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EFIAP
Dolu dolu bir sezona daha MERHABA.

55. yılı geride bıraktığımız bugünlerde Türk fotoğrafının gelişmesi ve yaygınlaşması konusunda 
öncü olan İFSAK, 55. yılı kutlamasını özel bir açılışla gerçekleştirdi. Sezon açılışını fotoğraf ve 
sinema severlerle birlikte kutlayan İFSAK, “gönüllerin derneği, gönüllülerin desteğiyle” mottosuyla 
yeni sezona merhaba dedi.

2014-2015 sezon açılışında İFSAK’ın yeni Onur Üyeleri de plaketlerini aldılar. Dünyaca ünlü Ame-
rikalı fotoğrafçı Ken Light ve Amerikalı Fotoğraf Editörü Melanie Light İstanbul’da İFSAK’ın konuğu 
oldu. 11-12-13 Ekim’de İFSAK’ta da birer workshop açan Ken ve Melanie Light’a Türk fotoğraf 
severlerin ilgisi büyüktü. Melanie Light’in editörlüğünü üstlendiği, İFSAK üyelerinin fotoğrafl arın-
dan seçilerek hazırlanan “İFSAK 2015” fotoğraf albümünün tanıtımı aynı gün yapıldı. Açılışta al-
büm içinden Melanie Light tarafından seçilen fotoğrafl ar bir sergide fotoğraf severlerle buluştu.  

İFSAK’a ve fotoğraf dünyasına yapmış olduğu katkılardan dolayı fotoğraf dünyasının değerli isim-
lerinden Dr. Handan Tunç’a, İlyas Göçmen’e, Orhan Cem Çetin’e ve Özcan Yurdalan’a “İFSAK 
Onur Üyeliği” ünvanı verildi. Aynı günün ilk etkinliği ise, Türkiye’nin basın fotoğrafçılarından, bel-
gesel fotoğrafçı, serbest foto muhabiri Ali Öz’ün “Tarlabaşı” konulu sergisiydi. Dolu dolu bir sezon 
dileğiyle fotoğraf ve sinemanın sohbetinin yapıldığı, ustalarımızdan, amatörlerimize, profesyonel-
lerden akademisyenlere, birçok dernek başkanlarının ve değerli üyelerin açılışta olması bizlere bir 
kez daha doğru yolda olduğumuzu gösterdi. 

Açılışta ayrıca önümüzdeki sezon yapacağımız çalışmalarımız ve hedefl erimiz de aktarıldı. En 
önemlisi özel kapaklı iki ciltli ve kutusuyla “İFSAK 2015” fotoğraf albümümüzdü. Kasım ayında 
2004-2014 Ayın Fotoğraf Yarışması Almanağını da fotoğraf dünyasına kazandıracağız. Almana-
ğın basımına olan katkısından dolayı, İFSAK Yönetim Kurulumuz adına Sayın Muhsin Divan’a da 
teşekkürlerimizi sunarız.  

Geçtiğimiz aylarda fotoğraf dünyasından kaybettiklerimiz bizleri çok derinden üzdü; değerli üye-
miz Hacer Karanlık ve değerli hocamız Prof. Dr. Barbaros Gürsel. İkisi de gönüllerdeki yerini ko-
ruyacak. 

Önümüzdeki yıllarda İFSAK, altın harfl erle yazılmaya ve yaşamaya devam edecek. Gönüllülerin or-
taya koyduğu üstün çaba ve özveri olduğu sürece hep yukarlarda göreceğiz İFSAK’ı. Bizi bu gün-
lere taşıyan kaybetiğimiz başta kurucularımız Nurettin Erkılıç, Celalettin Yavşi Ebusüudoğlu,Turgut 
Ekin, Kemal Kozar, Hulki Öğreten, Şinasi Özatalay ve Reşat Aşkın olmak üzere tüm İFSAK Yöne-
tim Kurullarına, tüm fotoğraf severleri, gelmiş geçmiş tüm üyelerimizi saygıyla anıyoruz. 

Yıldızımız olan İFSAK’ın içindeki ışık, sizlerin gücü, bizlerin ortaya koyduğu özveri ve gönüllü ça-
bamızla parlamaya devam edecektir. Tüm okurlarımıza ve fotoğraf camiamıza teşekkürlerimi su-
narım.

Serkan TURAÇ - EFIAP

İFSAK Yönetim Kurulu Başkanı
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Biz vücutlarımızı kişiliğimizin yansıdığı ve başkalarının kişiliklerinin de anlaşılabileceği 
bir alan olarak kullanırız. Biz vücutlarımızı tüm rollerin gerçekleştirilmesi gerekenlerin 
ve stratejilerin görevi olarak kullanırız. Biz vücutlarımızı değer yargılarımızı göstermek 
için kullanırız. Biz vücudumuzun kondisyonunu günlük hayatın taleplerinden geri 
çekilmek için meşruluk zemini olarak kullanırız. Biz vücutlarımızı sanat, dekorasyon 
alanı olarak, heykellere yeni malzeme olarak kullanırız. Biz vücutlarımızı insanları 
yönetmek için kullanırız. Biz kendi vücudumuzu ve başkalarının vücudunu evreni 
yönetmek için kullanırız. Biz vücutlarımızı mesaj panosu, paralarını da kodlamalar için 
kullanırız. Biz vücutlarımızı eğlence için kullanırız. Biz vücutlarımızı başka vücutlarla 
bütünleşmesinden doğan hazzın çığlığı ile günahları sağır etmek için kullanırız. 1

kavramlarını çağrıştırdığı tayfaları ile cinsel bir gerilimi ifade ettiği için, geçmişte ve günümüzde 
dişil olarak etiketlendirilmiştir. 

Sanayi çağının makinelere cinsiyet metaforları atfetmesi elektronik çağda da sürmüş, ancak bil-
gisayarların cinsiyet ile kurdukları kapalı ilişki nedeni ile karmaşıklaşmıştır. Bilgisayar matrisindeki 
siber uzayda yer almak üzere bedenin terki, popüler kültürde çoğunlukla daha fazla cinsellik va-
adiyle birlikte düşünülür. 

İnsanlar aydınlanma felsefesinin mirasıyla akılla kutsanmışlardır. Bu nedenle insanlar önceden 
takdir edilmiş bir kadere itaat etmek yerine daha iyi bir dünya yaratmak olanağını ellerinde tutu-
yorlardı. İnsan aklının gücünü 19. yüzyılda zirveye ulaştırırken çok geçmeden makine ile kıyaslanır 
hale geldi. 

Siyasal iktisatçılar insan emeğinin disiplinsizliğini, verimsizliğini düzeltici örnek olarak makinelerin 
özelliklerini yücelttiler. Önceleri yalnızca insan yaşamına bahşedilen üretici güçler ve faili olma 
özellikleri makinelere atfedildi. 

Bu gelişmeleri kritik eden felsefecilerin, toplum ve sosyal bilimcilerin sayısı akademik dünyalarda 
da her geçen gün çoğalıyor. Kendilerine post-modernist denilen, ancak Batılı bilginin mirasçıla-
rı olduklarını da inkâr etmeyen bu düşünürlere göre; yeniçağda erkek-dişi, yaşlı-genç, iyi-kötü, 
canlı-cansız gibi kutuplu sınıfl andırılmalar ortadan kaybolacaktır, bazılarına göre ise gerçeğini kay-
betmiş sanal simülasyonlar dünyası çoktan başlamıştır 3  ve bu süreç hepimizin eğretileme olarak 
trans-seksüel siborg (cyborg) (makine-insan melezi) olmamızla sonuçlanacaktır 4.  

400 yıldır yazıp durdukları Batı Uygarlık tarihinde indirgemeci düşünce teknolojisinin (mekanikçi 
bilim) metaforlarıyla beden ve tin birbirlerinden bağımsız kabul edilmiş ve bedene ait olanlar in-
sanın dünyadaki uzamı olarak ele alınmıştır. Sonra da bu görüş kuantum fi ziğinin belirsizlik ilkesi 
metaforlarıyla pekiştirilmeye çalışılmış, her türlü modern spritüal çalışmalarla bedenin uzamı evre-
nin kendisi yapılmak istenmiştir.

Yarı insan yarı makine ‘Siborg’ fi gürü artık sanatın bütün alanlarının öznesi haline geldi. Siborg, 
zekânın zaferini simgelerken insanoğlunun ortadan kalkışını ve insan sonrası, aydınlanma sonrası, 
çağın doğuşunu da simgelemektedir. Siborg beden ve zihin arasındaki ikiliğe dayanıyor gibi gö-
rünse de aslında o, bu ikiliğin aşılmasıdır. 

1989 yılında, Wbole Earth Reviw dergisi bir dizi yazar, bilim insanı, sanatçı ve akademisyeni, “Be-
den artık miadını doldurmuş mudur?” sorusuna yanıt vermeye çağırdı. Forumdaki yanıtlar: İnsan 
varoluşunun değeri ve simüle yaşam biçimleri araştırmalarındaki etik konularda kültürel çatışkıyı 
yansıtmaktaydı. İlginç birkaç görüşe değinmek istiyorum. Susan Griffi n, Batı inancında bedeni 
belirsiz, anlamsız gören bir geleneğin izini sürerek bedenin miadını doldurma sorununa tarihsel 
bir bağlam sunuyor. 

Bu özel uygarlıkta yüzyıllar boyunca sanki bedenlerimiz miadını doldurmuş gibi davrandık. Yahudi 
– Hristiyan – İslam Etiği bedene ilişkin bilgiyi şeytani olarak niteledi. İki bin yılı aşkın tehlikeli bir ya-
nılsamanın ince buzları üzerinde kayak yaptık. Bu zemin ruhun maddeden dışlandığı bir zemindi. 

Handan TUNÇ

İçerik Editörü

Uygar Aklın
Cinselliği 

Algılayışındaki 
Estetik 

Serüven 

1 Nil Mutlu ER, Londra Mektubu, <http: //www.nethaber.com/haber/haberler/0,1082,67731- 7,00.html>, (17.03.2003)

2 K.C.D ALLESSANDRO

3 Baudrillard Jean; “Kötülüğün Şeffafl ığı”, Ayrıntı Yayınları (1995).
4 Haraway Donna; “A Manifesto for Cyborgs”, Socialist Review 80 (1985) s. 65–107 ve “A Cyborg Manifesto: Science, Technology, and
 Socialist-Feminism in the Late Twentieth Century,” in Simians, Cyborgs and Women: The Reinvention of Nature, pp.149-181 (1991). 

 (Türkçesi: www.davetsizmisafi r.org).

Beden tanrılarla sanatçıların barış yaptıkları en güvenilir alan olmuştur. Tanrı kendi yaratısının 
karşısında ilk şaşkınlığını hangi kusurunu fark ettiği için yaşadı? Müstehcen beden miydi onu 
utandıran? Sanatçıya uzattı çıplak bedeni, utancını erdeme dönüştürsün istedi… İnce bir örtü ile 
sarmalandı beden. Bu örtü tanrısal estetiğin bir başyapıtına dönüştürürken bedeni; sanatçı kendi 
bedenini unutmuştu…

Zaman kum saatinden akarken uygarlıklar, insanın ayıbı olan beden; çıplaklık utancını aklın parlak 
edimlerinin koyu bölgesinde gizledi. Bedenden ‘Ben’ boşaltılarak yerine ‘Ruh’ dolduruldu… Böy-
lece çıplak beden kutsandı… Binlerce yıl beden kendisi olmayan kültürel kendiliklerle yaşadı… 

Modern döneme gelindiğinde, fetiş nesneye dönüşerek yığınlar arasında kimliksizleşmiş bedenin 
yanı başında sanatçı duruyordu. Sanatçı zaten tüm zamanlarda ordaydı. Sessizliğe zorlandığı 
süreçlerde de hiç ayrılmamıştı… Ondan koparılıp alınan aşkı, tutkuyu, arzuyu tutuyordu elinde, ölü 
bir ışık yayan şamdanı tutar gibi…

Sanatçı; ‘bedensizleştirmenin inşasında’ verdiği sözü tutmuştu… Tanrılar; unutmadılar sadakatin 
ödülünü Eros’un gücünü sundular ona… Ama artık Eros, söylence dönemlerinin masum güzel 
çocuğu değildi. 

Teknolojik arzu nesnelerinin tutkuyla yüceltilmesi ile başlayan 20. yüzyılda unutulan bedene başka 
bir varoluş kazandırdı. Toplum yorumcuları Batı kültüründe yüzyıl boyunca güçlü bir tekno – ero-
tizmin geliştiğini sezmişlerdi.2  Türbin, piston, otomobil ve lokomotif betimlemelerindeki cinsel im-
gelem; makine kültleri ve gelecekçi akım, tekno-sevicilerin teknoloji tutsaklarını ifade ediş yoluydu. 
Teknoloji,  tekno – sevicilere küresel güç üzerinde erotik bir heyecan denetimi sunar. Bu da diğer 
insanları denetlemekte kullanılır. 

Teknolojinin cinsiyeti yoktur ancak teknolojinin temsilleri çoğunlukla cinsiyete sahiptir. Makineler, 
sanayi çağından bu yana genellikle cinsiyet içeren anlamlarda betimlenmiştir. Güçlü enerjileri sık-
lıkla erkekçe bir erillikle eleştirilmiştir. Bununla birlikte güçlü mekanik nesnelerin tümü eril olarak 
algılanmıştır. Örneğin; gemiler ve tekneler anaç bir güvenlik ve rahatlıkla birlikte fi ziksel güzellik 
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Bedenin anlamlı varlığını göz ardı etme, dünya liderlerinin bedenleri savaş zamanında feda edile-
bilir şey olarak görmelerine olanak verdi. 

Günümüzde kaçınılmaz olguya dönüşen Hiper – Gerçeklik, Jean Bodrilard’ın kuramlaştırdığı bu 
simülasyonlar dünyasıdır. Burada artık, ne taklit, ne kopyalama ne de parodi vardır. Gerçek yerini 
gerçeğin sembollerine bırakmıştır. Popüler kültür siborg temsilinde cinselliği sıklıkla öne çıkarır. 

EDİTÖRÜN BAKIŞI6

Büyük bölümü elektronik olan sistem öteki olarak sunulur. Birçok çağdaş metin cinselliğin varlığını 
koruduğunu ama bedenin miadını doldurma eşiğinde bulunduğu bir geleceği temsil eder. 
Popüler kültür sıklıkla cinsel bir eylem olarak teknolojiyle insan arasındaki sınırların yıkıldığını ifade 
eder. Ölümvari bir kimlik yok oluşunu cinsellikle kaynaştıran popüler kültürün siborg imgesi, benlik 
kayboluşunu bir orgazm metaforu olarak kullanan çok eski bir geleneğe yaslıyordu. Bilindiği gibi, 
ölüm ve aşk Batı kültür geleneğinde birbirinden ayrılmayan bir ilişki içerisindedir. “Aşk = Ölüm” 
denklemine, edebiyattaki bedensiz cinsellik düşüncesi eşlik eder. 
Sanat şölenlerinde sanatçının kurtarıcı ellerinde beden hangi estetik onarımla yaşatılabilecek?

