu pek klise Dogulu Miisliiman kadin imgesi gorsel kiiltiire yerlestirilerek

uluslararasi alanda dolagima sokulmustur.

Ekici de inancin kutsal cografyalarini irdeledigi pek ¢ok performansinda Miisliiman
kadin1 betimlemek adina Neshat gibi kaliplagmis bir nesne olarak ‘kara carsaf’
imgesine basvurmustur. Fakat Ekici’nin sanatinda ‘kara carsaf® kavramsal olarak
Neshat’in yorumundan farkli bir amagla kullanilmistir. Ekici, Neshat’tan farkli olarak
Miisliiman kadmi edilgen ya da tekinsiz bir 6zne olarak sunmanin aksine Batili
(modern) kadin imgesi ile arasindaki “fark™ ve “Gtekilik™ iligkisini sorgulamay1
secmigstir. Bunu yaparken de Dogulu Miisliiman kadini direkt olarak tanimlayan ve
izleyicinin kimligine dair siipheye diigmesine miisaade etmeyecek olan ‘kara carsaf’
imgesine bagvurmustur. Cilinkii gorsel kiiltiirde baz1 gostergeler ‘siiphe gotiirmez’ bir
bicimde bir kimlige atifta bulunmaktadir. Kara carsaf da bdyle bir gostergedir, s6z
konusu Dogulu Miisliiman kadin ise kara ¢arsaf dogrudan Dogulu Miisliiman kadinin

kendisidir.

Ekici, Hiristiyanlik ve Miisliimanlik ikileminde gezindigi pek ¢cok performansinda iki
din arasindaki farki ve farkin bedenler arasinda kurdugu hassas sinirlart bilhassa
Dogulu Miisliiman kadin bedenini kullanarak mercegine almistir. Sanatgi liretmis
oldugu Schleierkampf (2004), Permanent Words (2009), No Pork But Pig (2004), gibi
performanslarinda, kendi bedenini Dogulu Miisliiman kadinin (kara carsafli) temsiline
doniistiirmiis ve iki din arasinda kurulan ve bilhassa Batili ile Dogulu kadin iizerine
isleyen “fark” meselesini, Dogulu Miisliiman kadinin bedeni aracilifiyla izleyiciye
aktarmaya calismistir. Bu performanslarda, Dogulu Miisliman kadinin temsilini
iiretirken Islamiyet inancina mensup kadma dair maddi bir bellek olarak siirekli bir
bicimde ‘kara ¢arsaf’ imgesine bagvurmustur. Kara ¢arsaf, Ekici i¢in adeta Dogulu ve
Batili kadin bedeni arasindaki belirleyici “fark” unsurunu kuran bir sinir, “ben” ve

“Oteki” arasinda duran bir “zar” gorevi géormektedir.
Ekici’nin performanslarindaki din kavramini ve bu kavramin bedenler arasinda

yarattig1 “fark” ve “6tekilik” durumunun smirlarini inceleyen bu boliimde, ‘kara

carsaf’ imgesi hem maddi bir kiiltiir nesnesi hem de bir metafor olarak okumaya
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alimmistir. Ekici’nin (kadin) sanat¢1 bedeni s6z konusu oldugu i¢in bilhassa Miisliiman

kadimnin varolusu, ‘kara carsaf’in varligi ve yoklugu iizerinden irdelenmistir.

Calismanin bu boliimiinde ‘kara carsaf” bir hakikat ve metafor olarak ele alinirken
Meyda Yegenoglu’nun Dogulu Miisliiman kadinin oryantalist sdylemdeki konumunu
yeniden tartistigi ve bu tartismay1 6zgiil bir nesne ve metafor olarak pece kavrami
iizerinden ele aldig1 Somiirgeci Fanteziler adli kitabina siklikla bagvurulacaktir.
Yegenoglu, oryantalist sdylemi ¢oziimlemek acisindan oldukca incelikli teorilere
basvurdugu bu 6nemli kitabinda, oryantalist meseleleri Dogu-Bat1 karsithigina ek
olarak toplumsal cinsiyet konusu dahilinde okumaya almigtir. Bu baglamda Batili ve
Dogulu kadinin “performatif” kimliklerinin insasinda (eril) otorite ve onun
denetimindeki kutsal iradeyle olan iliskisinin farkina ve bu farkin kadin bedeni

iizerinde somutlagmasina deginebilmek adina da 6nemli bir kaynaktir.

Ekici’nin inan¢ meselesini ele aldigi performanslarinda -sik¢a kara carsaflara
biirlindiigiinii goz Oniine alarak- Misliman/Dogulu kadin imgesi ve onu
sarmalayan/gizleyen bu pek tutucu giysi Yegenoglu'nun kavramsal bir bicimde ele
aldig1 ‘pece’ aciklamasiyla son derece temas halindedir. Bu baglamda Yegenoglu’nun
‘pece’ kavrami, Ekici’nin kara carsafli bedenini degerlendirmek agisindan yardime1
bir kavramdir. Yegenoglu, yaygin oryantalist bir imge olarak Dogulu Miisliiman
kadinin pegesini, Bat1 ve Dogu arasindaki bir perde, bir sinir olarak teorik bir bigimde
ele almistir. Pece, sadece Dogulu eril otoritenin sdzde ilahi bir kaynaktan aldigi
yetkiyle Dogulu kadin1 baskilamasi, onun bedeni {izerinde irade sahibi olmasinin bir
gostergesi degildir, ayn1 zamanda modern Batili 6znenin karsisinda kimliksel bir durus
olarak ‘politik’ bir anlam1 da vardir. Burada 6zel olarak sanatta Dogulu Miisliiman
kadmin temsillerindeki kara ¢arsaf imgesinin de politik baglamda pege ile benzer bir
niyeti tasidig1 savunulmaktadir. Kara carsaf da pege gibi bir tiir gizlenme, saklanma
tizerini Ortmedir ancak s6z konusu gorsel disiplinler oldugunda ‘kara ¢arsaf’, Dogulu
Miisliman kadinin kimligi ve modernite arasindaki derin ugurumu ifade etmeye

basladigindan politik ve ayirici bir anlami da vardir.

Bu bolimdeki tartisma boyunca Dogulu Miisliman kadimin ‘kara carsaf’
denetimindeki bedeninin insas1 hususunda yine Butler’in “performatif” kuramina,

ancak bu sefer Bela Bedenler adli kitabindaki “Fantazmatik Ozdesim ve Cinsiyetin
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Ustlenilisi” boliimiinde bahsettigi “performatif’ligin ‘kisitlama’ ile iliskisine dair
teorisine bagvurulacaktir. Dogulu Misliman kadinin “performatif” imgelerini
tartigmaya acarken; Batili ve Dogulu kadin bedeni arasindaki “fark”, ‘Beyaz Avrupalr’
ve ‘beyaz olmayan’ bedenler iizerinden post-feminist metinler aracilifiyla da

isletilecektir.

Kara carsafile liretilen “Oteki” formunu incelerken Frantz Fanon’un Siyah Deri Beyaz
Maskeler adli kitabi, Avrupali beyaz 6znenin ‘beyaz takintisi” ve siyahi bedene
yiikledigi anlamlar iizerinden tartigilacak, bu baglamda siyah deri ile kara carsaf
arasinda ‘metaforik’ baglamda bir benzesme, bir yakinlik kurulacaktir. Ayrica Dogulu
Miisliiman kadin1 imleyen ‘kara c¢arsaf”a Derrida’nin “ek™/’ilave” kavrami
cercevesinde bir ‘nesne’ olarak yaklagilacaktir. Derrida’nin “fark™ kavrami ise beyaz
ve siyah bedenlerin ‘benzesmeme’ durumundaki teorik agiklamay1 yapabilmek adina

basvurulan 6nemli kavramlardan bir digeri olacaktir.

Miisliiman Dogulu kadin1 imlemek adina gorsel kiiltiir ve sanatta kiiltiirel bir imge ve
“fark” kurucu unsur olarak ‘kara carsaf’in kullanilmasi hususunda, Sarat Maharaj’in
‘kiiltiirel fark’ teorisine bagvurulacaktir. Son olarak, ‘kara carsaf’li bedenin tehditkar
ve tekinsiz bir imge olarak dolasima sokulmasi durumunu irdelerken Derrida ve
Kristeva’dan o6diing aldigr “6teki” kavramini din ve mitolojik konulardan yaptig:
benzetmeler araciligiyla ‘giinah kegisi’ kavrami ile yeniden okuyan ve bu iligkiyi

modern toplum kapsaminda tartismaya acan Richard Kearney’den faydalanilacaktir.

6.1. “(")t(?ki”nin Kimligini Tayin ve Tehdit Eden Bir Nesne Olarak ‘Kara
Carsaf® Imgesi

Kara carsaf, radikal Islami rejim ile yonetilen toplumlarda Dogulu Miisliiman kadin
bedeni iizerine serilen ve bedeni ondan disariya higbir iz birakmayacak sekilde
sahiplenen, zapt eden bir Ortii olarak Dogulu Miisliiman kadin bedeninin temsili haline
getirilmistir. Farsca ‘gece ortiisii’ anlamina gelen ‘cader-seb’ kelimesinden tliremistir
(Tiirkoglu, 1993, s. 231) ve gorevi kadinin bag kismindan ayaklarina dek salinarak
kadmi kamusal mekanda muhafaza etmektir. Radikal Islamiyet ile yonetilen Suudi

Arabistan, Iran, Irak, Pakistan, Afganistan gibi iilkelerde Miisliiman kadinlarin giydigi
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veya giymek zorunda oldugu kara carsaf, Bati diinyasiyla ile girisilen siyasi savasta
medeniyet disiliga ve gericilige vurgu yapan politik bir koz olarak Bat1 otoritelerinin
lehine islerlik kazanmistir. Boylece kara carsaf, tiim Dogu cografyasini Islamiyet ile
homojen bir bigimde kodlama ve onu ‘geriligin ¢ukuru’nda zapt etme arzusuyla
hareket eden Batili “bakis” tarafindan ele gegirilmistir. Siyasi sdylemlerde ve medya
iletisim araglarinda bu cografyadaki tiim kadinlarin iizerine giydirilmeye, serilmeye
calisilmis ve kiiresel iletisim aginda Dogulu Miisliiman kadinin bedeni bu ortii ile

yekpare bir kimlige atfedilmistir.

Dogulu Miisliman kadin bedenine atfedilen kara c¢arsaf (ya da pece, ferace gibi
ortliler), Batili 6znenin ‘modern’ kimligini desteklemekte fakat 6te yandan modern
diizeni sekteye ugratacak bir nesne olmasi itibariyle ‘modern mekan’t rahatsiz
etmektedir. Metaforik olarak kara c¢arsaf, Bati1 i¢in geriligin bir yansimasi olarak
okunurken Islami rejim igin “6teki’nin modern kimligine direng gdsteren bir ‘karsi-
kimlik’ tezahiiriidiir. Bu direng¢ bi¢gimi, Dogulu eril otoritenin kadin bedeni iizerindeki
denetimi ve baskisiyla iiretilmisse de birtakim siyasi meseleler baglaminda Dogulu
Miisliiman kadinin kendi segisi de olabilmektedir. Konuyla ilgili olarak bazi diisiiniir
ve yazarlar, kara c¢arsaf ya da pege gibi Ortlinme bigimlerini, Batili kimlige kars
Dogulu Miisliiman kadinin politik durusu olarak yorumlamaktadir®®. Ornegin Niliifer
Gole, Meyda Yegenoglu ve Fatmagiil Berktay gibi Batili bakisin Dogulu kadin
tizerindeki tahakkiimiinii irdeleyen yazarlar, Dogulu Miisliman kadinin Ortiinmesi
hususunu iki yonde degerlendirmislerdir: Bu ortiik bedenleri en temelde Dogulu eril
otoritenin giiciiniin kadin bedeni iizerindeki yaptirimi olarak beyan etmislerdir ancak
buna ek olarak Ortik Dogulu kadin bedeninin politik anlamda etken bir beden

oldugunu da ileri stirmiislerdir.

Gole bu durumu Islami devrim ilisiginde ele almistir ve “Kadinlarin ¢arsafli bedenleri
Bati karsisinda iflah olmaz bir aykirihg: meydana ¢ikarmistir ve bu baskaldirt Islami
devrimin siyasi simgesi haline gelmistir’ (Gole, 1991, s. 77) seklinde yorumlamistir.
Oryantalist meseleleri tikel olarak ‘pece’ kavrami altinda tartismaya agan Yegenoglu

ise Dogulu kadinin ortiik bedenini somiirge altindaki Cezayir tizerinden aktarmistir:

30 Bknz: Meyda Yegenoglu, Somiirgeci Fantaziler: Oryantalist Séylemde Kiiltiirel ve Cinsel Fark (2003); Niliifer Gole, Modern
Mahrem Medeniyet ve Ortiinme, (1991); Fatmagiil Berktay, Tek Tanrili Dinler Karsisinda Kadin (2012).
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“(Cezayirli) kadinlarin pegeyi giymekteki 1srarlt tutumlari somiirge iilkesinin
somiirgelesmeye olan direncini temsil ediyordu” (Yegenoglu, 2003, s. 183) diye
yazmustir. Fatmagiil Berktay ise, Iran’daki Sah ve rejim karsiti eylemlere katilan
kadinlarin roliinii anlatirken Ortlinmelerinin politik amacina dair sdyle yazmistir:
“rejimi reddettiklerini ve kendi kiiltiirel miraslarina sahip ¢iktiklarini -elbette bu miras

esas olarak Islamiydi- gostermek amaciyla carsaf ve pece kullanmaya basladilar”

(Berktay, 2012, s. 203).

Bu yaklasgimlara goére Dogulu Miisliman kadinin ortiik bedeni politik meseleler
hususiyetinde bir ‘kimlik’ olarak Batili 6zne karsisina ¢ikmaktadir: Kara ¢arsaf veya
pece, bazi Dogulu Miisliman kadinlarin, ilahi emirlerin buyrugunda ortlinmesinden
ote bir ‘kimlik’ olarak moderniteye dair bir kars1 durus halini almistir. Dolayisiyla kara
carsaf ve pece gibi bedeni gizleyen/saklayan ortiiler, Dogulu Miisliiman kadin i¢in
kendi iradesi diginda gizlenmek/6rtiinmekten 6te istekli bir giyinme bigimi olarak da

islerlik kazanmis ve politik bir anlamla yiiklenmistir.

Ancak Dogulu Miisliiman kadinin ortiikliigii politik meseleler i¢inde bir kars1 durus,
bir direng¢ meselesine doniisse dahi, eril otorite tarafindan -ilahi bir giice
dayandirilarak- iiretilmekte ve “performatif” bir kimlige de donistiiriilmektedir. Bu
bakimdan kara ¢arsaf ya da pece ile ortiilii olma hali politik bir amagla yiiklense bile
Dogulu Miisliiman kadinin, “6teki” ile kendi bedeni arasina “fark” ve sinir koymak
adina kendi bedenine uyguladig1 bu 6rtiinme pratigi, eril tarafindan dayatilmis olan bir
‘secim’dir. Bu boliimde Dogulu Miisliiman kadinin 6rtiilii bedenine “performatif” bir
kimlik olarak yaklasilmaktadir, bu noktada Butler’in Bela Bedenler adl1 kitabinda
vurguladigr ‘kisitlamalar’ ve “performatiflik™ arasindaki iliskiye dair teorisi oldukca

Onemlidir.

“Bedenin Mekani/ Mekdnin Bedeni” adl1 boliimde, mutlak beden ve toplumsal beden
kavramlar1 tartistlmistir. Buna gore, mutlak bedenin toplumsal bedene evirilmesi
siireci, “performatif” bir siire¢ olarak okunmustur. Oznenin toplumsalin kurallar1 ve
nosyonlart ile cismanilestigi ve toplumsal beden olmanin; toplumsal cinsiyet, 1rk, sinif
gibi kavramlar ve bu kavramlarin davraniglara yansimasi tlizerinden gergeklestigi
Butler’in “performatif” teorisi ile tartigilmistir. Butler’in ileri siirdiigii gibi beden

birtakim tekrarlar sonucu “performatif” bir bigimde toplumsal cinsiyetli olarak

262



addedilmekte, toplumsallagsmaktadir. Bu ingsanin “performatif” boyutu ise tam olarak
normlarin ‘zorunlu’ tekrarina dayanmaktadir (Butler, 2014, s. 139). Oznenin bedenle
maddilestigini ileri sliren ve bu maddilesmeyi iktidarin ve sdylemlerinin en etkili
iiretimi olarak ele alan Butler, toplumsal cinsiyetin performatifligi olarak anladigimiz
seyin fiziksel olarak tatbik edilen politik kisitlamalarin disinda ele alinmasinin
imkansiz olacagim1 da yazmistir (2014, s. 138). lktidarin kisitlamalarini
“performatif’ligin kosulu olarak yeniden diislinmeyi Oneren Butler; “kisitlama
performatiflige sumir koyan bir sey degildir. Aksine kisitlama, performatifligi harekete
geciren ve siirdiiren seydir’ (2014, s. 139) diye ifade etmistir. Toplumsal cinsiyetin ve
kimligin insasinda, iktidarin nezdinde diizenlenen davranig bi¢imlerinden giyim-
kusama, yeme-icmeye dek tiim icraatlar Ozneler iizerinde kisitlama ve zorunlu
yaptirim olarak islerlik kazanmakta ve 6zne bu kisitlamalarin sonucunda bir beden
olmaktadir. Dolayisiyla kara garsaf ve pece, Dogulu eril sdylemin semavi bir kaynaga
dayandirarak Dogulu Miisliiman kadinin bedenini “performatif” olarak insa ettigi ve

sekillendirdigi araglardir.

Kiiresellesme ve iletisimin yoriingesindeki degisiklikler iizerine diisiinen ve yazan
Marshall McLuhan ve Quentin Fiore, War and Peace in the Global Village adl
kitapta; “Giyinmek insan irkinin hem kendine 6zel hem de disariyla baglantili olan bir
glictidiir’ diye yazmisladir (1968, s. 160-161). Bu bakimdan giyinmek, bir iletigim
araci, dzneler aras bir dildir. Ozne, “performatif” bir beden olarak kendi toplumsal
performansinda “6teki” ile iletisim kurarken onu sarmalayan nesnelerden yardim
almakta ve “Oteki” ile olan iligskisinde bedenini sarmalayan nesneler araciligiyla da var
olmaktadir. Bu nedenle, ‘giyinmek’ ile ‘Ortiinmek’ arasindaki farkin kavrayisi oldukga

Onemlidir.

Giyinmek salt ortiinmek degildir, zira en genel yorumuyla -s6z konusu modernite,
toplumsal cinsiyet ve “fark” kavramlar1 oldugunda- modern kadin giyinmekte ancak
geleneksel (Miisliiman-Hiristiyan ya da Musevi) kadim ise drtiinmektedir. Ortiinmek;
hem daha ilkel, primitif ihtiyaclara yoneliktir hem de mitolojik/dinsel bir 6zellik
tagimakta, kutsal olanin buyrugu dahilinde ger¢eklesmektedir. Giyinmek ise sadece
edep, adap gibi ahlak ve etik degerler neticesinde veya iklimsel kosullara gére bedenin
kendini muhafaza ettigi; orttiigli ya da sarindigi bir sey degildir. Giyinmek; toplumsal

cinsiyet, sinif, etnik koken ve inang meselelerince toplumsal, toplumsal cinsiyetsel,
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smifsal/ekonomik ve dinsel olarak bir kimligi ortaya koymaktadir. Fakat giyinmek ve
ortlinmek her ikisi de toplumsalin kosullandirdig1 ve belirli kriterler dogrultusunda

kisitlayarak yonlendirdigi “performatif” bir edimdir.

S6z konusu kadin bedeni oldugunda Ortiinme ya da giyinme birtakim toplumsal ve
kiiltiirel kurallara ickin edimler olarak islemektedirler. Yegenoglu soyle yazmistir:
“Eger ortiinme ataerkil bir kiiltiire ait bir iktidar uygulamasiysa, ortiinmeme veya
acilma da, kozmetik iiriinlerinden korseye pek ¢ok yaptirimlar: ve zorunluluklariyla
baska bir ataerkil kiiltiire ait bir iktidar uygulamasidir” (2003, s. 124). Nitekim her
iki sekilde de kadin bedeni toplumsalin kosullandirdig1 bir bi¢ime biiriinmekte ya da

biirinmeye mecbur hale getirilmektedir.

Geleneksel Dogu Islam kiiltiirii baglaminda ele alindiginda, haz: kadin bedenlerinin
giyinmesi degil, ortiinmesi; gizlenmesi/saklanmas1 s6z konusudur, zira Ortiinmesi
onun mahremiyetiyle iliskilidir. Kadin bedeni geleneksel Islam toplumlarinda,
ortiilmesi/gizlenmesi gereken bir taskinlik ve asirilik olarak ele alinmaktadir. Bu
nedenle kadmn bedeni, Islami otoritenin diizen ve tertibinin siirekliligi acisindan
ortiiliidiir. Gole, Modern Mahrem Medeniyet ve Ortiinme (1991) adli kitabinda,
Miisliiman kadminim 6rtiilii olma durumu ile Islami otorite arasindaki iliskiye dair
sOyle yazmustir: “Kadinin cinselligi, hatta giizelligi toplumsal diizeni tehdit etmektedir.
Giizelligi, diizensizlik ve fitne yaratmamak igin gizlemek gerekir’ (1991, s. 89).
Dolayistyla Dogulu Miisliiman kadin, kendi cografyasi mevzubahis oldugunda
giyinmekten ziyade ortiinmektedir. Miisliman kadinm ortiinmesi, Islami otoritenin
diizenine dair alinan bir tedbirdir. Bu baglamda, kendi cografyasindaki ilahi kuvvetin
-dolayli olarak eril otorite {izerinden- uyguladigi kadina dair kisitlamalar, Dogulu
Miisliman kadin1 “performatif” bir bigimde yeniden iiretmektedir, bu iiretim ise
kimliksel bir tekrara dontigmektedir. Dogulu Miisliiman kadinin disar1 ¢ikisini bir tiir
iceride kalma durumuyla smirlayan bu ortiiler, kadinin bedenini ve cinselligini
sahiplenerek onu kapali tutmakta, saklamaktadir fakat 6te yandan bu ortiiyle disart
cikmasini saglayarak onu modernite i¢inde ‘Ortiilii’ olarak agirlamaktadir. Giorgio
Agamben, insanin biyolojik var olusunu ‘¢iplak hayat’ olarak kavramsallastirdigi ve
ciplak hayat1 egemen iktidara baglayarak iktidar kavraminin alanini ve ¢iplak hayat

iizerindeki egemenligini analiz etmeye calistigi Kutsal Insan adli kitabinda soyle
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yazar: “i¢leyerek dislayan yasagin muglakhgi, kutsalin muglakligini gerektiriyor”
(2017, s. 96).

Dogulu Miisliiman kadin, toplumsal yasama dolayisiyla kamusal mekana kendisiyle
bir biitlin gibi gdriinen bu ortii araciligiyla karismaktadir. ‘Batili bakis’ i¢cin Dogulu
Miisliiman kadin bu ortiiden fazlasi degildir. O halde s6z konusu ‘kara carsaf’
oldugunda, Dogulu Miisliiman kadin bedeni i¢in bu hem ortiinmek hem de giyinmek
anlamlarma gelmektedir: Kendi cografyasi i¢in ortlinmek; kutsal olanin emrinde ve
dolayl1 olarak eril otoritenin iradesinde bedeni ve edepsizligi gizlemek anlamlarini
tagirken, Batili i¢in Srtlinmenin 6tesinde politik bir kimlik olarak bir giyinme bi¢imidir
de ayni1 zamanda. Bu bakimdan Miisliiman kadinin 6rtiilii bedeni hem edilgen hem de
etken bir beden olarak tezahiir etmektedir. Bu minvalde, kara garsaf bir ortii ve bir
kimlik bi¢imi olarak hem Batili 6znenin modern kimligini tayin etmekte hem de

modern mekani ve kimligi tehdit eden bir nesne olarak goriintirlesmektedir.

Miisliiman Dogulu kadin, modern Batili bedenin karsisina kendi kutsal bedenini
koyarak onunla arasindaki farki belirtmis olmaktadir (Géle, 1991, s. 128). Islami
kiiltiiriin kadin imgesi, modernizm ve Bati karsisinda kendi kimligini goriiniir kilmakta
ve kendi ile “6teki” arasindaki farki vurgulamaktadir. Dogulu Miisliman kadinin
kendini oOrtiilii olarak “Oteki”ne sunusu ve bunu bir kimlik olarak ortaya koymasi,
Butler’in ileri siirdiigii gibi iktidarin kisitlamalarimin “performatif’ligi harekete
gecirdigi alana isaret etmektedir. Dogulu (eril) despotizmin ilahi yasalar1 arkasina
alarak kisitladigi/goriiniirliigiinii yasakladigi Dogulu kadin bedeni, “performatif” bir
bicimde “Oteki”nin karsisina ‘Ortiili’ bir kimlik ve “fark” kurucu olarak
cik(aril)maktadir. Bu bakimdan s6z konusu Dogulu kadin bedeni oldugunda irdelenen
sey sadece Dogulu kadin bedeni degildir, Dogulu eril iktidarin kadin bedeni tizerindeki
yaptirimlari ve bu yaptirnmlarin modern diinyadaki izdiistimleridir. Bu bakimdan
Yegenoglu'nun ifade ettigi gibi: “Cinsellik sorusu belli bir alanla simwrliyymis gibi
degerlendirilemez; 6znenin ‘Oteki’ ile her tiirlii iliskisini yonetir ve yapilandurir”
(2003, s. 35). Dogulu Miisliiman kadinin “6teki” ile iligkisi Bat1 ve Dogu cografyalari
icin ayrigmaktadir. Kendi cografyasinda eril bedeninin “6teki”’si iken modern Batili
mekanlarda hem eril bedenin hem de modern kadin bedeninin “6teki”sidir. Bu
“otekilik™ hali ise stirekli bir merak; bilinme, kesfedilme ve niifuz edilme arzusuyla

esgiidiimlii siirmektedir. ‘Ortiilii’ veya ‘kapali’ kadn, bilgisi edinilemeyen tekinsiz bir
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bedendir. Bu beden ona dair tahayytil ve haz yarattig1 gibi ayn1 zamanda bilinmeyenin

tehditkar 6znesi olarak gdriinmektedir.

Dogulu Miisliiman kadinin ortiilii bedeni okumaya acilirken onun ortiisiiniin Dogu ve
Bati cografyasi i¢in ifade ettikleri arasindaki derin yarik ¢ok dnemlidir. Dogulu kadinm
imleyen bir malzeme olarak ‘kara ¢arsaf’1 onun gizledigi veya sarmaladig1 ve “6teki”
ilan ettigi kadin bedenini tartisirken Yegenoglu'nun Somiirgeci Fantaziler:
Oryantalist Soylemde Kiiltiirel ve Cinsel Fark (2003) kitab1 olduk¢a Onemli bir
kaynaktir. Yegenoglu, oryantalist disiplinin kadin bedeni iizerine ilerledigi; egzotizm,
esrar ve gizem gibi kavramlar1 pece araciligiyla tartistigr kitabinda, pece kavrami
Dogulu Miisliiman kadm i¢in kendi cografyasindaki eril ile Batili eril arasinda
boliinmekte ve iki taraf igin farkli bir niyet tagimaktadir. Yegenoglu soyle yazmaistir:
“Elbette ki peceli kadin, kendi kiiltiirii i¢inde de ‘Oteki’lestirilip, belli bir giysi bigimi
sayesinde kimligi kurulan bir cinstir. Fakat onun Batili ozneye gore ‘oteki’ olusu kendi
kiiltiiriindeki hakim erkek ozneye gore konumlamsindan farklilik gésterir” (2003, s.
55). Kendi cografyasinda eril 6znenin edilgen “6teki”si iken Batil1 6znenin karsisinda
hem kadin oldugu i¢in hem de niifuz edilemez bir bi¢imde ortiilii veya sakli oldugu

icin ‘cifte-Gteki’dir.

Somiirgeci sOylemi, oryantalist Dogulu Miisliiman kadin imgesini merkeze alarak
yeniden tartigmaya acan Yegenoglu, kiiltiirel ve cinsel farkin oryantalist kadin bedeni
ve onun imgeleri iizerindeki isleyisine odaklanmistir. Bilhassa Dogulu Miisliiman
kadinin 6rtiik imgelerini mercege alarak bu imgelerin Batili hiikiimran 6zneyi nasil ve
hangi kriterler altinda kurdugunu incelemistir. Yegenoglu, oryantalist sdylemdeki
Dogulu Miisliiman kadmni irdelerken, bir hakikat ve mecaz olarak pece olgusunu
kavramsal bir degerlendirmeye agmistir. Oryantalizmin bir yandan ‘ucubelestirdigi’
fakat 6te yandan Dogu ile ilgili derin hazlarin, riiyalarin arasinda bir perde gibi
yerlestirdigi pege hakkinda soyle yazmistir: “Hem ortiinme pratigi hem de pegeli
kadin, pegenin ve ortiinmenin basit referanslarindan éte bir seydir” (2003, s. 52).
Yegenoglu pegeyi Bati ile Dogu kutuplarinin arasma bir kilit unsur olarak
yerlestirmistir. “Pege hem gizleyen hem de agiga ¢ikaran bir perdedir; bir yandan
Dogu’nun hakikatini gizlerken ayni zamanda onun var olma bigimini, varligini ortaya

¢tkarr” (2003, s. 65), diyerek Dogulu kadinin ‘Batili g6z’ i¢in nasil ‘gdsterildigini’ ve
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imge haline getirildigini ifade etmis, ayrica Dogulu Miisliiman kadinin ortiisii ile Dogu

cografyasi ve otoriteleri arasinda bir bag kurmustur.

‘Ortiinmek’, Dogulu Miisliiman kadin bedeninin ¢epegevre kusatilmasi, dolayisiyla
Dogulu muhafazakar kimligin disavurumu seklinde okunmaktadir. Bu nedenle
Miisliiman kadinin ortiinmesi Batili gz i¢in sadece bir ortlinme degil ayn1 zamanda
bir varolus bi¢cimidir. Bu bagnaz kumas, bir ortii ve ortiinme bigimi olarak Batilinin
modern kimligini tayin ederken, bir “6teki” kimlik olarak Bati’nin modern toplumsal
diizenini sekteye ugratabilecek bir tehdidi de barindirmaktadir. Pecgeyi analiz ederken
postyapisal diisiiniirlerin teorilerine bagvuran Yegenoglu sdyle devam eder: “Pegeli
kadinlar basitce dissal bir hedef veya tehdit olmaktan ziyade epistemolojik, edebi ve
metafizik olarak iizerinde ugrasilacak bir hedef, nesne ve oznedirler” (2003, s. 69).
Peceyi agmak fikri, Dogulu kadin bedenini bilinebilir kilacak ve ayni zamanda
Dogunun bilgisini de sunacaktir. Pegeli kadinin bilgisi, Dogunun bilgisi halini almigtir
ve onu ag¢mak Dogu’nun gizemini c¢ozmektir. “Pege, Batili’'min, Dogu’nun
gizemlerinin igine sizmasini ve ‘Oteki’nin i¢ diinyasina girebilmesini fantazmatik
diizeyde saglayan figiirlerden biridir’ (Yegenoglu, 2003, s. 53). Ciinkii bu daima
Batilinin merak ettigi bir alandir ve mahrem bilincinden dolay1 i¢ine sizamadigi bir
diinyadir, pege ise bu diinya ile Batili 6zne arasinda bir set kurmakta ve arkasina
gizledigi sey ile Batili 6zneyi fantezi kurmaya davet etmektedir. Ancak Batili 6zne
icin fantezi yeterli degildir, o pegenin ardindaki hakikatin pesindedir, zira Yegenoglu
sOyle yazmistir: “Modernist gelenekte bilmek, nesneyi gozlemlenebilir, goriiniir ve
boylece denetlenebilir kilmayr gerektirir’ (2003, s. 146). Bu nedenle kadinin ortiili
bedeninin okumasi kaginilmaz olarak oryantalist bir tartigmay1 da gerekli kilmaktadir.
Bu baglamda ‘kara carsaf’, ferace, pege gibi Batili’nin yadirgadigi; kéhne, gerici ve
cagdis1 olarak degerlendirdigi ortiiler, ‘Batili bakisg’ i¢in bir ortiinme bigiminden ve
kutsal bir ritiielden Gteye gotiiriilerek Dogulu Miisliiman bedenin kendisi olarak

imgelestirilmistir.

Ekici bazi performanslarinda, ‘Batili bakig’in “6teki” kimlik olarak zapt ettigi Dogulu
Miisliiman kadinin kara ¢arsafla hemhal bedenini ele almistir. Ekici, ortiilii Miisliiman
kadin bedenini referans alarak en temelde “6teki” kimligi tezahiir ettirmeye c¢alisir.
Bunun i¢in de ¢ogunlukla kara ¢arsaf imgesine bagvurmustur. Kara carsaf ya da pece

daha once de bahsedildigi lizere gorsel kiiltiirde Dogulu Miisliiman kadini isaret etmek
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tizere kullanilan en kolay gostergelerden biridir, Dogulu ve Miisliman bir kadin
hakkinda konusulacaksa onun tarifini aninda ortaya ¢ikaran bir imgedir. Bu imge onun
(modern bedenden) ayirt ediciligini saglamaktadir. Ciinkii farklilig1 vurgulamak ve
onun beden iizerindeki temsilini ortaya koymak igin “Oteki” olani birtakim
gostergelerle agiga c¢ikarmak gereklidir. Maharaj, “6tekilik”in yerine ‘kiiltiirel fark’
kavrammi 6rmemektedir. “Oteki” karsithiga dayanirken, ‘kiiltiirel fark® karsithig
kirmakta, ¢oklu-kimliklere gonderme yapmaktadir. Soyle ifade eder: “Kiiltiirel olarak
farkli olanin tam olarak belirlenmesi, etiketlenmesi, goriiniir kilinmasi, temsilinin
verilmesi gerekiyor- belki bir noktaya kadar hayati ve olduk¢a kaginilmaz bir
gorevdir” (2000, s. 32). Farklilik, “6teki” kimligi kurmaktadir, ancak ‘kiiltiirel fark’
“oteki”liklerin bir aradaligina dayanmaktadir. Nezaket Ekici, tam da bu bir adalik fikri

lzerine sanatinda ‘kiiltiirel fark’1 tezahiir ettirmektedir.

Ancak kimligi belirlemede ve katilastirmakta ikili karsitliklar {izerine isleyen “Oteki”
kavrami devreye girmektedir. Avrupali modern kimligin pekistirilmesi i¢in bir zitlik
olarak Dogulu geleneksel kimlige ihtiya¢ vardir. Derrida ise sdyle yazmustir: “Ben
baskasi ’yla karsilagsma olmadan kendinde baskaligt iiretemez” (2020, s. 128). Dogulu
Miisliiman kadin bedeni, Batili 6zne karsisinda “6teki” olarak tezahiir ederken Batili
hiikkiimran 6zne bu farkliliga tutunmakta, kendi kimligini yaratilan bu farklilik
aracilifiyla tayin etmektedir. Zira 19. yiizy1l Oryantalizm’inden bu yana Dogulu
kadinin pegesi, feracesi, kara carsafi vb. Bat1 i¢in hem bir bilgi nesnesine hem de

farklilik kurucu bir 6geye doniismiistiir.

Ornegin, Edmondo de Amicis, 19. yiizyilda yazmis oldugu Istanbul adl kitabinda,
Dogulu kadmin kendi hakikatini gizledigi ve bilgisinin “6teki” olana verili olmayan
bu gizemli ve ortlik tarzini; “Biz bunu hi¢hir zaman goremeyecegiz, meger ki, moda
ile bizim memleketlerimize gelmesin, / zira ferace bir giin gozden diiserse, ortada
sadece Avrupali gibi giyinmis Tiirk kadinlar: kalacak” (2013, s. 209-211) diye
yazmistir. Dogulu kadin, Batili bakis i¢in bu ortiilii haliyle kimliklenmektedir ve
ortiistinden siyrildiginda ondan geriye hicbir sey kalmayacaktir. Dogulu kadinin
pecesi, feracesi yani Ortiilii bedeni Amicis’in romantize ettigi gibi hicbir zaman
erisilemeyecek ve ‘bagka’ olarak yorumlanmistir, Derrida ‘bagka’ya dair sunu da
ekler: “Baska’yr ele gecirmek, onu kavramak ve bilmek miimkiin olsayd:, baska

olmazdi. (2020, s. 124). Ancak bu erisilemeyecek ve higbir zaman kavranamayacak
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olana her daim giiglii bir merak ve tutku eklemlenmistir. Daima asilasi bir sinir, i¢ine
niifuz edilesi bir olguya ¢evrilen ferace ya da pege, Dogulu kadin bedenine bir ek, bir

ilave olarak “oteki” kimlige doniistiiriilmiistiir.

Ekici, Worpswede’de sergilenen Schleierkampf/Veil Fight (Pece Kavgas/2004) adli
video enstalasyon caligmasinda ‘oryantalist bakis’in tiikkenmez merakiyla oynamaya
ve Dogulu Miisliiman kadinin gizemi ile oryantalist goz arasinda yerlesen heyecan
tartmaya calismustir. Schleierkampf/Veil Fight Ekici’nin iki farkli kimligin iliskisini
ve ‘fark’in1 ortaya koymaya ¢alisirken kiiltiirel farkin maddi unsuru olarak kara carsaf
ve pegeden faydalandigr iki ekranli bir enstalasyondur. Bu enstalasyonun iki
projeksiyonunda da kamera Ekici’nin yiiziine odaklanmaktadir. iki ekranda da
sanat¢inin yiizii pece ile sarilidir, ancak boyun kismindan asagi dogru uzanan siyah
kumas sanat¢inin bedeninin tamaminin kara ¢arsaf tarafindan ele gecirildigi izlenimini

vermektedir.
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Gorsel 41. Nezaket Ekici, Schleierkampf/Veil Fight (Pece Kavgasi), Video-Enstalasyon, 2yk Galeri, Berlin, 2004.
Fotograf: Andreas Dammertz ve Ali Dolanbay

Ekici bu ekranlarin birinde yiiziinli tamamen saran peceyle ciddi bir savas halindedir.
Hizli ve telasli el hareketleriyle peceyi yiiziinden ¢ikarmaya calisir. Bunu yaparken bir
kapanip bir acilan pege, bir oOrtiilii bir ¢iplak olma halini saniyelik zaman dilimleri
icinde izleyiciye yansitir. Izleyici bu ekranda Ekici’nin yiiziinii bir goriir bir kaybeder.
Ekici’nin yiizii onu ¢epegevre saran peceden tamamen kurtuldugunda ekran kararir.

Diger ekranda ise sanat¢ci daha aheste ve magrur bir tavirla peceyi a¢gmaya
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caligmaktadir. Agir ve zamana birakilmis bir tavirla peceyi basinin {izerine dogru

kwvirir, pege bir sa¢ bandi formunu aldiginda video sona erer.

Ekici bu esrarengiz yiizli agmaya ve izleyiciyle yiizlesmeye ¢alismaktadir. Adeta bu
gizemli ve egzotik kadini siradanlastirmaya, onun Ortiislinlin ardindaki tahayytilleri
hayal kirikligina ugratmaya ¢abalamaktadir. Yegenoglu'nun ifade ettigi gibi; “Pege,
gozii cezbeder ve arkasinda ne oldugu konusunda diisiinmeye, spekiilasyon yapmaya
kigkwrtir” (2003, s. 59). Ekici’nin bir goriiniir bir goriinmez durumdaki peceli yiizi,
izleyicinin gittik¢ce biiyiiyen bir merakla gormeyi bekledigi ve nihayetinde niifuz
etmek istedigi bir yiizdiir. Bu pecenin acilma g¢abasi ile izleyicinin gzl arasina adeta
pornografik bir merak yerlesmistir. Ekici izleyicinin bu merakiyla oynar ancak ote
yandan biiyiik bir sabirla bu siyah sargidan kurtulamaya, “6teki”ne yiiziinii gostermeye
de calisir; adeta pecenin arkasinda ‘farkli’ bir sey olmadigma dair Batili gozii ikna

etme cabasi icinde “6teki” ile kendi yiizii arasindaki farkliliktan kurtulmaya ¢abalar.

Ancak Ekici’nin bu pratigindeki yiiz, “Gteki’nin ta kendisidir. Derrida, Yaz: ve Fark
adli kitabinda, “(yiiz) kendinden, ruhtan, oznellikten vs. baska bir seyi ete kemige
biiriindiirmez, takinmaz, isaret etmez” der ve “oteki” ile yiiz yiize gelmeye dair soyle
yazar: “Baska/ 6teki’, yiiziiyle ben buradayim demez, o yiiziin ta kendisidir” (2020, s.
135). Dolayistyla Ekici’nin buradaki yiizii de Derrida’nin ifade ettigi gibi kendinden
baska higbir seye isaret etmeyen bir “6teki” ylizdiir. Her ne kadar pece, ‘Batili bakis’in,
ardina dair tahayyiillere daldig1 ve kendince bagka anlamlara biiriidiigli bir nesne olsa
da kendinden bagka bir seye atifta bulunmaz. Bununla birlikte Ekici, yiiziindeki
peceden kurtulsa bile ‘cifte-kimliginden’ dolay1 tam anlamiyla Avrupali olmayan
ciplak yiiziiyle de “6teki”’dir. Bu baglamda Batili 6zne ile Dogu’nun bilgisi arasina
yerlesen pece, sanatcinin  “Oteki’ligine eklemlenerek “Oteki”ligi iki katina

cikarmaktadir.

Pece Batili goziin erismeye ¢alistigt Dogu ‘gizemiyle’ arasinda duran bir “zar” gérevi
gormektedir. Bu zar ‘gizleyen’ disariya kapali tutan olmasiyla ayni zamanda Batili
bakisin oryantalist ddonemden itibaren Dogulu cografya ve bedenler {izerine ¢evirdigi
rontgenleme arzusunu da perginlemektedir. Yegenoglu Derrida’dan 6diing aldig: “zar”
kavramiyla pece okumasini biraz daha kavramsal bir boyuta tasimistir. Derrida’nin

kavramsallastirmasinda “zar”, ‘ve/veya’ yapisina sahiptir; ve/veya arasindaki bir
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yerdedir ve ikili karsitliklar arasinda konumlanan “zar” hem karsitliklar: birbirine
diker hem de karsitliklar arasinda yer alir (Yegenoglu, 2003, s. 154). Yegenoglu'na
gore; burada 6dnemli olan onun ‘arada’ yer alisidir. Peceyi de “zar” gibi arada yer alan
ve ikili karsithiklart muglaklastiran bir noktaya yerlestirir: “Iceri ile disar: arasindalig
ile tammlayabilecegimiz pege, icerisi ve disarisint miimkiin kilan seydir” (2003, s. 154)
diye yazar. Bu bakimdan pege ‘arada’ bir 6ge olarak hem kendi bilgisini oldugu gibi
verir hem de onu gizler. Yegenoglu “zar” kavramiyla okudugu peceyi bir kilik
degistirme arac1 olarak ele alir ve pecenin arkasindaki seyin bilgisini sunmaktan imtina

eden bir “zar” gorevi gordiigiinii yazar:

Ozellikle kadinlar tarafindan, yiizii gizlemek veya korumak iizere giyilen bir
giysi par¢asi olmanin yani sira, ayni zamanda saklayan, orten veya gizleyen
herhangi bir sey, kilik degistirme araci, bir pelerin ya da maskedir; bir seyin
gercek dogasini gizleme veya saklama hareketini anlatir; tartisiimaktan,
halkin bilgisine sunulmaktan kaginilan bir seydir, ortii veya perde gérevini
goren bir zar, zarimsi ek ve kavrama, bilgi veya algilamadan gizleyen seydir.

(2003, s. 64)

Ekici bu video enstalasyonda, pegenin varligi ile yoklugu arasinda bir kilik degistirme
gerceklestirmektedir. Hizl1 hareketlerle saniyeler i¢cinde peceli geleneksel bir kadin ile
modern yiiz arasinda gidip gelmektedir. Bir kiliktan digerine ani hareketlerle gegen
Ekici, Dogulu Miisliiman kadinin ortiilii bedenini deneyimler ve ortiilii olma haliyle
olmama hali arasinda bir sinama gergeklestirir. Ekici’nin yiizii ‘arada’dir; ne o ne de
budur. O hem modern digartya acik ve kendi bilgisini oldugu gibi sunmaya ¢alisan bir
yliz hem de ortiilii ve arkasindakine dair bir muamma yaratan bir yiizdiir. Sanatci
yliziinli agmaya ve modern kimligiyle arasina giren bu Ortiiden kurtulmaya
caligmaktadir. Ciinkii bu ortii Ekici’nin Avrupali ve Dogulu (Tiirk) kimligi arasinda

da bir “zar” gorevi gdormektedir.

Ancak Ekici burada yiiziinden styirip attig1 pege ile bir kimlikten soyunmaya caligir
gibi degildir. Bilakis bir kimligi soymaya ¢alisir gibidir. Sanat¢1 en temelde Dogulu
Miisliman kadinin yiiziiniin neden kapali oldugu ya da olmas1 gerektigi konularim
irdelemektedir. Fakat bununla birlikte sanatcinin  peceden kurtuldugunda

enstalasyonun sona eriyor olmasi bu pe¢enin Dogulu Miisliiman kadinin yiiziiniin ta
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kendisi olma ihtimali iizerine diisiindiirmektedir. Ciinkii pege, Dogulu eril otoritenin
ekonomisinde oOrtlinmek, mahremine sahip ¢ikmak iken, Bati karsisinda Dogulu

kadinin yiiziiniin ta kendisidir. Yegenoglu sdyle yazmistir:

Iceri ve disari arasindahigi ile tanimlayabilecegimiz pege, icerisi ve disarisini
miimkiin kilan seydir. Bu muglakligindan dolayi (pege ne disarida ne iceride
olandir) pegeyi Dogulu kadinin bedenine ne dissal bir seymis gibi ele alabiliriz,
ne de bu kadinin bedenini basitge pecenin iginde olan bir sey gibi diistinebiliriz.
Bu beden, peceyle birlikte var olan, pecenin ilmekleriyle tenin gézeneklerinin
birbirine dokunmasiyla kurulmus bir bedendir... pege Dogulu kadinin derisini
kumasla birlikte dokuyan ozgiil kiiltiirel pratikten baska bir sey degildir. Pege,
Dogulu kadinin hem kimligi hem farkidir; onun kimligini farkli yapan seydir.
(2003, s. 154)

Yegenoglu, pecenin Dogulu Miisliiman kadinin yiiziiniin ta kendisi olmas1 6nermesini
Luce Irigaray’in pege ve pegenin arkasinda yatan sey arasindaki ‘fark’a karsi ¢ikisi ile
desteklemektedir. Irigaray’dan soyle aktarir: “pecenin arkasinda sadece pece vardir”
(2003, s. 77). Ekici, peceden siyrilarak Dogulu Miisliman kadmin yiiziinii agik
etmeye, onu Batili izleyiciyle yiizlestirmeye g¢alismaktadir, ancak peceyi hizli ve
alelacele yiiziinden s1yirmaya ¢alistig1 ekranda pegeden kurtulan yiizii de yok olmakta,
adeta peceyle birlikte silinmektedir. “Oteki” ile arasindaki fark: kaldirdig1 noktada bir
ize donlismektedir, ¢linkii oradaki varligi salt ‘fark’a aittir. Derrida kendini ‘fark’a

kaydeden ‘iz’e dair s0yle yazmustir:

Asla kendini sunamayan(in) iz(i), kendini asla sunamayan iz: kendi
fenomeninde nasilsa oyle goriinme ve gosterme. ...Daima ertelenmis, ayrimi
konmus iz hi¢bir zaman kendini sunusunda kendi degildir. Kendini sunarken
siler, kendi c¢inlamasiyla sagwr olur, kendini yazan kendi piramidini

differance’a kaydeden, yaziyorsa kendini yazan a gibi. (1999, s. 61)
Ekici’nin pegeli yiizii, kendini sunarken silmektedir, zira buradaki yiliz ‘fark’a

eklemlenmistir. Projeksiyona yansiyan siyah bir kumagla kapl portre, “6teki”nin yiizii

olarak belirmekte ve farkliligin ortadan kalkmasiyla kaybolmaktadir.
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Ekici’nin temsil ettigi bu kara carsafli ve siyah pegeli kadin, bir yandan Batili
hiikiimran 6znenin modern kimligini pekistiren bir figiir 6te yandan ise Batili modern
Ozne i¢in bir tekinsizlik nesnesidir. Ciinkii pece, “Oteki ni gozlemlenebilir kilmakta ve
bakisin nesnesi konumuna doniistiirmektedir. “Ataerkil ilkelere gore diizenlenen
simgesel evrende, pecesi a¢ilarak gercekligine ulasilmasi hedeflenen beden kadin
bedeni, bu bedene bakan ve bilgisine ulagsmaya ¢alisan goz de erkek goziidiir” diye
yazar Yegenoglu. (2003, s. 144). Ancak acil(a)madig1r miiddetce pece, peceli kadin
bakisin sahibi olarak sabitlemektedir. “Pece bakisin konumlarint tamamen tersine
cevirmektedir, gozleri haricinde tiim bedeni Avrupali bakisa goriinmez hale gelen
peceli kadin gériinmeden gorebilendir’ (Yegenoglu, 2003, s. 59). Kendisi Batinin
bilgisine ulagabilir ama kendi bilgisini sun(a)maz, zira pecenin verdigi ne ise kadinin
bilgisi ‘o’dur/o kadardir. Fakat daha fazlasini tahayyiil eden Bati i¢in bu durum
tehditkardir. Bu da “Oteki”ne tekinsizin deneyimini yasatmaktadir. Bakigin konumu ve
sOylem iizerine teoriler iireten Donna Haraway “Mutevazi Tanik” adli makalesinde
sOyle yazmustir: “Gormenin “miitevazt”, kendine-goriinmez kaynagi olmak yerine
goriilen bir nesne olmak demek faillikten nasiplenememek demektir” (2010, s. 272).
Oysa Bati, Dogu karsisinda her daim etken tarafi zapt etmektedir, ancak pece onun bu

konumunu sarsmaktadir.

Nihayetinde pege, “Oteki” kimligi tayin ve tehdit eden bir nesne olarak Bat1 ve Dogu
toplumlarinin arasina bir “zar” olarak yerlesmistir. Ekici burada Dogulu Miisliiman
kadmin kurtulmaya calistig1 o pek istirapli peceyi imgelestirerek, Avrupali olanla
arasindaki farki inceler, fakat bilingli ya da bilingsiz Avrupalinin modern kimligini
yeniden tayin etmis olur. Ancak bu pegeli yiiz pegenin yani farkin silinmesiyle yok
olur. Bir anda buharlasan ve arkasindakine dair tek kelime etmeyen pege, Avrupali
icin ‘simsiyah’ ve ‘karanlik’ bir tehdit olmaktan da kurtulamaz ¢ilinkii bilinmeyen ve

sadece hayallere sirayet eden bir muammadir.

6.2. Siyah Tenin Mutlak “Oteki”ligi

Siyah ten, kendini evrensel ve hiikiimran addeden beyaz Avrupali bedenin en eski ve
asina oldugu “oteki” formudur. Beyaz olmayan bedenler, Beyaz Avrupalinin kendi

cografyasinda ya da sOmiirgeci faaliyetlerle hiikiim siirdigi cografyalarda,
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‘kendisinden olmayan’ veya ‘kendisi gibi ol(a)mayan’ bir beden olarak dogrudan
gorsel verilerle kodladigi, 1rksal ve en biiytlik “6teki”dir. Beyaz Avrupali, “Oteki” ile
kendi arasina somut bir fark unsuru olarak ‘deri’yi yerlestirmistir. Bu baglamda, siyah
deri, beyaz Avrupali i¢in kiiltiirel, entelektiiel, sinifsal ya da irksal tiim ekonomilerini
izerine oynadig1 bir fark unsurudur. ‘Beyaz diinyada’ fark siyah deriye aittir; (beyaz
olanla) bir bagdagmama, eslesmeme haline istinaden modernitenin ve c¢agin

disina/gerisine zapt edilen, orada alikoyulan ve daima ertelenen bir bedendir.

Jacques Derrida, 1968 yilinda Fransiz Felsefe Kurumu’nda verilen bir konferansta
sundugu “Différance” konusmasinin metninde ‘fark’1 (différer) iki anlama sahip bir
terim olarak kavramsallagtirmistir. Différer hem bir erteleme, gecikme hem de 6zdes
olmama anlamlarina gelmektedir. Différer’dan tiireyen difference ayrim/dzdes
olmama ve fark anlamlarini dstlenirken; erteleme, sonraya birakma anlamini
yliklenmeyen bir kelimedir. Bu nedenle Derrida, her iki anlami da barindiran
differance kavramini kullanir. Derrida, differance ve difference kavramlarinin telaffuz
ediminde birbirinden ay1rt edilemezliklerini ve aralarindaki ‘fark’in ancak yazida yani

bir gosterge, bir isaret sisteminde kendini agi8a ¢iktigini ileri siirer.

Derrida’ya gore, difference olan bir sey degildir, mevcut degildir ve ne olursa olsun
‘burada olan’ degildir (1999, s. 53). Bu baglamda différer’in erteleme, sonraya

birakma anlamina dair s0yle yazmistir:

Erteleme ya da sonraya birakma anlaminda différer, zamanlama, bilerek ya da
bilmeyerek, bir ‘istek’ ya da ‘isten¢’in tamamlanmasini ya da yerine
getirilmesini askiya alan bir dolambacin zamansal ve zamanlayict araciligina
basvurma demektir, bu araciligi da oyle bir tarzda etkiler ki onun etkisini de

gecersiz kilar ya da aza indirir. (1999, s. 53)

Beyaz Avrupalinin mekanindaki ‘siyah deri’, Derrida’nin burada kavramsallastirdigi
sekliyle ‘fark’ unsurunun adeta cismanilesmis halidir. Siyah(i) beden, beyaz olanla
ayni/6zdes ve esit yasam arzusunun, beklentisinin ‘gostergesel’ bir ‘fark’ nedeniyle
askiya alindigi, ertelendigi ve bu arzusu beyaz olanin iradesinde gergeklesecek olan
bir bedendir. Siyahi beden, beyaz Avrupalinin iradesindeki diinyada onun imtiyazina

ya da liutfuna siginarak beyazin hak ve Ozgiirliik alaninda yer alabilmek adina
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metaforik anlamda bir ‘beyazlagma’ ¢abasina girisir. Onun ‘fark’1 (derisi) onu daima
asilmasi gereken sosyal, ekonomik, irksal sinirlara gebe birakirken bu siirlar1 gegcme
ve -beyaz tarafindan- onaylanma siirecinde zamansal bir gecikmeye tabi kalir. Beyaz
insan gibi yasamak, ¢alismak, eglenmek i¢in onun statiisiine erigsmesi gerekmektedir.
Bu statiiye ise beyaz insandan daha fazla engel asarak erisebilmektedir. Ciinkii
tarihsellikle kusatilmig olan derisi, onun hedeflerinin 6niinde bir engel teskil eder.
Beyaz bir bedenin atacagi adimi atmasi i¢in Once siyah derisine yoneltilen stipheleri
ve heves/cesaret kirict sdylemleri alt etmesi yani beyaz olana gore iki kat daha fazla
caba sarf etmesi gerekmektedir. Siyahi bedenin istencinin zamanlayicist olarak ise
‘ideal beyaz bedenin’ iradesi ve onay1 devreye girmektedir. Siyahi beden, beyaz
Avrupali tarafindan onaylandigi dl¢lide ‘beyazlagacaktir’ ama asla tamamiyla beyaz

olmayacaktir.

Narsisizm iizerine derin ¢aligmalar gerceklestiren Amerikali psikiyatr ve psikanalist
Heinz Kohut, narsistik aktarimlarindan yola cikarak ‘kendilik’ meselesine ve onun
analizine dair ele aldig1 Kendiligin (éziimlenmesi adli kitabinda ‘ideal’ (ya da

kendinden iistiin goriilen) “Gteki’nin onayina duyulan ihtiyaca dair sdyle yazmistir:

...orselenmeye maruz kalmis kisiler, ergenliklerinde ve erigkinliklerinde,
suirekli, ideallestirilmis nesneyle birlesmeye ¢abalarlar, ¢linkii ozgiil yapisal
eksikliklerinden otiirii, narsistik dengelerini ancak, Orselenerek yitirmig
olduklar: kendilik nesnesinin halihazirdaki (o sirada etkin olan) kopyasinin

ilgisi, tepkileri ve onayt koruyabilir. (2019, s. 64)

Siyahi beden i¢in Avrupali beyaz beden ideallestirilmis bir nesneye doniismektedir.
Beyazin iradesi ve tahakkiimii siyahi bedeni asagilarken, onun tarafindan asagilanan
ve zedelenen siyahi beden, i¢inde bulundugu bu hor goriilme durumundan kurtulmak
icin ne yapmasi ya da ne olmasi gerektigini bilir: ‘Beyazlasmak’. Siyahi beden bu
‘ideal” nesne ile eslesmek/esitlesmek adina -kiiltiirel anlamda- beyazlasacaktir. Peki

bu ‘beyazlagsma’ nasil olacaktir?

Martinik dogumlu Fransiz psikiyatr ve siyaset felsefecisi Frantz Fanon, siyahi
bedenlerdeki ‘beyazlasma’ isteginin nedenleri ve ne sekillerde ortaya ¢iktigi lizerine

aragtirmalar yapan onemli yazarlardan biridir. 20. ylizyilin kolonilestirme ve 1k
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kokenli ayrimciliga dayanan toplumsallasma bigimlerine dair psikolojik ve sosyolojik
boyutlariyla derinlemesine calismalar gerceklestirmistir. Fanon, bilhassa renk ve
somiirge iliskisi lizerine yazmis oldugu Siyah Deri Beyaz Maskeler adl1 kitabinda deri

rengi ve buna bagdasik kimlik sorunlarini tartigmstir.

Siyah deriyi Beyaz Avrupa’nin “Oteki”si olarak irdeledigi kitabinda, siyahilerin
psikiyatri vakalarini ele almigtir. Psikiyatri hastalar1 aracilifiyla siyah bedenlerin kdle
mantigindan kurtulmak amaciyla kiiltiirel anlamda beyazlagma cabalarini incelemis ve
bu incelemeye yer yer -nesnel yaklasimi asmamaya calisarak- kendi deneyimlerini de
eklemistir. Bu ¢aba, kimi hastalarda daha iyi yasam kosullarina sahip olmak amaciyla
tezahiir ederken kimilerinde “performatif” bir bigimde siyah derilerine kazinmis utang
ve mahcubiyet kavramlarindan siyrilma cabasi olarak ortaya ¢ikmigtir. Fanon, bu
kitapta miisterek bir bigimde siyah bedenlerin ‘fark’in1 ve bu ‘fark’in silinmesine ya
da indirgenmesine dair beyaz olanin muktedir belirlenimlerini soyle tanimlar:
“Somiirgelestirilen kigi anakentin kiiltiirel degerlerini benimsedigi ol¢iide ormanindan

kurtulacaktir. Siyahligi, ormanini reddettigi 6l¢iide beyazlasacaktir” (2021, s. 18).

Fanon’un yazdig1 gibi, siyahi beden bir siirece tabidir, asilmas1 gereken engeller ve
istesinden gelinmesi gereken menfi gostergelerle yogrulmus bir ge¢mis
mevzubabhistir. Bu siireg ise Derrida’nin bir ‘erteleme’ ya da ‘sonraya birakma’ olarak
kavramsallastirdig1 ‘fark’t devreye sokmaktadir. Metaforik anlamda ‘beyazlagmast’
icin zamana tabi tutulan, ertelenen siyah beden, bu siireci kabul etse ve siirecin -
beyazin belirledigi maddelerin- {istesinden gelse bile, farklilik tamamen ortadan
kalkmayacaktir, fakat yerini ‘¢ok-kiiltiirliiliik’ sdyleminde agiga ¢ikan gorece bir

hosgoriiye birakacaktir.