5 Duby, G. – M. Perrot 2005 Kadınların Tarihi III, Rönesans ve Aydınlanma Çağı, İstanbul, s.13-17
6 CollAn VII 2008 137-155-138 Colloquium Anatolicum VII 2008
7 Çaylı Pınar, 2008 Prehistoryadan Günümüze Kadın Sembolünün Sanata Yansıması, Colloquium Anatolicum VII,  s.137-155 
8 Stone, M. 2000 Tanrılar Kadınken, İstanbul. Tevrat-ı Şerif, Kitab-ı Mukaddes Şirketi, İstanbul. http://www.ahmetgunestekin.com/efsaneler htm
9 Çaylı Pınar, 2008 Prehistoryadan Günümüze Kadın Sembolünün Sanata Yansıması, Colloquium Anatolicum VII,  s.140

Lam Uman, Soft Titanium
(http://iamuman.deviantart.com/art/Soft-Titanium-370621662)

Pitoxlon, Gold... Aicka
(http://karmela-lkl.deviantart.com/art/Gold-Aicka-214513387)

Erkek kadın ve makineleri ayıran sınırlar 20. yüzyılın sonlarında bir alışkanlık içindedir. Her birini 
biricik kılan şeyi tanımlayan geleneksel yollar geride kaldı. Ve insan bedeni tartışmalı bir alan haline 
geldi. İnsan bedeni konusunda belirsizlikler çok çeşitli biçimlerde yaşandı. Ama insan sonrası gele-
cek çizen imgelem bolluğuna katılan bedensel yok oluş hiç bu denli inananlar tebaası yaratmamıştı. 

İNSAN SEKSÜALİTESİNİN KÜLTÜREL VE PSİKOSOSYAL YÖNLERİ
Tarihteki ilk yazılı metinler milattan önce beş bin yıllarına dayanmaktadır. Eski yazılı metinler İn-
celendiğinde, cinsel davranışlara ilişkin yazılı bilgilerin son derece sınırlı olduğu görülmüştür. Bu 
konuda ilk yazılı metinlere ancak milattan bin yıl kadar önce rastlanmıştır.

Hristiyanlığın özellikle ilk yılları cinsel konularda Musevilikten ve Eski Yunan’dan çok etkilenmiştir. 
Hristiyanlıkta aşkın erotik olmayan ruhsal yönü önemsenmiş kilisenin katı kuralları ve sınırlamaları 
zaman zaman ciddi boyutlara ulaşmıştır. Hatta Aziz Augustinus, cinselliğin her şeklini acımasızca 
ayıplamış ve eleştirmiştir. Onun baskıları kiliseye ve bireylerin cinsel yaşamına büyük ölçüde yön 
vermiştir. Masters ve Johnson’ın “Sex and Human Loving” adlı kitabında Avrupa’da Hristiyanlığın 
ilk yıllarında büyük cinsel baskılar yaşanırken, Hindu ve Doğu Dinlerinde cinsel konularda büyük 
hoşgörünün var olduğundan söz edilmektedir.

Kadın Kimliği ve Tek Tanrılı Dinler kadının ne olduğu, neler yapabileceği, ona bir kimlik arama 
eğilimi adeta yaradılışından bu yana süregelen bir gelenek halini almıştır. Yaşadığı coğrafyaya ve 
kültüre göre farklılıklar gösteren bu kimlik arayışı, Rönesans ve Aydınlanma Çağı’nda antropoloji-
nin gelişmesiyle yeni bir ivme kazanmış ve o zamana kadar erkek bakış açısıyla tasvir edilen ka-
dınlar, neyiz, nereden gel- dik, nereye gidiyoruz sorularını kendileri sormaya başlamışlardır. Bunun 
üzerine atalarını araştırmaya koyularak egemenliklerinin kökenini, kadın-erkek ilişkilerinin gelişimini 
anlamaya çalışmışlardır.5

Tek tanrılı dinlerde yaradılıştan itibaren yer alan kadın kimliği, kimi zaman kutsallığıyla yüceltilirken 
kimi zaman da günah işlemeye bürünmüş potansiyel bir cinsiyet olarak da karşımıza çıkmaktadır. 
Yılanın sözünü dinleyip yasak meyveyi yiyen, Hz. Âdem’i de aynı iş için kışkırtan Hz. Havva’nın gü-
nah işlemeye sebep olan tasviri,6  yüzyıllar boyunca kadının üzerine potansiyel günahkâr etiketinin 
yapışmasına sebep olmuştur.7 Aynı gerekçeye dayanarak erkekler günah işlemeye teşvik edilen 
olarak görülüp, suçlanıp ayıplanmaktan sıyrılmanın en kolay yolunu, Hz. Havva’nın Hz. Âdem’le 
yasak elmayı yemelerini göstermekte bulmuşlardır (Tevrat-Tekvin Bap 2-3). Havva gibi Meryem de 
günahkâr bir kadın olarak bilinmiş, eşi Yusuf’a melekler tarafından O’nun Kutsal Ruh tarafından 
döllendiği söyleninceye kadar bu sıfatı taşımak zorunda kalmıştır (İncil-Luk.2:1-7). 

Kur’an-ı Kerim, mümin kadınların görünen kısımlarını, müstesna olmak üzere, ziynetlerini teşhir 
etmemelerini, gizlemekte oldukları ziynetleri anlaşılsın diye ayaklarını yere vurmamaları gerektiğini 
buyurmaktadır (Kuran-ı Kerim-Nur 31). İslam’ın, kadını görünüşü itibarıyla günah işletmeye zemin 
hazırlamaması için uyardığı, kadın kimliğini bu şekilde koruma altına aldığı görülmektedir. İbrani 
erkeklerine bugün bile, tanrıya gündelik yakarışlarında “Ey beni kadın olarak yaratmayan Rabbimiz 
Tanrı, Evrenin Başı, şükürler olsun sana” demeleri öğretilir. Eski Ahit’teki bütün diğer yazıların yanı 
sıra İbranilerin yaradılış söylenceleri de Hristiyanlığın kutsal yazınında kabul görünce, İsa’nın yo-
lundan giden yazarlar ve din adamları, kadınları daha edilgen ve ikincil varlık konumuna sokmakta 
bir sakınca görmemiştir.8 
Kadın erkek çatışması, cinsiyetler arası savaş, sanatın pek çok koluna yansımıştır. Bu çatışma, ta-
rihsel süreç içinde zamana ve koşullara göre farklılık gösteren bir gerçeğe dönüşmüştür. Metinler, 
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resimler, arşivler bu anlaşmazlığın içeriğini ortaya koyar niteliktedir. Bütün bu belgelere, kadınların 
kötü niyetli, kusurlu, ölçüsüz, şeytani, öldürücü ve hilekâr oldukları yansıtılmıştır. Aynı zamanda 
kibar ve uysaldırlar, fakat kadın cinsiyetiyle ilgili pek çok betimlemede, acımasızlık ve cinsel aşırılık, 
bu niteliklerden daha baskındır. 9 

12. ve 13. yüzyılda toplumun üst sınıfında romantik, saf ve temiz aşklar şiire, şarkıya ve edebiyata 
egemen olmasına karşın, diğer yandan toplumda “iffet kemeri” ortaya çıkmış ve savunulmuştur. 
Rönesans, vücudun fani doğasına, tehlikeli iştahlarına ve birçok zayıfl ığına güvensizliği Ortaçağ’dan 
miras almıştır. Bu kuşku ve ürkeklik mirası Protestan reforma ve Katolik karşıtı reformasyona 
taşınmıştır. Böylelikle 16.-17. yy Avrupalıları, vücudun cinselliği ve görünüşü konusunda erdem 
taslayıcılığına teşvik edilmiş, diğer yandan Rönesans, çıplaklığın yeniden keşfedilmesine ve fi zik-
sel güzelliğin yeniden itibar kazanmasına neden olmuştur.10 Gerçek yaşamdaki uygulama kilise 
politikasıyla aynı doğrultuda değildi, 16. ve 17. yüzyılda Avrupa’da dinsel baskılar azalırken cinsel 
sınırlamalar gevşemeye başlamış, romantik aşka daha az yer verilir olmuştu. 

İngiltere ve Fransa’da daha büyük hoşgörü yaşanırken, püriten (ahlak ve din konularında fazla 
tutuculuk) ahlak kuralları bu kez kuzey Amerika’yı etkisi altına alıyordu. Evlilik dışı cinsel yaşam dış-
lanıyor, bunu yapanlar dövülüyor-kamçılanıyordu. Bu tutuculuk giyim ve yaşam biçimini de değiş-
tirdi, kadınlarda topuklara kadar uzanan etekler, uzun kollu ve boynu göstermeyen yüksek yakalı 
elbiseler moda oldu. Eğer evli değillerse, bir kadın yazarla erkek yazarın kitaplarının kitap rafl arına 
yan yana konması bile hoş karşılanmıyordu. Bu dönemde evrim kuramının babası olan Darwin 
bile, erkeğin kadından üstün olduğunu yazıyordu. Ona göre kadında cinsel yaşamdan zevk alma 
yeteneği bulunmuyordu, fi ziksel ve entelektüel anlamda erkekten aşağı kabul ediliyordu.

En yaygın kadın betimlemelerini, düşün dünyasının seçkin isimlerinden okumak bizi şaşırtmamalı. 
Montesquieu’da vücudunu ya da cinselliğini kullanarak erkeğe egemen olmaya;  Rousseau’da er-
keği memnun etmeye; Kant’ta erkekleri daha yüksek ahlaka yönlendirmeye çalışan iyi durumdaki 
kadınlar olmuştur. Aristoteles ve Gallenous’un ileri sürdüğü gibi dişi eksik ve alt konumda bir erkek 
miydi, dişinin cinsel organları tersyüz edilmiş erkek organları mıydı, erkekle birlikte gebeliğe tohum 
katkısı bulunmakta mıydı, yoksa sadece cenini mi besliyordu? 18.yy’ın sonuna gelindiğinde kendi 
organlarıyla eksiksiz, azgın olmaktan çok kırılgan, kocasına şirin bir arkadaş ve çocuklarına iyi bir 
anne olacak kadar eğitimli bir kadın imgesi ortaya çıkmıştır.11

CİNSELLİĞİN SANATSAL DİLİ
Sanat, bütün insan yaşamından beslenen bir gerçekliktir. Dolayısıyla, kültürel ve bireysel belirle-
yicilere tepki verir, sosyal ve psikolojik amaçlara hizmet eder. Ayrıca, bilinçli olarak belirlenmeyen 
hatta sanatçının kendisinin de farkında olmadığı kolektif mitleri yansıtan unsurları da ifade eder. 
Bazı duygusal ifadeler sanatçının yaşadığı dönemde yankılanır ve bazıları sonraki nesilleri de ha-
rekete geçirir. Böylelikle sanat eserleri incelendiğinde bazı özelliklerin değişmez, bazılarının ise 
zaman, mekân ve sanat okuluna veya ekolüne endeksli, bazılarının ise belli bir sanatçıya özgü 
olduğu görülmektedir. Dolayısıyla, herhangi bir resmin yorumu, kültürel yapılanmaya paralel olarak 
ortaya çıkan daha derinlerdeki motifl ere de başvurmayı gerektirir.
Özellikle, ortaçağda, örneğin resimde en çok işlenen ikonografi lerden biri, erkekleri, kendilerine 
zarar verecek rezil edecek, ihanet edecek olan kadınların kendilerini kandırmalarına karşı direnç 
göstermeleri için ikaz mahiyetindeki mesajları içeren “Samson ve Delilah”ın hikâyesidir. 

İncil’de yer alan bu hikâyede Samson, Delilah’ı çok sever, fakat Delilah ona ihanet eder, daha da 

10 Duby, G. – M. Perrot 2005 Kadınların Tarihi III, Rönesans ve Aydınlanma Çağı, İstanbul, s.53
11 Duby, G. – M. Perrot 2005 Kadınların Tarihi III, Rönesans ve Aydınlanma Çağı, İstanbul. Estin, C.s.252
12 Kahr, Wadlyn Millner, 1982 (1972) “Delilah”, Feminism and Art History, Nonna Broude and Mary D. Garrard (Eds.) New-York, Harper& Row  
 Pub., s: 199

13 Broude, Norma 1982 (1977) “Dega’s Misogyny”, Feminism and Art History, Norma Sroude and Mary D. Garrard (Eds) New York, Harper&  
 Row Pub.,s. 2
14 Foucault, Michel,1986, Cinselliğin Tarihi, İstanbul, s.151
15 Kılıç Aylin, “Yaratan Kadın, Toplumsal Değerler”, www.10aralik.org.tr/aylinkilic_02.pdf
16 Yanbastı, G. (1996), Kişilik Kuramları, İzmir: Ege Üniversitesi Yayınları.  53

kötüsü bunu para için yapar. İncil’in Delilah için bütün söylediği şey budur. Ancak, bu Delilah adını, 
kadının baştan çıkarıcılığını anlatan bir söz yapmaya yeterli olmuştur. Delilah sanat ve edebiyatta 
yaygın bir ilgi toplamıştır. Madlyn Millner Kahr (1972) “Delilah” adlı makalesinde bu temanın orta-
çağdan Rönesans ve Barok dönemlerine kadar olan evrimini inceleyerek, Delilah’ın vefasızlığının 
çeşitli temsillerinde kültürel ve psikolojik örüntülere paralel olarak tablolarda birçok unsurun de-
ğişiklik göstermesine karşın, ‘Delilah’ın kadınlık erotizmiyle erkeğin ‘korkusuz’ olma vurgusunun 
hiç değişmediğini bize göstermektedir.12 Hikâyenin erkek kahramanının da bencil, kaba ve kendi 
isteklerinin peşinden koşan vahşi, kinci (ama fi ziksel olarak da çok güçlü) biri olarak dramatize 
edilmesine karşın, vurgunun hep kadın karakterde olması ilginç bir noktadır.