Avrupalilagsmis bir siyahi ya da metaforik anlamda beyazlagsmis bir siyahi, hem daha
iyi davranilmayir hak edecektir, hem de beyaz Avrupalinin doniistiirmeyi
‘insanilestirmeyi’, uygarlagtirmay1 basardig1 bir vahsi olarak gogstinii kabartacaktir.
Beyaz Avrupaliy1 gururlandiran siyahi bedenin hak ettigi hosgorii, diger siyahi
bedenleri de cezbedecek ve onlarin yonetimi agisindan bir baska sistem halini
alacaktir. Sarat Maharaj, Annie Fletcher ile ger¢eklestirdigi “Dislocutions: On
Cultural Translation” adli sdyleside “Gteki’ne dair hosgorii mantigini1 sdyle ifade

etmistir:
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Ana akim tolerans senaryosunda, benlik bir sekilde ve her zaman olduk¢a rahat
bir sekilde saglamdir. ‘Oteki’nin ise degismesi, gozden gegirilmesi, yeniden
vapilandirilmast  beklenir. Bu tiir durumlarda hosgorii, farkliigin ve
‘Oteki’ligin yonetimi ve kontrolii i¢in bir lokomotif haline gelir. Asimilasyon

talebi ve aynilik mantigi, baskici hosgoriiyle ayni anlama gelir. (2000, s. 33)

Maharaj’in da ifade ettiginden hareketle yine altin1 ¢izmek gerekir ki; hosgorii
farkliligin silinmesi anlamina gelmemekte, bilakis farkliligi korumakta, “Gteki’nin
hosgoriiyle idaresini yine farklilifin iizerine bina etmektedir. Buradaki hosgorii
mantig1 kiiltiirel bir beyazlagsma yaratsa da siyah deri rengini ve ona iligskin olarak

mutlak farkliligin1 koruyacaktir.

Derrida, ‘fark’in (différe) bir diger ve herkesce en ¢ok bilinen anlamini da “ozdes
olmama, baska, aywt edilebilir olma vb.” olarak ifade etmistir (1999, s. 53). Beyaz
olmayan beden, beyaz olan i¢in bir bakista ayirt edilebilir olan, 6zdes ol(a)mayandir.
Kendisi ile -hiikiimran 6zne konumundaki- beyaz Avrupali arasindaki ‘fark’r higbir
caba gosterilmeksizin -kendiliginden- ortaya koymaktadir. Onunki ele gegirilmis bir
deridir, her tiirlii sekansta ister hosgoriiyle ister zorbalikla olsun ‘beyaz olmayist’
ekonomisine basvurulmaktadir. Bu tarihsellikle islenmis bir ekonomidir, siyah
bedenlerin lizerinde hiikiim siirme durumu, her tiirlii idarenin beyaz Avrupali bedenin
iradesinde yiiriitiilmesine olanak saglayan ve temeline ‘irk’ sorununun yerlestirilmis
oldugu bir ekonomidir. Hall’iin ileri stirdiigii gibi; “Irk, ¢evresinde en gercek sosyo-
ekonomik, kiiltiirel gii¢, somiirii ve siddet iceren dislama sistemlerinin organize
edildigi soylemsel kategoridir” (2016, s. 55). Nihayetinde ‘irk’ kavrami devreye
sokularak siyahi beden, beyaz olan tarafindan uygulanan tahakkiimiin ya da

toleransin/hosgoriiniin altinda daimi bir “6teki” olarak sabitlenmektedir.

Tarihsel siiregte 1rk ayrimimi ortaya koyabilmek, ‘fark’i siyahi bedene atfederek
kendisi ile siyah arasindaki mesafeyi belirlemek, kendi bedenini irade ilan edebilmek
adina siyahin; vahsi, irkiitiicii, cagdist olusunu niteleyecek sdylemler devreye
sokulmustur. Siyahi olanin sdylemsel kurulumu, (renk olarak) siyahin her tiirli
bicimiyle iligkiye sokulmus, siyaha atfedilen her tiirlii kodlama ve anlamlandirma
siyah deriyi de etkisi altina almig, bu negatif anlamlar zinciri siyahi bedeni

“performatif” bir bicimde islerken adeta prangaya vurmustur.
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Hall editorliiglinii  Ustlendigi Temsil: Kiiltiirel Temsiller ve Anlamlandirma
Uygulamalar: adh kitapta yer alan “Temsil Isi” adli makalesinde, “Biitiin anlamlar
tarih ve kiiltiir icinde tiretilir’ (2017, s. 44) der. Bir renk olan ‘siyah/kara’nin tarihsel
olarak negatif anlamlarla kodlanmasi ve bu anlamlarin siyah bedenlerin temsiline
doniistliriilmesi durumunu irdeleyen Hall, ayn1 zamanda siyahilerin bu temsili tersine

cevirme ¢abalar1 hakkinda soyle yazar:

Yiizyillar boyunca, Batili toplumlar siyah kelimesini karanhk, kotii, yasak,
seytani, tehlikeli ve giinah olan her seyle iliskilendirdi. Hal béyleyken,
1960’larda Amerika’da zencilere yonelik alginin ‘Siyah Giizeldir’ ifadesinin,
yani gosteren olan ‘siyah’in onceki ¢agrisimlarin tam tersi anlam (gosterilen)
tasidig popiiler bir slogan haline geldikten sonra nasil degistigini diisiiniin.

(2017, 5. 44)

“Sivah Giizeldir” slogan1 ger¢evesinde 1970’li yillarda Amerika’daki siyahilerin hak
ve Ozgiirliklerinin kisitlanmasina dair ciddi miicadeleler veren Steve Biko’dan
bahsetmek yerinde olacaktir. Biko, Amerika’da ortaya ¢ikan ‘Siyah Biling
Hareketi’nin (Black Consciousness Movement) kuruculari arasinda yer almistir. Kisa
siirede diinya ¢apinda yayilan bu hareket, “Siyah Giizeldir” sloganin1 kullanmistir. Bu
hareket, siyahi haklar iizerine islerken ayn1 zamanda sloganindan anlasilacag: lizere
siyahi bedenlere toplumsal yasamda kendilerini sevme, kendilerini énemseme gibi
duygular1 asilamak iizere de gelismistir. Biko’ya gore; “Siyah Bilinci'nin ozii,
siyahlarin, kendilerini toplumda bir insan yapan deger sistemlerine pozitif bir

sekilde bakarak kendi konumlarim yiikseltmelerine dayaniyordu” (Berdibek, 2021).

‘Siyah Biling Hareketi’nde aktif rol oynamis olan Biko, Beyaz Batili 6znenin siyah
algisina dair sdyle soylemistir: “Siyah olmak, deri rengiyle ilgili bir mesele degildir,
siyah olmak, zihinsel bir yaklasim meselesidir’ (Berdibek, 2021) Bu baglamda beyaz
(iktidar) 6znenin deri rengi iizerinden “6teki” konumuna yerlestirdigi siyahi bedenlere

dair politik bir amag giittiigiiniin altin1 ¢izmistir.

Ancak her ne kadar doniistiiriilmeye ¢aligsa da tarihsellik i¢inde deyim yerindeyse ‘tas

kesilen’ bir anlama kodlanmis olan °‘siyah’ ne yazik ki bir kars1 slogana

279



doniistliriilmesiyle gegmisteki tiim negatif ylikiinden siyrilarak ‘parlamayacaktir’.

Hall, bu duruma dair de soyle bir agiklama getirir:

...anlamli bir sey soylemek i¢cin bizden onceki zamanlardaki her tiirlii anlamin,
onceki ¢aglardan ogrenildigi ‘dile getirmek’ zorunda oldugumuza gore,
soylemek istedigimiz seyi degistirebilecek ya da bozabilecek diger biitiin gizli
anlamlar: ekleyerek dili tamamen temizleyemeyiz. Ornegin, ‘Carsamba —
Borsada Kara Bir Giin’ gibi mangset okudugumuzda, hedeflenen sey bu olmasa
bile, ‘kara’ (ya da siyah) kelimesinin negatif cagrisimlarindan bazilarinin akla
gelmesini tamamen engelleyemeyiz. Biitiin yorumlarda siirekli bir anlam
kaymasi, diger anlamlarin ifadeye ya da metne gélge diisiirdiigii, baska
cagrisimlarin hayata gecerek soyledigimiz seye farkl bir anlam kattigt bir
marj, soylemeye niyetlendigimiz seyi asan bir sey vardir. (2017, s. 45)

Hall’un yazdig1 sekilde °‘siyah’, ‘Kara-Carsamba’ ibaresinde oldugu gibi bazi
durumlarda amaglanan anlami asan ve s6z konusu 1tk meselesi oldugunda onu tiim
olumsuzluguyla siyah bedene nakleden ve onda sabitleyen bir icraya doniismektedir.
Siyahi sadece siyah degildir, siyah toplumsal bir yasantida bir bedenle biitiinlesmis,

biitiinlestirilmis bir renktir.

Fanon da benzer bir noktaya deginmistir:

Avrupa’da kotiiliigii siyah temsil eder. Yavas ilerlemek gerekiyor, bunu
biliyoruz, ama kolay degil. Cellat siyah adamdwr, Seytan siyahtir, zifiri
karanliktan soz edilir, kirli olan karadir -bu fiziksel kirlilik i¢in de manevi
kirlilik i¢in de gecerlidir. Hepsini saymaya kalksaniz, Siyah’t giinaha
doniistiiven ifadelerin ¢coguna saswrirsiniz. (2021, s. 149)

Siyahin, beyaz Avrupalinin {rettigi tarihsellikle yiikli anlami siyahi bedeni

konumlandirmaktadir. Fanon ekler:

Siyah sorunu konusunda yerimizde saymaya mahkim oluruz. Siyah, kara,
golge, zifiri karanlik, gece, yeryiiziiniin labirentleri, dipsiz derinlikler, birini

karalamak, ote yanda: masumiyetin aydinlik bakisi, barisin beyaz giivercini,
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masalst cennet 15181. Giizeller giizeli sarisin ¢ocuk, nasil da huzur, nasil da

seving ve her seyden 6te umut veren bir ifade! Giizeller giizeli bir siyah ¢ocukla

karsilastirtlamaz bile... (2021, s. 149)

Siyah “6teki” olarak imlenirken ona ‘karanlik’ bir yer acilir; tiim karanligi, kdhneligi,
yabanligy, tirkiitiiciiliigli ya da medeniyete yerlesmeyecek olan kirli igleri ile adeta bir

yeralt diinyasina yerlestirilir.

Fanon 6te yandan siyahligin en iirkiitiicli yanlarini siyahi eril beden iizerinden agiklar.
Tium “otekilik” formlar iginde Avrupali beyaz beden igin en tehlikeli olan siyahi®!
bedendir. Siyahi beden ile Avrupa’nin tarihinde bir leke olarak yer alan bir diger
“Oteki” formu olan Yahudi bedeni kiyaslar. Fanon “Zenci biyolojik tehlikeyi temsil
eder. Yahudi’yse zihinsel tehlikeyi” (2021, s. 131) diye yazar. “Ne zaman bir Yahudi'ye
iskence edilse, onun tistiinden tiim wkina iskence edilir. Ama zencinin bedenselligine
saldirilir” (2021, s. 130) seklinde ifade eder. Dolayistyla siyah bedenin “6teki” olma
hali Yahudi beyaz bir bedenin “6teki” olma durumundan farklidir. Sadece kiiltiirel ya
da dinsel bir unsur olarak degil biyolojik ve edimsel bir unsur olarak bir tehlike arz
etmektedir. Avrupali i¢in ‘siyah beden’ biyolojik olandan baska bir sey degildir;
hayvandir, ¢iplaktir (Fanon, 2021, s. 131). Fanon’a gore, siyahi beden fobisi olan
beyaz Avrupali erkek, onun biyolojisinden korkuyordur, Fanon bu noktada, beyaz
erkek ile siyahi erkek arasindaki gii¢ iligkisini biyolojik ‘fark’ {izerinden tartigmaya
acar: “Beyazlarin ¢ogu icin, Siyah (terbiye edilmemis) cinsel i¢cgiidiiyii temsil eder.
Zenci ahlak kurallarinin ve yasaklarin iistiindeki genital giicii ete kemige biirtindiiriir”
(2021, s. 140). Fanon’dan anlayacagimiz iizere; Beyaz erkek, siyahi erkegin (cinsel)
iistiinliigiinden tedirgindir ve bu (cinsel) rekabete dayali hususu bilingdist bir
kompleks edimine doniistiirmektedir. Bu noktada siyahinin biyolojik olarak kavranan
tiim gilicii/kuvveti ve cinsel Ustiinliigli olaganca siddetiyle karanlik tarafa, hayvani
icgiidiilere, kiiltiirlenmemis/medenilesmemis bir alana yansitilir. Beyaz erkek bedeni,

onun biyolojisiyle oynamaya onu ehlilestirmeye, ‘beyazlagtirmaya’ calisir.

Fanon siyahin “6teki” olma durumunu burada eril beden iizerinden ele almis, beyaz ve

siyahi beden arasindaki bir rekabet iliskisine ve bu rekabetten duyulan korkuya

31 Fanon ézellikle ‘zenci’ kelimesini kullanmaktadir, fakat bu tezde ‘zenci’ yerine ‘siyahi’ kelimesinin kullanilmasi terimi teorik
bir tartigamaya agabilmek ve kavramsal olarak ifade edilebilmek i¢indir.
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odaklamistir. Ancak s6z konusu cinsiyet oldugunda siyah erkek ‘biyolojik cinsiyet’
iizerinden beyaz erkek karsisinda “oteki” iken siyah kadin toplumsal cinsiyeti ile beyaz
erkek karsisinda bir kat daha fazla “6teki” olarak yer almaktadir. Bu durum ise eril
otorite ve fallus merkezci tutumla iliskilidir. Daha &nceki “Oznelligin Beden Odakli
Icrast” adli boliimde de belirtildigi gibi, ‘fallus’ toplumsal cinsiyetle ilgili bir
kavramdir. En temelde erkegin sahip oldugu kadininsa yoksun oldugu ‘fallik’ yani
erkek cinsel organi ile ilgili durumu ifade etmektedir. Bu baglamda fallus tutarlilik
sOyleminde kadin eksikliginden dolay1 zaten “6teki”dir. Dolayisiyla s6z konusu siyahi
bir ‘kadin bedeni’ oldugunda bu husus “performatif” bir ‘cifte-6tekilik’ durumuna

intikal etmektedir.

Bu noktada kadin beden sanatgisi {lizerine ‘cifte-Oteki’ terimini ortaya atan Amelia
Jones’a donmek gerekmektedir. Jones, feminist teori ¢ergevesinde sanat¢i bedenini
yeniden inceledigi Body Art Performing The Subject (1998) kitabinin “Pozun
Retorigi” adli boliimiinde, ‘gifte-yabancilik’ terimini kadin ve erkek sanat¢i bedeni
arasinda kurulan farkin merkezine teorik bir bigimde yerlesmistir. Beden sanatinda
kadin ve erkek beden sanatgis1 arasindaki farki, pozun retorigi araciligiyla irdeleyen
Jones’a gore, kadinlar, fallik askinlik ile bagdasmis olarak algilanmaktadirlar ve bu
nedenle pozun retorigiyle diinyada kendilerini gerceklestirmeye cabalamaktadirlar

(1998, s. 149).

Performans sanatlarinda, sanat¢i bedeni ‘toplumsal beden’in normatif yapisini
zorlamakta, toplumsal yasalarla {iiretilen ‘normal’ Ozneyi elestirel bir bicimde
tartisgmaya agmaktadir. Ancak ‘normal’ olani bir karsi-gosterge ile yeniden iireten
sanatc1 bedeni eril oldugunda, ataerkil sistem ve onun ‘fallus’ merkezci sdylemi ile
eslestiginden dolayr sanatgt  Oznelligini  ve bedenini kendi arzusuyla
yabancilastirabilmektedir. Kadin sanate1 ise, ataerkil sistem i¢inde halihazirda bir kez
“Oteki” oldugu icin ‘beden sanati’nda ortaya cikardigi ve ‘normal’ olani sorguladigi
(kadin) bedeni ile kendi bedeninde tezahiir eden “6teki”ligi iki katina ¢ikarmaktadir
(Jones, 1998, s. 149). Yani erkek sanat¢i bedeni, eril otorite ile paralel bedenini
‘normal’ ya da siradan bir malzeme olarak ortiilii ya da ¢iplak bir bicimde sunarken,
kadin sanat¢1, kendi bedenini -6zellikle kendi ¢iplak bedenini- bir direng ya da diretme

ve bir miicadele alani olarak ortaya ¢ikarmaktadir.
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Jones, ‘cifte-yabanct’ terimini, ilk olarak Hannah Wilke ve Vito Acconci’yi
karsilagtirdigr noktada toplumsal cinsiyet mefthumuna dayanmaktadir. Bu noktada
‘cifte-Otekiligi” once kadin bedeni ile erkek bedeni ayriminda feminist bir teoriyle
kurmustur, ancak ardindan ‘gifte-6teki’yi Adrian Piper’in siyah bedeni ile irk
meselesine yoneltmistir. Piper’in Food For The Spirit (Ruhun Yemegi/1971) adl

performansinin fotograf kaydini incelemeye almaistir.

Gorsel 42. Adrian Piper, Food For The Spirit (Ruhun yemegi), Fotograf, New York 1971.

New York'ta bir ¢at1 katinda inzivaya ¢ekilen Piper, toplumsal yasamdan kendini izole
ettigi bu siiregte Kant’in Saf Aklin Elestirisi kitab1 ile kendi varolusu arasinda ciddi bir
bag kurmustur. Bedenini, yani maddi varligini irdelemeye baslamis ve boylece Food
For The Spirit projesini ortaya ¢ikarmistir. Bu proje, Piper’in ayna karsisinda ¢ekilmis
bir dizi fotografindan olugmaktadir. Projedeki fotograflardan bazilarinda Piper’in
iizerinde sadece siyah bir kiilot vardir, bazilarinda ise tamamen ¢iplak bir sekilde bir
kitapligin 6nlinde durmaktadir. Hemen gogiis alti hizasinda tuttugu bir fotograf

makinesi ile karsisinda duran boy aynasindan kendi imgesini yakalamigtir. Aynadaki

283



yansimasinda bakisini objektife yerlestirmeyi basaran Piper’in bakiglar1 oldukca
cekimser durmakta ve ortaya ¢ikardigi ‘beyaz olmayan’ ¢iplak bedeni ile ayni cesareti
tagimiyor gibi goriinmektedir. Adeta sanat¢inin yiiziinde ¢iplakligin ve beyaz
olmamanin yarattig1 ¢cekimser bir tavir yerlesiktir. Jones da Piper’in bu fotograftaki
bakislarinin bdyle bir kimlik yapisini giivence altina alamadigini siddetli bir sekilde
ortaya koymakta oldugunu ileri siirer (1998, s. 164). Hakikaten Piper, “Passing For
White, Passing For Black” adli makalesinde, bu giivensizlige/huzursuzluga dair sdyle
yazmustir: “Bir Afrikan-Amerikali olarak surf wkiniz yiiziinden sizi mahrum eden seyin
ne oldugunu bir kez anladiginizda, bunun adaletsizligi duygusu o kadar bunaltici

olabilir ki, bunu kabul edemeyebilirsiniz” (1998, s. 356).

Amelia Jones tam da bu noktada, ‘¢ifte-oteki’ ile Piper’in siyahi bedenini ya da ‘beyaz
olmayan’ bedenini iligkilendirir. Piper, Afrikan-Amerikali bir kadin olarak kendi
bedenini ifsa ettigi fotograflarinda, Avrupa ve Amerika kiiltiirlinde gorsel zevk
(delectation) olarak yerlesik olan beyazlik takintisini tartismaya acar. Piper, belirsiz
bir ‘beyaz ataerkilligin’ kendisine dayattig1 irksal ve cinsel kimlikleri ve bu kimliklerin
beyaz ataerkil sisteme olusturdugu tehdidi i¢ ice gegirme yoluyla kendi bedeni
araciligiyla ortaya ¢ikarmaya calismistir (Jones, 1998, s. 162). Ciinkii Piper’in ¢iplak
bedeni beyaz degildir, ‘melezdir’ ve Piper, beyaz Avrupali perspektifinde zaten
dislanmis olan melez kadin bedenini, ¢iplak sunarak “6teki”ligi iki katina ¢ikarmistir.
Piper’da pozun retorigi yalnizca onu olusturan cinsel farkliliga degil ayn1 zamanda
wrksal farkliliga da uymaya zorlamaktadir, erkek olmayan ve beyaz olmayan bedeninin

yabancilagmasinin iki katina ¢ikmastyla Piper’in pozu ayrisir (Jones, 1998, s. 164).

Dolayistyla Piper’daki ‘cifte-oteki’lik salt ¢iplaklikla degil, siyahi ya da melez olanin
ciplakligiyla ortaya g¢ikar. Avrupali bedenle aynm1 mekani paylasan “Gteki” beyaz
olmadiginda dogrudan algilanan bir “6teki”dir. Avrupali beyaz beden i¢in siyah olma
konumu en nihayetinde gorsel bir “Oteki” yaratmaktadir. Bir bakista ele gegirilen bu
“Oteki” olma halinin ‘siyah’ durumu, daimi bir “6tekilik” yaratir. Farkin gostergede
(yazida) yani isaret sisteminde belirdigini ifade eden Derrida sdyle yazmistir: “gorme
vetisiyle kavranan sey kendi icinde diisiinsel olmaz, aksine duyusal varolusunda
varligim stirdiiriir” (2020, s. 135). Siyah derinin farki duyusal bir kavranistir, bu
kavrayis onu her bakista fark olarak yazmaktadir ve bu fark siyahi bedeni, siyahla

iliskilendirilen tim olumsuz kaliplara sabitlemektedir. Bu baglamda Piper’in
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ciplakligindaki fark, kadin bedenini gosteriyor olmasiyla toplumsal cinsiyet
kimliginde erkegin “6teki”si olarak ama ayni zamanda ‘melez bedeni’ gosteriyor
olmasiyla -Fanon’un biyolojik siyahta bahsettigi gibi onu ehlilesmemis cinsellik ve

ciplaklikla paralel okuyan- ‘Avrupali bakis’in “6teki”si olarak ortaya ¢ikmaktadir.

Avrupal1 6zne kendini beyaz bir konuma yerlestirir ve konumunu beyaz olmayan;
siyahi (ya da melez) bedenler iizerinden sabitler. Siyahin bir renk olarak tanimladigi
negatif ya da trkiitiicii birtakim fenomenler siyahi bedene nakledilir. Ancak siyah
derili olmak sadece biyolojik bir durum degildir, kiiltiirel olarak kara garsaf nesnesiyle
de siyah bir beden olma durumu s6z konusudur ki ‘kara carsaf’ politik baglamda
Dogulu Miisliiman kadinin ‘kendisine’ doniismekte, figiirlesmektedir. Bu baglamda
‘Avrupali bakis’ tarafindan oldukc¢a benzer birtakim kavramlar; vahsilik, siddet,
sinirsiz  cinsellik, kohnelik vb. seyler kara carsafli (siyah) beden iizerine de

yerlestirilmektedir.

Bu tartisma cergevesinde varilmak istenen nokta; Piper’in melez/beyaz olmayan
bedeni ile Ekici’nin kara ¢arsafli bedeni arasinda bir karsilagtirma yapmak ve biyolojik
ve kiiltiirel olarak iki sanat¢inin da ‘siyah(i) bedenini’ Avrupali ‘beyaz bakis’in

perspektifinden degerlendirmektir.

Dogulu Miisliiman kadinin bedeni ile yekpare bir biitiinliik yaratan kara ¢arsaf, bir ortii
olmanin 6tesinde Dogulu Miisliiman kadin bedeninin ta kendisidir. Bu noktada bir
onceki boliimde yer alan Yegenoglu’nun pece ve Dogulu Miisliiman kadin arasindaki

biitiinliige dair sdzlerini tekrar animsamak faydali olacaktir:

Bu beden, peceyle birlikte var olan, pecenin ilmekleriyle tenin gézeneklerinin
birbirine dokunmasiyla kurulmus bir bedendir... pege Dogulu kadinin derisini
kumasla birlikte dokuyan ozgiil kiiltiirel pratikten baska bir sey degildir. (2003,
s. 154)

Piper’in melez bedeni ile karsilagtirildiginda Ekici’nin kara ¢arsafa biiriidiigii Dogulu

Miisliiman kadin bedeni de 1irksal konular dahilinde ‘cifte-6teki’ kavramina

eklemlenir. Piper’in melez bedeni, Avrupali beyaz 6zne i¢in ne kadar ‘yabani’,
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‘cagdisr’, “Urkiitiicii’ bir “Oteki” ise Ekici’nin kara carsafli ‘siyah’ bedeni de ayni

kistaslar altinda o kadar “6teki”dir; bagkadir ve disaridandir.

Nihayetinde, (eger) kendini sunusunun kiiltiirel (ya da kimliksel ve politik) baglamda
bir alternatifi yoksa bdyle bir beden i¢in bu 6rtii, bedeni tamamlayandir. Dolayisiyla
bedene bir “ek”, bir “ilave”dir. Bu noktada Derrida’nin s6z ve yazi arasina yerlestirdigi
“ek” kavrami Miisliiman kadin bedeni ile kara carsaf arasindaki ‘tamamlayict’ iliskiyi
aciklayabilmek da agisindan olduk¢a 6nemlidir. Derrida, diisiincenin dogal ifadesi ve
diistinceyi imlemek ilizere en dogal kurum olarak s6zii ele alir ve yazinin s6ze bir imge,
bir temsilci gibi eklemlendigini, ilave oldugunu ileri siirer (2014, s. 219). Derrida’ya
gore; “‘eklenen’ ya da ‘yerine konan’ sey (substitut) vekillik islevini unutturarak,
kendini soziin dolunlugu yerine koyar; oysa aslinda sadece onun bir eksikligini veya

zaafin gidermektedir” (2014, s. 220).

O halde Derrida’nin “ek” kavrami, beden ve kara c¢arsaf iligkisine yerlestirildiginde;
beden yani varolusun en dogal, mutlak ve maddi gostergesi olan bedenin sunulusunda
onu temsil etmek {izere bedene eklemlenen, “ilave” edilen kara carsaf, temsil islevini
unutturarak bedenin yerine gegmektedir. Bu yer degistirmede, kara ¢arsaf bir “ek” bir
“ilave” olma gorevini bir tamlamaya, biitlinlemeye doniistiirmektedir. Derrida soyle
yazmustir: “Eklenti ilave edilir, fazladan bir seydir, bir baska dolunlugu zenginlestiren
bir dolunluktur, mevcudiyetin tiimlenisidir” (2014, s. 220). Bazi geleneksel Islam
toplumlarinda kadin bedenine eklenen, ilave edilen ancak bir “ek” olma durumunu
askinliga ugratarak bedenin yerine gecen kara carsaf, bir eksikligi ya da kusuru
gidererek onu tamamlayan bir iglev gérmektedir. Dolayistyla kara ¢arsaf Dogulu
Miisliiman kadinin bedenine bir “ek” bir “ilave” olma durumundan ziyade Dogulu
Miisliiman kadinin bedeni/kendisi olur. Nasil pegenin ardinda peceden baska bir sey
yoksa bu ¢arsafin ardinda da bagka bir beden baska bir yiiz yoktur, Dogulu Miisliiman
kadimin mevcudiyeti, onu siyah bir deri gibi kaplayan ve (kamusal alanda) 6znelligini
tecessiim ettiren bu carsaf sayesinde goriiniir kilinmaktadir. Kara carsafin bir deriye
doniismesi, Miisliman kadmin kendi derisinin yok sayilmasiyla yani
namevcudiyetiyle saglanir. Derrida “eklenti”’nin bir mevcudiyete doniismesi

hususunda ise so0yle yazar:
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Fakat eklenti (supplement) ayni zamanda ikame eder (supplee). Yalniz yer
tutmak tizere ilave edilir. Bir seyin yerine devreye girer ya da sokulur,
tiimliiyorsa, bunu bir boslugu doldurma seklinde yapar. Temsil ediliyor ve
imliyorsa, bir mevcudiyetin daha onceki namevcudiyeti sayesindedir. Bir
‘tkame’ ve ‘vekil’ olan eklenti ilave bir seydir, yer-tutan (bosluk dolduran) bir

alt diizey unsurudur. (2014, s. 220)

Yegenoglu ise Derrida’nin “ek” kavramini 6diing almis ve pegeyi gosterge olarak
okumustur: “Gdsterge, seyin yerine gecendir. Bu ekonomide, ister tamamlama isterse
verine gecen olarak goriilsiin, énemli olan tamamlayanmn eklendigi seyin disinda
olmasi, onun yerine ge¢cmesi icin baska, ona yabanci bir sey olmasidir (2003, s. 104).
Dolayisiyla pece burada Dogulu Miisliiman kadina bir fazlaliktir, fakat ayn1 zamanda
onu Dogulu ve Miisliiman kadin olarak tamamlayan, onu var eden seydir. Bu minvalde
pece yahut kara carsaf, Dogulu Miisliiman kadin bedenine eklemlenen ancak onun

varligini asarak onun ‘varolus bi¢imi’ni olusturan nesnelerdir.

Inang ve Dogulu Miisliiman kadin bedeni iliskisinde Dogulu Miisliiman kadini
imlerken siklikla kara c¢arsaf imgesine basvuran Ekici’nin sanat¢i bedeni kiiltiirel
anlamda siyah deriye doniismektedir. Bu bakimdan Batili beyaz 0znenin beyaz
mekaninda, Piper ne kadar siyah bir “Oteki” ise Ekici’nin (sanatgil) bedenini
tamamlayan ve onun yerine ikamet eden kara carsaf da o kadar siyah ve 1rksal bir
“Oteki”dir. Piper’in biyolojik siyah bedenine yapilan tiim karanlik atiflar, Ekici’nin
temsil ettigi Dogulu Miisliman kadinin kara carsafli ‘siyah’ bedenine de
kodlanmaktadir. Dolayisiyla beyaz Avrupali 6zne i¢in temel “Gteki” sorunlarindan biri
‘beyaz olmama’ halidir ki bu durum beyaz Avrupalinin homojen beyaz mekanini hem

kiiltiirel hem de biyolojik anlamda ‘kirletme’ riski tagimaktadir.

Ekici, performanslarinda kullandig1 kara carsaf ile Avrupali beyaz 6zneye “Oteki”
renkleri hatirlatma cabasi da gilitmektedir. Kara carsafi, sadece inang ve dinsel
baskilarin Miisliman kadina yaptirimlarini sergilemek amaciyla kullanmaz, ayni
zamanda Batili modern 6zne karsisindaki irk farkini degerlendirmeye alir ve Avrupali
beyaz kadinin Dogulu Miisliman kadin karsisindaki iistiin statlisiinii de irdeler.

Yegenoglu’'nun ifade ettigi gibi: “Aydinlanma soylemi Batili kadina, karanlik ve
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tekinsiz ‘Oteki’ kiiltiirden olan hemcinsi karsisinda, kendisine hiikiimran bir kimlik

kurmasina yardimci olacak bir dizi soylemsel strateji saglamistir” (2003, s. 130).

Ekici’nin Dogulu Miisliiman kadin ve onun bir beden olarak farkina dair ele aldig:
performanslarindan biri olan Permanent Words (Kalict S6zler/2009) kurulum ve
bedenin sergilenisi bakimindan oldukga ilgi cekicidir. Ilkini 2009 yilinda Sao Paulo’da
sergiledigi Permanent Words’de sergi mekaninin tavanindan bas asagi sarkan bir
Miisliman kadin imgesi izleyiciyi karsilar. Olduke¢a yiiksek tavanli bir mekanda bu
bas asagi olma durumu, salt kendi basina bile dehsetengiz bir durumdur. Tamamen
kara carsafli olan bedeni, tavana monte edilmis bir halatin ayak bileklerinden
kavramastyla performans mekaninin tavanindan agag ters bir sekilde sarkmaktadir.
Izleyicinin karsisina siyah bir gdlge gibi bas asag1 asili bir pozisyonda ¢ikan sanatgi,

birtakim yazilarin yer aldig1 yiginla sayfayi elinde tutmaktadir.
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Gorsel 43. Nezaket Ekici, Permanent Words (Kalict Sozler), Performans, Galeri Vermelho, Centro Cultural Sao Paulo,
Brezilya, 2009. Kamera: Verbo, Galerie Vermelho & Andreas Dammertz Fotograf: Verbo, Galeri Vermelho

Bu kagitlarda Kuran’dan kadinin konumuna dair bilgiler, gazete kupiirlerinden
Miisliiman kadina dair haberler, kendi giincelerinden yazilar yer almaktadir ve Ekici
bas asag1t bir pozisyonda bu yazilar1 yiiksek sesle ve nefes nefese okumaya

caligmaktadir:

Islam'da kadin ve erkek esit midir? Kadin ve erkek Allahin huzurunda esittir.
Ornegin Kuran'in 3. Suresi, 195. ayetinde: "Yaptiginiz hichir is, erkek olsun,

kadin olsun, zayi olmaz deniliyor.
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Allah'a, tanriya veya daha yiiksek bir giice inaniyorum. Onemli olan tanrinin
goziinde iyi bir insan olmaktir. Ama din, insanlar araciligiyla

yorumlanmasinda  tiim  zorunluluklariyla  beni  kisitliyor. (Sanatginin

Gilinliiglinden, Mart 2009)

Islam, bir Miisliimanin baska bir dine inananlarla evlenmesine izin vermesine
ragmen Miisliiman kadinlar sadece Miisliimanlarla evlenmeli. (Vienna Online,

Mart 2009)

Ekici bu climlelerle Dogu iilkelerindeki kadin sorununu gilindeme tasimaya
caligmaktadir. Burada temel mesele ‘muhafazakarliktir’. Temelde bask: aract olanak
din unsuru tartismaya agilmaktadir. Ekici burada Islamiyet’in muhafazakar kesiminin
kadin tizerindeki yaptirimlarini irdelemekte, ancak bu sakincali yaptirimlarin dinle
olan iligkisini kesmeye ve bu kusurlu yaptirimlari inanlarmin yorumuna yoneltmeye
caligmaktadir. Bu noktada ise Dogulu Miisliman kadmi giindeme getirmeye ve
Dogu’daki kadimna siddet, istismar, kisitlama, ¢ocuk gelin olma, kumalik sorunu gibi
problemleri ve bu problemlerin kadin iizerindeki baskisim1 goriiniir kilmaya
caligmaktadir. Sanatc1, biyolojik degil fakat kiiltiirel anlamda (beyaz olmayan) ‘siyah’
bir beden olarak Dogulu Miisliiman kadininin sorunlarini seslendirmektedir. Bu siyah
kadm, sadece ‘kendi’nin degil arkasindaki Dogu otoritelerinin de ‘karanlik’ bir
temsiline doniismektedir. Dogulu kadinin siyahligi tim Dogu cografyasini karanlik,

koyu ve tehditkar kilmakta, bu siyahlik kiiltiirel bir duruma isaret etmektedir.

Kendi bedenine bir “ek™ olarak kullandig1 kara g¢arsaf, bir gosterge olarak bedenin
yerine gegmektedir. Ekici’nin bu performansta Miisliman kadinin sorunlarini ‘kara
carsaf’l1 bir bedenle aktarmaktaki amaci; bu kadinin gergekligine dikkat ¢ekmek, onun
gercekten sikismig sesini duyurmaktir. Bu baglamda burada konu artik sadece
‘kadinlik’ degil ayn1 zamanda beyazliktir. Piper ne kadar beyaz olmayan ‘cifte-6teki’
ise, Ekici’nin pek ¢ok performansinda kullandigi kara carsafli bedeni de o kadar siyah
bir ‘cifte-oteki’dir. Piper kendi melez bedenini bir tereddiitle beyaz 6znenin bakis
acisina sokarken, Ekici kiiltiirel anlamdaki ‘siyah’ bedenini biiyiik bir rahatsizlik, bir
bas asag1 konumda goriiniir kilmaya c¢alismaktadir. Bu rahatsiz durusta, Avrupa’daki
feminist sagduyuya (beyaz olmayan) Dogulu Miisliman kadimi da eklemeye

caligmaktadir.
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Ekici’nin Miisliiman kadin bedenini kullandig1 ve ona dair malumatlar1 seslendirdigi
bu performans dogrudan feminizm ile iligkilidir. Ancak Ekici, feminizmin kadin-erkek
meselesi etrafinda donen fark kavramin irksal bir farka dogru biikmiistiir ve Dogulu
Miisliiman kadinin sadece erkek karsisindaki degil Avrupali beyaz kadin karsisindaki
dezavantajina dair bir irdeleme ortaya ¢ikarmistir. Bunu yapmak i¢in de Dogulu
Miisliman kadimi beyaz Avrupali bakisa bir ¢irpida teslim edecek olan bu pek
muhafazakar siyah kumasi kullanmistir. Bu noktada Ekici tekrar ‘gifte-6teki’lige
bagvurmustur, zira hem kadin olmasiyla hem de beyaz bir beden olmamasiyla
“teki”dir. “Oteki” burada hem toplumsal cinsiyet hem de 1rk kavramlarmi birbirine
baglamaktadir. Erkegin mutlak “6teki”’si olarak kadin ve Beyaz Avrupalinin mutlak
“oOteki”si olarak ‘siyah’ bir beden (kara carsaf) devreye girmistir. Yegenoglu soyle
yazar: “Batili kadimin Dogulu hemcinsiyle olan iligkisi gorsel olani temel alan
Aydinlanmanin rasyonalist ve epistemolojik gelenegi tarafindan bi¢imlendirilmis ve
beslenmigstir’ (2003, s. 146). Bu bakimdan Ekici’nin geleneksel olarak ortiilii ve siyah
bedeni, modern Avrupali kadin bakis i¢in ontolojik bir “6teki”’dir. Avrupali modern
kadindan ilk bakista ayrilacak olan bu siyah ortiilii kadin, beyaz kadinin ‘beyaz’ ve
modern kimligi i¢in de bir pekistirici islevi géormektedir. Ekici Avrupali bakisa teslim
ettigi Dogulu Miisliiman kadin imgesini, hem “Oteki” olant hem de “6teki’nin
sorunlarini beyan etmek i¢in kullanmistir. Bu yiizden de Ekici’nin Permenant Words
performansini  degerlendirirken feminizmi ve kadin-erkek arasindaki esitlik
meselelerini fark meselesine tagiyan ve feminizmin postmodern teori ile kesigimini
ifade eden postmodern feminizm ya da diger bir degisle post-feminizm tartigmalarini

incelemek gerekmektedir.

6.3. Post-Feminizm ve ‘Cifte-Oteki’

Post-feminizm aslinda ilk dalga feminizmin kadin haklar1 ve kadin haklarin1 erkek
izerinden sorunsallastiran yoniiniin aksine kadinin kendi dilini yaratmasi gerektigini
oneren bir acilima sahiptir. Bu baglamda salt erkek ile kadin arasindaki esitsizlikler
degil ayn1 zamanda kadinlar arasindaki kimlik ve cografya kaynakl esitsizlikleri de
gdz Oniine almaktadir. Tiim diinyadaki siyahi, beyaz ya da heteronormatif olmayan

lezbiyen, transseksiiel kadinlar1 isin i¢ine katmaktadir. Dolayisiyla beyaz Avrupali
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kadmin feminizminden -irk meselesiyle- ayrilir. Eril olanla kiyaslamaktan ziyade

kadinin kendi dili lizerine bir yap1 gelistirir.

Kadinlik sorunlarinin toplumsal cinsiyet esitligi talebinin yaninda kimlik meselesi ile
desifre edilebilmesini saglayan ‘post-modern feminizm’ ya da diger bir degisle ‘post-
feminizm’, Ann Brooks’un tamimiyla; “‘feminizmin, kiiltiirel teorinin égeleri ve
ozellikle postmodernizm, post-yapisalcilik ve psikanalitik teori hatta somiirgecilik
sonrast kuramsal ve politik tartismalar ile kesigimini ifade etmektedir” (1997, s. 7).
1990’1 yillarda popiiler hale gelen postmodern feminizm ya da post-feminizm,
feminizmin esitlik meselesi etrafinda dolanan tartigmalarini fark meselesine dogru
yonelten kavramsal bir kaymay1 teskil etmektedir. Temelde daha onceki feminist
diistince sisteminin diglanmasini degil, onun kavramsal ve teorik giindemindeki politik
degisimi beyan etmektedir. Degisim i¢in gerekli olan diger sosyal hareketlerle
kurdugu baglantisinin bir sonucu olarak, daha 6nceki feminist hareketin politik ve

teorik kavramlar1 ve stratejileriyle elestirel bir iliski i¢indedir.

Post-feminizm, postmodern teori ve pratikleriyle bicimlenmistir. Modernizmin erkek
kadm esitligi savunusunda, kadinlarin ikincil konumdan kurtulamadigini belirleyen
postmodern feminist diisiinlir ve yazarlar; ikilik yaratacak bu sdylem yerine, herkes
icin esitligi savunmuslardir. Dolayisiyla post-modern feminizm, feminizmin i¢indeki
erkek-kadin esitligi etrafinda ele alinan tartismalarin farklilik meselesine tagindigi
kavramsal bir kayma ile ilgilidir. En temelde ise feminizmin kavramsal ve teorik
giindemindeki politik bir degisimdir. Feminizmin postmodernizm, postyapisalcilik ve
postsomiirgecilik ile kesisimini ifade eden post-feminizm, modernist, ataerkil ve
emperyalist ¢ercevelere ayn1 anda meydan okumaktadir (Brooks, 1997, s. 4). Post-
feminizm, feminizmin genis tabanli, ¢ogulcu bir uygulama anlayisini kolaylastirir ve
yerel, yerli ve somiirgecilik sonras1 feminizme ses verebilecek hegemonik olmayan
feminizm i¢in marjinal, diyasporik ve somiirgelestirilmis kiiltlirlerin talebini ele

almaktadir (Brooks, 1997, s. 4).

Bu baglamda Permanent Words performansina doniildiigiinde, Ekici Dogulu erkegin
yerine, kararina, arzusuna gore cisimlesen bir kadin bedenini tartismaya acar, fakat
ayni zamanda Batili seyirci karsisina ¢ikardigi bu bedenle Batilinin ‘beyaz’ mekaninda

isleyen feminist meselelerde ikinci plana itilen ‘beyaz olmayan’ kadinlar1 da isin i¢ine
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katmis olur. Beyaz Avrupali perspektifinde tiim beyaz olmayan; siyahi ya da melez
bedenler gibi “6teki” olan kara carsafli Miisliman kadini, ‘beyaz’ mekanda
sergileyerek; garipsenen, yadirganan ve en Onemlisi bir tehdit unsuru olarak
gorsellestirilen bu kadinin sorunlarmi beyan ederek izleyicide bir duygulanim
yaratmaya, izleyiciyi diisiindiirmeye calisir. Dolayisiyla Miisliman kadinin
kliselesmis imgelerden ibaret olmadigini, bu imgenin arkasindaki Miisliiman kadinin

vahim sorunlarla bogusan bir beden oldugunu gdstermis olur.

Beyaz Avrupali diizeninde feminizmin salt beyaz kadin adina iglemekten siyrilarak
siyahi, melez ya da Miisliman kadinlar1 da kapsayacak daha genis bir sdyleme
kavusmas: tartigmali bir siire¢ ortaya koymasiyla olduk¢a zaman almistir. Bu
baglamda bell hooks ve Sara Ahmed gibi feminizmi beyaz olmayan kadinlarin

¢ergevesinden yeniden okuyan yazarlarin tartismalarina bakmak yerinde olacaktir.??

Ahmed ve hooks, feminizmi itk meselesi baglaminda yeniden tartismaya agmis ve
somiirgecilik, go¢ gibi mekanlar arasi kesisimde beyaz Avrupal ile beyaz olmayan
kadimnlar arasindaki meselelerde ‘fark’a odaklanmiglardir. Avrupali beyaz kadm ile
beyaz olmayan siyahi ya da Ahmed’in betimlemesiyle kahverengi®* kadin arasindaki
farki mercege almigladir. Bilhassa hooks, feminist hareket i¢cinde beyaz kadinlarin,
siyah kadinlar1 gérmezden gelisini elestirel bir dille yazmustir: “Feminist hareket
icindeki beyaz kadinlar, siyah kadinlara gore, kadinlar arasindaki farklari, kadinlarin
paylastiklart biitiin ortak deneyimleri golgeleyen farklar: kabul etmekte en goniilsiiz
olanlardi. Irk en a¢ik farktr” (2002, s. 59). hooks, 6zellikle beyaz kadinlarin kendilerini
iistiin gorme ve bu durumu dogal bulma nedenlerinin, gorsel kiiltiir imgeleri ile

donanmis beyaz diinyada siyaha yer acilmamasindan kaynaklandigini iddia eder:

Hi¢bir miicadele, Amerikan feminizminin ¢ehresini, feminist diigtiniirlerin rk
ve wrk¢ilik gergegini tanima talebinden daha fazla degistirmemistir. Bu ulusun
biitiin beyaz kadinlari, kendi statiilerinin siyah kadinlarin/renkli kadinlarin
statiilerinden farkli oldugunu bilir. Bunu, kiiciik birer kizken televizyon

seyredip, orada yalniz kendi goriintiilerini seyrettikleri ve dergilere bakip yine

32 Bknz: bell hooks, Feminizm Herkes Igindir, (2002); Sara Ahmed, Duygularin Kiiltiirel Politikast (2017) ve Feminist Bir Yasam
Siirmek (2018).

3 Ahmed, ne tam siyah ne de tam beyaz olmayan kadinlari arada bir renk olan ‘kahverengi’ ile ifade etmektedir.
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valniz kendi goriintiilerini gordiikleri zamanlardan itibaren bilirler. Beyaz
olmayanlarmn orada bulunmamasinin/gériinmez olmasinin tek nedeninin beyaz

olmamalart oldugunu bilirler. (2002, s. 57)

Ahmed ise feminizmi 1rk meselesi ile yeniden ele aldig1 Feminist Bir Yasam Siirmek
adli kitabinda kendi kisisel deneyimlerini de isin i¢ine katarak beyaz kadin ile beyaz
olmayan kadin arasindaki farki irdelemistir. Ahmed, Avrupa’nin beyazlik iddialarinda
‘beyaz olmayan’ bedenlerin birer muammaya doniistiigiinli yazar. Burada bahsettigi
sadece siyah bedenler degildir, beyaz olmayan fakat siyah da olmayan bedenleri
‘kahverengi beden’ olarak tanimlar ki, bu bedenler i¢in aidiyet cok daha karmasiktir.

Ahmed, “bir beden bir soru isareti haline gelebilir” (2018, s. 161) der ve ekler:

Sorgulamak, sorgulanabilir olmak bazen bir mesken gibi hissettirebilir: bir
soru, iginde ikamet ettiginiz bir sey olur. Bir soruda ikamet etmek, oldugunuz
verde degilmissiniz gibi hissettirebilir. Burall degil, degil mi? Veya belki degil
olmak, bir iddiayla sarilmak demek. Nerelisin? diye sorulmasi burali

olmadiginin sana soylenmesinin bir yolu. (2018, s. 161)

Buradan Ekici’nin Permanent Words performansina tekrar bakildiginda, sanat¢inin
sadece Dogulu Miisliiman kadinin Dogulu eril otorite ile arasindaki sorunlarini degil,
onun modern diinyadaki feminist hareketin 6znesi ol(a)mayisina dair bir meseleyi de
giindeme getirdigi goriilmektedir. Ahmed’in yazdigi gibi, daima bir soru isareti olarak
sabitlenen siyah, kahverengi (melez) ya da kiiltiirel anlamda siyah olan Dogulu
Miisliiman kadin, beyaz Avrupali kadinin feminizminden bir pay alamamistir. Beyaz
olmayan bu kara ¢arsafli beden, diger beyaz olmayan bedenler gibi, beyaz Avrupali
kadinla kiyaslandiginda ‘kirilgan’ olmayan bir bedendir. Bu yiizden s6z konusu siddet
oldugunda beyaz Avrupali kadina daha fazla ihtimam gosterilir ve daha yiiksek bir ses
cikarilir. Ahmed sdyle yazar; “siddet bazi bedenlere digerlerinden daha fazla
yoneltilir’ (2018, s. 56) ve “bazi siddet bicimleri kiiltiirel bir hal alir” (2018, s. 104).
Buradaki ‘bazi siddet bigimleri’ wrk¢iliktir. Ozellikle beyaz olmayan bedenler,
Amerika’daki siyah vatandaslara uygulanan ya da Fransa’da bagortiilii veya peceli
kadinlara uygulanan bi¢imiyle fiziksel ya da sdylemsel siddete daha fazla maruz

kalmislardir.
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Bu ¢ercevede Permanent Words Bati toplumlarinda, ‘beyaz Avrupali’ olmadig igin
goz ardi edilen ve siddete maruz kalmasi durumu -kiiltiirel yapidan dolayi-
dogallastirilan Miisliiman kadinlar1 ve onlarin sorunlarini isleyen bir performanstir.
Ekici gazete ve Kuran’da gegen Miisliman kadina dair ifadeleri bas asagi bir sekilde
nefesi yettigince okumaya devam eder. Deutschlandfunk gazetesinin 31 Ocak 2009

tarihli bir haberini seslendirir:

BM'nin yaptigi1 bir arastirmaya goére, Miisliiman toplumun ahlaki ve geleneksel
beklentilerine aykirt davranmakla su¢landiklar: ig¢in her yil diinya ¢apinda
5000 kiz ¢cocugu ve kadin éldiiriiliiyor. Ancak gercek rakam ¢ok, ¢ok daha
yiiksek. Kimse Islam-Arap diinyasinda ka¢ kadin ve kizin gercekte namus

kurbant oldugunu bilmiyor.

Asili bedenin bu ters imaji, yliksek sesle okunan metinlerdeki Dogulu Miisliiman kadin
imajiyla i¢ ice gegmektedir. Ancak performansin sonuna dogru ses tilkkenmeye baslar,
viicuttaki tiim kanin bag kismina toplanmasi ile bir nefes-nefese kalmislik hasil olur
ve buna mukabil bogulan bir ses duyulmaya baglanir. Ayaklar1 bagh bir sekilde asili
kalan kadin bedeninin hareket imkansizlig, gittik¢e daralan nefes ve agizdan ¢ikmakta
zorlanan kelimeler, bu performansin iletisini daha da netlestirmektedir: Bir yandan
Islam iilkelerindeki sosyal yapida Miisliiman kadinin statiisiinii gorsellestirir diger
yandan ise feminist seslerin ve esitlik taleplerinin yiikseldigi Avrupa’da s6z konusu
beyaz olmayan kadinlar oldugunda bu seslerin yeterince giiclii ¢cikmadigini iletmeye
girisir. Bu baglamda Avrupa’da yiiriitiilen feminist sdylemin sadece cografi bir hareket
ya da bolgesel bir ideal oldugunu diisiindiirmektedir. Ciinkii Miisliiman kadinlar
sadece Dogu Islam toplumlarinda kisitlanmamakta, ayni zamanda esitligin
savunuldugu Avrupa iilkelerinde de kamusal mekanlarda kisitlanmakta, zira
yadirgama, gérmezden gelme durumu ya da manidar ‘bakig’lar ile kendi ¢emberlerine

hapsedilmektedir.
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Almanya, Kamusal Alanda Carsaf ve
Burkay Yasakladi

-

o a

Alman Federal Meclisi, bazi kamu alanlarinda kadinlarin viicudunu tamamen
kapatan cargaf ve pece gibi giysileri yasaklayan yasa tasarisini kabul etti.

Gorsel 44. “Almanya, Kamusal Alanda Carsaf ve Burkayr Yasakladi” 2017 tarihli bir internet gazetesi haberi (2017).

Ornegin 2017 tarihli bir internet gazetesindeki haberin bash@ soyledir: “Almanya,
Kamusal Alanda Carsaf ve Burkayr Yasakladr” (2017). Haber igeriginde ise,
Fransa’dan sonra Almanya’da da kamusal alanlarda carsaf ve burka gibi ortiilerin
yasaginin uygulanmaya baslandig1 yazmaktadir. Bu yasagin dayanagi olarak ise, kamu
memurlarinin gorevlerini icra ettikleri sirada yiizlerinin gdriinmesi gerekliligi one
stiriilmiistlir. Ayrica haberde devlet faaliyetlerine ve biitlinliigline zarar veriyorsa buna
‘hoggorii’ gosterilemeyecegi de vurgulanmistir. Buradan Ekici’nin performansina
doniildiigiinde, bu performans, Islam iilkelerindeki kadinin 6zgiirliigiinden daha genis
bir 6l¢lide Avrupa’daki feminizm ve 6zgiirliik tartismalarinda da Miisliiman kadinin

(ve beyaz olmayan kadinlarin) g6z ardi edildigini hatirlatmaktadir.

Ekici bu noktada Dogulu Miisliiman bir kimlige biiriinmiistiir, bu kimlik Avrupa ile
Islam topluluklar1 arasindaki gerilimi ve bu gerilimde Miisliiman kadinin yasadig
giicliikleri imgelestirmekte; géz ardi edilen Miisliman kadini tiim gercekligiyle g6z
online koymaktadir. Miisliiman Dogulu kadinin esitlik arayisi sadece kendi
cografyasindaki eril otorite ile arasindaki bir mesele degildir, ayn1 zamanda gé¢gmen
ya da azinlik olarak “6teki”lestirildigi Beyaz Avrupalinin mekaninda da birtakim hak

ve O0zgiirliik taleplerinde bulunmaktadir.
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Bunlarin da &tesinde Ekici’nin Permanent Words performansi, “Gteki’nin ‘giinah
kegisi’ ilan edildigi bir okumaya da agilmaktadir. Oyle ki bu performans bir infaz ya
da kutsal bir kurban ayini sahnesini de animsatmaktadir. Sanat¢inin ayak bileklerine
dolanmig simsiyah urgan ipin onu hayli yiiksek bir tavanda ters bir sekilde asil1 tutmasi
ve mekanin tiim kasvetiyle izleyicinin goziinii bu bedene odaklamasi adeta i¢ karartici

bir idam sahnesini tecessiim ettirmektedir.

Siyah beden Islamiyet’in 6nerdigi toplumsal 6zne kadar Batr’'nin Islamiyet’e iliskin
karanlik ve dipsiz fantezileriyle siyahlagmis bir bedense o zaman artik siddetin terore,
cinselligin lireme ve istilaya evirildigi bir ‘canavar oteki’ imgesi ortaya ¢ikar, ki bu
imge biyolojik siyah bedenden daha tehlikelidir. Ciinkii onunki boyun egmeyen ya da
kolelik diizeyine indirgenemeyen ve Batinin modern diizenine siirekli bir tehdit
olusturan kohne bir “6teki”dir. Ekici’nin kiiltiirel olarak ‘siyah’ kadin bedeni, bu
performansta medeniyetin diigmani olarak tanimlanan ve medeniyet tarafindan siirekli

yargilanan bir beden, bir ‘giinah keg¢isi’ olarak da ortaya ¢ikmaktadir.

Gorsel iletisim sekanslarinda, reklam imgelerinde, gazete haberlerinde siyah ya da
beyaz olmayan bedenlerin beyaz Avrupali bedenlerle ayni zeminde yer almadigi
acikca ortaya konulmaktadir. Bu gorselleri beyaz Avrupali ne kadar domine ederse
beyaz olmayan bedenler metaforik anlamda o kadar kararmaktadir, bilhassa s6z
konusu Dogu Islam Kkiiltiiriine ait bir bedense ‘geriligin ¢ukuru’na biraz daha
saplanmaktadir. Bu gorseller, Dogulu Miisliiman bedeni korku ve dehset sacan bir

imgeye doniistiirmektedir.

Oryantalizm {izerine diisiinen ve yazan Edward W. Said, bu kavramin 6zellikle
medyadaki sunumunu ele aldig1 ve sdz konusu Islam diinyas1 oldugunda medyanin
nasil nesnellikten koparak kendi fantezilerinin Islami 6gelerini yarattigi konusunu

tartistig1 Medyada Islam adli kitabinda soyle yazar.

Makul, iyi arastiridmis, alternatif goriislerin gozler oniine serilmesine ¢ok
ender rastlamyor; cesitlilikten yoksun, ofke icinde, tehditler sacan ve tiirlii
fesatliklarla yayilan Islam’a dair temsiller piyasasi ¢ok daha genis, daha ¢ok
ise yariyor ve -gerek eglendirme amacl, gerekse yeni bir yabanci seytana karsi
duygulart harekete gecirme amacli- heyecan yaratmakta daha bagarili. (2017,
s. 29)
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Said’in ifade ettigi lizere, medyada sunulan ve topyekiin din kavramiyla i¢ ige gegirilen
Miisliman “6teki” Avrupa’nin Dogu tahayyiillerine bir seytan ya da her an tetikte
bekleyen bir tekinsizlik olarak yerlestirilmektedir. Dogu Islam diinyas: bu baglamda
Avrupa’nin modernite planin1 sekteye ugratan hemen ¢ogu seyin miisebbibi olarak
medyaya yansimaktadir. Said sdyle ifade etmistir: “Bu diinyadaki yeni siyasal, sosyal
ve ekonomik modellerle ilgili hosumuza gitmeyen her seyde ‘Islam’1 giinah kecisi

vapma konusunda herkes goriis birligi icindedir” (2017, s. 57).

Ekici, Said’in yakistirma yoluyla Dogu Islam toplumlarina ithafen zikrettigi ‘giinah
kecisi’ kavramini adeta kendi bedeniyle cismanilestirmistir. Permanent Words
medyada dolagima sokulan ve metaforik olarak ‘giinah keg¢isi’ ilan edilen bu imgenin

kurban edilisi gibidir.

Richard Kearney, Yabancilar, Tanrilar ve Canavarlar adli kitabinda, Derrida ve
Kristeva’dan 6diing aldig1 “6teki” kavramini ‘gilinah kecisi’ mitiyle i¢ ice gegirerek
yeniden yorumlamistir. Kearney bu kitapta, glinah kecisi kavraminin kiiltiirel anlamda
bir mit olma durumunu astigini ve toplumsal yagamda “6teki’nin okunus bi¢imlerine
yansidigini ve “Oteki” olandan nasil bir giinah kecisi yaratildigini ortaya koymaya
calismistir. Mitoloji ve dinlerden aldigi imgeler ile cagdas “Oteki” arasindaki
paralelliklere odaklanan yazar, giinah kegisi kavramini, benlik ve Gteki arasindaki
gerilime yerlesen kaosun ya da diizen bozuklugunun bertaraf edilmesi i¢in kullanilan
bir ara¢ olarak okumustur. Kearney, “6teki’ninin ‘glinah keg¢isi’ ilan edilmesindeki
toplumsal bilince dair soyle yazar: “Mutlu bir topluluk yaratmak igin 6denmesi
gereken bedel ¢ogu zaman bir yabancimin dislanmasidir: ‘Oteki’nin, ‘yabancimin’
sunaginda kurban edilmesidir” (2018, s. 41). Ekici ise modern diizeni sekteye ugratan,
her tiirlii kaos ve karisikligin sorumlusu ilan edilen ve Bati’nin en ¢ok yadirgadigs;
‘kiiltiirel anlamda siyah’, ‘karanlik’ ve i¢ine niifuz edilemeyen “Gteki’’sini onun
sunaginda kurban etmektedir. Kearney bir toplumdaki ‘giinah kegisi’nin roliinii ise
sOyle tanimlar: “Giinah kegisi yabancinin topluluk i¢indeki kotiiliiklere kurban gitmesi,
‘halk’ta (gens, natio) bir dayamisma duygusu yaratmaya yarar, halk yabanciya
yvonelik bu zulmiin etrafinda birlesir” (2018, s. 54).
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Gorsel 43/1. Nezaket Ekici, Permanent Words (Kalic1 Sozler), Performans, Galeri Vermelho, Centro Cultural Sao Paulo,
Brezilya, 2009. Kamera: Verbo, Galerie Vermelho & Andreas Dammertz Fotograf: Verbo, Galeri Vermelho

Ekici, Avrupali kadiin “6teki”’si olan kiiltiirel anlamda siyah kadini tabir yerindeyse
idam etmektedir, ancak onu ters bir bi¢imde idam etmektedir. Burada ilmige gecirdigi
beden Miisliiman ve dini anlamda kutsal bir bedenden ziyade toplumsal bir beden
olarak tezahiir etmektedir. Agamben, Roma hukukunda bir figiir olan ‘homo sacer’i
yani ‘kutsal insan’ kavramini ele alir. Oldiiriilebilen ancak kurban edilemeyen bir figiir
olarak “Homo sacer kurban edilemezligiyle Tanri’ya ait oluyor ve éldiiriilebilir

olmasiyla da topluma dahil ediliyor” (2017, s. 103) diye yazar. Ekici bu kara carsafl
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bedeni, dinsel ya da kutsal bir bedenden ziyade Islami topluma ait, din tarafindan zapt
edilmis diinyevi bir beden olarak ele almaktadir. Bu yiizden bu kadin dldiiriilebilirdir
ancak Islami degerler agisindan -kara ¢arsafli- kutsal bir beden oldugundan kurban
edilemez olandir, zira zaten Islami inanis geregi Tanr1ya ait bir bedendir. Agamben’in
ifadesiyle; “Kurbani kutsal kilmak igin onu yasayanlarin diinyasindan ayirmak
gerekiyor” (2017, s. 85). Ekici ise tam tersine onu yagayanlarin diinyasindaki bir beden
ve yasayanlarin diinyasinda gergek sorunlart olan bir beden olarak ortaya
cikarmaktadir. Boylece bu bedenin kutsalligini ortadan kaldirmakta, onun toplumsal

bir figiir olarak (metaforik anlamda) kurban edildigini géstermeye ¢alismaktadir.