Sanatsal imgelerin kadın ve erkek rollerinin ve ilişkilerinin güvenilir bir yansıtıcısı mı olduğu yoksa 
erkek egemen bir toplumsal yapılanmanın ve bu çerçevedeki mevcut kurumsal örgütlenmenin 
normatif tezahürlerini mi yansıttığı sorgulanmaktadır. Bu bağlamda, artık, pek çok sanat eserinin 
geleneksel sanat tarihi yorumlarının yeniden ele alınarak sanatın kültürel ve sosyal kullanımının da 
tekrar sorgulandığı görülmektedir.13   

Foucault’cu söylemle: “Cinsellik bir belirti ya da gösterge değil, nesne ve hedeftir. Ona önem 
veren, enderliği ve eğretiliği değil; ısrarı, aldatıcı mevcudiyeti, her yerde hem kışkırtılan hem de 
ürkülen olmasıdır.”14 Sanatta çağlar boyu kadın, hep erkeğin ya da sistemin görmek ve göster-
mek istediği kalıplar içinde; başka bir ifadeyle sanatın nesnesi konumunda olmuştur. Örneğin; 
“XVII. Yüzyıldan itibaren sanatta (özellikle resim sanatında) imajların birtakım sembolleriyle belirli 
bir kadın imajının çizilmeye çalışıldığı söylenebilir. Ana/Meryem (saygınlık/özveri simgesi), güzellik 
simgesi/Venüs (estetik simge), fahişe/Magdelena (günahkâr simgesi). Bu sanat ürünlerinde, kadı-
na biçilen rollerin (giydirilen maskelerin) estetik değerler yardımıyla kabul görmesi, toplum ve kadın 
tarafından içselleştirilmesi süreci yaşanıyor. Açık ya da örtülü bir şekilde bu imajlar günümüzde de 
sürüp gidiyor.” 15

Peter Paul Rubens,  
Samson and Delilah,

(detail, 1609)
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Geçmişten günümüze kadar iz sürersek yukarıda erkekle ve kadınla bütünleştirilen bu ilke ve sim-
geleri mitlerde, efsanelerde, masallarda, reklamlarda, fi lmlerde, dizi ve bilgisayar oyunlarında hatta 
ütopya edebiyatında bile görebiliriz. Jung’un arketip teorisi çerçevesinde mitolojilerde, efsaneler-
de ve masallarda karşılaştırmalı olarak ortaya koyduğu kadın ve erkek imgelerini incelediğimizde 
biyolojik anlamda kadın ve erkekten çıkarak eril ve dişil ilke ve simgeleri aktardığımızda bu ideo-
lojik süreci tarihsel bir platforma da oturtabiliriz. Jung’a göre erkeğe özgü ilkeler; “Etkin, parıltılı, 
dölleyici, içe giden iken kadına özgü ilkeler; edilgen, silik döllenen, içine girilen simgelerdir.  Erkeğe 
ait büyük simgeler; güneş (etkin, parıltılı, dölleyen), baba (aydınlatan ve ışıl ışıl yanan, kılavuz olan), 
ateş (etken ve parıltılı güneşe bağlı) Fallus-Erkeklik organı (evrensel erkeklik simgesi, etkin, dölle-
yici, içe giren) olarak nitelenirken kadına ait büyük simgeler ise toprak (edilgen, döllenen) ve su 
(doğurgan, fakat edilgen ve silik)” dur 16

Mezopotamya’dan Avrupa’ya doğru takip edilen rotada, kadının yer aldığı sahneler, bir kavram 
olarak nasıl algılandığı, bu algılayışın geçmişten günümüze değişerek sanata nasıl yansıdığı, geniş 
zamanlı bir yolculukta inceleyen çok sayıda araştırma bezer yorumlarla sonuçlanmıştır. Efsane 
ya da gerçek olsun bütün kadın kahramanların toplumdaki yerleri, yaşanılan zamana, kültüre ve 
inanç sistemlerine paralel olarak şekillenmiş ve değişik simgelerle tasvir edilmiştir. Yazıda, resim-
de, heykelde, müzikte, edebiyatta, modada ve reklâmda, kısacası görsel ve işitsel sanat toplamı 
her bir karede kadınlar yer almıştır. Kadın, zamana eş olarak uğradığı duraklarda, kimi zaman 
bolluk ve bereketin vazgeçilmezi, tanrısal dünyanın Afrodit’i, karşı cinsin zaafı, ilk günahın az-
mettiricisi, aklın ve kurnazlığın timsali, kimi zaman da cinsiyeti sorgulanan bir canlı olarak kendini 
sanatın kollarına bırakmıştır.17

CİNSELLİĞİN HETEROSEKSÜEL POLİTİKASI 
Toplumsal süreç ile beden arasındaki ilişkilendirmede biyolojik belirlenimcilikten bir kopuşun ger-
çekleştirilemediği ve aynı zamanda doğal verinin de dikkate alınmadığı izlenmektedir. Cinsiyetler 
arası ilişkinin en önemli edimi olan cinsel ilişkinin hiçbir biyolojik boyutu dikkate alınmaksızın, bu 
ilişki cinsiyet kimliklerinden arındırılmış iki yabancının etkileşimi biçiminde sunulur. Benlik bedende 
saklıdır ve bedenden ayrıştırılamaz. Dolayısıyla, erkeği erkek, kadını ise kadın yapan şey, bedendir. 
Ancak beden, kadın ve erkeğin cinsel ilişki sırasındaki varlıklarını kapsamamaktadır. Çünkü bu an 
erkeğin kadın karşısında biyolojik olarak en zayıf olduğu andır. Erkek biyolojik tanımlarında boyu, 
tavrı, alışkanlıkları, fi ziği ve ‘xy’ kromozomuyla tanımlanırken, toplumsal pratikteki yeri güçle ifade 
edilirken, cinsel ilişki sırasında bedensel anlam, bütünüyle kadının varlığını onaylayan an olarak 
kabul edilebilir. Toplumsal yorumlarda bu doğal andan ve bu anın değişkenlerinden kolayca söz 
edilmez. Beden politikasının toplumsal cinsiyet kavramına yansıması bu gizliliğin üstüne kurulur.

Cinsiyet kökenli toplumsal çatışmaların bir boyutu da psikolojik ayrımlara dayandırılmaktadır. Bu 
ayırımlar cinsiyete dayalı toplumsal ilişkinin psişik yanını oluşturmaktadır. Kuşkusuz, çok sayıdaki 
cinsel pratik arzunun toplumsal örgütlenmesini veya toplumsal pratiklerin arzuyu biçimlendirmesi-
ni olanaklı kıldığı açıktır. Ensest tabusu ve tecavüz olgusu toplumsal cinsel ilişkinin iki önemli psişik 
yanını oluşturmaktadır. Cinsel pratik, hem toplumsal tarihsel süreç içinde ve hem de kültürler arası 
bağlamda, arzunun nesnelerinde sınırlar oluşturmaktadır. Orta sınıf beyaz heteroseksüel erkeğin 
egemenliğini sarsacak hiçbir cinsel ilişki normal sayılmazken, arzu nesnelerinin üretilişinde kadının 
erkeğe ihtiyaç duyduğu bağlantılar yaratılır. Heteroseksüel bir çiftin üyeleri sadece birbirlerinden 
farklı olmakla kalmazlar, aynı zamanda girdikleri ilişki ve statüleri çerçevesinde, aralarında bir sa-
hip-köle ilişkisi kurulur. Kadınlar, heteroseksüel arzunun nesneleri olarak dişi çekiciliğin beğeni 
kalıplarını içeren uygulamalarla karşı karşıya kalırken, bu beğeni kalıplarının dışında kalmayı tercih 
edebilecekleri tüm yollar “normal dışılık” la kapatılır.

Toplumsal cinsiyet, insanların bireysel bir özelliğidir. Biyolojik indirgemeciliğin terk edildiği durum-

17 Çaylı Pınar, 2008 Prehistoryadan Günümüze Kadın Sembolünün Sanata Yansıması, Colloquium Anatolicum VII,  s.145

larda bile, toplumsal cinsiyet hala kendisini toplumsal olarak üretilmiş bireysel karakter kapsamın-
da dışa vurur. Bu nedenle toplumsal cinsiyetin, aynı zamanda kurumların ve tarihsel süreçlerin 
içine sinmiş bir özellik olarak kavranması ve ele alınması, düşünsel düzeydeki çok önemli bir 
sıçramayı ifade etmektedir. Bu kavrayış çerçevesinde toplumsal cinsiyet, bir nesne olmaktan çok 
bir süreci ifade etmektedir. 

Cinsiyet, toplumsal süreç ve bağıntılar içinde yer alan basit ve önemsiz görüngü olarak sıkıştırılır. 
Toplumsal cinsiyet, yeniden üretim sisteminin bağlantılar ağının döngüsel pratikleri tarafından bi-
çimlendirildiği ölçüde kurumsallaşmaktadır. Yani toplumsal yapının yeniden üretiminin gerçekleşti-
rildiği her bir noktada, toplumsal cinsiyet rolleri yeniden kurumsallaştırılmış olurlar. 

Toplumsal cinsiyet ilişkileri, toplumsal pratiğin cinsiyet ve cinsellik etrafında yapılanmasını içerir. 
Cinsel ideolojide en yaygın süreç ise toplumsal pratiği “doğallaştırma” yoluyla öğeleri tek bir bütün 
halinde birleştirerek söz konusu yapının çökertilmesini içermektedir. Toplumsal cinsiyet ilişkilerinin 
doğal olgularmış gibi yorumlanmasına sık rastlanır. Son derece zıt toplumsal ilişkiler farklı zaman 
ve ortamlarda doğallaştırıldığında, bu sürecin derin bir şekilde politik olan karakteri ortaya çıkar. 
Örneğin 18. ve 19.yy Avrupası’nda soyluluk kültüründe kadın doğal olarak narin varlık olarak 
tanımlanırken eş zamanlı olarak taşra kültüründe kadın sert ve kaba olarak tanımlanırdı. Doğallaş-
tırma mekanizması bazen toplumsal değişmeye ilişkin argümanlarda da kullanılmaktadır. Eşit oy 
hakkı hareketinin politika alanının kadınların doğal merhamet ve safl ık vasıfl arının desteklenmesine 
gereksinim duyduğu yolundaki argümanı buna örnek gösterebiliriz. Doğallaştırmanın ana etkisi 
tutucu olma yönündedir. Doğallaştırma; ilerici anlamda kullanıldığında ise, anonimleşme tehlike-
siyle karşı karşıya kalır. Doğallaştırma ne kadar güçlü kanıtlarla beslenirse insan pratiğinin yeniden 
yaratılması olanağını ortadan kaldırmayı o denli hızlandırmış olur. 

Cinsel ideolojinin ikilik içerisinde sunulan dünyasında toplumsal yaşamın temsil edilmesine yönelik 
iki aracın etkisinden söz etmek olasıdır. Bunlardan birincisi romantizmdir. Romantizm bu ikiliğin 
masum taşıyıcısıdır. Sanat bu masum taşıyıcılığın somut nesnesini üretir. Romanlarda, müzikal-
lerde, sinema fi lmlerinde, tiyatro ve plastik sanatlarda kadın hem âşık olunan birey hem erkeğin 
kadın için kurduğu kısıtlı ve kısır dünyadan kaçma yolu düşlerinin taşıyıcısıdır. Çoğu sanat ürünün-
de kadın toplumsal kaderi nedeniyle de acınılacak bir varlıktır. Bu acıma duygusu aşkı pekiştirir. 

Aurora Reinhard
O yüzden Kadınsı 

1999
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Cinsel ideolojinin tarihselliği içinde dinsel dünya görüşünün önemi büyüktür. Cinsel politika konu-
larının büyük bir kısmı vahiy yoluyla peygamberlere ulaştırılmış ya da dini otoriteye başvurularak 
karar verilen ahlaki problemler olarak sunulmuştur. 

Toplumsal cinsiyet alanında kültürel politikanın öneminin ayırt edilmesi, toplumsal cinsiyet ilişki-
leri ve cinsel ideolojinin kültür üzerindeki etkisini açığa çıkarır. Cinsel politikanın genelde kültürün 
yapısal temeli olduğu görüşü tüm feminist teorilerde yer alır. Ancak bunun da tersten başka bir 
belirlemecilik olduğu düşünülmelidir. Toplumsal cinsiyet ilişkilerinin kapsamı tarihsel olarak değiş-
kendir ve genelde kültürel süreçlerin belirlenmesinde de değişiklik gösterir. 

Toplumsal anlamda henüz yerleşik bir cinsel kimlik olarak temsil edilmeyen eşcinseller ya da sa-
dece kadınsı ve erkeksi görünüm özgürlüğü tartışmaları, heteroseksüel ideolojinin kontrolünde 
cılız protestolarla seslendirilebilmenin ötesinde normalleştirilememiştir. Tarihsel belirlenmişliğin 
dışında kalan cinsel davranış kalıpları gelişmiş demokratik kapitalist toplumlarda “toplumsal tole-
rans” adına katlanılabilir deformasyon olarak kabul edilirken, çok sayıda ülkede ya hastalık, ya da 
ahlak sınırlarının tahrip edilmesi olarak değerlendirilmektedir.

Cinsel ideoloji tartışmalarının, ideologların varlığını büyük ölçüde göz ardı ettiği söylenebilir.18 Bu 
anlamda cinsel ideoloji kapsamındaki çok sayıda düşünce tarihçisinin araştırmaları toplumsal tar-
tışma ortamlarında yaygınlaşmamıştır. Başlangıçtan bu yana cinsel ideolojinin kurulmasında etkin 
olan guruplar rahipler, gazeteciler, politikacılar, reklamcılar, psikiyatrlar, tasarımcılar, yazarlar ve 
akademisyenler olmuştur.

FEMİNİST SANAT BAĞLAMINDA CİNSELLİK
Kadınların yüzyıllar boyunca sanatın nesnesi ve konusu olmaları birtakım sınıfl andırmalarla kate-
gorize edilmeleri birçok, kadın sanatçıyı bu imgeleri düzeltmeye yöneltmiştir.19 Bir nesne olmaktan 
çıkıp ‘sanatçı ’konumuna geçen kadın, artık kendi imgesini de üretebilir hale gelmiştir.

Cinsler arasında doğal farklılıklara bağlı olduğu düşünülen pek çok ortak kanı iddia edildiği gibi 
objektif bilimsel incelemelere dayanmaz. Örneğin: Carol Christ’ın de ifade ettiği gibi ‘ilahi erkek’ 
simgelerine odaklanan dinsel simge sistemleri, kadının gücünün hiçbir zaman tamamen meşru ya 
da hayırlı olmayacağı izlenimini yaratır.’20 Lacan’a göre simgesel düzende ‘phallus’un üstünlüğü 
ile açıklanan erkekmerkezcilik, Freud’da da erkeğe bağlanır. Aristoteles’e göre tohumu veren 
erkektir oysa dişi yalnızca geleceğin embriyosunun maddesini sağlar.21  

Sosyolojik kadınlık ve erkeklik kalıpları kadın imgeleri, dinlerin ve kültürlerin uzun yıllar boyunca 
oluşturduğu geleneklerin hem ürünü hem de bir parçasıdırlar. 
1960’larda Amerika, İngiltere ve Fransa’da toplumsal ve siyasal bir savaşım olarak birçok ala-
nında beliren kadın duyarlığı, ataerkil düzenin kadına yönelik tutumunun sorgulanması amacıyla 
başlamıştır. Özellikle kadın sanatçılar, ataerkil düşüncenin kendilerine uygun gördüğü rolleri red-
dederek kadınlara özgü bir bakış açısı geliştirmişlerdir. 

Günümüzde Feminizm, sanat alanında da alışılmış ve bilinen tanımları ve durumları yeniden ta-
nımladığı ve sanatın geçmiş etik ve idealist değerler bağlamında insanoğlunun doğal ve evrensel 
değerlerini mi yoksa erkeklerin değerlerini mi yansıttığını tartışmaktadır. Ayırım yalnızca bir yaratılış 
ayrımından değil, çıkar çatışmalarından ve karşılıklı bağımlılıktan doğmaktadır. 