Kadimnin radikal Islami yasalarin yaptirimlarr sonucunda ‘kurban’ edilisi sosyolojik
acidan 6nemli bir konudur. Namus, tore cinayetlerine ya da aile i¢i siddete kurban
gitmesi, Tiirkiye giindemini sik¢a mesgul eden konular arasindadir. Kadinin
geleneklere ve torelere kurban edilmesi, pratiklerine feminist diisiinceyi dahil ederek
Tiirkiye’deki kadin sorununu sanatinda tartismaya agan performans sanatcis1 Stikran
Moral’in de sik¢a isledigi konular arasindadir. Ozellikle Zina admni1 verdigi 2007 tarihli
performansindaki kadin imgesi, en az Ekici’nin bas asagi asili duran kadin imgesi

kadar tiiyler iirperticidir.

Gorsel 45. Siikran Moral, Zina, Venedik, 2007.
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Zina, bir recm sahnesini konu almaktadir. Seriat sisteminde zina yapan kadinlarin
cezasidir recm. Taslamak anlamina gelen bu idam sisteminde kadin omuzlarina dek
topraga gomiiliir ve topragin iizerinde kalan kismi, o Oliinceye dek taslanir.
Performansta, siyahlara biirlinmiis bir kadinin iki koluna yine bastan ayagi siyah
giyimli iki erkek girmistir. Bu ii¢ figiir, Venedik’in kalabalik sokaklarinda agir agir
yiiriiyerek kadinin recm edilecegi yani taglanacagi yere dogru ilerlemektedir. Bir idam
mahkiimu ve yanindaki iki cellattin yiiriiyiisii Venedik’in kalabalik sokaklarinda i¢
karartic1 bir imge yaratmaktadir. Kimi zaman gdlgeleri eski yapilarin duvarlarina
vuran bu figiirler, 6limiin agirligimi tasimaktadir. Uzun denebilecek bir yliriiylisiin
ardindan kadinin yargilanacagi yere gelinir. Burada tiim koyulugu ve kasvetiyle
kadimin beline kadar icine girecegi bir ¢ukur yer alir. Moral ¢ukura girer ve ona eslik
eden siyah giyimli iki erkek sanat¢cinin beline kadar i¢ine battigi ¢ukuru toprakla
kapatmaya calisir. Moral bu performansin sonunda taslanmaz, bilakis boylesine agir

bir siddeti goriiniir kildig1 ve glindeme getirdigi icin izleyici tarafindan alkislanir.

Moral, seriat kanunlariyla yonetilen kdkten dinci, lilkelerde, zina yaptig1 gerekcesiyle
recm cezasmna mahkim edilen kadim ele almistir. Kadmin Islami yasalarca
kistirilmasi, kendi bedeninden mesul olamayisi ve hatta kadinin bedeni iizerindeki
sOylemi, siddet ve baskiy1 goriiniir kilmistir. Bu tarz siddet goriiniimleri sadece seriatla
yonetilen Islam iilkelerinde degil, Tiirkiye’de de giindeme gelmektedir. 2010 yilinda
Tiirkiye’nin Adiyaman ilinde, erkeklerle goriistiigii sebebiyle Medine Memi adindaki
on alti yasinda bir kiz ¢ocugu dedesi ve babasi tarafindan diri diri gomiilerek
oldiriilmistir (Arapoglu, 2016, s. 60). Cumhuriyet gazetesinin 5 Subat 2010 tarihli
haberinde, “namus cinayetleri, Tiirkiye de ender rastlanan olaylar olmasa da medine

Memi ’nin korkung 6liimii, iilkeyi sok etti” diye yazmaktadir.

Moral ve Ekici, radikal Islam iilkelerindeki kadin sorununu giindeme getirmis ve iki
sanat¢t da Dogu toplumlarindaki kadmin 6zgiir olamayisin1 koyu bir imgelemle ele
almiglardir. Bu kadin imgeleri ya halatlarla asilmakta ya da topraga gomiilmekte,
dolayistyla kistirilmakta, zapt edilmektedir. iki sanatcinin performansi da feminist bir
okumaya acilmaktadir, ancak Moral’in ¢alismalarinin temel dinamigi zaten
feminizmdir, Ekici’nin performansi ise feminist bir tartigmaya agildigi gibi ayni

zamanda ‘kara carsaf’in devreye girmesiyle beyaz Avrupalinin “6teki”si olma halinin
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tartisilmasina da izin vermektedir, ki, “Oteki” meselesi Ekici’nin sanatini en az

feminizm kadar hatta daha fazla mesgul etmektedir.

Ciinkii Ekici’nin kara carsafli bedeni, Avrupa icin tipik bir “Gteki”dir ve her firsatta
medeniyetin diismani olarak metaforik anlamda infaz edilmektedir. Bu figiir tim
koyulugu ve tekinsizligi ile defalarca medyada yer almis, seriatin kusurlu
yaptirimlarinin imgesine doniistiiriilerek “Oteki”lestirilmistir. Said’in ifade ettigi gibi;
“Sarkiyat¢t diisiincede ve medya kliselerinde, haber olarak yer alan ve (yanlis) temsil
edilen ‘Islam’ zaten su¢lanmis ve hiikiim giymistir” (2017, s. 19). Bu beden sadece
Avrupa’da degil Tirkiye’deki sekiiler kesimde de birtakim yasaklamalara maruz
kalmis, kamusal alanda linge ugramis, geriligin ve kohneligin karanlik mekéanlarina
itilmistir. Agamben, Cavalca Desiderio’dan sdyle alintilar: “Birisini ‘yasaklamak’,
herkesin bu insana kotiiliik yapabilecegini soylemek demektir’ (Cavalca, 1978. 42;
Aktaran: Agamben, 2017, s. 129). Ekici, bdyle bir kotiiliige kurban giden bu kadinin
sunumunda; -sayet toplum diizeni ve refah1 “6teki”nin dislanmasina ve kurban
edilmesine bagli ise- modern diinyadaki diizen adina “6teki” kadin1 metaforik olarak
ortadan kaldirmanin, onun sesini kismanin diizen 1izerindeki neticelerini

irdelemektedir.

6.4. ki inanc¢ Arasinda

Ekici’nin inan¢ konusunu sorguladigi Schleierkampf (2004) ve Permanent Words
(2009) performanslarinda kullandig1 kara carsaf, Hiristiyan Avrupa ile Dogu Islam
kiiltiirleri arasinda bdliinen ve toplumsal cinsiyete ek olarak irk sorunu dahilinde
Avrupali bakisin ‘cifte-6teki’sini ortaya ¢ikaran performanslardir. Ancak bu boliimde,
No Pork But Pig (Domuz Eti Degil ama Domuz/2004) ve Flesh (Et/Domuz Degil ama
Domuz Eti/2011) performanslar1 ile gociin ardindan Ekici’nin kendi bedenindeki
boliinmeye geri doniilmiis ve ‘gifte-6teki’ olma durumu, din kavrami araciligiyla yine

iki kiiltiir ve iki kimlik arasindaki dongiiye odakli olarak incelenmistir.
S6z konusu din oldugunda, 6znelerin giyim kusamindan yeme i¢gme adetlerine kadar

yonlendiren bir kutsal algisi mevzubahistir. Bu hemen biitiin dinlerde gegerlidir;

Musevilik’te, Hristiyanlik *ta, Islamiyet’te veya Budizm’de bedenlerin ‘drtiinme’ ve
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beslenme ihtiyaglarina dair kutsal birtakim yargilara varilmis ve bu kutsalligin
iradesinde bedenler kisitlanmistir. Butler’in ileri siirdiigii gibi kisitlamalar
“performatifligi” harekete gegiren ve bedenlerin toplumsal ingasini siirdiiren olgulardir
(2014, s. 139). Oznenin neyi giyip neyi giyemeyecegini ya da neyi yiyip neyi
yiyemeyecegini belirleyen kiiltiirel kurallar, bedenlerin sosyal performanslarini
belirlemektedir. Bu baglamda s6z konusu kutsal iradenin kisitlamalariyla icra edilen

sosyal performanslar da “performatif” bir bicimde 6znenin kimligini tiretmektedir.

Ekici, gd¢men bedenindeki “performatif” ‘cifte-yabanciligi’ bir kez de kutsal
tahditlerin esliginde performans sanatina konu etmistir. Sanatci kimligindeki kiiltiirel
ve geleneksel boliinmeyi, No Pork But Pig ve Flesh performanslariyla kutsala dair
giyim-kusam ve yeme-icme adetleri iizerinden ¢ift yonlii bir bicimde sorgulamaya

acmistir.

Ekici, sanatina yansittig1 bicimde, kendi sosyal yasaminda da tek bir kimlige ait

hissetmedigi gibi tek bir inanca da mensup olmadigini dile getirmistir:

Ailem, akrabalarim Miisliiman; esim Hiristiyan. Almanya’da yasadigimdan
vakin ¢evrem ve arkadagslarim Hiristiyan ya da Musevi ve ben sanatim ve igim
geregi siklikla sehirler, iilkeler, kitalar degistiriyor bir¢ok dinle ve inang
sistemiyle temas ediyorum. Karsilastigim her dinde beni etkileyen bir seyler

oluyor, kendimi bir sekilde temas ettigim her dine yakinlasmis hissediyorum.>*

Ancak yakinlikk ve sempati duymanin yaninda bedenlere naksedilen dinsel
yiikiimliiliikler, ritiieller Ekici icin bir merak konusu olmustur. Ozellikle ailesinin
mensup oldugu ve ¢ocukluk yillarindan itibaren yuva ortaminda temas halinde oldugu
Islamiyet inancindaki domuz tabusu, sanatc1 i¢in son derece giiclii bir merak konusuna
doniigmiistiir. Bu tabuyu No Pig But Pork ve Flesh (No Pig But Pork)
performanslarinda hem bir figiir hem de yiyecek olarak dogrudan domuz ve domuz eti

tizerinden sorgulamaistir.

34 Nezaket Ekici’nin 20-25 Kasim 2019 tarihinde Ankara Miize Evliyagil’de gergeklestirdigi workshop programinda sanatgi ile
yapilan goriismeden alimustir.
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Fatmagiil Berktay, Tek Tanrili Dinler Karsisinda Kadin (2012) adli kitabinda soyle
yazar: “Kadnlar, egemen kiiltiiriin olusturdugu ‘kadin imgeleri’ni kendi i¢lerinde
tasirlar ve degisim yolunda ilerlerken yalnizca dissal baski ve engellerle degil, kendi
iclerinde tasidiklart bu egemen kiiltiir tamimlariyla da miicadele etmek zorunda
kalwlar” (2012, s. 18). Ekici, ¢ocuklugundan itibaren sdylemlerle kendisine asina
kilinan ‘domuz’ tehdidine bir anlam arayigina girismis ve 6znelligine naksedilen bu
kiiltiirel tutumun irrasyonelligi ile kendi tasarrufu arasinda bir gel-git durumuna maruz

kalmstir.

2004 yilinda HBK Braunschweig’de gerceklestirdigi No Pork But Pig, Islamiyet
inancinin  kendi miiritlerine menettigi ve Miisliman bedenler ic¢in simgesel
yasaklardan birine doniisen bir hayvan olan domuz ile Miisliiman bir beden arasindaki
gerilimi tartmaktadir. Performans mekaninda ortalama bes metrekarelik bir cit
kuruludur. Zemini samanla kapli bu kare ¢itin iginde fiziksel ve manevi olarak Islami
geleneklerle kusatilmis bir kadin imgesi ve canli bir domuz yer almaktadir. Burada
kara ¢arsaf ve domuz gdsterge niteligi tasimaktadir, zira ikisi de Miisliiman kimlikle
iligkilidir. Bu kadinin fiziksel kusatilmighigi; bastan ayaga higbir yerinde aciklik
birakmayacak bir bigimde kara c¢arsafla Ortiilii olmasi, manevi kusatilmishigi ise;
hemen yaninda bulunan canli bir domuza dair 6grenilmis tiksinti duygusu ve onunla

kurdugu cekinceli temasidir.
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5.1 4
Gorsel 46. Nezaket Ekici, No Pork But Pig, (Domuz Eti Degil Ama Domuz), Performans, HBK Braunschweig Artmax, 2004.
Fotograf: Anna Berndtson

Ekici, burada bir domuzla ayn1 mekani paylasmaktadir ancak hayvanla arasina Dogulu
Miisliiman kadinin bedenini ve cinselligini sahiplenen ‘kara carsaf’t yerlestirmistir.
‘Kara cargaf’ sanat¢inin bedenini giinah olandan korumakta olan kutsal bir giysidir
fakat 6te yandan yine bir kimlik olarak devreye girmektedir. Ciinkii bu 6rtii domuzun
yanindaki kadmin hayvana olan temasindaki c¢ekimserligini direkt olarak
aciklamaktadir; onu, domuzu giinah farz eden Dogulu Miisliiman kadinla

eslestirmekte, Dogu cografyasina aidiyetlendirmekte ve onu kimliklendirmektedir.

Not Pork But Pig temelde, Dogulu Miisliiman bir bedenin semavi inancindan dolay1
uzak durmasi, temas etmemesi gereken -hatta daha ileri giderek pis bir hayvan olarak
tasvir edilen- domuzla yakinligina dayanmaktadir. Sanatci tiim yagami boyunca maruz
kaldig1 bir sdylemi bir anlam zeminine oturtmaya; domuzun neden yasakli oldugunu
ve domuz ile temasin neden giinaha ¢agri oldugunu anlamaya ¢alismaktadir. Sanatci,
performans boyunca tiim zamanini beslenerek, bir seyleri koklayarak ya da uyuyarak

gegiren bu domuzun hemen yaninda oturmaktadir.
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Bu performans, Joseph Beuys’un 1974 tarihli I like America and America Likes Me
adli performansini hatirlatir. “Performans Sanati: “Performatif” Kimliklerin ve Sosyal
Performanslarin Sorunsallastirilmasi” adli bolimde de s6z edildigi iizere, Beuys’un
performansi radikal bir bigimde politik sanat¢1 bedenini goriinlir kilmistir. Alman
sanatg1, performans sanatini icra etmek iizere gittigi Amerika’da sanati araciligiyla
Amerika’nin siyasetini elestirmistir. Havaalanindan itibaren gozleri kapali ve tiim
bedeni kece malzemeden bir kumas ile sarili bir sekilde performans mekanina sedye
ile tasinmig ve performansin bitiminde de ayni1 yontemle geri donmiistiir. Sanat¢1 bu
sekilde Amerika Birlesik Devletleri’ne metaforik anlamda ‘ayak basmamis’ olmustur.
Beuys’un protest gelis ve doniislinlin yani sira giinler siiren performansi da politik
olarak ABD hiikiimetine dair ciddi elestiriler barindirmaktadir. Performans mekaninda
bir kafes ve kafesin i¢inde ise Amerika kitasina 6zgii bir kurt tiirii olan Koyote Beuys’u
beklemektedir. Keceye saril1 bir sekilde kafese giren Beuys ilk basta kurt tarafindan
tehdit olarak algilanmistir, ardindan zaman gectik¢e kurt sanatc¢iya, sanat¢i da kurda
alismistir. Burada kita yerlilerinin nasil ehlilestirildigini, edilgen hale getirildigini
yerel bir tiir olan koyote ile sembollestirir. Ayrica kafeste baska gostergeler de
mevcuttur: Wall Street gazetesinin, ABD ekonomisinin acimazligini; ara sira devreye
giren mekanik sesin, teknolojinin ezici giiclinii; el fenerinin ise enerji kaynaklar i¢in
sOmiiriilen bedenleri isaret ettigi sdylenebilir. Dolayisiyla Beuys’un performansi

politik bir okumaya ac¢ilmaktadir.
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Gorsel 15/1. Joseph Beuys, ! like America and America Likes Me (Amerika Beni Seviyor Ben de Amerika’y1), René Block
Galeri, New York, 1974. Fotograf: Caroline Tisdall

Beuys, Amerika’ya hi¢ ‘ayak basmadan’ gerceklestirdigi bu performansinda, bes giin
boyunca bir kurtla aym1 kafeste yasamustir. Ekici de ¢itle ¢evrili bu mekanda bir
domuzla yan yana gelmistir. Beuys ile kurt arasinda kege vardir, ancak kurt sanatciya
alistikca onu saran kegeyi agmaya, Beuys’a sokulmaya baglar. Ekici ile domuz
arasinda ise kara carsaf vardir ancak carsafin sinir olmasi durumu daimdir. Beuys un
kecesi Samanizm inanciyla iliskilidir -ki kece yine hayvansal bir iiretimdir- Ekici’nin
giydigi kara carsaf ise Islamiyet ile. Beuys ve Ekici arasinda gii¢lii benzerlikler
yakalansa da Ekici’nin performansi Beuys’un pratigi kadar radikal politik bir agilima
kavusmamaktadir. Ekici herhangi bir iktidari suglamaz ya da herhangi bir durum
iizerinde sorumlu tutmaz. Ancak kullandig1 kara ¢arsaf imgesi, sanat¢idan bagimsiz
olarak da olsa Dogulu Miisliiman kadmin zapturapt altina alinisina ve feminist bir
okumaya agilabilir, kald1 ki bu konu da bu performans baglaminda irdelenecektir.
Ancak Ekici i¢in burada salt, basit bir merak vardir: Miisliman beden ile domuz
arasindaki net sinir. Sanatgi, kara carsaf ile bu sinir1 ihlal eder/etmez ‘arada’ bir
konuma yerlestirmistir kendini. ‘Arada’ ¢linkii aslinda kara carsaf bir sinir belirleyici
olarak orada degildir, Miisliiman kadinin kendisi olarak orada yer alir ve domuz ile
temas kuran aslinda ‘kara c¢arsaf’ degildir, cilinkii bir figiir olarak ‘kara carsaf’

Miisliman kadinin kendisidir.
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Tekrar belirtmek gerekirse; bir nesne olan ‘kara ¢arsaf ‘bir kimlik olarak figiire
doniismekte, canlanmakta ve bir beden olarak devreye girmektedir. Haraway’in ifade
ettigi gibi; “Figiir, insanlari derleyip toplar, dinleyicilerini mesken tutan oykiilerdeki
miisterek anlamlart cisimlendirir’ (2010, s. 257). Performanstaki domuza olan
cekimserlik ancak bu ‘figiir’ ile acikliga kavusmaktadir, ¢linkii Miisliiman kadin
figiiriine doniisen bu ortii, izleyicilerin buradan ortak bir anlam ¢ikarabilmesini
saglamaktadir. Bu tabu modern bir kadin imajiyla verilemeyecek olandir, zira domuza
degmekteki bu imtina herhangi bir insanin hayvan fobisinden 6te bir seyi anlatmaya
caligmaktadir. Buradaki ¢ekimserlik kara ¢arsafin figiire donilismesiyle birlikte kutsal
bir iradeyi temsil etmektedir. Dolayisiyla ‘kara ¢arsaf” burada domuzdan sakinmanin
bir fobiden kaynaklanmadiginin, bilakis kutsal bir yasaktan ileri geldiginin altini

cizmektedir.

Bu performansta sanat¢inin giydigi ‘kara carsaf® diger performanslarindan farkli bir
bicimde bu kez daha da ileri giderek tiim bedenini sarmakta, elleri, yiizii, gozleri de
dahil olmak iizere en ufak bir agiklik birakmayacak sekilde sanat¢iy1 zapt etmektedir.
Daha onceki performanslarinda kara carsafi elleri ya da yiizii agikta birakacak sekilde
kullanan sanatg1 ilk kez burada onu bir virilis ortaminda giyilen bir karantina giysisi
gibi kullanmistir. Bu pek korumaci kara ¢arsafla, icinde bulundugu ¢itin bir kdsesine
oturmus ve performans boyunca bir gozlemci edasiyla domuzu izlemistir. Ekici’nin
ara sira domuza yonelttigi temas, hayvana bu ¢itin i¢inde yalniz olmadigini da
hatirlatmaktadir, ki bu hatirlatma, sanatci i¢in domuzun insanla fakat Miisliiman bir
bedenle iligkisini Ol¢ebilmesi agisindan gereklidir. Bu baglamda ‘kara carsaf’,
ozellikle Misliman beden ile domuz arasindaki tarihsellikle yiiklii ‘tuhaf’
anlagsmazlig1 irdeleyebilmek i¢in sanat¢i tarafindan bir ara¢ olarak devreye

sokulmustur.

Ancak Ekici kendi sosyal yasantisinda ‘kara ¢arsaf® giymeyen Miisliiman bir kadin
olarak®> domuza dair Islami ¢ekince tasimaktadir. Kaldi ki bu performanstaki merak
kendi 6znelligine de naksedilmis olan domuz igretisinden kaynaklanmaktadir. Sanatci,
performans boyunca ara sira kendisine yaklasan domuzu hafif el hareketleriyle

oksamaktadir, ancak sosyal yasaminda ‘kara ¢arsaf” giymeyen bir Miisliiman kadin

3 Sanatc1 kendini ailesinden dolay1 Miisliiman, esinden dolay1 Hiristiyan ve yakin iliskide oldugu dostlarindan dolay1 da Musevi
olarak tanimlamaktadir.
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olarak Ekici, kendi “performatif” tereddiidii/cekincesi ile hayvan arasina ‘kara carsaf’
yerlestirmistir. ‘Kara carsaf’in bir parcasi olarak devam eden ve sanat¢inin ellerini
saran siyah eldivenler, her temasta, Ekici’nin bedenini hayvandan sakinmaktadir.

13

Sanatcr ile Islamiyet kurallarinin yasakladigi domuz arasinda bir “zar” gorevi
gormektedir. Ekici, performans boyunca etrafini saran ¢itin i¢inde domuzla yan yana
gelerek hem Miisliman kadin kimligini ihlal etmekte hem de domuza direkt olarak
temas etmeyerek kendi Miisliiman kimligini devreye sokmaktadir. Dolayisiyla bu
performansta da bir ‘arada’ olma hali s6z konusudur. Bu baglamda Ekici, domuza
dogrudan dokunmayarak -kendi sosyal yasantis1 adma- Islami yasalar1 da ihlal
etmemis olur. Ancak kendi Islamiyet’i yasayis tasavvurunda domuza temas etmemis
olsa bile, performansinda goriinlir kildigr ‘Miisliman kadin’t domuz ile temasa
gecirmistir. Ciinkli burada domuza degen beden, bir kimlik olarak Miisliiman kadinin
kendisidir. Performansin ilk dakikalarinda bu temasin son derece ¢ekimser oldugu
izleyicinin gdziinden kagmamaktadir. Ilerleyen dakikalarda ise siyah eldivenleriyle

dokundugu domuza biraz daha yakinlik duymaya basladig: hissedilmektedir. ‘Dogulu

Miisliiman kadin’ artik yavas yavas domuza aligmaya baslamistir.

Onemli bir diger konu, Ekici, din ve dinsel temalar1 sorguladigi birtakim
performanslarinda ‘kara carsaf’t Dogulu Miisliiman kadinin geleneksel ve kiiltiirel
farkin1 belirleyebilmek i¢in de kullanmigtir. Bu noktada performans, toplumsal
bedenin {lizerine kisitlamalar sonucu yerlesen somut olgulardan, yani giyinme/drtiinme
bigimlerinin ve kurallarinin bedenler iizerinde goriiniirliik kazandig1 ve bedeni gorsel

bir bi¢imde toplumsal olarak aidiyetlendirdigi bir alana intikal etmektedir.
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in Deutschland

Gorsel 47. Der Spiegel Dergisinin 14 Kasim 2004 Tarihli Kapak Gorseli, “Allahs rechtlose tochter”
(Allah’in Kanunsuz Kizlari), (2004)
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Gorsel 48. Focus Dergisinin Kasim 2014 Tarihli Kapak Gorseli, “Die Dunkle Seite Des Islam”
(fslam’1n Karanlik Yiizii), (2014).
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Kara carsaf imgesi, medyada ve gorsel kiiltiirde son derece politik bir amacla ve
yaygin bir bigimde kullanilmaktadir. Ornegin Almanya’nin en popiiler dergilerinden
biri olan Der Spiegel 2004 yilinin Kasim sayisinda, kara cargafli bir Miisliiman kadin
imgesini kapak fotografi olarak kullanmis ve dergi sayisma “Allah’in Kanunsuz
Kizlarr” baghgmi atmustir. Focus ise, Kasim 2014 tarihli sayisinin kapaginda, peceli
bir Miisliiman kadmn imgesi kullanarak biiyiik harflerle “Islam’in Karanlk Yiizii”
baslhigin1 atmistir. Focus un kapagindaki pegeli yliz, derginin kapaginin tiim yiizeyini
kaplamis ve yiizeye yayilan ‘karanligin’ ortasinda sadece Miisliiman kadinin gdzlerini
ortaya ¢ikarmistir. Miisliiman kadin bakislarini adeta bir ‘g6z dikme’ gibi keskin bir
bicimde izleyiciye dogrultmakta ve bu tehditkar bakislar, etrafindaki karanlikla
birleserek tekinsiz bir imge baglaminda birbirine kenetlenmektedir. Bu tarz imgeler,
‘Batili bakig’in Islamiyet’e dair korkularmi pekistirmektedir, ancak daha onemlisi,
korku bu imgelerde oldugu gibi siklikla Dogulu Miisliiman kadin {izerinden

uretilmektedir.

Kara garsaf ya da pegenin cagdas sanatta da medyadaki sunumlariyla benzer bir
politikayla iiretimi s6z konusu olmustur. Daha dnce de belirtildigi iizere, iran asill
cagdas kadin sanat¢ilardan biri olan Shirin Neshat, kara carsafi ‘Batili bakis’in Islami
Dogu hayallerini cezbeden ve Islami Dogu fikirlerini pekistiren amagla kullanan
sanatcilar arasindadir. Neshat, 2006 yilinda Allahin Kadinlar: adli fotograf serisiyle
New York Modern Sanat Galerisi’nde gergeklestirilen “Without Boundary: Seventeen
Ways of Looking” (Sinirlar Olmadan: Bakmanin 17 Yolu) adl1 sergiye katilmistir. S6z
konusu sergi, geleneksel Islam sanatlarinin ¢agdas yorumlarini barindiran eserleri bir
araya getirmistir. Bu sergide temelde {i¢ kriter aranmaktadir; bi¢cim, kimlik ve inancin
sorgulanmasi. Zeynep Celik, 2013 yilinda Sabanci Miizesinde gergeklesen “Neo-
Oryantalizm” adli konusmasinda, bu serginin beklentisi olan bu kriterlerin sadece Bat1
dis1 sanatgilar i¢in zorunlu oldugunu ve bu sanatcilardan iilkeleri ile ilgili sorunlara
deginen caligmalar gergeklestirmelerinin talep edildigini ifade etmistir (Celik, 2013).
“Allah’in Kadinlarr” adli fotograf serisi ile s6z konusu sergiye katilan Neshat, Batili
bakisin Dogulu gorsellerden beklentisini tiimiiyle karsilamaktadir. Kara g¢arsaf ve
siddet icerikli savas aletleri ile kaligrafik yazilarla donanmis tilsimli ve mistik bir
bedeni bir araya getiren sanatci, adeta bu kliselerle Batili 6zenin Islam karsitlhig
diisiincelerini hakli ¢ikarmaya c¢abalamistir. Neshat’in kara carsafli imgesi, Dogu

Islam diinyasina atfedilen tiim siddet ve terdr kavrayislariyla i icedir.
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Gorsel 49. Shirin Neshat, Yiizsiiz, Allah’in Kadinlar1 Serisinden, Fotograf ve miirekkep ile kaligrafik yazi, 35.6 x 28 cm. 1994
(Yonsel, 2019, s. 592).

Dogu Islam kiiltiiriine dair bir imge olarak gorsel kiiltiire kazinan bu abarti kadin
imgelerine dair Beral Madra Iki Yilda Bir Sanat*® adl kitabinda, Neshat’1 yapay
buldugunu ifade etmis ve sdyle yazmistir: “kokten dinci bir toplumda kadinin
vasadigint yapay olarak yasayarak bir c¢esit giinah ¢ikaryyor” (2003, s. 99).
Neshat’inki tam olarak bir glinah ¢ikartma midir bilinemez ancak, bu teklifsiz abarti
tarzi ile tiim Dogulu Miisliiman kadinlarin adina konusmasi, Batilinin 19. ylizyildan
bu yana abart1 ve kliselerle siirdiirdiigii ve sabitlemeye ¢alistigt Dogulu Miisliiman
kadm imajin1 pek tabii pekistirmekte, siyasi anlamda Bati’nin Dogu politikalarina
(iceriden bir figiir olarak) destek vermektedir. Diger taraftan Neshat’in pratiginde bir

estetize etme vardir. Siyah beyaz fotograflar halinde sunulan bu klise Dogulu kadin

36 Allah’in Kadinlan adh fotograf dizisi, 5. Istanbul Bienali’inde de sergilenmistir. Beral Madra bu serisiyi bienal iizerinden
degerlendirmistir.
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adeta bir reklam imgesine doniistiirmiistiir ki, Neshat’in yarattig1 bu imge bu nedenle

de oldukca problemlidir.

Buna karsilik Ekici’nin No Pork But Pig performansindaki ‘kara ¢arsaf’ kullanimi
Neshat’inkinden farklidir. Sanat¢i, burada Neshat’in uyguladig1 bicimde kara ¢arsafa
biirlinmemistir. Ekici’nin kara carsafli bedeni, Avrupali bakisi sasirtsa ya da bu bakis
tarafindan yadirgansa bile Islam kiiltiiriine dair Bat1’y1 cezbedecek ya da iirkiitecek bir
imge sunma amaci giitmemektedir. Sanat¢inin kara carsafli imgesi, politik bir
meseleyi degil daha ziyade miitevazi bir meraki ifade etmektedir. Neshat ve Ekici’nin
kara cargafli imgeleri yan yana getirildiginde; Neshat’in yiizlinlin ortasina denk gelen
bir kalagnikofun namlusundan objektife odakladig: soguk bakislari ile Ekici’nin tirkek
ve cekimser bir bigimde Dogu Islam kiiltiiriine dair bir tabuyu sorgulamasi iki
sanat¢inin Dogulu Miisliiman kadini farkli bigimlerde ele alisini ortaya koymaktadir.
Ekici, bu performansta “6teki” ile aradaki ugurumu derinlestirmeye ¢alismamakta,
bilakis “6teki”nin merakin1 aslinda kendi meraki haline getirmekte ve miisterek bir
meraki sorgulamaktadir. Miisliman bedene dair merak edilen domuz tabusunu ayn
zamanda Miisliman bedeninin de meraki haline getirerek en temelde “6teki’nin
sorusunu kendi kendine sormaktadir. Bu bakimdan “6teki”nin tuhaf buldugu veya
yadirgadigi bir tabuyu, kendisinin de irdeledigi bir durum olarak sunmaktadir. Slovaj
Zizek Ideolojinin Yiice Nesnesi adli kitabinda sdyle yazar: “Bir 6zne gizemli, niifuz
edilemez bir ‘Oteki’yle karsi karsiya kaldiginda, kavramasi gereken sey sudur: Onun
‘Oteki’ye yonelttigi soru, zaten ‘Gteki’nin kendisinin sorusudur” (2015, s. 192-193).
Ekici, burada ben ve “6teki’yi ayn1i merak lizerine birlestirmekte ve ¢oziilecek,
anlasilacak bir sey varsa sayet, ben ve “Oteki” olani birlikte aydinlatmaya

caligmaktadir.
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Gorsel 46/1. Nezaket Ekici, No Pork But Pig, (Domuz Eti Degil Ama Domuz), Performans, HBK Braunschweig Artmax, 2004.
Fotograf: Anna Berndtson

Nihayetinde, No Pork But Pig islamiyet tarafindan kesin bir dille pis ve giinah sayilan
domuz tabusunu irdelemektedir. Ekici burada Miisliman kadinin kendi iradesiyle mi
yoksa aidiyetlerinin boyundurugunda mi1 domuza mesafeli oldugunu sorgulamaktadir.
Sara Ahmed Duygularin Kiiltiirel Politikasi adl1 kitabinda, duygularin “performatif”
oldugunu ifade eder (2017, s. 24). Ahmed’e gore duygularin bedenler iizerinde
(maddi) etkileri vardir, “gdstergeleri bedenlere yapistirmak duygunun isidir” (2017,
s. 24), ancak duygu bir nesne ya da gostergede ikamet etmez, nesneler ve gostergeler
arasindaki dolagimin bir sonucudur (2017, s. 63). Duygular sadece bedende durmaz
bireyler arasinda hareket eder (2017, s. 20). Bu noktada Ahmed kitle psikolojisini ele
alir ve bireyin kitlenin hislerini kendisininmis gibi hissederek kitlenin i¢ine ¢ekildigi
(2017, s. 19) teorisi ile duygularin “performatif”’ligi ve bedenler arasinda gecisliligi
iddiasin1 destekler. Ekici’nin domuza olan ¢ekimserligi de “performatif” bir
durumdur.  Ailesinden ve iginde yetistigi toplumsalliktan kendi 6znelligine

eklemledigi ya da diger bir degisle 6znelliginin i¢ine ¢ekildigi kiiltiirel bir duygudur.

Ekici, 2011 yilinda Hirvatistan’in Varazdin sehrinde Not Pork But Pig adh

performansinin devamu niteliginde olan Flesh (Not Pig But Pork) adli performansini
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gergeklestirir. Bu kez sanatcinin ugrastigi sey dogrudan ¢ig domuz etidir. Sanatgi

burada domuz etinin tiiketimi ile Islamiyet arasindaki gerilimi stnamaktadir.

Domuz eti yemek Islam topluluklarinda yasaktir, bu yasagin nedenleri gesitlidir. Kimi
zaman sihhi nedenler One siiriilse de bu ‘irrasyonel’ yasagin en giiclii nedeni diger
dinlerle ayrigsmak i¢in kurulmustur. Bu minvalde domuz eti, onu tiiketen toplumlarda
kendinden olmayani “6teki’lestirmek adina gii¢lii bir metafor haline getirilmistir.

Ekici de tam olarak bu metaforu kullanmistir. Bati’nin yiyip Dogu’nun yemedigi bu

hayvanin etini, kimlik sorunu iizerinden incelemeye almistir.

Gorsel 50. Nezaket Ekici, Flesh (Et), Performans, Varazdin, 2011. Kamera: Vedran Hunjek,
Fotograf: Edoardo Tomaselli

Ekici Flesh’de mezbahay1 andiran bir mekanda taze kesilmis domuz eti yiginlari i¢inde
konumlanmstir. Sanatg1 bu kez Islamiyet inancinin haram kildigi domuzun eti ile
kendi sanat¢i bedenini yan yana getirmistir. Ancak sanat¢i bu sefer kara carsafl
degildir, aksine iizerinde herhangi bir kimlige atifta bulunmayacak olan siyah bir i¢
camagir1 vardir. Bu anlamda herhangi bir kimlige biirlimedigi bedeni ile herhangi bir
kiiltire de atifta bulunmamaktadir. Yegenoglu soyle yazar: “Bir kiiltiiriin kadin
bedenini kodlama ve isaretleme bigimi, tiim diger kiiltiirlerdeki bedenlerin de anlasilir

kilinabilecegi bir sablon haline gelir” (2003, s. 151). Bu baglamda Flesh performansi
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ile Dogulu Miisliiman bir kadin olarak degil, herhangi bir kodlama yapmaksizin
tarafsiz ve notr bir kadin olarak -Miisliman bedene dair- domuz eti yasaginm
sorgulamaktadir. Oniinde duran kesik ¢ig etler de ayn1 sekilde kimliksizdir; hangi bir
hayvana ait oldugu dogrudan fark edilmemekte herhangi bir hayvanin pargalara
ayrilmig Olii ve son derece pornografik imgesi olabilecek bir sekilde algilanmaktadir.

Sanat¢1 bu ¢ig et pargalarini elinde tutar, koklar ve onda neyin ko6tii oldugunu arastirir.

Performans yine Ekici’nin ‘¢ifte-6teki’ konumundan hareketle liretilmistir, zira Ekici
icin Flesh’teki temel mesele, yetistigi Avrupa iilkesinde igine kisildig1 toplumsallik ile
cemberin digindaki farki arastirmaktir. Kendisinin duygusal bir iradeyle
tilket(e)medigi ancak yasadig1 gettonun etrafindaki yasantida siklikla sofralara gelen
bu etin ikiye ayirdigi ve kiiltiirel form olarak iirettigi kimlikleri irdelemektedir. Ancak
her ne kadar Flesh kimlik meselesine odakli bir performans olsa da bu pratigi Ekici’nin
isaret ettigi noktadan azade bir bicimde Oncelikli olarak feminist teori baglaminda
incelemeye almak olduk¢a Onemlidir. Bu nokta Phelan’mn ileri siirdiigii gibi
performansin {izerine yapilan “performatif” elestiri devreye girmektedir. Phelan’dan
tekrar hatirlatmak gerekirse; bir performans ardindan onun hakkinda iiretilen
yorumlama, ‘lizerine konusmak’ anlamina gelmektedir ve bu performans sirasinda

hangi bilincin goz ard1 edildigini fark ettirebilir (1998, s. 7).

Gorsel 50/1. Nezaket Ekici, Flesh (Et), Performans, Varazdin, 2011. Kamera: Vedran Hunjek,
Fotograf: Edoardo Tomaselli
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Bu performans baglaminda; konunun ik, gelenek ve Kkiiltlir iizerine kurulumu
sirasinda ihlal edilmis olan 6nemli nokta; et parcalarimin ‘kayip gosterge’ olarak
devreye girmesidir. Kesik ¢ig et parcalari ile kadin bedeni arasinda okumaya agilmast
gereken ve abject’e intikal eden olduk¢a miithim bir nokta vardir. Carol J. Adams, Etin
Cinsel Politikasi adl1 feminizm ve vejetaryenlik iliskisini ele aldig1 kitabinda, hayvan
parcalart ile eril bakisin iirettigi kadin figiirii arasinda ‘kayip gosterge’ baglaminda
teorik bir iliski kurar. Kesim, dograma ve cinsel siddetin kiiltiirel imgelerinin bir hayli
ic ice gectigini ve radikal feminist sdylemde hayvanlarin ‘kayip gosterge’ rolii
oynadigini (2013, s. 107) ileri siiren Adams, temsildeki kesik/dogranmis et imgesine

dair soyle yazar:

Oldiiriilmiis, kanayan, kesilen bir hayvandan ibaret olan gonderge noktasi
olmaksizin, et boslukta siiziilen bir imgedir. Et anlamin bir aract olarak
gortiniiv, tabiati geregi anlamli goriinmez; gonderge olan ‘hayvan’
tiiketilmistir. ‘Et’, hem ataerki hem de feministler tarafindan kadinlarin ‘et
pargalart’ oldugu soylenerek esit derecede kullanilan, kadinlarin maruz

kaldig1 baskiyi ifade etmek i¢in varolan bir terim haline gelir. (2013, s. 111)

Adams bu baglamda patriyarkal zeminde ‘kasaplik’ ile kadin bedeninin par¢alanmasi
arasinda bir ortaklik kurar. Et tiiketiminin eril olanin ‘yigit’ ve ‘kudretli’ temsiline
bahsedilmis bir ayricalik oldugu bir tarihsellikten soz eder.’’” Yazar, ‘et’in erkek
yiyecegi oldugu ve kadinlara kalan yiyecegin ise sebze oldugu varsayimindan yola
cikarak bunun 6nemli bir politik yargi tasidigini; et yemenin eril olana has durumunun
karsisinda vejetaryenlik kiiltiiriiniin kadinsilikla ya da hadim olma durumuyla
eslestirildigini ileri siirer (2013, s. 50). Erkek ve “et’ iliskisiyle erkek ve kadin iligkisini
benzer bir zeminde ele alir. Hayvana olan tahakkiimiin kadin bedenine de
uygulandigini ve hayvan ile kadinin asagi konumlarinin ayni zeminde bulustugunu
iddia eder. Bunu hem eril bakisin hem de feminist sdylemin benzer sekilde kullandig1
‘yakistirmalar’ ile 6rneklendirir: “Xaviera beni, adeta oniindeki sigir etini inceleyen

bir kasap gibi batan asag siizdii. ” ya da “bize et muamelesi yapiyorlar” gibi ifadelerin

37 Bknz: “Oldiiriiriiliip mahvedilmis hayvan; yirticiigin, bir bolge iizerinde egemenlik iddia etmenin, silahli aveiligi, saldirgan
davranislarin, etin verdigi zindeligin ve getirdigi yigitligin resmi olarak da sunulur. Et¢il hayvanlar, erkek davramislarma bir
degerler dizisi temin eder. Hayvanlari 6ldiirmeye dayanan simgecilik yoluyla; siddetin gerekliliginin, etki alaninin, denetimin ve
ilhak etmenin politik anlamda hayli yiikli imgeleri karsimiza ¢ikar. Erkek egemenliginin bu mesaji, (hem simgeler diinyasinda
hem de gergekte) et yeme yoluyla iletilir.” (Adams, 2013, s. 345).
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feminist sdylemde de hayvana uygulanan siddetin bir metaforu olarak kullanildigini

ve kadnsilastirildigini, bir ruhtan mahrum birakilarak istismara acik hale getirildigini

yazar (2013, s. 108).

Adams, feminist sOylemi hayvan haklarin1 gérmezden gelmesi hususunda elestirir:
“Kendi yasadigimiz ihlalleri anlatirken hayvanlarin deneyimlediklerine benzeterek
kayp gondergelerin ataerkil sistemini biz ayakta tutariz” diye yazar (2013, s. 107).
Bu baglamda kadinlarin kendi konumlarmi tarif etme ya da aciklamaya
caligmalarindaki ‘hayvan’ benzestirmelerinin hayvan haklar1 sdylemine kesik attigini,
hayvanlarin kadinin asagi konumunu somutlastirabilmek adina salt bir metafor olarak

devreye sokulmasiyla gergekliklerinden koparildiklarini iddia eder:

Kadinlar et parcalari gibi hissedebilir ve et parcalariymis gibi muamele
gorebilir (duygusal olarak dogranabilir, fiziksel olarak doviilebilir) halbuki
hayvanlar gercekten et parcalarina doniistiiriilmektedir. Radikal feminist teori
de bu metaforlarin kullanimi, pozitif temsili aktivite ile negatif tikama,
olumsuzlama ve ihmal etme aktivitesi arasinda gidip gelirken hayvanin ger¢ek

kaderi gormezden gelinir. (2013, s. 109)

Adams, feminist sdylemdeki arizalar1 dile getirir ancak yine de ‘kesme’ islemi ile
kadin bedeninin tiiketimi arasinda bir iliski kurmaktan da geri duramaz: “(Kesme
eylemi) boliimlere ya da siddetle par¢alara aywmayt ve nihayet tiiketmeyi icerir.
Erkeklerin kadinlar: gercek anlamuyla yedigi olaylarla pek sik karsilasmiyor olsak da
hepimiz kadinlarin gérsel imgelerini devaml tiiketiriz” (2013, s. 109). Bu baglamda
kadin bedeninin tipki hayvan eti gibi pargalarina odaklanilarak patriyarkal sistemde
tiiketime hazir bir nesne olarak temsil ediliyor olmasi énemli bir sorundur. Burada ise
akla Giilsiin Karamustafa’'nin Fragmanlari Fragmanlamak aldi enstalasyonu

gelmektedir.
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Gorsel 51. Gulsiin Karamustafa, Fragmanlar: Fragmanlamak, 1999.

Karamustafa’nin oryantalist resimleri yapibozan miidahaleler ile yeniden kurguladigi
bu calisma, oryantalist temsillerden ‘kesilmis’ kadin bedeni parcalarinin, lazer baski
yontemiyle bir karton iizerine aktarilarak bir mozaik seklinde duvara ve zemine
yerlestirilmesidir. Sanat¢inin biitiinii parcaladigi, ardindan pargalar: rastegele bigimde
bir araya getirdigi kolaj caligmasi, eril bakisin nesnesi haline getirilen kadin bedenine
odaklanmay1 giiglestirmektedir. Barbara Heinrich, Karamustafa’nin yontemi ile ilgili
eril bakisin odaklayan ve pargalayan aliskanlig1 arasinda iligki kurmaktadir (2007, s.
83). Karamustafa, kadin bedenini parcalayarak, bedenin iizerine yayilan eril bakisin
odagini parcalamaya caligsmistir. Ancak 6zellikle kadinin erotik ve cinsel agidan ¢ekim
duyulabilecek parcalarini bir araya getiren Karamustafa, feminist séylemin de ihtiyatla
kullandig1 ancak sakincali bir sdyleme istirak eden ‘kadinin et olarak goriilmesi’
hususunu orataya ¢ikarmistir. Sanne Kafod Olsen’e gore; buradaki kadin artik bir
kadin degildir, sadece bedeninin cinsel ve cinsel arzuyu tetikleyen bdliimlerinden

olugmaktadir (2000, s. 69).

Nihayetinde bu kesme islemi kadimin ‘et’ konumuna yerlestirilerek ‘tiiketildigi’
sOylemi geri ¢agirmaktadir. Burada kadinin pargalanmasi ile ¢ig et parcalarina karsi
duyulan haz arasindaki iliskiyi “abject” kavrami iizerinden tartismak gerekmektedir.
Zeynep Ozkazang, “Feminist Sanatta Ete Bulanmak” adl1 heniiz yaymlanmamis olan

makalesinde, kadin bedeninin parcalanmasi ile et arasindaki iliskinin “abject”
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zeminine dair s0yle yazmustir: “Ciinkii, kadina patriyarkal diizende abject olmasi
nedeniyle gerek kasapliga ugrayarak gerekse ortbas edilerek bakisa sunulan disi
bedeniyle ‘bir et parcasi’ olma metaforu uygun goriilmiistiir (Ozkazang,

Yayimlanacak).

Tiirkge manasiyla ‘igrenme’, anlamina gelen “abject” Julia Kristeva tarafindan
kavramsallastirilmistir: “Abject; igreng kilan, kirlilik ya da hastalik degil, bir kimligi,
bir sistemi, bir diizeni rahatsiz edendir. Igreng, simrlara, konumlara ve kurallara
saygt gostermeyen bir seydir. Arada, muglak ve karismis olandw” (2014, s. 16).
Patriyarkal sistemde “abject” olan kadin, ceset, hayvan parc¢alari, ¢liriimeye yiiz tutmus

olan ile ayn1 zemine oturtulur. Feminist temsil ise bu zemini bir ‘tepki’ olarak kullanir.

Gorsel 52. Carolee Schneemann, Meat Joy (Et Hazz1), 1964.

Carolee Schneemann’in Meat Joy (Et Hazz1/1964) performansi burada iyi bir 6rnektir
ki Ekici’nin Flesh performansi ile arasinda da Onemli benzerlikler ve farklar
barindirmaktadir. Meat Joy’da kadin ve erkek sanatgilar ¢ig et ve bunun yani sira boya,
kagit gibi malzemeleri kullanarak erotik ¢agrisimlarda bulunan birtakim hareketler
sergilerler. “‘Meat Joy’, hazzi ve ¢iplakligi, donem sartlarina gore olduk¢a kiskirtic
sayilabilecek diizeyde kadin ozneye iade ederken eti yiiksek olgiide araglastirir
bedensel bir haz alma aracina doniistiiriir” (Ozkazang, Yayimlanacak). Bedenlerin

yakin temas haline dayanan bu performansta, bedenler ve ¢ig etler birbirine
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karismakta, adeta diigiim olmaktadir. Bu temas sirasinda performans toplumsal
cinsiyet meselesine dair iletiler de sunmaktadir: Kadin bedenleri, erkekler tarafindan
stirtiklenmekte, tipk1 avini 6ldiirmiis ve pesi sira siiriikleyen eril bir bedenin hayvana
uyguladig1 siddet gibi kadin nesnelestirilmektedir. Ozkazang bu durumu soyle ifade
eder: ““Meat Joy’ disi bedenin ‘ete doniisme’ halini bir toplumsal cinsiyet parodisi
olarak et ile hem fiziki hem kavramsal bir yakinlik iizerinden sunmak ister”

(Ozkazang, Yayimlanacak).

Meat Joy’dan Flesh’e doniildiigiinde; Flesh’de et ve kadin bedeninin bir aradaligi
Meat Joy’daki gibi dogrudan bir toplumsal cinsiyet elestirisine tekabiil etmemektedir.
Ciinkii tekrar etmek gerekir ki; Ekici burada toplumsal cinsiyete dair bir gonderide
bulunmak iizere yer almamakta, nagizane kendi ‘gifte-yabanci’ kimliginde
deneyimledigi kiiltiirel diglanma paradigmalarini sorgulamaktadir. Domuz etinin
yasaklilig1 ile tiikketmek konusundaki tedirginliginin onu sosyal ¢evresinde disarida
biraktigi durumu mercege alir. Buradaki ‘et’ -her ne kadar ilk bakista kavranamasa da-
sanat¢gmin elinde tuttugu kalga kisminin ucundaki toynak yapisindan anlasilacagi

iizere domuz etidir ve anlam1 dogrudan kiiltiirel bir farkliliga tagimaktadir.

Kutsal bir iradenin buyrugunda toplumsal bir performansa doniisen domuz eti
yememek, Ekici icin de gecerli bir durumdur. Sanat¢inin ailesinden ona gegen
“performatif” bir aligkanliktir. Ekici bir gelenegi siirdiiriir, her ne kadar anlam
veremese de bir adet olarak kendi yasantisinda bilingli bir sekilde domuz eti

tiiketmemekte, bu durumu ise kendi ‘yagam performansi’ olarak tanimlamaktadir.*8

38 Nezaket Ekici’nin 20-25 Kasim 2019 tarihinde Ankara Miize Evliyagil’de gergeklestirdigi workshop programinda sanatgi ile
yapilan goriismeden alimustir.
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Gorsel 50/2. Nezaket Ekici, Flesh (Et), Performans, Varazdin, 2011. Kamera: Vedran Hunjek,
Fotograf: Edoardo Tomaselli

Bu performanstaki bir detay oldukea ilgingtir. Sanat¢i, burada da domuz eti ile kendi
bedeni arasmna set ¢ekmek i¢in plastik eldivenler kullanmis ve direkt temasi
engellemistir, ancak daha Onemlisi bu kez bakislarin1 da domuz etinden korumak
istercesine gozlerine de siyah bir bant takmistir. Burada amag igrenilen ya da tiksinilen
bir seye gdz yummak, onunla yan yana olmanin agirligini biraz daha hafifletmektedir.
Burada artik Ekici’nin bakisi da ortadan kalkmistir, ki bu durum pornografik bir
bicimde duran ¢ig et yiginiyla olan temasi i¢in destek verici bir arag¢ niteligindedir.
Fakat 6te yandan bu su anlama da gelebilmektedir: Sanat¢1 Avrupa’da yetismis bir
beden olarak ‘farkinda olmadan’ belki defalarca domuz eti yemis olabilecegini

gostermek istemistir adeta.

Performanstaki beden; domuz etine dogrudan dokunmaktan ¢ekinen bir beden olarak
Avrupali kimlik i¢in anlasilmaz bir hal alir; tuhaflasir, yabancilasir. Diger taraftan
domuz etine bu denli yakin durusu ve onu tiikketebilecek mesafede olmanin yarattig1
rahatsizlik Ekici’nin Miisliiman Tiirk kimligini de rahatsiz etmekte, onu bu kimlik i¢in

‘asir’ kilmaktadir.
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Ekici adeta bu tabuyu kiiltiirel bir norm olarak kabul etmektedir. Tipki Georg
Simmel’in Bireysellik ve Kiiltiir adli kitabinda belirttigi gibi: “Insan ancak kendisine
dissal olan bir seyi kendi gelisimi igine ¢ekiyorsa vardir kiiltiir. Kiiltiirlenme manevi
bir durumdur kesinlikle ama ancak kasten yaratilmis nesnelerin kullanilmasi
sayesinde ulasilan bir durumdur” (2009, s. 333). Ekici, kiiltiirel bir davranis olarak
0zel yasantisinda siirdiigli domuz eti yememe aligkanligin1 yine bir kiiltiir, bir kimlik
meselesi olarak performansina konu etmistir. Ancak bu kez Dogulu Miisliiman kadini
kullanmamustir, ¢linkii domuz eti yememek Ekici i¢in bir yasak ya da cezai yaptirimlar
sonucu radikal bir sekilde engellenmis bir davranig degildir. Sanat¢1 tamamen kendi
iradesiyle ve arzusuyla bir aile gelenegini stirdiirmektedir. Agamben sdyle yazmistir:
“vasak(laman)in giicii, esas itibariyle, bir seyi kendi kendisine birakmanin giiciidiir,
vani iligki-disi oldugu varsayilan bir seyle iliskisini siirdiirmenin giiciidiir” (2017, s.

135). Ekici, bu tabuyu tamamen kendi karariyla kendi deneyimine doniistiirmektedir.

Dolayistyla sanat¢1 bu pratigini feminizm baglaminda icra etmez, ama kesik hayvan
parcalar ister istemez, “abject” konuya ve buradan eril bakisin iirettigi ‘et’-kadin
zeminine baglanmaktadir. Ciinkii sanat¢inin dniindeki kesik et dogrudan domuz olarak
algilanmamaktadir; kimlikten mahrum edilmis bir hayvan olarak nesnelestirilmistir.
Ancak kendi kadin bedeni de bu kimliksiz et yiginina bulanarak ayni1 zeminde i¢ ice
gectigi  bu ciirimeye yiliz tutmus ¢ig et pargalariyla “abject” zemine
konumlandirilmistir. Ekici burada 6zne olamamis, 6zne-nesne iliskisini kuramamis ve
ontlindeki ‘kayip gosterge’ ile kendi bedeninin 6zne olusunu da tahribata ugratmistir.
Adams, soyle yazar: “Bir ozme ilk olarak metafor araciligiyla goriiliir ya da
nesnelestiriliv. Boliimlere ayirma araciligiyla nesne ontolojik anlamindan koparilir.
Sonunda tiiketildiginde yalnizca temsil ettigi sey tizerinden var olur. Gondergenin
tiiketilmesi, kendi basina onemli bir 6zne olusunun imhasint saglamlagtirir.” (2013, s.
bedeniyle, kaginilmaz olarak cinsellestirilmis ve nesnelestirilmis bir beden sunumunu

ortaya ¢ikarmigtir.

Fakat sonug¢ olarak sdylemek gerekir ki; Flesh performansinin feminizme agilan
tartismasi, sanat¢inin bu performansi iiretim asamasindaki konseptinden azade bir
yorumdur. Ekici’nin performanslarinin biiyiik bir cogunlugu, sinirlar, cografya, beden

ve kendi deneyiminden kaynaklanan gd¢ unsuruna dayanmakta, agilimlari bu
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minvalde okunmaktadir. Performanslar1 ziyadesiyle, Tiirk-Alman kimligi arasinda,
‘ne o ne de digeri’ olma ama ayni zamanda ‘hem o hem de bu’ olma halindeki
gocmenlik durumuna isaret etmektedir. Flesh de temelde Bati-Dogu kimligi ikiligine
gonderme yapmasi, deyim yerindeyse Ekici’yi Almanya’da Tiirk, Tiirkiye’de Alman
kimligi ile yadirgatir olmas1 bakimindan {iretilmis “performatif” bir performanstir.
Sanat¢i burada domuza ya da domuz etine dokunamamasiyla Avrupali i¢in
tuhaflagsmasi ama ayni1 zamanda domuza ya da domuz etine olan ciiretkar yakinligiyla
Tiirkiye ya da Miisliiman kesim tarafindan dislanmasi baglaminda ‘arada’ olusunu

sergilemek istemistir.

Ancak oOzellikle Flesh performansinin ¢ig et temsili baglaminda feminizmden ayri
yorumlanmasi eksik bir yorumlama olacaktir. Zira iktidar, sinir, gelenekler, inang gibi
kavramlar1 tartigmaya agabilmek adina insan merkezci diinyay1 sorgularken hayvan
etinin kullanim1 dogru bir tercih degildir. Bu hem hayvan haklarinin ihlaline hem de
hayvan ile hemzemine yerlestirilen kadin sdylemine dair bir tartismayr gerekli
kilmaktadir. Bu nedenle c¢alismanin incelemesine erkek-kadin ve erkek-hayvan
iligkisinin hemzemin sdylemi ve bu sdylemin feminist sanata yansimalar1 da dahil
edilerek okumaya almmistir. Bdylece Ekici’nin s6z konusu performansta
oznelesememis; Oniindeki ¢ig et parcalariyla 6zne-nesne iliskisi kurmaktan ziyade
kadi-nesne ve hayvan-nesne iliskisini ortaya ¢ikarmis oldugu durumunun tespiti

Onemlidir.

Nihayetinde sanatg¢inin performanslarinda kimlik ve cografya meselesi kimi zaman
Avrupalt kadin imgesiyle kimi zaman ise Tiirk ya da Dogulu Miisliman kadin
imgesiyle i¢ ice gecirilmistir. Dolayisiyla Ekici’nin bazi ¢alismalart hem iki imaj
arasinda hem de iki kiiltiir arasinda ‘duygusal-kararsiz’ bir sekilde hareket etmektedir.
Bu baglamda sanatcinin performanslarindaki beden, iki taraf i¢in de siirekli yabancidir
ve sanat¢inin performanslarindaki yabancilik, Jones’un ileri siirdiigii gibi ilk olarak
ataerkillikten kaynaklanmakta fakat kimlik ve cografya farkina bagladigi kadinligr ile
de iki katina ¢ikmaktadir.

Ekici inang meselelerinde, kimligi ve “6teki”ligi, farklilig1 kuran unsurlar iizerinden
sorunsallastirmistir. Bu nedenle 6zellikle Miisliiman bedeni menederek kodlayan
domuz ve domuz etini aragtirmis ya da 6zellikle Miisliiman kadini temsile sikistiran

kara c¢arsaf imgesini ele almistir. Ancak sanat¢i bu bicimleri ironik bir sekilde
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kullanarak, kutsal iradelerin hitkmiinde tiretilen giyim-kusam, yeme-igme gibi kiiltiirel
formlarin inga ettigi “Oteki”ligi ve kendi 6znelliginde hiikiim siiren ‘gifte-6tekiligi’
bertaraf edebilmeyi denemistir. Clinkii sanat¢1 en temelde “6tekilik” formlarini, onlar
yikmak, alasagi edebilmek i¢in sanatinda tartismaya a¢maktadir. Kutsal formlar
sorunsallastirmig, bu formlarin iizerine kapandig1 farkliliklar1 belirlemis ve “Gteki”

kilinan 6zneleri bu farkliliklarin yapayligina ikna etmeye ¢aligmigtir.

Fakat Ekici bazen de farklilik yaratan bigimleri bir kenara birakarak ‘benzerlikleri’
odagia almis ve evrensellik baglaminda “6teki” ile ‘ben’i yakinlagtirmanin, bir araya
getirmenin yollarin1 ‘benzesmeler’ i¢inde aramustir. Tipkt kiiltiir ve dil konusunda
yaptig1 gibi, din konusunda da evrensellik arayisina giren sanatci, dinler arasinda
kurulan farklarin yerine, farkli dinler arasinda benzer sekilde icra edilen birtakim
jestlere ya da imgelere odaklanmistir. Reinform (Temiz Hal/2010) performansi, dinler
arasindaki fark yerine uyuma odaklandigi ve ‘ben’ ile “6teki’ni miisterek kilmaya
calistig1 pratiklerinden biridir. U¢ semavi dinin temizlenme ritiielindeki benzer
bicimlere odaklanilan Reinform’da, kutsal iradenin etrafinda gerceklestirilen bir

temizlenme eylemi icra edilmektedir.