18 Paul Robinson, Michael Faucoult, gibi cinsiyet ilişkilerine dair entellektüel açıklamalarıyla dikkat çeken düşünürler ile Mainheim, Gramchi,   
 Conrat, gibi yeni sınıf teorisyenleri Kastedilmektedir.
19 Okan Berna Kaya, Günümüz Sanatında Feminist Yaklaşımlar, Çankırı Karatekin Üniversitesi, Güzel Sanatlar Fak., makalesinden alınmıştır.
20 Gadon, W.Elinor, 1990 The Once and Future Goddess A Symbol For Our Time, Wellingbrough,Northants:Aquarian Press,s.260
21 Agacınskı, Slyvıane, 2008 Cinsiyetler Siyaseti,çev. İsmail Yerguz, Ankara, Dost Kitabevi,s.33-36
22 Okan Berna Kaya, Günümüz Sanatında Feminist Yaklaşımlar, Çankırı Karatekin Üniversitesi, Güzel Sanatlar Fak. makalesinden alınmıştır.

23 Gadon, W.Elinor, 1990 The Once and Future Goddess A Symbol For Our Time, Wellingbrough, Northants: Aquarian Press, s.121
24 Söylemez M., 2011,Pamukkale Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü Dergisi, Sayı 8,

Bu bağlamda, artık pek çok sanat eserinin geleneksel sanat tarihi yorumlarının yeniden ele alına-
rak sanatın sosyal ve kültürel anlamda yeniden sorgulandığını söyleyebiliriz. Yeni bakış açıları sa-
nat tarihinde de geniş bir etki yaratmaktadır. Bazı teorisyenlere göre, cinsiyet kadın ve erkeklerde 
temel tecrübe, beklenti ve algı farklılıkları yaratmakta ve bunlar yaratıcı süreçleri etkilemektedir.

1970’lerin başında, süregelen erkek egemen kültüre duyulan güvenin yitirilmesiyle kadın sanat-
çılar arasında güçlü bir dayanışma başlamış ve feminizm söylemi yaygınlaşmıştır. Bu da kadın 
sanatçılar tarafından öne sürülen ilk felsefi  yaklaşım olan feminizmin sanatta nasıl somutlanabile-
ceği üzerinedir. Dolayısıyla kadınların sanata getirdikleri en belirgin şey eleştirel bir kapı aralamaları 
olmuştur.

Kadınların yüzyıllar boyunca sanatın nesnesi ve konusu olmaları birtakım sınıfl andırmalarla kate-
gorize edilmeleri birçok, kadın sanatçıyı bu imgeleri düzeltmeye yöneltmiştir. Bir nesne olmaktan 
çıkıp ‘sanatçı ’konumuna geçen kadın, artık kendi imgesini de üretebilir hale gelmiştir.22

Lippard, kadın imgelerini daha geniş bir yelpaze de genelleyerek kapsayıcı bir tanımlamaya git-
miştir: 

“Birleştirici bir yoğunluk, tüm yüzeye yayılan dokunsallık, sıklıkla duyumsanan zorlayıcı 
bir dokunma duygusu ve yine sıklıkla yinelenen endişe, takıntı hali. Kendi çevresinde 
dönen ve odaklanan biçimlerin çokluğu, üstünlüğü, kendi üstüne kapanarak dönen 
parabolik biçimler ya da her yerde yayılan çizgisel içerikler. Uzanan ya da katmanlaşan 
tanımlanamaz bir gevşeklik, düzensizlik, kararsızlık, elle dokunabilme rahatlığı, pem-
beler pasteller, gelip geçici bulutsu renklere düşkünlük”23

Günümüz kadın sanatçıları geçmişe dönüp baktıklarında sanat tarihinden hiçbir miras devir ala-
mamalarından dolayı müzelere ve kurumsal olana tepki duyarak post-modern bir tavır sergiliyor-
lar. Birçok kadın sanatçı da ortak tema, olay örgüsü ve karakterler bakımından ortak özellikler 
saptanabilir. Virginia Woolf, Ellen Moeis, Elaine Showalter, Gilbert & Gubar gibi sanatçılara göre 
tarihte bütün kadınlar aynı türden baskılara maruz kalmışlardır. Bu durumda kadın sanatçıların 
dünyayı erkeklerden farklı bir şekilde algılamaları doğaldır.

Feminist sanatçıların özgün tutumları dışında, yapıtlarında gözlemlenen ortak özellikler şöyle sı-
ralanabilir:

• Tüm insanlığı kurtarmak gibi bir çabaları yoktur. 
• Doğurganlıktan hoşlanırlar. 
• Gerektiğinde üretimlerinde kendi vücutlarını da plastik obje olarak kullanırlar. 
• Ev içi gibi kendi özel alanlarını kamusal alana taşıma isteği duyarlar. 
• Ürünlerden görsellikten çok dokunsallığa ve duyumsallığa ağırlık veren bir enerji yan-
sır.  
• Çalışmalarında yaşama cevap vermek anlamında yaşama dair izler sürüp ve ipuçları 
verirler. 
• Gösterge Bilim’i sanatlardan ayrı tutmazlar. 
• Edebiyat, Tarih, Antropoloji… Bilim dallarından da beslenen çalışmalar üretirler. 
• Çalışmalarında sofi stike sanat formları ile ilgilenmezler.
• Amaçları yeni bir kurmaca düzeni ile toplumsal, estetik, antropolojik nesne üzerinden 
yeni ve taze iletiler verebilmektir. 
• Güzellik ve cinsellik kavramları dışında kalan kadının anlaşılmasını isterler. 
• Erkek egemen toplumda, erkeğin görmek istediği bir biçimde şekillendirilen, daima 
güzel, sevişmeye hazır, kimliğinde seks ve aşk duygularını barındıran ve bu kimlikler 
dışında hiçbir statüsü olmayan kadını irdeler. 
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Sosyolojik ve antropolojik geçmişini yakalamaya çalışan kadın sanatçılar, estetize edilmiş olanın 
dışında kalan, kadının göz ardı edilen, bilinçli bir şekilde saklanan yönlerini karşı referanslarla ver-
meye çalışırlar. Amaçları, fi ziksel güzelliği ya da cinselliğin ötesinde, düşünen psikolojik ve fi ziksel 
duyumlarını görünür kılmaya çalışmaktır. 

Biçimsel kodlamalar ikinci kuşak feminist sanatçılar için yeterli olmamıştır. Bu grup sanatçılar daha 
dışavurumsal boyutta hareket ederek, geleneksel yöntemlerin dışında kadın bedenini sanat nes-
nesi olarak kullandılar. Kadın cinselliğini öne çekerek; özne olarak kadın bedenini hem gösterge 
ve hem gösterilen olarak birbiriyle örtüştürdüler. Dikkat çekenler arasında fotoğraf ve videoları ile 
Cindy Shermann, “Vajina Resmi” performansı ile Shigeko Kubota, “Kadın bedeni ve şiddet içerik-
li” performansları ile Marina Abramoviç ve psikolojik kökenli kadın fotoğrafl arı ile Sherrie Levine, 
cinsiyet ayrımcılığını ve bunun getirdiği bilinçdışı etkileri eleştirir. 24 

Baskılanmış kadın bedenleri, psikolojik imgeler içermekte ve performanslar gösterinin ötesinde 
sanatçılar için bir deneyimleme alanı yaratmaktadır. Kavramsal sanatın boya yerine kullandığı bu 
beden dili, feminist sanatçı için kendi bedenini temsil duygusundan uzak üretebilen bir ben’e dö-
nüştürmüştür. “Bedene yönelik bu tavır, izleyicinin olayı bir gösteri değil; gerçek bir deneyim olarak 
algılamasına ve paylaşmasına neden olur. Yaşam içgüdüsüyle ölüm içgüdüsü, sadizm mazoşizm, 
izleme, izlenme, hastalık, sağaltım arasındaki ikilemleri irdeleyerek dramatize eden performans 
sanatı,  Maurice- Ponty’nin dediği gibi “insan bedeninin ancak yaşayarak kavranabileceği” ger-
çeği üzerine kuruludur.”25 

Beden sanatı pratikleri öznenin kendisini de bir nesne olarak sunması seyirciyi kışkırtmakta ve 
iletişim için ortak bir zemin hazırlamaktadır. Fakat 1970 ve 1980’lerde eleştirel feminist hareketin 
gelişmesinde etkili olan feminist sanatçı ve kuramcı Marry Kelly, kadın sanatçıların kendi bedenle-
rini kullanarak gerçekleştirdikleri bu eylemlere karşı çıkmıştır:

“Kadının imgesi bir sanat eserinde kullanıldığında, yani bedeni ya da kişiliği bir göste-
ren, olarak sunulduğunda, çok ciddi bir sorunsal haline gelir. Kendisini bir sanat eserin-
de şu ya da bu şekilde sunan çoğu kadın sanatçı, kadını bakışın nesnesi olarak sunan 
baskın temsillere meydan okumasını ya da verili bir kendilik olarak kadınlık kavramını 
sorgulaması için gereken yabancılaştırma araçlarını bulamamıştır.”26  

Feminist sanatın bu eylem dinamikleri, kadın bedeninin hem özne hem nesne olması bakımından 
bilinçdışını yapısöküme uğratmaktadır. Fallusa gönderme yapan performanslar daha çok ruhsal 
görülmekle beraber; beden ve benlik ilişkisi bakımından kadının bedenini cezalandırmaya ve kendi 
varoluşunun da yapısöküme uğramasına neden olur. Performans sanatını benimseyen sanatçılar, 
cinselliğin gizemini yapısöküme uğratmayı amaçlarken; kendi bedenlerini de cezalandırdılar. Fakat 
kadın sanatçıların amacı, bedenlerine sahip çıkmak; yeni bir tanım yaratmak ve kadın bedenlerini 
yüceltip erkek tarafından tüketilen bir arzu aracının ötesine taşımaya çabalamaktı. Bu anlamda 
performanslarla cinselliğin gizemi yıkılmakta ve cinselliğin özü, fi ziksel, ruhsal dayanaklarından 
kopartılarak; kadın bedeni, yeni tanımlara hedef olmaktaydı. 

Feminist sanat, çıkış noktası itibariyle kadın sesini açığa çıkarmak; kadın duyarlılığını ön plana çek-
mek ve kadın deneyiminin özgünlüğünü ortaya çıkarmayı hedefl emiştir. Bunun yanı sıra feminist 
sanat tarihini araştırmak, saptamalar yapmak, siyasi, sosyal ve kültürel açıdan değerlendirmeye 
çalışmakla beraber; kadına ideolojik bir bakışla yaklaşmıştır.

Feminist sanatçı ve eleştirmenlerin duyarlılıklarının farklı noktalarda odaklanması feminizme ortak 
bir ideoloji sunamamakla beraber; grupların da kendi içlerinde yakaladıkları tutarlı gerekçeler; 
feminizme özgün bir tavırda sağlamıştır. . Bu farklı görüşleri ortak bir adımda toplamaya çalışan 
“May Stevans’ın son dönemde, kopukluk ve fragman gibi post modern terimleri kullanarak yaptığı 
işler, hem ataerkil kurumları eleştirip hem de kadınlara özgü sorunları ele alarak bu iki kavramı 
uzlaştırmayı başarır.”27  
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Sanat her zaman, kışkırtıcı olmuştur. Ölüm, seks, küfür ve inançsızlık gibi sosyal tabular, sefalet 
ve müstehcenlik sınırlarını keşfetmek isteyen sanatçılar, tarafından yıkılmak istenmiştir. Sanatsal 
tabular incelenmesi mutlaka tartışmalı ve şok edici sanat açıklamalarını içerir ve bu tartışma; saldırı 
görüntüleri nedeniyle sansür ya da yasakla sonlanır.

Dini örgütler en etkin sansür baskı grupları arasındadır. Küfür gerekçesiyle yasal bastırma gele-
nekseldir. Sanat tarihi boyunca, dini simgelerin saygısız görüntüleri betimleme sanatlarında, sü-
rekli tartışmalara neden olmuştur. Salman Rüşdi’nin romanı Şeytan Ayetleri (1988), dünya çapın-
da Müslüman muhalefetin bu yazar aleyhine bir fetva ile sonuçlandı. 1989 yılında, Nigel Wingro ve 
Azize Theresa, bir 16. yüzyıl rahibenin cinsel fantezileri esinlenerek bir erotik fi lm yönetti. Çarmıha 
çivilenmiş Theresa yanıt vermeyen Mesih’in üstüne yapılan anlatım, İsa ve Mary Magdalene ara-
sındaki cinsel ilişki rüyası gerekçe gösterilerek 1988 de İngiliz makamlarınca gösterimi yasaklandı. 
Yüksek Mahkeme ve İnsan Hakları Avrupa Mahkemesine başvuruldu. İngiltere’de küfür yasalar 
2008 yılında yürürlükten kaldırılmasının ardından gösterime izin verilebildi. Jens Jorgen Thorsen’in 
1992’de cinsel aktif olarak İsa’yı temsil eden bir fi lmi ve Matthias von Fistenberg’in 2007’de 
İsa’yı gay olarak betimlediği fi lmleri aynı yasaklarla karşılaştı. 1976 yılında, “Eşcinsel Haber” Mesih 
ile bir Romalı yüzbaşının seks ilişkisini betimleyen James Kirkup şiiri “Aşk” yayınlandı. Medyada 
başlayan ahlak için kampanya, bir Hristiyan baskı grubu önderliğinde dergi özel bir kovuşturma 
konusu edilerek Editör, Denis Limon, suçlu bulundu. İnsan Hakları Avrupa Mahkemesine itiraz da 
başarısız oldu. Şiir, nihayet sadece İngiltere’de küfür yasalarının yürürlükten kaldırılması sonrasın-
da yasal olarak kullanılabilir hale geldi. 

25 Gouma, T. S. ve Mathew, P. (2008). “Sanat ve Cinsiyet”, İletişim Yayınevi, (Ed: A. Antmen), İstanbul. S.27
26 Gouma, T. S. ve Mathew, P. (2008). “Sanat ve Cinsiyet”, İletişim Yayınevi, (Ed: A. Antmen), İstanbul. S.43
27 Gouma, T. S. ve Mathew, P. (2008). “Sanat ve Cinsiyet”, İletişim Yayınevi, (Ed: A. Antmen), İstanbul. S.59
28 Bu bölümde yer alan fotoğrafl ar üzerinde günümüzde yasaklamalar kalmıştır.
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Spencer Tunick, 
2010, The Telegraph,
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Japon tasarımcı; Tsurisaki Kiyotaka kazalar, suç sahneleri, morgları ve ceset fotoğrafl arı nedeniyle 
suçlanırken; Andres Serrano, cinsiyet, vücut sıvıları ve şiddet içerdiği iddia edilen bir dizi ölüm te-
malı fotoğraf üretti. Gilbert ve George, mikroskobik vücut sıvı soyutlamaları ile doğrudan suçlandı. 
Kanadalı sanatçı Rick Gibson,  kafalarından ameliyat aleti kancalar ile tutulan iki minik fetüs fo-
toğrafı nedeniyle, kamunun öfkelenmesine neden olmuş, 1987 yılından sonra uzun süren çok 
sayıda dava ile cezalandırılmak istenmiştir. Çok sayıda Japon yönetmenin, cinsel şiddetti konu 
eden fi lmleri (Hei Tei Yang 731-1987 gibi), gösterimden kaldırılmış olmasına karşın, “zombi” fi lmleri 
cinsel özellik taşımadığı için şiddet gerekçesi ile yasaklanmamaktadır.

Hezuo Fangshi gibi, bazı çağdaş Çinli sanatçıların çalışmaları çatışmacı özellikler taşıyan çalış-
maları, kan dışkı ve kadavra görüntülerinin yer alması nedeniyle, “Şanghay grup sergisi” olarak 
Avrupa ve Amerika’da yasaklanmıştır. Zhu Yu, Hezuo Fangshi gibi Shiren (2000), adlı performansı 
ile yasaklanmış, ancak internet yoluyla izlenme rekorları kırmıştır. 

Tiyatro sanat da müstehcenlik iddiasıyla çok sayıda yasaklamayla karşı karşıya kalmıştır. Tone-
elgroep mastürbasyon görüntüsü içeren sahneleri ile otuz yıl sansürlenmiş, 1998 yılında yeniden 
sahneye konulan Gerardjan Rijnders’in yönettiği oyun, bu kez gerçek mastürbasyon, ereksiyon 
ve orgazm görüntüleriyle sahnelenince, şaşırtıcı rekorlar kıran yoğunlukta ilgi gördü. Rockbitch, 
lezbiyen grubun sahne performansı, 1997 yılında yasaklanınca aynı gösteri video fi lm olarak gös-
terilmiş, yasağın bitmesiyle yeniden 2002’de canlı olarak sahnelenmiştir.

Takamine performansı Kimura-San’da; konuşamayan ve yardımsız hareket edemeyen bir ada-

mın kişisel bakımını üstlenen arkadaşının, cinsel gerginliği giderici olması için mastürbasyonuna 
yardım etmesi konu edilir. ‘Kişisel bakım’ sınırlarını genişlettiği, gerekçesiyle gösteri yapılan cam 
bölmeye izleyiciler tarafından taşla saldırılarak, Takamine başından ağır biçimde yaralandı. Halkı 
tahrik ettiği gerekçesiyle davaları sonuçlanmadı.

Fotoğraf sanatında Jeff Koons; cinselliği narsistik bir tutumla, porno modeli olan eşi ile sex anlarını 
görüntülemiş, hazırladığı Heaven Made In serisi (1991) ile yasaklanan sanatçılar arasına girmiştir. 
Koons’un fotoğrafl arı, sanat ve pornografi  arasındaki çizginin nerede olduğuna ilişkin uzun tar-
tışmaların yapılmasına neden olmuştur. Kışkırtıcı görüntüler olarak kabul edilen fotoğrafl arında 
doğrudan pornografi  olmamasına karşın cinsel ilişki anlarının aşırı yakın çekimleri, porno izlenimini 
güçlendirmiştir. Koons’un fotoğrafl arı hukuk mücadelesinden sonra 1992 yılında Taschen tara-
fından sansürsüz yayınlandı. Gösterilen kamu ilgisi; Mark Rotenberg, Laura Mirski ve Victoria’nın 
sert cinsellik görüntülerini bir koleksiyon olarak sunan Yasak Erotica (2000)’nın basımını sağladı. 
Amerikan senatörlerince protesto edilen ve devlet yardımı kesilmesi için çaba harcanan, Robert 
Mapplethorpe; “X Portföy” adlı fotoğraf serisiyle dünyaca tanınan bir fotoğraf sanatçısı oldu. 
Mapplethorpe en tartışmalı fotoğrafı (1976) Rosie, üç yaşındaki bir çocuğun çıplaklığını görüntü-
lendiği için büyük tepki topladı. Toplumun bu alandaki hassasiyeti hiç değişmediği için yasaklama 
sürdürüldü.

Graham Ovenden (1993 ve 2009), Ron Oliver (1993), Will McBride (Zeig Mal! 1974), David Ha-
milton (Masumiyet Çağı, 1995), Nan Goldin (Klara Ve Edda Belly-Dancing çocukların çıplak fo-
toğrafl arı, 1998), Tierney Gearon (2001), Annelies Strba (2002), ve Richard Prens (Ruhani Ame-
rika, 1983) gibi çok sayıda fotoğraf sanatçısı ve görüntüleri “potansiyel müstehcen” olarak kabul 
edilmiş, uzun süre İngiltere polisi tarafından takip edilmişlerdir. Amerika’da, FBI; Jacqueline Li-
vingston (1978) ve Jock Sturges (Radiant Kimlikler, 1994) gibi sanatçı ve fotoğrafl arını yasal bir 
gerekçe olmaksızın sergilenmelerini engellemek istemiş, ancak yasal itirazlar sonunda sergilenme 
sağlanabilmiştir.

Andres Serrano tarafından hazırlanan ve BBC1 yayınlanan, Sex (1998) programında Christopher 
Spencer’in insan döllen-
me süreci (1998), A Girl’in 
21. Yüzyıl Sex (2006) gibi 
fotoğraf serisi, yayımlan-
dığında, sanatın haylaz 
çocukları olarak görülmüş-
lerdi. Oysa bugün sanatının 

Jeff Koons, Leydi Gaga David Hamilton (Masumiyet Çağı, 1995)Robert Mapplethorpe, “X Portföy”
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Jock Sturges sonuçta hiçbir suçlama sanki (Radiant Kimlikler, 1994)

Christopher Spencer, günah,1998
sakıncalı bulunan bu ürünleri artık masum yaşam görüntüleri olarak algılanıyor.

Sanat kendinden fazla emindir. Hem de cüretkârca tumturaklı sözler eder. Çünkü sanatın haya-
tın sorumluluğunu üstlenmek gibi bir yükümlülüğü yoktur. Kuşkusuz hayat da bu tür bir sanatla 
yarışma beklentisinde değildir. Bir insan sanata adım attığında artık hayatın alanından çıkmış gibi 
davranır. Aralarında bir bütünlük olmayan iki mahrem yaşam gibidir. 

Sanatın ve hayatın üstlenmek zorunda olduğu, karşılıklı sorumluluk değildir, ama karşılıklı birbirini 
suçlama sorumluluğunu kolayca üstlenirler. Sorumluluğun gerekliliğini haklı çıkarabilmek için sa-
natsal ilhamdan medet ummak yetersizdir. “Hayatı göz ardı eden ve kendisi de hayat tarafından 
göz ardı edilen ilham bir kendinden geçme halidir. Öyleyse hayatın sorumluluğunu üstlenmeden 
yaratmak ya da sanatı hesaba katmadan yaşamak ne denli savunulabilir.”29 Kuşkusuz sanat ve 
hayat bir bütün değildir. Ama bir insan olarak benim sorumluluğum her ikisini benliğimde birleş-
tirmektir.

Jacqueline Livingston
(1978)

Nan Goldin (Klara Ve Edda Belly-Dancing çocukların çıplak fotoğrafl arı, 1998)

29 Bahtin, Mihail, 2005, Sanat ve Sorumluluk, Çev. Cem Soydemir, Ayrıntı Yayınları, İstanbul. s.13
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de özellikle fotoğraf sanatında yaratıcı birey olunamaz denklemi, 
yaratıcı özne oluşun ana niteliklerinden birisidir. Çünkü ahlak; 
ölçüler, değerler, kalıplar, ödevler, sorumluluklar içeren bir kural-
lar bütünlüğü ise, edinilmiş bilgilerin, inanılan ahlaka uygun ola-
rak kullanmasını kaçınılmaz kılar. Hem bilmede, hem bulmada, 
hem de sunmada; kişiliğin temel öğelerinden olan benimsenmiş 
ahlak ölçülerinin dışında seçme ve tepkime, pratik olarak olası 
değildir. 

Tüm metafi zik felsefeciler ve ideologlar ve idealist mütefekkir-
ler, ahlak ayrı, yaratıcılık ayrı ayrı şeylerdir diye beyin yıkarlar.
(Duygularınızı, coşkularınızı işinize, ilgi alanınıza karıştırmayın 
diye vaaz verirler.) Öbür yandan da kendi egemenliklerine aykırı 
bir bilgi kullanışına, (genellikle ahlaka aykırılık gerekçesiyle) izin 
vermezler. Bunu polisiye denetlemenin ötesinde, kendi ahlaki 
ölçü, değer, anlam, ilke kalıplarını, insanlara çok küçük yaşlarda 
özümseterek de becerirler. Bundan dolayı, daima içinde doğu-
lan sınıfsal egemenlik dünyasının, inanç esaslı özümsetilmiş ah-
lakı, yaratmanı ana engellerinden birisini oluşturur. Ya da, insanı 
sıradan, normal, herhangi biri, kul duruşuna çevirmenin ana bir 
belirleyicisi de, egemenliğin ahlakıdır. 

HEM İNANIRIM, HEM DE YARATIRIM DİYEN HOKKABAZLARI 
FARKEDENLERDEN MİSİNİZ?

2-Fotoğraf ve Estetik Ahlak:
Fotoğraf sanatçılığına soyuna biri, hem geleneksel-egemen ah-
lakı, yaşamın her anında içinde taşıyıp, hem de özel, özgün, 
özgür biri olabilir kapsamındaki iddialar sık dile getirilir. Böyle 
bir sav bir dalkavuk felsefesi tipikliğidir. Çünkü yaratıcı yaşamın 
ahlakı, kendine özge estetik bir ahlaktır. Estetik ahlak, egemen, 
dinsel esaslı ahlakın bireysel olarak yıkımı ile inşa edilen, ölçü, 

anlam, değer, ilke olarak yaratmaya, bilmeye, bulmaya, ileri 
çözümler üretmeye olanak sağlayan ahlaktır. Savaşılarak ka-
zanılandır. Ahlak, genetik olarak nakil olan değildir. Ahlak her 
anlamı ile, insanın kendi ve öteki arasındaki iletişimleri ve ilişki-
leri belirleyen değerler, sorumluluklar, ödevler, ölçüler ve ilkeler 
bütünlüğüdür. Doğar doğmaz, egemen kültür, siyaset, ideoloji, 
felsefe vs. ile insana yüklenip, zaman içinde özümsetilip, be-
nimsetilendir.

Egemenliklerin vaaz ettikleri ahlak, muğlaklık, bilinmezlik, anla-
şılmazlık, içeren dinsel ahlakın saltıklığı/mutlaklığı ile gökselleşti-
rilip - ilahileştirilmiş, tartışılması yasaklanmış ahlaktır. (Bu ahlak: 
bilgi üretmeyi değil, bellenenlere uyup, olanları, ezberlenenleri 
tüketmeyi gerekli kıllar.)  Bu yüzden egemen ahlak, kendi ilkeleri 
dışında hiçbir değer, ölçü ve gelişim kabul etmez, ettirmez. 

Ama egemen ahlak, değiştirilmesi de, (sonradan, doğduktan 
sonra belletilip, eklenip, kişiliklere yüklenen olduğu için) olasıdır. 
Fotoğraf sanatında estetik özne oluş süreci; insanın içini-özünü 
ele geçirip biçimlendirirken, egemen ahlakla da hesaplaşmasını 
gerekli kılmaktadır. Estetik ahlak duruşu kazanılmadan, özel biri-
lik, bir-tanelik, özgünlük ve özgürlük; üretimlere asla yansımaz. 
Çünkü hem geleneksel- egemen ahlakı içinde, özünde taşıyıp, 
onun kural ve ödevlerine uyup, hem de yaratıcı bilgi kullanımı ola-
naksızdır. Çünkü insan, bilip inandıklarından öte değer üretemez.

Çünkü, tüm egemen ahlak anlayışları seksist’tir. (Cinsellik, cin-
siyet ayrımı yapandır.)

Çünkü, Tüm egemen ahlaklar, düşünceden duygulara, seçme-
den eylemleşmelere kadar her alanda uymacılığı ve tabi oluşu,  
zorunlu kılarlar.

Çıplak – Fotoğraf ve Yaratıcılık Faruk ATALAYER
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Fotoğraf ve çıplak/nu ilgisi, özellikle bizim gibi ülkelerde estetik 
gerçeklik dışında değerlendirilip en değişmez yasağa mahkum 
edilir. Estetiğin ve çıplağın salt inanç ve ahlakla değerlendirilip 
yasaklanmasının yarattığı, çıplağa yönelik yoğun bir açlık, 
özlem ve aşırı tüketim ayrı bir inceme konusudur ama, bu 
yargının önemlilik içeren yanı, görsel sanatlar ve özellikle fotoğ-
raf acısından yaratıcılığın ana engellerinden birisini oluşturma-
sıdır.

1-Fotoğraf, Ahlaki Duruş ve Yaratıcılık
Bilgiyi edinmede, tasarlamada ve bilgiden estetik nesne üretip 
sunmada, ahlak yer alır mı? Bilgiyi kullanmada ahlakın etkinliği 
nedir? Kuşkusuz bilgi ve bilginin en somut varlıklaşmasından 
biri olan fotoğraf asla ahlaktan bağımsız değildir. Ama asla in-
sanları sömürmeye, kullaştırmaya yönelik egemen ahlakın em-
rinde de değildir. İnsanın, aynı anda gerçekleşen bir bilim top-
lantısına mı, çıplaklığın yer aldığı bir fotoğraf sergisine mi, yoksa 
çıplak bir dans şovuna mı, ya da dini bir toplantı veya ayine mi 
gitmesi gerektiğini belirlemede: ahlakı anlayışı ve duruşu, ana 
belirleyicilerden birisidir.

Ahlak; en yakın anlamı ile insanın içi, özü, gönül dünyasına 
dayalı duygu, düşünce ve davranışlarıyla ilgili, kural, değer, 
ölçü disiplinidir. Doğaya, insanın hem eklediği, hem de yük-
lediği ilkeler bütünlüğüdür. İnsanın kendiyle, başkasıyla, do-

ğayla olan tüm iletişimlerini belirleyen ölçüler, ilkeler düzeneğidir. 
Sergi veya çıplak dans şovunu seçmeyi; beğeni, hoşlanma, 
keyfi lik özgürlüğü olarak tanımlama bile, ahlaki duruşun 
belirlediği bir niteliktir. ‘İçim, canım/ruhum o görüntüleri, 
şovu istiyor’ eylemleşmesinde, için-özün niçin ve neden onu 
istediğinin yanıtı, insanın ahlaki duruşu ile özdeştir, uyumludur. 
Çünkü benimsenen (İster bilincinde olunsun, ister olunmasın.), 
edinilmiş ahlaka aykırı bir seçimin yapılması (Özgür bir seçim 
olarak nitelense bile.), olasılık dışıdır. İster duygusal, ister bilişsel 
olsun, her insani davranışın altında, çocukluktan itibaren özüm-
senmiş ahlakın kuralları vardır. Öğretilip, benimsetilen ahlak da, 
egemenliğin düzenini koruyup, kollayan ölçüler ve değerleri içe-
rir. Metafi zik her ahlak, egemenliğe uymayan hiçbir seçime izin 
vermez.