Gorsel 53. Nezaket Ekici, Reinform (Temiz Hal), Performans, M5 Differential Performance Festival, St. Paulus Dominiken
Manastiri, Berlin, 2010. Kamera: Branka Pavlovic, Fotograf: Jens Schiinemann

Ekici, temelde suyun temizleyici/arindirici bir unsur olarak tiim dinlerde benzer
sekilde isleyisine odaklanmistir. Performansta St. Paulus Dominiken manastirinda
dokuz kisi bir ¢ember olusturacak sekilde oturmakta, her birinin 6niinde beyaz bir
legen yer almakta ve her bir katilimcinin hemen yaninda, ellerinde beyaz bir ibrik ile

su doken yardimcilar bulunmaktadir.
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Gorsel 53/1. Nezaket Ekici, Reinform (Temiz Hal), Performans, M5 Differential Performance Festival, St. Paulus Dominiken
Manastiri, Berlin, 2010. Kamera: Branka Pavlovic, Fotograf: Jens Schiinemann

Katilimcilara Islamiyet, Hristiyanlik ve Musevilikte ibadet i¢in mabede girmeden dnce
sart kosulan temizlik i¢in birtakim direktifler verilmistir. Ekici, iic dinde de yer alan
su ile bedeni arindirma haline ii¢ dini birbirine baglayan; el ve ayak yikama, yiiz
temizleme, gibi 6gelerin benzerligi lizerinden yaklagmistir. Boylece ii¢ dinin ve buna
eslik eden ti¢ kiiltlirlin benzer yanlarina dair ikna edici imgeler bulmustur. Bu
cergevede Reinform inang meseleleri baglaminda keskin bir sekilde ayristirilan,
“Oteki”lestirilen bedenlere dair birtakim benzerlikleri saptayarak onlar arasinda
“Oteki”lik yaratan formlar1 ortadan kaldirma girisimi olarak goriiniirlesmektedir. Bu
performans, {i¢ semai dinin birbirine karigtigi, miiritlerinin temas ettigi dolayisiyla
gelenekler, kiiltiir, dil konseptlerinin ardindan bu kez de kutsalligin “6teki”lestirici
giiclinlin ortadan kalktig1 baska bir imgelemdir. Dolayisiyla kiiltiir, dil gibi
kategorilerde ele aldig1, ‘esit oranda yabancilik’ ya da ‘esit oranda tanidiklik’ yaratma
arzusunu, bu performans aracilifiyla inang meselesine de uygulamustir. Ikili
karsitliklar icinde yasadigi kutsal ritiiellerin farkliliklarini bir kenara birakip, benzer
noktalarini ele alarak, farkli inanglar1 ve onlarin inanlarini1 benzer bir zeminde bir araya

getirmesiyle yine bir ‘aralik’ agmustir. ““Aralik’ farkliliklarin, birbirine benzemez bir
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dolu varolusun cografi, kiiltiirel ve zamansal uzaklig1 bertaraf ederek arada, birarada
durdugu bir yer modelidir. Bir uzaklasmanin, mesafe almanin degil de bir yakinlasma
etkisinin, bir biraradaligin yeserip siirdiiriilebildigi bir mahaldir” (Saybasili, Yayim
asamasinda, 2023). Ekici, farkliliklarin bir araya geldigi bu mekani, tam da bu

yakinlagsma/benzesme olasiligina dair bir ‘aralik’a, bir ‘ara-mekan’a doniistiiriir.

Burada herhangi bir din/inang s6z konusu degildir, bu ritiieldeki 6zneler
gerceklestirdikleri bu arinma ritiielleriyle herhangi bir dine konumlanmamaktadir:
Hepsi temizlenme eylemini benzer sekilde icra etmekte, farklilik ¢oziilmekte, kutsal
smirlar erimekte ve “Otekilik” formlar1 ortadan kalkmaktadir. Nihayetinde sanatci,
“performatif” bir sekilde arayisinda oldugu ‘evrensel’ 6zne/mekan diisiinii inang

konusunda da goriiniirlestirmis olmustur.
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7. SONUC: Evrensel Ozneye Dogru

Nezaket Ekici’nin performans sanati ¢ercevesinde ‘yabancilik’ kavramini incelemek
iizere yola c¢ikan bu calismada, Ekici’nin ve Ekici’den hareketle gogmen 6znenin
aidiyet problemlerinin beden iizerine nasil yazildig1 ve bedende nasil goriiniirlestigi,
toplum miihendisligi ve iktidar mekanizmalarinin ben ve ‘yabanci’ arasindaki farki
nasil kurdugu ve hangi kistaslar altinda mesrulastirdig1 ve Ekici’nin sanat¢i1 bedeninin

‘yabancilik’ unsuruna alternatif bir yaklagim getirip getiremedigi sorgulanmaigtir.

S6z konusu caligmada, gd¢men beden incelemeye alinirken, Judith Butler’in
toplumsal cinsiyet 6zelinde kavramsallastirdig: “performatif” kurami merkeze alinmis
ve sOylemin iirettigi kadin ve erkek Oznenin insa edilen yapisindan hareketle;
performatif sdylemin toplumsal cinsiyetin “Oteki”sini iirettigi gibi gelenek, kiiltiir, dil,
inang sistemleri i¢inde de ‘yabanci’ olami iirettigi savunulmustur. Bu baglamda
ozellikle yazarin ‘yaralayan sdylem’ argiimanindan hareket edilmistir. Hatirlatmak
gerekirse; Butler, dilsel yaralanmanin ilk olarak bir ad ile ¢agirilmayla tecessiim
ettigini yazmistir. Bir ad tasimanin 6zneye bu ad disinda pek se¢im sansi tanimadigini
ve 0znenin bu ad ile ¢agirilarak sdylem i¢inde konumlandirildigini diisiinmeye davet
etmistir (2014, s. 175). Bu c¢ercevede Oznenin, kadin ya da erkek olarak
konumlandirilmasindan 6te gidilerek; gogmen, miilteci, yerli-yabanci, siyah-beyaz,
Dogulu-Batili, modern-geleneksel gibi kategorilere gore belirlenime ve bu kategoriler
icine sikigtirilarak 6zneye kimlik atfetme ve yabanci kilma eyleminin toplumsal

isleyisine odaklanilmistir.

Calismanin temel argiimani ‘yabanci’ kavraminin “performatif” olarak tiretimi olsa da
tez boyunca isletilen kavram ‘cifte-yabanct’ olmustur. Amelia Jones, Body Art &
Performing The Subject (1998) adli kitabinda, sanat¢1 bedeninin -performans
sirasinda- ‘toplumsal normal’i karmasiklastirmas:1 ile radikal bir bigimde
yabancilastigint yazmistir. Ancak kadin sanat¢i bedeninin ataerkil sistem icinde
halihazirda ‘erkegin ‘Oteki’si olmasindan kaynaklanan bir bigimde iki kat
yabancilastigint yani ‘cifte-yabancilik’ durumunu tezahiir ettirdigini ileri stirmiistiir

(1998, s. 149). Jones’un ifadesinden hareketle, go¢men sanat¢i Nezaket Ekici’nin
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bedeni, halihazirda kiiltiirel bir ‘yabanci’ olarak ve performans sanatinda toplumsal
normu karmasiklastirmasiyla da ‘cifte-yabanci’ olarak ele alinmistir. Bu g¢ercevede,
Jones’un kadin ve erkek beden sanatcisi arasindaki farki tanimlamak adina kullandig:
bir terim olan ‘cifte-yabanct’ 6nermesini, “performatif”’ kavramina eklemleyen ve
gocmen bedeni “performatif’ kavramini da igeren ‘cifte-yabanci’ argiimant
aracilifiyla incelemeye alan tezde, gdgmen bedeninin yalnizca yabanci degil, her daim

‘cifte-yabanc1’ oldugu savi ileri siiriilmiistiir.

Yabancilik bir yere ait olma durumu iizerinden islemektedir, her ne olursa olsun bir
yere ait olma hali, 6zneyi ait oldugu o yer disinda yabanci kilmaktadir. Ancak gécmen
beden tam anlamiyla ‘bir yere’ ait degildir, vardig1 yer ile ayrildig1 yer arasinda daima
bir “6teki’ne aidiyetlendirilmektedir. Bu durumu somutlastirmak adina tez boyunca
Ekici 6zelinde ileri siiriilen ifade hatirlatilacak olunursa; Ekici Almanya’da bir Tiirk
gocmendir, ancak Tiirkiye’de ise Alman(ci) bir bedendir. Dolayisiyla bir kere
ayrildiktan sonra artik dondiigli yere de ait degildir, Nurdan Giirbilek’in de yazdigi
gibi; “Ufuk bir kez belirince, insan gozlerini bir kez yola c¢evirince, yasadig yerle
arasinda bir ¢atlak olugur” (2020, s. 150). Ekici i¢in artik aidiyet kaygan bir zemindir,
o ne ayrildig1 yerde ne de vardigi yerde tam anlamiyla ‘burali’dir. Bu minvalde ‘gifte-
yabancilik’ daima birden fazla yere ‘ait’ olma durumuna, ancak bunun neticesinde
herhangi bir yere ait ol(a)mama durumuna intikal etmektedir; ne ‘oras1’, ne de ‘burast’
ya da bagka bir ifadeyle ne ayrildig1 yer ne de vardigi yer 6zne tarafindan tam
anlamiyla kusatil(a)mamistir. Bu dogrultuda Ekici’nin hem Tiirk hem Alman
kimligine, ancak diger bir deyisle de ne Tiirk ne de Alman olan kimligine
odaklanilarak, sanat¢inin ¢alismalarindaki beden goriiniimlerine “performatif” bir

bakis ve inceleme yontemi ile yaklasilmigtir.

Gogmen bedeni “performatif” bir bakisla inceleyen tezde, sanat tarihi, sosyoloji,
psikanaliz, felsefe, tarih, cografya, edebiyat, antropoloji, dil bilimleri ile
disiplinleraras: tetkikler gergeklestiren gorsel kiiltiir disiplinin aragtirma ve analiz
yontemlerinden faydalanilmistir. Go¢gmenlik, kimlik ve kiiltiir kavramlarinin bedende
goriiniirlegsmesi/cismanilesmesi ve gdgmen bedenin ‘yabanci bir figiir’ olarak imgeye
dontistiiriilmesi durumu, gorsel kiiltiir aragtirmalarmin  metotlar1 araciligiyla
sorunsallastirilmigtir. Kiiltiir, gelenekler ve kimlik baglaminda bedeni iireten ve

diizenleyen; giyim-kusam, yeme-i¢gme, adab-1 muaseret, dil/’konusma gibi unsurlarin,
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bedende cismanileserek gog¢men bedeni ‘vardigi yerde’ aidiyetsizlifin ya da
‘yabanciligin’ gostergesine doniistiirmesi durumu incelemeye alinirken; gd¢cmen
bedeni tanimlayan goriintii ya da ses imgesi, teorik bir bicimde degerlendirilmis, bu
imgenin toplumsal ve politik olarak tiretimine ve kimligi belirlemedeki islevine

odaklanilmistir.

Kadin bedeni ve gdogmen beden ile calisan sanat¢cinin performanslarindaki beden
imgesi ele alinirken “performatif” kavrami ile birlikte kullanilan ‘gifte-yabanct’
arglimani; toplumsal cinsiyet, sinif, kiiltiir, gelenek, dil, inang, cografya, mekan, 1rk,
gb¢/gdemen, sinir, beden, fark, konum/konumlanma, ‘ben’ ve “6teki” gibi kavramlar
esliginde kurulmustur. Dolayisiyla toplumsal cinsiyet, gelenek, kiiltiir, dil, inang gibi
kavramlar altinda boliinen sanat¢i bedeninin ve bedenin iizerine yerlesen bu
katmanlarin analizi hususunda; feminist teori, sosyoloji, tarih, cografya, psikanaliz,
antropoloji, dilbilim gibi disiplinlerin yer aldig1 kiiltlir-Gtesi ve metinlerarasi bir
okuma devreye sokulmustur. Bu dogrultuda, performans sanatindaki sanat¢i bedeni
incelemeye almirken, temelde -sanat¢1 bedeninde ya da bedenin konumlandigi
mekanda- bedeni tamamlayan/tanimlayan gdstergelerin isaret ettigi bir alana
yogunlagilmistir. Bu minvalde, gorselden o6te gorselin arkasindaki aktorlerin ve
toplumsal faktorlerin tahlilini merkeze alan, goriintiilerin toplumdaki etkisini
inceleyen ve imge ile etkilesime giren ‘bakis’in kiiltiirel ve politik insasini elestirel bir
bigcimde irdeleyen gorsel kiiltiir kuramcilarinin teorilerinden faydalanilmistir. Nicholas
Mirzoeff, Irit Rogoff, Donna Haraway, Sarat Maharaj, Judith Butler, Stuart Hall, Homi
K. Bhabha, Roland Barthes gibi teorisyenlerin goriintiiniin ardindaki toplumsal

unsurlar1 ¢éziimlemek adina tirettikleri kuramsal tartismalarina bagvurulmustur.

Roland Barthes’in yazdig1 gibi: “Imge bir bakima anlamin simridir, anlamlandirma
stirecinin gercek bir ontolojisinin degerlendirilmesine izin verir” (1998, s. 70).
Gogmenin cografya, smir, mekan kavramlarina dair konumlanigi, bu mekanlarda
goriintii ve ses baglaminda bir imge halini alarak gostergeye doniistiiriilmesi durumu
ileri stirtiliirken, imgenin masum olmadigy, bir islev gérmek tizere iiretildigi, bakigin
ise biyolojik olmadigi, kiiltiirel olarak iiretilmis ve sinirlanmig bir bakis kavraminin
mevcudiyeti dikkate alinmistir. Gogmen imge, dil ve ses baglaminda incelenmis ve

gdcmen bedeninin bir imgeye doniistiiriilmesi hususunda 6zellikle bu unsurlar
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tizerinde durulmustur. Go¢men bedenin ne ‘orali’ ne de ‘burali’ oldugu; goriinti, dil

ve ses baglaminda bir imge olarak daima ‘arada’ durdugu ileri stiriilmiistiir.

Oznelligin iiretimi ve bedende cismanilesmesi bakimindan irdelenen Ekici’nin
sanatindaki bedeni incelemeye alirken, ilk olarak tezin temel argiimanlari olan
“performatif” ve ‘gifte-yabanci’ konseptlerinin, Butler ve Jones tarafindan ortaya
atilan toplumsal cinsiyet 6zelindeki durumlarina sadik kalinmig ve Ekici’nin sanatg1
bedenine feminist teori aracilifiyla odaklanilmigtir. Bununla birlikte feminist teori,
dogal olarak kadin bedeni ve ingasini dert edindigi i¢in Ekici’nin performans sanatinda
kacinilmaz bir meseleyi teskil etmektedir. Ancak Ekici’nin sanatindaki feminist
Ogeler, kadm-erkek arasindaki esitsizlige eklemlenen irk, gelenek, kiiltiir, sinif
kavramlarinin bedende yarattigi fark esliginde tezahiir etmektedir. Bu baglamda,
sanatginin pratiklerine, postyapisal felsefe ile giincellenen ve kadin-erkek arasindaki
esitsizlik meselelerini irk, sinif ve kiiltiirel fark unsurlarina dogru biiken post-feminist
teori aracilifiyla yaklagilmistir. Ekici, ¢aligmanin ilk asamasinda ele alinan toplumsal
cinsiyet meselelerini tartismaya agtig1 performanslarinda dahi kadin bedenini ve onun
sorunlarint gelenek ve kiiltiirel yap1 baglaminda ele almig, bu minvalde toplumsal
cinsiyeti salt kadin ve erkek esitsizligi meselesinde kullanmamis, bilakis kiiltiirel
baglamda gd¢men kadinin problemlerine odaklanmistir. Bu ¢ercevede drnek verilen,
Lifting a Secret performansinda goriildiigii tizere, kadin bedenini ‘kadinlik’
baglaminda iireten sdylemin giiciine/alanina modern-geleneksel kadin arasindaki
farkin tiretimini de eklemistir. Geleneksel kadinin maruz kaldig: ritiielleri ve onlarin
uygulanma bigimlerini sorunsallastirip, kendi ‘gifte-kimligindeki’ agmazlar1 ve kendi
konumundan bu ritiiellerin hem tandik hem yabanci olusunu parodik bir bigimde

gorsellestirmistir.

Kiiltiirel ve geleneksel iiretimleri kadinligin iiretimi ile birlikte ele alan Ekici,
toplumsal cinsiyet meselesine siklikla sinir ve cografya kavramlari araciligiyla
deginmistir. Bu durum sanat¢inin gé¢men kimligi ve gelenekleri algilama pratigi
ozelinde kendi sosyal yasantisinda kars1 karsiya kaldig: ‘yabancilik’ olgusuyla siki bir
iliski i¢indedir. Ekici, tez ¢aligmasinin baslangicinda da iddia edildigi gibi, sosyal
performanslar1 sorgulayarak kendi performans sanatini iiretmektedir. Sanatgr i¢cinde
bulundugu ve yasami boyunca deneyimledigi ‘cifte-yabanci’ olma halini, ‘yabanci-

kadin’ ve ‘6teki-kadin’ olma hali {izerinden sanatsal bir bicimde yeniden iireterek
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toplumsal norm ve insalari sorunsallagtirmigtir. Bu dogrultuda ataerki sistemin
“Oteki”’si olan kadin bedenine kiiltiirel yabanciy1 da eklemlemis ve ikili aidiyetinden
dogan ‘cifte-yabanci’ durumunu pek ¢ok performansinin temel konusu haline
getirmistir. Bu baglamda sik¢a geleneksel dgelere basvuran sanatci, ait oldugu ama
ayni zamanda ait ol(a)madig1 bir gelenegi ya da kiiltiirii yabancilastirmig, onu ironik

bir bicimde performansin sahnesine yerlestirmistir.

Calisma, Nezaket Ekici’nin performans sanatina odaklanmistir, ancak Ekici’nin
sanatinin dayanaklar1 ve referanslarina dair kuramsal inceleme, kaginilmaz olarak
Avrupa ve Amerika’daki performans sanatlarimin tarihsel ve toplumsal boyutuna
odaklanmay1 da gerekli kilmistir. Bu baglamda uluslararasi alanda performans
sanatinin kuramsal kokenleri incelenmis ve 0zgilil olarak Ekici’nin sanatinin,
performans sanati tarihinin hangi donemecinden feyz aldig1 ve kavramsal olarak hangi
yaklagimindan esinlendigi ortaya ¢ikarilmaya ¢alisiimistir. Bati’da bilhassa 1960’1
yillarin ardindan ortaya ¢ikan ve toplumsal cinsiyet, irk, siif gibi ekonomiler altinda,
-Jones’un ifadesiyle- ‘dzmelligin bedenlesmesi’ (self-embodiment) olarak beliren
‘beden sanati’ndaki sanat¢1 bedeni ile Nezaket Ekici’nin sanat¢i bedeni arasinda

‘oznelligin cismanilesmesi’ baglaminda giiclii bir iliski oldugu saptanmistir.

Bu noktada bir parantez agmak isterim: Toplumsal olarak iiretilen 6znellik bigimlerine
dair bir karsi-gosterge olarak ortaya ¢ikan performans sanati/beden sanati imgelerinin
ve Ekici’nin performanslarindaki sanatci bedeninin “performatif” birer imge oldugu
kanisina varilmistir. Burada vurgulanmasi gereken nokta sudur ki, hem sanatgi
bedeninin kendisi hem de onun fotograf ya da video kaydi yani ertelenen/tekrar eden
imgesi “performatif”tir: Sanat¢1 bedeni, performansi icra ederken kendi “performatif™
dretiminin bir sonucu olan kimlik bigimlerini referans aldigindan dolay1
“performatif”tir. Sanatc1 bedeninin kaydedilmesi yani bir imge olarak ertelenmesi ve
tekrar etmesi durumuna ise Peggy Phelan’in “performans ile “performatif”in kesistigi
yer” arglimani aracilifiyla yaklasilmis ve bu gercevede performansin kaydi da
“performatif” bir imge olarak ele alinmigtir. Bu noktadan hareketle, kayit altinda
alinarak dolagima sokulan yani ertelenen ve tekrar eden sanat¢i bedeni imgesinin,
“performatif” 6znellik bigimlerine alternatif bir beden/6zne imgesi sunup sunamadigi

da bu calismada sorgulanan temel meselelerden biri halini almistir.
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Ekici’nin performanslarindaki sanat¢1 bedeninin icrasini incelerken, 1960’11 yillarin
performanslarindaki sanat¢r bedeni ile arasindaki benzerlik ve farklara da
deginilmistir. Toplumsal cinsiyet, 1k, sinif gibi kimliklerin sosyal performanslardaki
isleyisini karmagiklastiran; ironiklestiren ve parodilestiren sanat¢1 bedeni pratikleriyle
Ekici’nin performanslarindaki bedeninin benzer sekilde bir miizakere alanina
doniistiiriildiigii fikrine varilmistir. Fakat bununla birlikte Ekici’nin gé¢men kadin
bedeni, -postmodern ¢agin hizinin ve imge iiretiminin de getirisiyle- ‘beden sanatr’
pratiklerindeki ‘dznelligin bedenlesmesi’ hususuna geleneksel, kiiltiirel birtakim
ogeleri de eklemleyerek, sinir-otesi hareket etmesi ve evrensellik baglaminda “6teki”

kiiltiirlerle temas etmesi bakimindan farkliliklar da géstermektedir.

Oznelligine/bedenine naksedilen; kiiltiir, gelenek, dil, inang, smif gibi unsurlar
araciligiyla insa edilmis olan (toplumsal) kimligini, ayn1 bi¢imde insa edilen “6teki”
kimliklere; tilkelere, kiiltiirlere tagiyan sanatginin arastirdigi temel seyin, ‘ben’ ve
“Oteki” arasinda kurulan farkin nasil isledigi sorusu oldugu kanisina varilmistir. Tiirk
ve Alman kimligiyle dolayisiyla Tiirk-Alman kiltiirii, dili, geleneksel yapisi, inang
sistemiyle ‘cifte-kimlikli’ olarak dahil oldugu cografyalarda, her iki kimliginin
kiiltiirel, geleneksel, dilsel ve inangsal gostergelerini temas ettigi bedenlere aktarmas,
onlardan da kendi kiiltiirlerine dair &geleri bedenine eklemlemistir. Sinir-Gtesi
performanslari, ozellikle sanatginin ‘gifte-yabanci’ kimligini, higbir sekilde ait
olmadig: iilkelere tasimasi bakimindan yalnizca ‘yabanci’ durumuna indirgedigi
performanslar olarak ele alinmis ve gittigi yerlerde gergeklestirdigi kiiltiirel aligveris
ise -0znelerarasi gecirgenlige miisaade etmesi bakimindan- sanat¢inin aidiyeti tlimden
karmagiklastirmaya c¢abalayan amacina dair bir eylem olarak tartigilmistir. Bu
baglamda Ekici’nin sinir-6tesi performanslart bu ¢alismada ‘seyyar’ performanslar
olarak ele alinmistir. Sanat¢i, bedeni araciligtyla sabit cografik yerleri bir digerine
tasimig, onlar arasinda aktarimlar gergeklestirmistir. Bu bakimdan tez boyunca

sanat¢inin bedeni ‘mobil bir cografya’ olarak okumaya alinmstir.

“Performatif” Aidiyet ve Bir Kars1-Gosterge Olarak ‘Aidiyetsiz Beden’

Kimlik anlam/lar icermektedir, 6zne kimligin anlamini sorunsallastirip kavradiginda

onu doniistiirebilme olasiligini elde eder. Bu sonug boliimiinde 6zellikle su noktaya
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dikkat ¢cekmeye calisacagim: Ekici, bagka varolus bigimleri aramaktadir. Kimlikli
olma halinden siyrilma ve ‘evrensel’ bir 6zne olabilmenin yollarin1 aramakta, bu
nedenle kimligin her tiirlii anlamin1 ve bedendeki tezahiirlerini miizakere edebilmek
icin sanatina katmaktadir. Bu baglamda 6zellikle aidiyet mefthumu ile arasina yerlesen
‘cifte-kimligi’ sanatinin en giiclii malzemelerinden biridir. Sanat¢1 ‘¢ifte-kimligini’
sanatinda yeniden icra eder, ancak daima ‘¢ifte-yabancilagma’nin kirildigi, bir ‘aralik’
arayisindadir. Bu arayisimi ise ‘kiiltiirel fark’ ve ‘cok-kiiltiirliiliikk® ile sanatina

tagimaktadir. Bu minvalde, ‘aradaligi’ bir ‘araliga’ doniistiirme ¢abasindadir.

Goemen beden ile iireten sanat¢inin, bedenini ‘cifte-yabanct’ kavramiyla tartigmaya
acarken; geleneksel, kiiltiirel, dilsel, inangsal olarak iki farkli kimligin ayn1 bedende
miizakere edilmesi durumu, aidiyet ve aidiyetsizlik kavramlari araciligiyla ele alinmas,
sanatcinin ikiye boliinmiis kimliginin ve ‘arada’ olus halinin sanat¢1 i¢in olumsuz bir
durum yaratmadigi, bilakis bu ‘hicbir yere ait ol(a)mama durumu’nu alternatif bir
kimliksizlik haline doniistiirmeye c¢alistigt ve buradan hareketle aidiyeti sinir
olmaksizin tiim diinyaya yayma arzusu tasidigi ve beden imgelemini tiim kimlik

formlarindan azade diisiinme ¢abasinda olan bir 6znellik sergiledigi goriilmiistiir.

Tez ¢aligmast sonucunda gelinen nokta; Ekici’nin “performatif” baglamda kurulan
‘cifte-yabanciliginin’, sanatina ‘evrensel’ bir 6zne arayisi ile intikal ettigidir: Ait
oldugu ama ayni1 zamanda ol(a)madig1 ‘¢ifte-kimligi’nin, sanat¢iy1 aidiyetin tlimden
ortadan kalktig1, tiim bedenlerin birbirine ‘esit oranda yabanc1’ ama ayn1 zamanda tiim
bedenlerin birbirine ‘esit oranda tanidik’ oldugu bir mekan ve iliski deneyimini
aragtirmaya siirtiklemis oldugudur. Bu baglamda sanat¢inin ‘gifte-kimligi’ sanatciy1
“performatif” bir bi¢imde tiim kimliklere; kiiltiirlere, dillere, inang sistemlerine agik
hale getirmistir. Sanat¢1 pek ¢ok performansinda, tek bir kiiltiir, dil ya da din ile var
olunmasi, kimliklenilmesi durumuna kars1 bir ‘refleks’ ile tiim kimlikleri 6ziimseme,
icsellestirme hatta bundan da 6te beden tahayyiillerini tiim kimlik politikalarinin

disinda diisiinme ¢abasinda olan bir 6znellik sergilemistir.

‘Cifte-yabancilik’ durumu tam da bu yilizden sanat¢inin performanslarinin temel
malzemesi olmustur. Bu noktada Ekici’nin sanatini ele alirken bahsedilmesi gereken
en elzem husus, sanat¢inin ait ol(a)mama durumunu negatif bir unsur olarak ele
almiyor olmasidir. Bilakis ait ol(a)mama halini tiim aidiyetsizligi ile sahiplenerek,

kendi bedenini sinir tanimaksizin tiim diinyaya ‘ait’ kilma; tiim kimlik formlarini
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ozitimseyerek 6zcii bir kimlik bi¢ciminden siyrilma ve neticede ‘evrensel’ bir 6zne
yaratma amaci tasimaktadir. Bundandir ki, sanat¢inin ¢ogu performansi; kiiltiirleri,
dilleri, inanglar1 birbirine baglamaktadir. Ekici performanslarinda, kiiltiirel farki
kabullenip bedeni tarafindan alimlanmasini saglamakta ve farkin bedenler arasinda bir

sizint1 yaratmasiyla siirlar1 yikma ve mesafeleri kaldirma amaci giitmektedir.

Bu ¢ercevede, tezde Ekici’nin “performatif”’ baglamda ele alinan ‘cifte-yabancr’
kimliginin; gelenek, kiiltiir, dil ve inan¢ unsurlar1 izerinden sanat¢inin bedeninde nasil
cismanilestigi, nasil goriiniirlestigi incelenmis ve incelemelerin nihayetinde sanat¢inin
boliinmiis ya da ‘arada’ kalmis 6znelliginin/bedeninin sanatgiyr alternatif kimlik
arayislarina  siiriikledigi savunulmustur. Orneklendirilen performanslarin  ortak
noktasi; sanat¢inin farki analiz etme, farktan hareket ederek ‘ben’ ve “Oteki” arasinda
bir temas kurma yontemiyle “6teki” mekanlar ve “6teki” bedenler arasindaki sinirlari
ortadan kaldirma ve aidiyetin saptan(a)madig1 ‘evrensel’ bir mekan, ‘evrensel” 6zneler

yaratma arzusudur.

‘Evrensel’ bir kimlik, ‘evrensel’ bir beden arayisinda iirettigi performanslarinda sik
sik gelenek, kiiltiir, dil ve inang sistemlerinin birtakim gostergelerini ele alan ve onlar1
kendi bedeni iizerinde tartismaya agan Ekici i¢in, siirlarin ortadan kalkmasi adina
“Oteki” kimliklerin birbirine temas etmesi ¢ok Onemlidir. Bu nedenle pek c¢ok
performansim1 farkl {ilkelerde farkli sehirlerde dolayisiyla farkli kiiltiirel, dilsel ve
inangsal mekanlarda yeniden ve yeniden icra etmistir. Ekici, “Oteki” ile kendi
arasindaki rezonansi sinadigi bu performanslarinda “6teki’ne kendi bedeninden
aktarimlar yapmaya c¢alistig1 gibi “Oteki”nden de kendi bedenine birtakim o6geler
yerlestirmektedir. Bu gecirgenligi “6teki”ligin ¢oziilmesi ve sinirlarin erimesi igin
onemli bir girisim olarak goérmektedir. Bundan dolayidir ki gogmen sanatgi, pek ¢ok
pratigini sinir ve “6teki” kavramlarinin ortadan kalkmasi adina ufak da olsa bir adim

olarak icra etmektedir.

‘Evrensel’ beden ve mekan diisleminde toplumlar ve kiiltiirler arasinda insa edilen fark
kavramina ve onun 6znelerarasi gegisliligine odaklandig: gibi baz1 performanslarinda
ozellikle fark yerine aynilik/benzerlik unsurlarina odaklanmistir. Farkli kiiltiirlere,
dillere, inan¢ sistemlerine dair ortak Ogelerin saptandigi ve bir araya getirildigi
dolayisiyla yabancilik olgusunun hafifledigi ya da ortadan kalktig1 yeni bir mekan

deneyimi olusturma arzusu tezahiir etmektedir. Bu arzu ise en temelde sanat¢inin
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“performatif” go¢men bedenini aynalayan ‘melez’ bir mekan yaratma istencine de

baglanmistir.