Yaratıcı sanatçının ve özellikle fotoğraf sanatçısının içi, gönlü, 
bir üretici güç niteliğine ulaşmış özdür. Bu öz, ahlaka sahip 
olmayan, ahlak dışı bir öz asla değildir. Tam tersine, kendine 
özge özellikler içeren, evrensel ölçü, değer ve ilkeler bireşimi-
dir. Ya da, geleneksel, egemen ahlak değer ve ölçülerini içten, 
özden söküp atan, yerine estetik bir duruş kazandıran ahlaktır. 
Bu kazanım, hazır bulunan, egemenlikçe dayatılan, çocuklukta 
içe, cana/ruha kazınan ve genellikle inanç esaslı ahlak kalıp ve 
ölçüleri ile bir hesaplaşmanın göstergesidir. Dolayısıyla,  hem 
temeli dini olan egemen- geleneksel ahlaka sahip olup, hem 

Fotoğrafl ar: Edward Weston
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leri, utanç duygusunu; ‘tanrısal bir içgüdü, tanrının insana ba-
ğışladığı bir duygu’ olarak tanımlarlar. Ama Tanrının tanımlayıp, 
insanda biçimlendirdiği bu duygu, sanki eksik-kusurlu imiş gibi 
de, egemen ideolojinin geleneksel anlayışlarıyla belletip, ezber-
letilir. Utançla, ayıpla, günahla, yasakla, edep dışılıkla ilgili bilgiler, 
teknikler, ölçüler, durumlar, ilişki ve davranışlar, gereklilikler, ege-
menliğe göre olumlu-olumsuz duyumsamalar, yoğun bir biçim 
de, insanlara öğretip benimsetilir. Çoğunluğa Tanrı adına, Tan-
rısallaştırılan buyruklar veya ‘kusursuz alemin ödevleri-sorumlu-
lukları’ belletilir. ‘İrade i cüzi’ (Az-küçük irade) sayılan insan, kul; 
ancak kendisine bağışlananı kullanabilir. ‘Yaratılan, buyruklarda 
yansıyan tüm fi illerin sahibi olmalıdır.’ Bu anlamda, inanç esaslı 
terbiye ve öğretme ile, ‘kişi arsızlıktan, utanmazlıktan-hayasızlık-
tan’ kurtulmuş olur derler. Utanmanın sınırları, topluma egemen 
olanların belirlediği, yaşamın her alanını kapsayan bir genişlik 
içermektedir. Bazıları, tamamen kullaştırmaya yönelik çıplaklığa 
ilişkin cins, cinsellik ve cinsiyet bağımlılıklarını, katı ve kalın çizgi-
lerle belirler. Bunlardan bazıları:

‘Vücudun çıplak görünmemesinden el sıkmaya, inanç bilgi-
sizliğinden günah işlemeye, fi zyolojik bozukluklardan şaşılığa, 
eski–kullanılmış giysiden kokuya, ailenin ekonomik–kültür se-
viyesinden argoya, parasızlıktan haylazlığı, haram yemekten 

‘gavura–kafi re’ ben-
zemeye, yabancıya 
görünmekten ya-
bancıyla konuşma-
ya, harama, çıplağa 
bakmaktan çıplak-
lıktan utanmaya, 
günah saymaya, 
bayanların yalnız 
yaşamasından içki 
içmesine, evlenme 
kaderciliğinden er-
kek dayağına katlan-
maya, geleneklere 
aykırı davranmaktan 
‘cinsel hınzırlıklara’, 
dili uzunluktan, söz 
ve yer bilmezliğe, 
gizden/sırdan dön-
mekten durum kur-

tarmaya, çamaşır yıkamaktan temizliğe, çok çalışmaktan tem-
belliğe, efendisine, beyine itaatten, bedenini sahibine adamaya’  
vs. vs. kadar, çok geniş bir alanda, korku ve kaygı karmaşası 
ve kırması olan utanç duygusunun biçim ve bilgileriyle, beyin-
ler yıkanıp koşullanır. Hemen hemen tamamı, evrensel olma-
yan, utanma ve utanç duyguları: dini ahlak ve felsefe ilke ve 
kalıplarına göre yapılandırılmıştır. Bu koşullanmaların bedene ve 
zihne etkileri derin ve egemen olacak biçemde güçlüdür. Sak-
lanıp  gizlenmekten kızarmaya, ses boğukluklarından bedensel 
büzülmelere, donup kalmadan dinginleşmeye, cinsel yetmezlik-

Çünkü, tüm egemen ahlaklar, kendi dışlarında değer, ölçü ve 
ilkelere yaşam hakkı tanımazlar.

Çünkü, tüm egemen ahlaklar, yönetmeyi ve yönetilmeyi kader 
sayarlar.

Çünkü, tüm egemen ahlaklar, kendi sınırları ve kalıpları dışında 
bilgi kullanımına izin vermezler.

Çünkü, tüm egemen ahlaklar, insanın kendi özüyle olan iletişi-
mini çarpıklaştırıp, önemsizleştirirler. İnsanı dışa, dıştaki bir güce 
bağımlı kılarlar.

Çünkü, tüm egemen ahlaklar, değişmez bir paylaşımcılığı, aitliği, 
tüketmeyi kotlarlar. Emek sömürüsünü kutsallaştırırlar.

Çünkü, tüm egemen ahlaklar, kalıplı ve izinli duyguları (Sevgiden 
aşka kadar) yüceltirler.

Çünkü, tüm egemen ahlaklar, kazanımları, ödülü, gelecekteki 
öbür dünyaya havale ederler. vs. vs.

Bu temel ölçü, değer, anlam, ilke ve ödevlere sahip olan her-

ten-kısırlıktan cinsel soğukluklara kadar; bio-kimyasal süreçleri 
olumsuz tetikleyen durumları, ilişkileri, ilkeleri, bilgileri, duruşları 
ve tutumları belleyip, özümseyenler: utanç duyma anlarında, bir 
yıkım, bir şok, geçici bir felç yaşarlar. Beyin merkezleri ve nöron 
ağları, kimyasalların ve hormonların etkisiyle; sığlaşır, daralır, iş-
lem kapasitesini kaybeder, düşünme yüzeyselleşip salt korunma 
yönünde çalışır. Kısaca öğretilip koşullandırılmış yetersizlik veya 
düşünce-davranış uygunsuzluğunun farkına varılınca, duyulan 
olumsuz duygulanış durumu, utanmadır. İnsan, bellediği bu du-
rumları, yüz kızartıcı suç olarak algılar ve içe kilitlenip kapanır. 
Utanç (Os. Mahcubiyet, hicap), bir acıdan da insanın kendisini 
bir kötü durum, duruş, söz, ilişki iletişim veya eksiklik karşısında 
ayıplanacak bir konumda algılayıp, görmesinden kaynaklanan 
bir duygudur. Buyruk esaslı dini inanca ilişkin, utanılacak şeyleri 
bilen, tam anlamı ile terbiye edilip, koşullanmış olandır. Böyle-
lerinden, yaratıcı insan, gerçek fotoğrafçı çıkmaz. Böylelerinde 
özgür, özel öznelik gelişmez. Böyle insanların şaşırtıcı, evrensel, 
insan beden değerleri-çıplaklık konusunda aydınlatması, çıplak-
lığın gizemli güzellikleri yansıtan görüntülerini yakalayıp sunması 
olası değildir.

Estetik bilgi, teknik ve görüntü düzenleri yaratmada; zihinle-
ri ayıplarla-utançlarla sınırlı kişilerin, ilgi ve eylem alanları hem 
darlık, hem de kaçınılmaz bir yetmezlik içerir. Fotoğrafsal çaba, 
bilme, araştırma, tasarlama ve yansıtma: inanç-cemaat kültürü-
nün ayıplarına ve utançlarına ilişkin koşullamaları ve sınırlamala-
rıyla asla belirlenen değildir. Estetik yaşamın OLANI OLDUĞU 
GİBİ KABUL EDEN (Ama bireyselliği ile yorumlayan) tutumuyla, 
çocukluk dönemi koşullanmaları aşılabilir. Sanatta ve özellikle 
fotoğrafta bilmenin ayıbı-utancı yoktur. İçinde doğulan toplu-
mun utanç durum ve ilgilerini bilmek ile, onları duyumsayarak, 
inanarak yaşamak ayrı şeydir. Merak, hırs ve yakalama duygu-
ları utanç ve ayıplarla,  engellenip köreltilmiş insan, yaratıcı insan 
olamaz, fotoğrafta başarıya ulaşamaz.

Beyinlerindeki ayıplar, utançlar ile savaşamayanlar, bilgiyi izinli 
ve tembihli sınırlarda, sıradan olarak kullanmayı kabul eden-
lerdir. Çünkü utanç kültürünün araçları, donatıları, koşullanma 
teknik ve çeşitleri hem etkin, hem de kalın kalıplar içermektedir. 
Bunlar insanı, gırtlağına kadar KENDİNE GÜVENSİZ YAPAR. 
Eleştiriden, eleştirilmekten korkup, sakınan, küçük düşmekten 
ödü kopan, bedensel öğelerinden, çıplaktan utananlar, çıplağa 
hayvansal güdüleriyle yaklaşıp bakanlar, yaratıcı özgür benliği 
değil; utangaç, meraksız, büzülen uymacı tipleri oluştururlar. 
Belleyip, özümsediklerini tüketerek yaşarlar. Böyle bir kişilik ya-
pısının fotoğrafçılıkta başarılı olması olası değildir.

UTANÇIN: BİLGİ VE ÖZGÜVEN YOKSULLARININ SIĞINIŞ 
DUYGUSU OLDUĞUNU BİLİYOR MUSUNUZ?

4-Çıplağı Anlama, Anlamlandırma ve Anlatma:
Özellikle, eski (İslamiyet öncesi) Türk kültüründen kaynak alan 
çıplaklıkla ilgili: insana, topluma, yaşama ilişkin nesnel, hoş, 

hangi-biriliğin, bunları kırıp aşmadan fotoğraf sanatında da ya-
ratıcı ben bireşimine ulaşması olası değildir. 

TAPINÇ DONATILI BEYNİ OLANLARIN, ÖZGÜR OLDUĞUNU 
SANANLARDAN MISINIZ?

3-Utanç Duygusu Yozluğu ve Estetik Yaşam:
Çıplak, çıplaklık ve çıplağa bakma, kaydetme ve sunma üzerin-
de, özellikle cinsel esaslı ve dişi cinsi metalaştıran yoğun, ağır 
bir koşullama vardır. Tüm Metafi zik, İdealist ve Cemaat kültür-

SANAT CİNSEL KİMLİK İLİŞKİLERİ SANAT CİNSEL KİMLİK İLİŞKİLERİ

SANAT CİNSEL KİMLİK İLİŞKİLERİ... SANAT CİNSEL KİMLİK İLİŞKİLERİ... SANAT CİNSEL KİMLİK İLİŞKİLERİ... SANAT CİNSEL KİMLİK İLİŞKİLERİ... SANAT CİNSEL KİMLİK İLİŞKİLERİ... SANAT CİNSEL KİMLİK İLİŞK

Fotoğrafl ar: Edward Weston

Fotoğrafl ar: Edward Weston

işlevsel,  yerindelik içeren sözler, benzetmeler, kıyaslar çok ol-
masına karşın; inanç-cemaat kültürünün tam baskınlığı sonucu, 
normal insanlar için çıplaklık: porno, seks cima, zina hatta sap-
kınlık-sapıklık olarak anlamlandırılmakta, algılanıp bilinmektedir. 
Ne yazık ki, sanat-tasarım alanlarındaki özellikle fotoğraf ve si-
nema dünyasındaki insanlarımızın da bu konudaki duruşu, çok 
farklı değildir. Pornografi k bir tutum (Ki kafalarına, zihinlerine, 
bilinçaltlarına kazılıdır), beyin-bilinç yapılarının temel göstergesi-
dir... Çünkü çıplak kavramı ve gerçeği artık, erkek ve dişi cins ta-
rafından, egemen sınıfl arın eril kültürünce, üstüne bindirilmiş dini 
ve sömürücü içeriklerle, anlam değerleriyle görülüp algılanana 
dönmüştür. Özellikle bayan bedenini: oranları, proporsiyon ve 
işleme ritimleri, erkekte olmayan işlevleri ve bunlara ilişkin içsel, 
ruhsal değerleri ile görmeyip, salt cinsel meta ve erkeği tetikle-
yen sosyal dürtü kaynakları olarak algılayıp anlamlandırmak, her 
zihnin temel niteliğine çevrilmiştir. 

Çıplak: kabuğu, dışı, örtüsü, giysisi, gizleyeni olmayandır. Çıp-
lak, insana ilişkin olarak; soyunmuş kimsedir. Vücudun bütü-
nü veya bir kısmının soyunuk oluşudur. Ya da, vücudun doğal 
durumdaki görünüşüdür. Ama nesnel gerçek kapsamında; arı, 
gizli-saklı olmayan, örtük durumda bulunmayan, apaçık olandır.  
Ama bu nesnelliğin insan için değeri, kendi gerçekliği olmayıp, 
üstüne bindirilmiş anlamlara göre olup, koşullanılan bilgi ile algı-
lanıp anlamlandırılan olmasıdır.

Komünal toplum öncesi ve sonrasında, çıplaklığın günümüzde-
ki gibi anlamı, içeriği, kutsallığı, yasaklılığı bulunmamaktaydı. Ya 
da günümüzün ahlak, inanç, mistik ve sosyal kaygıları, anlamla-
rı, bağımlılıkları ile asla değerlendirilemeyecek bir oluşum ve ya-
şam duruşu içindeydi. Asla Köleci, Feodal ve de Kapitalist-em-
peryalist kültür ve ideolojilerine göre görme, algılama, yargılama 
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kimyasal işlemleri, ancak refl ekse dönüştürülmüş ön-kayıtlar-
bilgiler varsa, tepki olarak başlatır. Çocukluktan itibaren, salt 
vücuda-görünüşe indirgenmiş sosyal güdülenme ve koşullan-
maların (bol yinelemeli) bellek kayıtlarını, bilgilerini insan taşı-
yorsa; anlamı, özü, ruhu, bütünlüğü olsun, olmasın çıplak her 
görünüm, tasarı, zihinsel kurma, imgeleme kişinin, refl ekslerini, 
cinsel motor tepkilerini harekete geçirecektir. Eğer birikimler, ko-
şullandırılan kalça, baldır, göğüs, dudak, vulva, omuz, penis vs. 
gibi salt beden yapısının görünümlerine uygun ise; kişi benzer 
her uyartıda, karşıdakini bir insan varlığı olarak değil, salt cinsel 
nesne-seks imgesi olarak algılayıp, doyuma yönelik tepkime-
yi, otomatik olarak gerçekleştirecektir. Yani kişi ne görüyorsa, 
beynine, kafa yapısına göre görüp algılar. Sapıklık görüntüde, 
çıplakta değil, insanın kafasının içindedir. Fotoğrafçı hem tutucu 
kafa yapısından kurtulmuş öznedir, hem de insanların bu koşul-
lanmalarından arındırılıp, çıplağın evrensel değer ve anlamlarla 
algılanmasını sağlayandır.

Dişiliğin ezilen cins durumuna getirilmesi, onun salt bedenini ve 
bedeninin cinsel işlevleri dışında değer içermeyen varlığa dö-
nüştürülmesiyle gerçekleşmiştir. Üstelik bu çökertip-dönüştür-
me: beyin değeri olmayan, seks ve doğurma nesnesi oluşun, 
dişi cins tarafından da benimsenip, hırslı ve katıca savunulma-
sıyla pekiştirilmektedir. Böylece çıplaklık, korunacak, utanıla-
cak, saklanılacak ana belirleyici işlev ve anlam olarak, insan-
ların temel tutumuna çevrilmiştir. Güdülenme ve koşullanmalar, 
metafi zik söylemlerle beslenip, bedensel öğeler beynin birincil 
algılama ve anlama odağı durumuna getirilirse, kişi savunmaya 
veya uygun sahibe-efendiye salt bedenini sunmaya her an te-
tik ve tepkimeye hazır, sapmış bir cinsel varlığa dönüşür. Erilde 
mal arayan, kendini koruyacak nesneyi o veya şu yolla bulmaya 
çalışan bir sapkınlıkla koşullanır. Böylece, insanları cinsel bir sü-
rüye çevirmede, çıplaklık ve seks egemenler için sınırsız bir kar 
getiren emtialaşmayı-mal olmayı oluşturur.

Fotoğraf sanatı içinde yaratıcı yaşam, özel ve özgün bir ben 
var-oluşuna ulaşma savaşımıdır. İnançların metafi zik söylemlerle 
pekişerek (Ezilen cins oluşu, bir ilahi takdir, kader sayıp, onay-
layarak.), düşünceden duygulara, tasarlamadan imgelemelere 
kadar, beyinlerde oluşturduğu ahlaksal, inançsal, felsefi , cinsel 
tabu ve fetişleri aştıkça, insanın özgül kendi oluşu gerçekleş-
mektedir. Bu bağlamda, çocukluk döneminin ÇIPLAĞA ilişkin 
beyne sokuşturulmuş, sapık görme, anlama, kavrama, seçme, 
yargılama, yansıtma tutumlarından ciddi bir temizlik ile arındır-
mak, estetik yaşamın olmazsa olmazıdır. Fotoğraf çekme hem 
geri besleme olarak fotoğrafçıyı evrensel değerlerde değişmeye 
zorlar, hem de çekip sundukları, insanların anlama, anlamlandır-
ma kalıplarını aşmasına yardımcı olur. 

SANAL BIR GÖRÜNTÜ OLAN, EROTIK-PORNOGRAFİK  (TÜRÜ 
NE OLURSA OLSUN) FOTOĞRAFLARA BAKMAYI, HALA İĞ-
RENÇ, AYIP, GÜNAH, DİNSEL SAPIKLIK SAYAN, ÇIPLAKLIĞIN 
CİNSELLİĞİ KAMÇILAYAN OLDUĞUNU SAVUNANLARDAN MI-
SINIZ?

kalıpları ile anlamlandırmalara sığmayacak doğallıkla, işlevsellik-
le gelişip, biçimlenmişti. Sömürünün, sınıf ve kastların olmadığı,  
katılımcı paylaşım esaslı, en eski toplum biçimlerinde, çıplaklık 
ve cinsellik bir meta (mal), bir mülkiyet esaslı cins tahakkümü 
ereği, yaşamın-yaşamanın sorunu değildi. Ağırlıklı olarak örtün-
menin ardında, çevre-iklim, korunma işlevsellikleri bulunuyordu.  
Ne cennetten kovularak edep yerlerini görüp utanma-gizlenme, 
ne de cins ve cinsiyet sömürüsü yaratan metafi zik inanç, ahlak, 
edep, iffet guruldamaları vardı. O dönem insanlarının beynin-
de, doğar doğmaz istismarı içeren cinsellik ve çıplaklıkla ilişkili 
anlamlar, sınırlar, kalıplar, kutsamalar, yasaklar kazınmadığı için, 
çıplağı görmeleri, algılamaları günümüzden bam-başka, yada 
daha insanca idi. Çıplak, asla ahlaka ilişkin bir erekleşmiş göste-
ren değildi. Çıplakla ilişkilenen, çıplağa dayanan cinsel duygular, 
edep, ahlak sapıtmaları bulunmuyordu. Çıplağı görünce tetikle-
nip, cinsel esaslı sosyal dürtü ve güdüleri ayağa kalkan kafalar 
hiç yoktu. Ya da seyredilme, seyrettirme gibi gizli-açık bir cinsel 
sapkınlık duyumsamıyorlardı.

Yani, şimdilerde, çıplaklıkla ilgili sapmış görme ve anlamalar: 

6-Geleneksel Çıplaklık ve Yaratıcılık:
Çıplaklığın, dilimizdeki kullanımı (Cemaat kültürü ile damgalı ah-
lak, edep, iffet, ar, namus değerleri dışında), nesnel gerçeğe çok 
uygun olan, yalın, keyifl i ve dilin tadını, tınısını, güzellikleri, yansı-
tır anlamlarını taşımaktadır. < ‘ÇIPLAK ATEŞ, ÇIPLAK GERÇEK, 
ÇIPLAK ÇİCEK, ÇIPLAK EV, ÇIPLAK KAFA, ÇIPLAK TOPRAK, 
ÇIPLAK AT, ÇIPLAK İNSAN, ÇIPLAK AĞAÇ, ÇIPLAK YOL, 
ÇIPLAR FİKİR, ÇIPLAK GÖZ, ÇIPLAK ATIŞ, ÇIPLAK DURUŞ, 
ÇIPLAK BAKIŞ, ÇIPLAK YORUM, BALDIRI ÇIPLAK…’> vs vs. 
gibi kavramlar, dilimizde yer almaktadır. Ağırlıklı olarak çıplak: 
apaçık, aşikar, gizli olmayan, süs içermeyen, yalıtılmamış, ek-
lenmemiş-eklemlenmemiş, çoraklaştırılmamış, örtük olmayan, 
arı-duru anlamlarını nitelemektedir.

İnsanın çıplaklığı, fi kirden-düşünceden ekonomiye, giysilerden 
davranışlara, duygulardan düşüncelere kadar; üstüne bindiril-
miş olumlu anlam ve nitelemeleri de kapsar. Doğal durumdaki 
insan görünüşü olan çıplaklık, cinsel ve ahlak alanında, tam bir 
olumsuzlama belirteci durumuna gelir. Bu, doğal oluşun, olum-
suz anlam ve değer kazanımı, tarihsel bir süreç içinde, sınıfl arın 
felsefe ve egemenliklerine göre oluşup, ağırlıklı olarak eril kültür 
biçiminde gelişmiştir. Çıplaklıkla cinsellik zaman içinde eş an-
lamlı olarak özdeşleştirilmiştir. Çıplaklık, artık üstüne bindirilmiş 
yapay-inançsal ahlakın anlam değerleriyle algılanan, sarsılmaz 
bir putlaşmaya çevrilmiştir.

Mağara resimlerinde insan, çıplak olarak biçimlendirilmişti. Bu 
kasten, sırf birileri seyredip, cinsel açlıklarını gidersin diye yapı-
lan bir uygulama ve anlayış değildi. Çıplak oluşun, ahlaki, por-
nografi k, edep değerleri yansıtan bir yapay seks nesnesi ola-
rak algılanması ve bilinmesi diye bir koşullanmayı, o dönemin 
insanları taşımıyorlardı. Tersine, bereketin, üremenin, bolluğun 
simgesini içeren çıplak heykel-resim fi gürleri etkince kullanıldı. 
Göğüs, karın, kalça mitsel bir üremenin, güçlülüğün, doğaya 
meydan okumanın hem nesneleri, hem de simgeleri sayıldı-
ğından, doğrudan ve abartılı olarak, o zamanki yaşımın bizzat 
içinde yer tuttu. 

Kent (Cite, Medine) devlet aşamalarının başlangıcında da çıpla-
ğın, edep, ahlak, cinsel bir anlamı, değeri yoktu. Hatta egemen, 
efendi erkek, çıplak bedeni ile etkinlik kazanmaya çalıştı. Ne za-
manki sınıf baskınlığı, köle-efendi sınırları keskinleşip, netleşti, 
mülkiyet-miras egemen erkeğe göre biçimlendi, emek sömü-
rüsü zenginliğin, servetin tek kaynağı durumuna geldi. Çıplak, 
doğal anlam değerlerini kaybedip, egemen felsefe ve ideolo-
jinin erek nesnesi durumuna dönüştürüldü. Kölenin, efendinin 
tam malı (pazar değeri olan eşya, ürün) olması, özellikle kadının 
da cinsel duygulara seslenen-doyuran-doğuran meta duruma 
dönüşmesi, örtünmeyi, gizleyip, saklamayı, korumayı, aitliği ge-
liştirip, yaygınlaştırıldı. Feodalizm bunu ilahi emirlerle pekiştirip, 
daha da yasakçı anlamlarla yoğurdu. Zaman içinde Melek ve 
Meryem fi gürlerini bile giydirildi, örtüldü. Kapitalizm ise, ahla-
ken geleneksel, dinsel çıplak kültürünü korurken, bir yandan da, 

insanların beyninde, kafasına, sosyal güdülemeler olarak, son-
radan doldurulduğu için bulunmaktadır. (Asla genetik değildir) 
Yani çıplaklık nesnelliğinin cinsellik, porno, seks diye bir ger-
çekliği yok. Çıplağa salt seks nesnesi hem de seks imgesi olma 
nitelik ve anlamlarını insanlar, ya da egemen kültürler yüklüyor. 
Böylece insanlar koşullanıp, güdülendikleri gibi görüyor, algılıyor, 
anlamlandırıyorlar. Çıplağı merkez alan sosyal rollerini; kesintisiz 
ileten sabit gözlüklerle,  değişmez bir erek olarak algılıyorlar, an-

lıyorlar ve anlamlandırıyorlar.

Zihinleri böyle kalıplı, ayrımcı, yasakçı insanların, sanat-tasarım 
alanlarındaki üretimlerine bu değerleri, ölçüleri, anlayışları yan-
sıyacak, BEYİNLERİNİN SINIRLARI, KALIPLARI KADAR göre-
cek, yapacak ve ona uygun bir duruş sergileyeceklerdir. Kaçınıl-
maz olarak, çıplağı, cinsel haz ve zevkin ereği olarak algılayan, 
anlayan, gören kafa, taşıdığı güdülenmelerin boyutu kadar sap-
mış-sapak bir kafa olacaktır. Çünkü çıplaklığın kendisi bir sa-
pıklık nesnelliği değildir. Böyle bir anlamı ve var-oluş gerçekliği 
yoktur. Bunun için, çıplağı kendi gerçekliği dışında görüp-algıla-
yan kafa, sapmış, sapık bir kafadır. Bu kafanın bilimde, sanatta 
ve özellikle görüntü avcılığında evrensel ölçekte yaratıcı başarı 
kazanması olası mıdır? 

ÖZELLİKLE ÇIPLAK GÖRÜNTÜLERLE TETİKLENİP-DEŞARJ 
OLAN BEYNİN, ‘ARINMAKSIZIN’, ESTETİK BİR BEN VARO-
LUŞUNA ULAŞACAĞINA İNANANLARDAN MISINIZ?
 
5-Metafi zik Cinsellik, ‘Çıplak ve Yaratıcılık’:
Cinsellik, insanın toplumsallaşmasıyla birlikte, hayvansal üreme 
güdü ve dürtüsünden kurtulmuştur. Ama cinselliğin anlamları, 
toplum biçimine göre yaşanıp biçimlenmektedir. Sınıfl ı toplum-
larla birlikte kadının köleleştirilmesi ve ezilen cins durumuna 
getirilmesi, onun bedenini ve çıplaklığını erkeğin nesnesi olarak 
edinilen ve korunması gereken bir mala çevirmiştir. 

Cinsellik ve iletişimi, beden çıplaklığının salt fi zyolojik kullanı-
mıyla veya görmeyle, seyirle ele geçirilmesi değildir. Kaldı ki ele 
geçirme, kaçınılmaz olarak bir ele geçirileni erekleştirir. Bu ise, 
sınıfl ı toplumlarla birlikte gelişen erkek egemen kültürünün tipik, 
dişi cinsi veren-sunan-avlanan ereğine indirgeyen, sapmış bir 
yansımasıdır. Ele geçen olarak bir insan cinsi anlaşılıyor ve algı-
lanıyor ise, dişiliğe ait çıplaklık görüntüsü bile, sapmış bir beyin 
için ganimet-mal olmaktadır. Halbuki cinsellik, insanlık bazında, 
doğrudan beden cinsiyetine bağlı olmayan (Ereği o olmayan), 
karşılıklı iki insanın (özne-özne), sosyal bir koşullanma (Doğur-
ma-doğurtma, geleneksel evlilik gerekliliği, romantik sevgi, sa-
tın alma, kandırma, zorlama, tecavüz vs. vs.) olmaksızın, kendi 
gerçekliği kendinde olan bir katılımı, cinslerin kendi özgüllüğü 
ve özgürlüğü için yaşamalarıdır. Bu ise salt çıplaklığın nesnelliği 
ile asla gerçekleşmeyin, bilgi, emek, gönüllülük ile geliştirilmiş, 
özü ve biçimleri tamamen estetik incelikler içeren erme, uçma, 
yükselme, empatik bütünleşme, kendini ben olarak yaşamadır. 
Hayvansal uyarıma ve salt erkeğin doyumuna veya doğurtmaya 
yönelik, tek tarafl ı bir süreç değildir. Yaratıcı fotoğraf; çıplaklığı ve 
cinselliği bu acıdan yansıtan, aydınlatıp ezilen cins sömürüsüne 
karşı olan görüntüleri üretmedir. O insanların inanç, utanç esaslı, 
kar getiren cinsel mal sömürülerini gideren-doyuran sanat ça-
bası değildir.

İnsan gelen bir uyartıyı, önceden kaydettiği anlamlara göre al-
gılar. Eğer uyartı, eylemi-davranışı gerektiriyorsa, beyin gereken 
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Fotoğrafl ar: Edward Weston
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arınıp, estetik bir cinsellik ve çıplaklık anlayışına, düzenine fotoğ-
raf sanatçısı ulaşamazsa, beyin becerilerini tam olarak kullana-
mayacaktır. Buda yaratıcı oluşun en büyük engellerinden birini 
aşamama demektir.

İNSAN KAFASINDAKİLERE GÖRE GÖRÜR, DÜŞÜNÜR, TA-
SARLAR... BİNLERCE YILLIK ERİLLİĞİN FOSİL CİNSEL VE 
ÇIPLAK ANLAM KALIPLARI İLE YAŞAYANLARDAN MISINIZ?

7-Çıplağa Bakma, Görme ve Yaratıcılık: 
İnsan vücudu, doğanın en gelişmiş biçim yapısına sahiptir. 
Özellikle bayan bedeninde altın oran esaslı düzenler, yapı ve iş-
leyiş çözümleri içermektedir. Ama her biçim; bir özün, içeriğin 
varlıklaşmasıdır. Bu nesnel gerçeklik üstüne bindirilen anlamlarla 
ya değiştirilir, ya da yadsınır. İnsan bedenine ve özellikle bayan 
bedenine ilişkin algı ve anlamalar, egemen kültür ve inancın yük-
lediği bilgileri içerir. Yani beden ve çıplağı insan, çocukluktan 
itibaren öğrenip benimsediği bilgiler dışında göremez, algılayıp 
anlamlandıramaz. Fotoğraf, bu sömürüden kurtuluşta, insanlık 
için en etkin estetik dildir.