Diger boliimlerde ele alinmayan ve Ekici’nin ‘gifte-yabancilifini’ evrensellige
doniistiirme gilidiistiyle gerceklestirdigi performanslarindan biri olan Living Room
(Yasam Odas1/2010) ozellikle sanatginin bu amacinda varmaya calistigr noktayi
tartisabilmek adina sonug¢ boliimiine yerlestirilmis ve tezin sonu¢ kismi da yeni bir
bolim gibi ele almmistir. Bu performans, farkli kiiltiirlerde icra edilen
yikanma/temizlenme ritiieline dair benzer ya da ayni imgelerin bir araya getirildigi
‘melez’ mekanlardan biridir. Performans, pek ¢ok kiiltiiriin benzer sekillerde icra ettigi
yikanma/temizlenme ritiielini konu almaktadir. Ekici, farkl kiiltiirlerden ve de farkli
yas gruplarindan on kisiyi Fiirstenfeld’de kamusal bir orman mekaninda kendisiyle
birlikte banyo yapmaya davet etmistir. Boylece performansta Ekici’ye Afrika, Kore,
Avusturya Sirbistan ve Almanya gibi {ilkelerden ¢esitli katilimeilar eslik etmistir.
Sanatci, modern ¢agin bireysellik mantiginin, mahremiyete hapsettigi
temizlenme/banyo eylemini, kamusal bir alana tagimis ve bireysellige/yalnizliga
atfedilen bu faaliyeti “6teki” bedenlerle birlikte icra edilen bir performansa
doniistiirmiistiir. Living Room en temelde modern ¢agin bir aileye ya da kisiye 6zgii
olarak inga edilen kisisel banyo kavraminin aksine, endiistrilesmenin evvelinde farkl
mezheplerin, kiiltiirlerin ‘bir arada’ temizlenme ritiielini icra ettikleri umumi hamam
yapilarina atifta bulunmaktadir. Ancak bununla birlikte, -Ekici’nin hamam fikrinden
ote giderek- bu performansta doga vurgusu da Onemli bir yer tutmaktadir;
performansin sanat-siradan yasam ve kiiltiir-doga farkina ve bunlar arasinda yaratilan
smira dair bir iletisi de vardir. Bu baglamda Living Room, 1960’1 yillarin
happeningleri ile benzer bir tavirdadir. Tipki Kaprow’un happeninglerde; yemek
yemek, meyve dogramak, dis firgalamak vb. giinliik yasamin en basit ve temel
olaylarin1 sanatsal bir tavirla yeniden iiretmis oldugu gibi, Ekici’nin bu
performansinda da kiiltiir-doga farki giinliik yasamin oldukca basit bir ihtiyaci

araciliyla irdelenmektedir.
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Gorsel 54. Nezaket Ekici, Living Room (Yasam Odast), Performans, II. Fiirstenfelder Wasser Bienali, Yahoos-Garden
Salesgraben, Fiirstenfeld, 2010. Fotograf: Giinther Pedrotti

Ekici kiiltiir-doga catismasini, banyo-hamam ya da diger bir deyisle 6zel-kamusal
baglaminda ‘bireysel’ ve ‘kolektif’ farkinda da ele almis olur. Sanat¢i, bireysel bir
icraya donilisen temizlenmenin, ahlak/etik gibi kiiltiirel parcalarla dogadan
koparildigimi da gostermeye ¢aligmaktadir. Bu noktada Georg Simmel’e bagvurmak
gerekmektedir. Simmel, Bireysellik ve Kiiltiir adli kitabinda, bireyselligin ideal
cizgilerle cizilmisgesine, algilanabilir gercekligimizin etrafini kusattigini yazmistir ve
bu kusatmaya “6teki”nin bizim hakkimizdaki goriisiiniin de eklendigi noktada
bireyselligi, hi¢cbir zaman saf bir bigimde ve biitiiniiyle olmadigimiz bir sey olarak tarif
etmistir (2009, s. 36-37). Dolayistyla bireysellik de baska bir “performatif” insadir.
Simmel’in ifadesinden Ekici’nin performansina doniildiigiinde, Ekici’nin, buradaki
katilimcilar1 toplumsal normlar yiirtirliigiinde bireysel kilan; cinsiyet, kiiltiir, sinif, yas
gibi her tiirli kimlik bi¢iminden arindirarak, kolektif bir eylemin igine c¢ektigi
gorlilmektedir. Bu tarz bir arinmaya dair Simmel, “insan biitiiniiyle kendisi olmayan
her seyden kurtuldugunda, varliginin fiili cevheri olarak geriye kalan genel insandir”
(2009, s. 213) diye yazar. Ekici’nin buradaki arzusu, tam da ‘genel’ bir beden olma
halidir; kiiltiir, irk {izerinden icat edilmis cografi sinirlardan ya da cinsiyet, yas gibi
belirlenmis biyolojik sinirlardan arinmis, saf ve mutlak bedenleri goriiniir kilmak ve

bu bedenleri birbirine temas ettirerek aralarindaki mesafeleri kaldirmak istemektedir.
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Bu baglamda Ekici’nin banyo eylemi, bedensel bir arinmadan 6te kiiltiirel bir arinma
olarak da tezahiir etmektedir. Ormanlik bir bolgede yani kamusal bir alanda bu 6zel
eylemi umumi kiivetlerde sarki sdyleyerek, gazete okuyarak, sigara igerek, bir seyler
yiyerek gerceklestiren katilimcilar arasinda kiiltiirel bir aligveris, dilsel bir temas,
ritiielistik bir degis tokus meydana gelmistir. Burada 6nemli bir diger nokta, farklh
kiiltiirlerden, dillerden ve inanglardan bedenlerin bir araya geldigi bu banyo sirasinda,
Ekici ve diger katilimcilar birbirine esit oranda yabanci ve esit oranda tanidiktir.
Herkesin kiiltiirel anlamda birbirine yabanci oldugu bu mekanda bir bakima yabancilik
duygusu da bertaraf edilmistir. En nihayetinde Ekici, temizlenme eyleminin hemen her
kiiltiirde benzer amagla ve sekillerde icra edildigini tespit etmis ve bu benzerlige
eklemlenen kiiltiir, dil, inang gibi unsurlarin yarattig1 farkin “6teki”lestirici etkisine
elestirel olarak atifta bulunmak istemistir. Bu kamusal banyo mekaninda; kadin-erkek,
cocuk-yasli, ‘ben’ ve “6teki” bir aradadir. Temel bir ihtiya¢ olan banyoyu hemen her
bedenin benzer sekilde gerceklestirdigine, bu noktadan hareketle beden olma halinin
gereksinimlerinin benzerlikler tasidigina dikkat c¢ekmis, ancak oOte yandan bu
pratigiyle, beden olusa eklemlenen ve bedenler arasina sinir koyan kiiltiir, cinsiyet, irk,

smif, yas gibi toplumsal insalarin yapayligina da itiraz etmistir.

Sanatg1, performanslarinda kendi diisiindeki evrensel mekani kurgulamaya calisirken
somut bir gosterge olarak; kadin-erkek, siyah-beyaz, uzun-kisa, geng¢-yagh gibi farkli
bedenlerin ‘bir aradaligina’ ve goriiniirliigiine bagvurmustur. Baz1 performanslarinda
ise yine evrensel bir mekan diisiinde, bedenlerin kimliklerinin belirlenimine ses ve yazi
aracilifiyla eslik eden dilin gostergelerini de ele almigtir. Bu baglamda sadece
bedensel goriintirliik izerinden degil, dil farki ile de ayristirilan bedenleri kavusturma
amacinin tezahiir ettigi performanslar gerceklestirmistir. Zira Ekici’nin ‘¢ifte-yabanct’
konumunun sanatgiy1 en ¢ok zorladig alanlardan biri de dil meselesi olmustur. Bu tez
caligsmasinda, dil sadece belirli anlamlara isaret eden bir semboller diizenegi olarak ele
alimmamagtir; kiiltiirel bir 6ge, bedende bir ses olmanin 6tesinde jestlerle biitiinlesen,
bir hareket ve melodi zincirinde icra edilen bir 6ge olarak okumaya alinmistir. Dil, ne
Almancay1 ne de Tiirkceyi gramer ve fonetik agidan dogru bir sekilde icra edemeyen
Ekici i¢in kendi sosyal performanslarinda yabanciligini derhal ele veren bir unsur
olagelmistir. Tezde de bahsedildigi gibi, yetistigi Almanya’da Tiirk okullarinda aldig:
egitim ve Tirk is¢ilerine tahsis edilen bir ortamda dili deneyimlemis olmasiyla

Almancas1 gramer aksakligina maruz kalmis, bu durum Ekici’nin Almanya’daki
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sosyal yasaminda ‘orali” olmadigin1 dogrudan ele veren bir durum yaratmistir. Ote
yandan dogdugu iilke olan Tiirkiye’ye ziyaretlerinde, dilinde tezahiir eden Alman
aksani ya da uzak kaldig1 i¢in animsamakta zorluk cektigi kelimelerle bu kez Tiirk
kimligi sorgulanmis, dolayisiyla Ekici dil konusunda tam anlamiyla bir kimlige
yerlesememistir. Sanat¢i icin dil, sosyal yasantisindaki en ufak performansinda;
aligveris, adres sorma, yemek siparis etme vb. etkinliklerde siirekli bir bicimde ‘cifte-
yabanciliginin’ vurgusuna doniismiistiir. Ancak sanat¢1 bu durumu, pek ¢ok gégmenin
aksine bir kirillganlik olarak degil, aidiyetsizliginden hareketle tiim diinyaya ait

olabilme potansiyelini besleyen bir durum olarak benimsemistir.

Bu nedenle s6z konusu tezde, 6zellikle dil araciligiyla tirettigi performanslari, bedende
bir gosterge olarak sesin devreye girmesiyle sanatginin ‘gifte-yabanci’ligina en giiglii
vurguyu yapan performanslar olarak incelemeye alinmistir. Ekici, Torch in the Wind
ya da Natinoal Athems gibi performanslarinda, dil araciligiyla tiretilen kimlik ingasini
ve dildeki toplumsal baskiy1 ortaya ¢ikarirken bir yandan da iki dile de ait olmadigini,
ancak iki dilin de kiiltiirel olarak bedeninde nasil hiikiim silirdiiglinli gostermistir.
Ozellikle National Athems’de ulusal marslar1 birbirinin melodisiyle okuyan sanatgi,
dilin sadece dogru kelimelerle onlarin isaret ettigi anlami icra etmekten ibaret
olmadigini, kiiltiirel olarak onun melodi ve jestlerine hadkim olmak gerekliligini
sozciikleri seslendirirken ¢ektigi sanci ile gorliniirlestirmigtir. Bu baglamda bilhassa
dil meselesindeki ‘cifte-yabanciligima’ ve ulusal kimligin “Oteki”lestirici ingasina
agresif bir bicimde deginen sanatg1, iki dil arasindaki -kendi 6zel konumuna dair-
‘kiiltiirel ¢eviri’ meselesini de performanslarina siklikla konu etmistir. Ekici dili/sesi
sanatina 6zcll kimlik politikasini elestirmek i¢in tagimistir. Aksanl sesi ile dildeki
‘arada’ligindan bir ‘aralik’ yaratmaya, kimligi karmasik hale getirmeye ¢aligmistir.
Ekici dildeki/konusmadaki anlamlar1 irdelemis ve dil faktorii iizerinden de evrensel
Ozneye ulagabilmenin yollarin1 aramistir. Honey Project sanat¢inin gogmenligi, ‘gifte-
yabanciligi’ evrensellige devsirmeye calistigi Onemli bir performansi olarak
degerlendirilmistir. Cilinkii bu performansta, Ekici ‘kiiltiirel fark1’ devreye sokmus ve
‘kiiltiirel ¢eviri’yi devre dis1 birakarak, farkli dillerden 6znelerin piiriizsiiz bir bigimde
birbirine temas edebilmesini saglamistir. Boylece kendi ‘cifte-kimligi’ silinmis ve
‘yabancilik’ olgusu bertaraf edilmistir, fakat daha da onemlisi herkesin esit oranda
tanidik ya da esit oranda birbirine yabanci oldugu bu mekéanda tiim bedenler, diller

‘evrensel’ bir forma doniismiistiir.
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Nezaket Ekici’nin performans sanati ¢ercevesinde inan¢ meselelerinde ortaya ¢ikan
‘cifte-yabancilik’ unsuruna da odaklanilmistir. Ancak bu kez gd¢men beden “yabanci’
degil “oteki” kavrami esliginde okumaya alinmistir. Cilinkii s6z konusu inang
oldugunda gostergeler hassaslagsmakta, ‘ait olmayan beden’ radikal bir bigimde
diglanmaktadir. Toplumsal anlamda kusatilan ve “performatif” olarak {iretilen 6zne,
kutsallilk ~ baglaminda  giyim-kusamdan, = yeme-igmeye  dek  birtakim
yasaklamalarin/tabularin esliginde inga edilmekte ve bedende cismanilesmektedir.
Kutsal normlarin insa ettigi beden, bir “Gteki’nin kutsal alanindan ilahi yasalar ve
tabular buyrugunda ayrigtirilmakta, kutsal bedenin ‘ait’ goriiniirliigli de bu dislamaya
miisaade etmeyecek sekilde organize edilmektedir. Agamben, kutsalligi, egemenin
hiikmiiniin/kararinin nesnesi olarak i¢leyici bir dislama i¢inde isleyen ¢iplak hayatin
hukuk diizenine dahil edilisinin ilk bi¢imi olarak ifade etmistir (2017, s. 106).
Dolayistyla kadim zamanlardan itibaren kutsallik, bedenleri kapsama ve digarida

birakma adina iktidar/otorite tarafindan kullanilan giiglii bir yontem olagelmistir.

Tezde, inang konusu 6zellikle Hiristiyanlik ve Miisliimanlik dinleri arasinda kurulan
fark ve farkin gostergeleri iizerinden ele almmustir ki Ekici’nin Tiirk-Alman ‘gifte-
kimliginin’ yogunlukla deneyimledigi bu iki inang, sanat¢inin yasamini birtakim
kistaslar altinda ikiye bolen ve sanatg¢inin bedenini ‘arada’ birakan iki farkli kutsal
deneyim halini almustir. Ekici, Hiristiyan ve Islamiyet inancinin yasak/tabu kildig1 bazi
gostergeleri sanatina tagimig ve bedeninin bu yasaklar/tabular altinda ikiye boliinmesi
durumunu sorunsallagtirmistir. Ekici’nin inang meseleleri dahlindeki ‘arada’ durumu,
Hiristiyan ve Miisliiman beden arasinda giiclii birer ayirt edici gostergeye doniisen
kara carsaf, domuz ve domuz eti imgelerini irdeledigi performanslar1 iizerinden
incelenmistir. Ekici, kendi sosyal yasantisinda da “performatif” bir inang ve
duygusallik baglaminda yakinlasmadigi domuzu ya da tiiketmedigi domuz etini
kullandig1t No Pork But Pig ve Flesh (No Pig But Pork) adli performanslarinda,
Miisliiman kadin bedeni ile domuz arasindaki gerilimi irdelemistir. Sanat¢i, ¢cocuk
yaslarindan itibaren yasadig1 Almanya’da ya da ziyaret ettigi Bat1 {ilkelerinde gittigi
restoranlarda verdigi yiyecek siparisleri sirasinda ‘domuz eti var mi?’ sorusunu sormak
zorunda hisseden “performatif”’ Miisliiman bir bedendir. Ote yandan Hristiyan bir ese
ve arkadas ¢evresine sahip olan sanatci, kendini Hiristiyan olarak da tanimlamaktadir,

zira sanat¢1 Hiristiyan inancina dair pek ¢ok seyi deneyimlemis ve kimi 6gretilerini
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kendi 6znelligi igine bilingli bir sekilde ¢ekmistir.’* Bu bakimdan Ekici i¢in domuz
yenmemesi gereken ya da Islamiyet’te yaftalandig1 gibi tiksinti uyandiran bir hayvan
eti degildir belki, ancak 6te yandan ailesinden kendisine gecen bu gelenekselligi yogun
bir duygulanim ile yasayan sanat¢1 i¢in bu hayvanin etini yeme ihtimali bile bir vicdan
azabina doniigmiistiir. Bu noktada vicdani tutum, duygularin da “performatif” oldugu
onermesiyle ele alinmistir. Duygular nesnelerde ikamet etmemekte bedenler arasinda
dolasima girmektedir. Ozne ait oldugu ya da ait hissettigi toplulugun duygularin
tekrar ve taklit etmekte, dolayisiyla igrenme ya da vicdan azabi duyma gibi hisler,

“performatif” bir bicimde 6znelere naksedilmektedir.

Ekici konu baglamindaki performanslarinda bu olasi vicdan azabinin nedenini
sorgularken diger taraftan Hiristiyan bir bedenin domuzu tiikketimindeki sorunsuzluk
ile Miisliiman bedendeki tedirginlik arasinda tezahiir eden farki da merak etmektedir.
Bu esikte, kendi bedenini Miisliiman-Hiristiyan 6zneler arasindaki farkin tartigildig
bir miizakere alanma doniistiirmiistiir. Ancak Islami yasalarca insa edilen hisleri
dogrultusunda ortaya ¢ikan tedirginligi ve ¢ekimserligi, sanat¢iy1 sosyal yasantisinda

oldugu gibi performansinda da ‘arada’ bir beden olarak tecessiim ettirmistir.

Ekici inan¢ meselesi baglaminda ele aldigi bu performanslarinda ve diger pek cok
performansinda fark kurucu bir nesne olarak siklikla kara ¢arsafi kullanmistir. Bu
noktada oOncelikle ilgili bolimde de tartisildigi gibi, Ekici’nin kara carsafa
yaklasiminin oryantalist bir imge yaratma amaci giitmediginin altim1 bir kez daha
cizmek isterim. Sanatci, Dogulu Miisliman kadin bedenini, Batili modern 6znenin
karsisinda edilgen, kohne, muhafazakdr ya da esrarengiz bir Ozne olarak
cikarmamaktadir, bilakis Batili modern bakisin bu kistaslar altinda kendi ile arasina
duvar 6rdiigli bu kadinin ontolojik olarak mevcudiyetine vurgu yapmaktadir. Boylece
sanat¢inin performanslarinda bir nesne olarak devreye giren kara ¢arsaf figlirlesmekte,

Dogulu Miisliiman kadinin bedeninin kendisi haline gelmektedir.

Bu noktada, Ekici’nin biraz 6nce bahsi gegen No Pork But Pig performansina geri
donerek bu performans 6zelinde bir parantez agmak isterim; sanatci bu performansta,

kara carsafli kadin bedeni ile domuzu yan yana getirmistir, sanat¢i bu kadinin domuza

39 Nezaket Ekici’nin 20-25 Kasim 2019 tarihinde Ankara Miize Evliyagil’de gergeklestirdigi workshop programinda sanatgi ile
yapilan goriismeden alimustir.
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degmekten imtina edisini sorgulasa da izleyici i¢in kadinin domuza temas etmemesi
makul bir nedene baglanmaktadir: Kadin Doguludur, Miislimandir ve domuz onun
icin dokumamasi, yememesi gereken pis bir hayvandir. Performanslarin1 cogunlukla
kimlik iizerine inga eden Ekici’nin asil amaci, siiphe gotiirmez bir bigimde kadinin
Dogulu Miisliiman oldugunu gostermektir ki zaten gorsel kiiltlire yerlesmis olan bu
pek klise imge, toplumsal yagantida bu kadinin kim oldugunu dogrudan imlemektedir.
Ornegin, gdgmen olarak ya da turistik amagla Bat1 {ilkelerinde bulunan bir Dogulu
Miisliiman kadin, restoranda ya da biifede, biraz 6nce bahsi gecen ‘(igeriginde) domuz
eti var mi?’ sorusunu sormak zorundadir. Bu soruyu ¢ogu zaman gé¢men kendisi
sormaktadir, ancak go¢men kadin, bedeniyle gorsel kiiltiirde dolagan ‘Dogulu
Miisliiman kadin’ imgesini yansitiyorsa yani ¢arsaf, pege, tiirban gibi nesnelerle onun
Dogulu Miisliiman kadin oldugu yeterince verili ise restoran sahibi ya da orada ¢alisan
garson da ‘domuz eti icerir’ uyarisinda bulunmak zorunda hissedebilir. Bu uyari iyi
niyetli ya da sayg1 igerikli de olsa, burada 6nemli nokta sudur ki; kara carsaf, basortiisii
ya da pecenin Dogulu Miisliiman kadinin kendisine doniismesi ve gorsel kiiltiire
yanstyan imgesiyle toplumsal yasantinin i¢inde ‘bilinir’ hale getirilmis olmasidir.
Onun neyi giyip-giyemeyecegi ya da neyi yiyip neyi yiyemeyecegi “performatif” bir

bigimde siirdiiriilmektedir.

Bununla birlikte gorsel alanda; film, reklam, gazete ya da dergilerde bir kimlige vurgu
yapabilmek i¢in bazi kodlarin devreye girmesi gerekmektedir, ¢linkii gorsel algida
Dogulu Miisliiman kadinin goriiniirliigli kara carsaf ile hemhal olmustur. Tezde bu
cercevede, 6zellikle Batili ‘beyaz’ 6znenin ‘siyah’ “Gteki”’si olan somiirge bedenler ile
kosut bir okuma gercgeklestirilmistir. Batili beyaz 6znenin radikal bir bigimde “Oteki”
ilan ettigi kara carsaf ile siyah deri, nispeten kosut bedenlerdir. Siyah beden biyolojik
olarak “o6teki”dir ve gorsel alanda da siyah deri fark olarak direkt belirmektedir, kara
carsaf ise kutsal olarak “6teki’dir ve gorsel alanda (Dogulu Miisliiman) kadin
bedeninin 6niine ge¢gmektedir. Ciinkii Dogulu Miisliiman kadin ancak kara ¢arsaf ile
yani ‘fark’ ile gOriiniir olmaktadir, sayet ‘kara ¢arsaf® yoksa Dogulu Miisliiman
kadmin temsili de yoktur. Dolayistyla Dogulu Miisliiman kadinin temsilinde kara
carsaf bir deri halini almigtir. Mirzoeff, Body Scape (1995) adli kitabinda, Batil
sOylemin kusurlu beden temsillerini bir biitiin haline getirdigini ve bazi bedenlerin bu
temsiller haricinde goriinmez olduklar1 sdylemsel bir alanin inga edildigini yazar, ki

bu “6teki’nin bedenini goriiniir bir bigcimde farkli kilmanin ve Batilinin bu agik ‘fark’
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ile kendi milkemmelligini dogrulamasinin bir yolu olmustur (1995, s. 3). Dolayisiyla
Ekici i¢in temel mesele once bu kadini goriiniir kilmaktir, ¢iinkli onun goriiniirligi

iizerinden Batili modern 6zne ile arasindaki ‘fark’1 tartigabilmek miimkiindiir.

Dolayistyla, gorsel kiiltiirde birtakim gostergeler, aksi bir duruma ihtimal vermeyecek
sekilde bedeni bir kimlikle kodlamaktadir. Kara ¢arsaf ise kadin bedenini dogrudan
Dogulu ve Miisliiman bir tanimlamaya aktarmakta kullanilan bu gostergelerden biri
olmustur. Ekici de ‘Dogulu Miisliiman kadin’1 tartismaya agabilmek i¢in onun gorsel
alana mihlanmis goriintiisiinii ele almistir, sanat¢t i¢in Once neden/kimden
bahsettiginin vurgusu/netligi 6nemlidir. Tezde bu noktada, Ekici’nin kara carsafli
bedeni ile gorsel alanda; gazete, dergi, televizyon ya da reklam afiglerinde Dogulu
Miisliiman kadin olarak imlenen kara ¢arsaf imgesi arasinda bir temas kurulmustur.
Almanya’da yasayan bir go¢men oldugundan dolay1 bilhassa Avrupa ve Almanya
ozelindeki dergilerin kara ¢arsafa olan yaklagimlari aragtirilmig, boylece Ekici’nin bu
imgeyi kullanarak  sorunsallagtirmaya c¢alistigt  seyin toplumsal tarafina
odaklanilmistir. Ornegin; Almanya’da popiiler bir dergi olan Der Spiegel 2004 tarihli
bir sayisinin kapagina, kara ¢arsafli bir Miisliman kadin imgesini yerlestirmis ve
kapaga; “Allah’in Haklarindan Mahrum Kizlar:” bashigin atmistir. Focus ise, Kasim
2014 yilinda yayimladig: bir sayisinin kapaginda, peceli bir kadin imgesi kullanarak
oldukga hacimli harflerle; “Islam in Karanlhk Yiizii> baghgim atmustir. Bu dergilerde
kadin imgesi yerine kara c¢arsaf imgesi vardir, simsiyah bir bicimde kapaga yerlesen
bu goriintiilerde kara ¢arsaf kadin bedenini yutmustur. Ayrica bir gosterge olarak kara
carsaf, salt kendine yatirim yapmamaktadir; onun arkasindaki genis bir Dogulu
Miisliiman cografyay1 da bu imgenin karanlig1 ve tekinsizligi iizerinden Batili bakisa

aktarmaktadir.

Ekici i¢in 6nemli olan goriintii ve temsil ¢ergcevesinde liretilen bu farkin “6teki”lestirici
giiclinlin ¢6zlilmesi, Dogulu geleneksel Miisliiman kadin ile Batili modern kadinin
temas edebilmesi, boylece 6znelerarasiligin saglanabilmesidir. Buna ek olarak Ekici
ne Dogulu Miisliiman kadin1 Batili bakisa ne de Batili modern kadint Dogulu bakisa
terciime etme girisiminde bulunmamistir. Pek ¢ok performansinda, -tipki Honey
Project’teki gibi- anlam c¢ikarmaya calismadan karsilikli bir kabullenim yaratma

arzusunu goriiniir kilmigtir.
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Ekici Hiristiyanlik ve Miisliiman karsithigin1 daha 6nce de bahsedildigi gibi kendi
sosyal yasantisindaki ‘aradalik’ deneyimden kaynakli olarak performans sanatina
siklikla tasimistir. Ozellikle kendi ‘cifte-kimligini’ betimleyen/tamamlayan iki inang
sistemi olan Hristiyanlik ve Miisliimanlik arasinda koprii kurmaya g¢alistigi; Tiirk ve
Alman kimligini birbirine eklemledigi gibi Hristiyan ve Miisliiman kimliklerini de
eklemledigi performanslari olduk¢a dnemlidir. Sanat¢1 Miisliiman kadinin kimligine
dair devreye soktugu domuz, domuz eti ya da kara ¢arsaf imgeleri ile ‘arada’ olusunu
sergilemis ancak yine inan¢ meselesi baglaminda da bu aradalig1 sorunsallagtirmistir.
Fakat bu arada olus/kalis sanat¢inin din mefhumu 6zelinde de evrensel Gzneler
hayalini gorlinlir kilmistir. Reinform, sanat¢inin din konusunu da evrensellige
aktarmaya ¢aligtig1 onemli bir performans olarak degerlendirilmistir. Reinform’da {i¢
semai dinin inanlarinin temizlenme/arinma ritiiellerindeki benzerliklere odaklanan ve
dinlerin “o6teki”lestirici politikalarinin aksinde benzesmenin yollarin1 arayan bir
pratiktir. Burada Hiristiyan, Musevi ya da Miisliiman birlikte temizlenmekte, mabede
girmeden onceki ya da dini riitiellerinin evvelindeki arinma iglemlerini benzer sekilde
gerceklestirmektedir. Ekici, bu performansla, inan¢ unsuru altinda ayristirilan
oznelere, benzer isleri yaptiklarini hatirlatir ve onlar1 inancin da ‘evrensel’ olmasi

gerektigine, inanan ‘evrensel 6zneler’ olmalar1 gerektigine ikna etmeye calisir.

Nihayetinde, Nezaket Ekici’nin performans sanatina odaklanildiginda ‘¢ifte-yabancr’
olma halinin sanat¢inin sanatina sirayet ettigi oldukca asikardir. Tez boyunca
toplumsal cinsiyet kimligine ilaveten, sirastyla ikili karsitliklar halinde sanatc¢inin
bedeninde hiikiim siiren; kiiltiir, dil ve inang¢ sistemlerinin ortaya c¢ikardigi ‘gifte-
yabancilik’ unsurunun izleri siiriilmiistiir. Bu arastirmanin neticesinde Ekici’nin
sanatinda, en temelde Tiirk-Alman ‘cifte-kimligi’ dolayisiyla “performatif” olarak
inga edilen ‘gifte-yabanciligi’ndan referans aldigi saptanmistir. Sosyal, giinliik
performanslarinda zaman zaman hezimetine ugradigi bu ‘cifte-kimlik’, sanat¢inin s6z
konusu performanslart igin iiretici bir giic haline gelmistir. Sanatinin en giiclii
malzemesi haline gelen ‘¢ifte-yabancilik’, sanat¢iy1 -sanatinda- ‘evrensel’ bir beden
ve ‘evrensel’ bir mekan yaratma arzusuna siiriiklemistir. Bu minvalde incelendiginde,
Ekici’nin performans sanatt 6rneklerinin siirlara ve sinirlara binaen iiretilen “6teki”

kimliklere kars1 sanatsal bir karsi durus olarak tezahiir ettigi fikrine varilmistir.
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Ancak, sanatginin varmaya c¢alistigi ‘evrensel’ 6zne imgelemi ig¢in siirekli olarak
kimligin gorsel ve sessel formlarima basvurdugu da goriilmiistiir. Sanatei, ‘gifte-
kimliginin’ gé¢men bedeninde insa ettigi ‘cifte-yabanciligina’ dair bir refleks olarak
iirettigi ‘cok-kiiltiirli’ performanslarinda “Oteki” kimliklerin; kiiltiirel formlarina
belirgin bir bicimde yer agmis, onlar1 eritmeye ¢alismis fakat diger taraftan kimlik
formlarinin gorsel ve isitsel olarak siirekli tezahiir halinde olmasini saglamistir.
Sanat¢inin performanslari, her ne kadar bu formlarin ¢6ziilmesine dair bir ¢aba olarak
goriiniir kilinsa da, bir gosterge olarak devreye giren kimlik imgeleri, ‘igaretsiz’ olma
ya da Ekici’nin arzusuyla ‘evrensel’ olma durumunu ulagilamamis bir noktaya
yerlestirmekte, evrensel bedeni salt bir diis, bir ‘imgelem’ olma noktasinda sabit

tutmaktadir.
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