Bakma her anlamda, gözleri uygun duruş durumuna getirmedir. 
Eğer insanın zihni, herhangi bir şimdide, ağır baskı ve takıntılılık 
durumunda ise; bir şeye bakabilir, ama var olan gerçekliği gö-
rüp algılama, anlayıp anlamlandırmada, yargılayıp yorumlamada 
bozulum içerir. Takıntılılık ve baskı: cinsellik ve çıplaklık üzerine 
bilgi koşullanmaları içeriyor ise, kişi o veya şu biçimde, gerçek-
liğini algılamaksızın, çıplağa ilişkin her şeye, belleğindeki anlam 
kotlarına göre bakıp görür. Görme, her anlamda, insanın beyin 
yapısı ve zihin sınırlarına göre bir algılama, anlama eylemidir. Kişi 
beynindekilere göre görür, algılar.

Eğer bir erkek, çocuklukta edinip benimsediği, tutucu, ağır cin-
sel tabular ve çıplak üzerine yoğun kurulumlar, seks imgeleri/
imajları taşıyor ve beyni de düz-metafi zik düzen içinde ise;  tüm 
yasaklılığına, günah (!) oluşuna karşın (Ki bunu aklayan inanç 
tekerlemeleriyle vicdanen rahatlatıcı, ‘Güzele bakmak, açıkta 
olana bakmak sevaptır.’ gibi çiğ ve çirkin yargılarla, kusurunu 
giderip, kendini huzurlu hisseden sıradan insan.), röntgencilik 
boyutunda görmek için bakmaya daima hazırdır. Çünkü görü-
nenden cinsel zevk, keyif almak, açlığını doyurmak için (doğru-
dan ya da dolaylı) bakar, kafasındakilere göre görür. Ama aynı 
kişi, yakınları ve dostları için, çıplaklığı ayıp, edepsizlik, ahlak-
sızlık, günah alanı ilan eder. (Bu çatışkı bile görüntü kaydı için, 
sanatçıya bir hazine sunar.) 

İnanç-cemaat kültürünce, köle, kul ve mahlukattan (ezilen 
cinslikten de aşağı) sayılan, ahlak, cinsellik, namus tabuları ile 
terbiye edilmiş dişi cins için çıplağa bakmak, görmek eğilimi, 
isteği yoktur. Çünkü eril kültür ve Teizim, onu barutun ateşi 
saydığından, ateşi söndürmeyi-denetlemeyi esas alır ve de dişi 
cinsi soğuk, duyarsız, tepkisiz, sönmüş ateş durumuna getirir. 
O, daha çok kendi bedeninin çıplaklık derecesine ve görünü-

yasaklılığın-baskının yarattığı açlığı, sanal görüntü olanakları ile 
pazara dönüştürdü. Özellikle, kadın bedeninin görünümlerini, 
büyük kar getiren bir seks emtiası, imaj varlığına dönüştürüp, 
dişi cinsi, beyni, duyguları, zekası, düşüncesi, yaratma beceri-
leri olmayan, salt bedene, bir et varlığına çevirdi. O, seyredilen, 
seyrettiren oldu. Bu sapkınlık, dişi cinse de benimsetilip özüm-
settirildi.

müne kilitlenir. Cinsel kimlik, arzu, coşku olarak, derecesi ne 
olursa olsun soğukluk-fi rjitlik sapması ile güdülendiğinden (Teist 
inançların egemen olduğu ortamlarda, her kadın sosyal fi rjitliğe 
mahkumdur ve benzerlerinin de öyle olmasını canı gönülden is-
ter.); çıplağa bakmamakla, görmemekle, etkilenmemekle gurur 
duyacak, övünecek kadar duyarsızlaştırılır. Ama kendi bedeni-
nin görünümünde ise, aşırı bir duyarlılığı, süslenme yansıtmala-
rında,  teşhircilik boyutunda gösterir. Bu erkeğinki kadar garip 
bir çelişkidir. (Bu çelişkide görüntü kaydı için, sanatçıya ayrı bir 
hazine sunar.) Dişi cinsin, beynine, zihin güçlerine, özüne gös-
termediği aşırı bir ilgiyi, bakımı ve emeği, beden biçimine göste-
rerek; ezilen cins kültürünün tipikliğini yaşar ve yansıtır.

Fotoğraf sanatında yaratıcı bir kişilik, geleneksel-sıradan her iki 
cinsin, çıplaklığa ilişkin tutumlarından daha derin bir bakma ve 
görme biçimine sahiptir. Çıplağı, estetik olarak görmede; temel 
erek cinsel haz, keyif alma, açlık giderme değildir. Beyin dü-
zeni, birikimleri, kavramları, ölçüleri ve anlamlandırmaları, este-
tik-plastik yapıya dönüşmüş bireyin, çıplağa yönelik görme ve 
algılaması, üst değerler içerir. Çünkü beyinsel duruşu ve bellek 
kotlarındaki değerler, ölçüler, ilkeler, kavramlar; sıradanlığa göre 
çok farklılaşmıştır. Geleneksel dişil ve eril role ilişkin; korku veya 
sapak haz, zevk duyarlılığını içermeyen (Bunları aşmış olan.), 
çıplağa bakış da, görme de, özgür özne için estetik kaygılar, 
değerler ve seçmeler öncüldür. Bu fotoğraf sanatçısının çektik-
lerine yansıyarak, sıradan insanların da bakma ve görmesinin 
değişimine en büyük katılımı sağlamadır.

İştahla bakma, veya ne olursa olsun bakmama, aynı hastalıklı 
duruşun göstergeleridir. Bu genel kapsamda, asla bakmama, 
utanma, iğrenme veya gizli, çaktırmadan, ya da açıkça bakıp, 
komplekslerini, aşağılık duygusunu, açlığını doyurma sapıtma-
ları, estetik görmenin dışında, ilkel, yoz, tutucu, sapak, soğuk, 
sömürücü, hastalıklı ve ayrımcı görmelerdir. İnsanlığın gördük-
lerini evrensel değerlerle anlamasında, önemli bir araçta fotoğ-
raftır. Çünkü fotoğraf sanatı, çıplağa ilişkin de evrensel değer ve 
anlamların kazanımında en etkin plastik dildir. 

“BU İĞRENÇ GÖRÜNTÜLERE NASIL BAKABİLİYORSUNUZ, 
BUNLARA SEYRETME BİR ZAYIFLIĞIN, ŞEYTANİLİĞİN, GÜ-
NAHKARLIĞIN, HASTALIĞIN EMARESİDİR” DİYENLERDEN 
MİSİNİZ?

8-Çıplaklık, Suçluluk ve Yaratıcılık: 
Köktenci, teist anlayışlar için çıplaklığın tartışılır bir yanı yoktur. 
Büyük günah, cennetten kovulma, çıplaklığın ana temsilcisi ola-
rak, dişiliğe ilişkin büyük suç olarak tescilidir. Çünkü köktenci 
anlayışlar için insan yaşamının gerçeklikleri değil, kutsal ölçüler, 
anlamlar, kurallar önemli değerler taşır. (Ki bunlar mülkiyet ve 
eril egemenliğini sağlayıcılarıdır.) Bunların sınırını aşmak, günah 
ve suçtur.

Yasaklılık, köktenci her anlayış da, bakma ve seyretmeye bile 

Çıplaklığın, anlam bozulumunun gelişim süreci, kısa öz böyle 
oldu. Son tahlilde, çocukluktan itibaren, beyni yapay, sapık, sö-
mürücü, ayrımcı cinsellik değer, ölçü, ilke ile dolu olan bir insa-
nın, yaratıcı yaşamda, özelikle fotoğraf sanatında başarılı olması 
çok zordur. Çünkü beyninin tüm merkezleri, cinsel tabular, cins 
ayrımı ve çıplaklık koşullanmaları ile sınırlı ve bezeli bir insan bu 
sınırların dışında görmesi, kaydetmesi olası değildir. Bunlardan 
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kenlik yerine, sanal, düşsel, mitsel, göksel metafi zik hiçleşmeye, 
kendine bile kapalı ötelenmeye, baskılanmaya gömülmektir.

Bu yamuklaşan kulluğun, bağımlılığın en tehlikeli ve vahşi so-
nucu; gerçek doğasından kopan insanın, özel, özgür, özgül 
anlayışlara karşı, aşırı saldırgan, tutucu ve yıkıcı bir tutum sergi-
lemesidir. Gerçekliğini yaşayamama, yetersizlik, sanal ve soyut 
doyum biçimlerine takılma, dünyaya, insana ait olmayan ilahi 
kusursuzlaşma, en öncelikli olarak cinselliği ve çıplağı, suçlulu-
ğun başköşesine oturtmaktadır. Suçlanmamak, suçludan nefret 
etmek... Yaşam boyu bu korku, kaygı, tedirginlik, iğrenme kim-
yası ile yaşamak... (Olumlu yanı şu ki: bu tip ikilemler, görüntü 
avcılığı için bir hazine yaratır.) 

Sanatçının, fotoğrafının çıplağa evrensel değerler ve güzellik adı-
na bakıp görmesiyle, normal, sıradan insanın bakıp örmesi çok 
farklıdır. Yaşamın, anlamanın, kurmanın, tasarlamanın bir aracı 
olan cinselliğe ve çıplağa, sanatın-fotoğrafın yaklaşımı; yasaklı 
olduğu için bilmeyenlerin, dokunmayanların, denemeyenlerin, 
tartışmaktan, konuşmaktan, seslendirmekten sakınanların, 
kendinde ve çevresinde olmasını tam tehlike sayanların, suçun 
en temel alanı olarak algılayanların yaklaşımı gibi değildir. Kök-
tenci ve kapitalist  (Bu iki alan, Posmodernite de tam uzlaşırlar.) 
her yaklaşımda-ortamda, bastırılıp ötelenmiş duyguları, çıplaklık 
ürünleri, anormal bir biçimde tetikler, kamçılar. Yüzeysel-fi zyolo-
jik haz, zevk tepkimelerini ateşler. Sıradan insan, kutsallık adına 
bastırıp, kendini mahrum ettiği cinsellik ve çıplaklığı saltık suç 
alanı sayarken, gizli bakma, seyretme anlarını da,  çarpık bir 
doyum için kullanmaktan çekinmez. Bu çatışkılı-çelişkili eğilim, 
dev bir kar pazarı yaratır. (Olumlu yanı ise, bu ikilemin hem bir 
görüntü zenginliği yaratması, hem de fotoğrafı bu hastalıkların 
farkına varmasını sağlayan dil konumuna getirmesidir.)

Yaşamsal bir gücün, kimyasından güdülerine kadar nesnel ge-
reçliklerinden, cansal/ruhsal, mistik, ilahi soyutluklarla vazgeç-
me, uzaklaşma, bastırma, istenildiği kadar tartışılmaz sayılsın, 
sapakça çıkışların kaynağı olur. Yaratıcı yaşam, bu sapak koşul-

suça karışmada belirleyici (müdahil) olmaktadır. Suçu, günahı, 
göz zinası boyutuna kadar koşullandırmalara indirgeyip,  yan-
sıtan görüş, insanları sürekli bir suçluluk duygusu ve korkusu 
içinde tutar. Böylece insanların kulluk bağlılığını sürdürmesini 
sağlar. Kişi, içten gelen doğru ve insani bilgilerle geliştirilmemiş 
güdü ve dürtülerle, seyir etse bile, hemen suçluluk duygularına 
kapılacağından,  bunu gizleyerek, kaçamak olarak yapar. Gizli-
lik ve gizleme, suçlanmaktan kurtulma için bir tedbirdir. Korkar, 
ama karşı gelinmez bir biçimde de yapar. Çünkü yasaklayan 
sistem, erkeğe nefes payı, çıkış kapıları da açar. Bu kafaları, 
şaşırtır. Çünkü gizli bir izin, erkeğe hak tanır. (Kadın, müsteh-
cenlik de, erkekten 9 kat daha sorumlu tutulur.) Bu tam olarak 
aile ‘yakınlarına (açıkça haremine) göz kulak ol, diğerleriyle olan 
ilişkilenmelerine af yolu daima vardır anlamını’ içerir. Bu, mülki-
yet dayanaklı, eril esaslı bir cinsellik gözlüğüdür. Bunlara ilişkin 
durumlar ise, fotoğraf sanatçısına, bitmez tükenmez bir eylem 
alanı oluşturur.

Cinsel bir kişilik geliştirememiş, doğurmanın nesnesi, ereği ol-
muş dişi cins için, seyir değil, kendi bedeninin çıplaklığı, seks 
imgeselliği, bir ilgi çekme, bedeni ile öne çıkma, seyir nesnesi 
olma ile doyuma ulaşma: ana duruş biçimine (kasten.) getiril-
miştir. Dişi cins, kutsal yasağı bilir. Hem suçluluk, korku duygu-
larını kesintisiz beyinlerinde taşır, hem de değer üretememenin 
ezikliğini, hiçleşme zavallılığını, kişisel bedenini öne çıkararak,  
çıplaklık yansıtmaları (Ya tamamen açılma, ya da tamamen ör-
terek, gizem,  kapalılık çekimi yaratma.) ile doyurur. Bu da, dişi 
cinse yönelik şaşkınlaşmanın-hiçleşmenin göstergesi ve tipikli-
ğidir. (Halbuki genetik olarak evrimsel gelişmede kadın beden 
ve beyninin gelişimi, erkekten çok daha görkemli bir yapıdadır.) 

Fotoğraf sanatında kalıcı olmak isteyenler için, her iki cinsin 
çıplağa ilişkin geleneksel tutum ve anlayışları, yaratıcı yaşam 
için, yıkıcı, saptırıcı, durdurucu engellerdir. Cinselliği ve çıplak-
lığı, kendi nesnel gerçekliği içinde sindirmeyi başaramayan bir 
kafada, suçluluk, günahkarlık, sapıklık duyarlılıkları; sınır koyan 
baskınlığını kesintisiz sürdürür. Kişi kafasına sokuşturulmuş bu 
değer ve anlamlara göre görür, algılar, tasarlar, yansıtır. İleriye, 
derine, estetik anlamlandırmalara ulaşamaz. Kaba, banal olanın 
bile içinde görkemliyi, sıradan, olağan içinde sıra dışı olanı, gün-
lük, herhangi bir şey olanda ender olanı/müstesnayı ne görür, 
ne de görmeye çalışır. Çünkü köktenci, inanç değerlerin bağım-
lısıdır. Ya sakınır, ya da salt zevk-doyum için bakar, çeker…

Kapitalizm de, çıplağı ve cinselliği, kör istek, hayvanilik, içgüdü 
mahkumluğu ilan eder. Ama bir yandan da, özellikle dişi cinsin 
bedenini; erek seks nesnesi-imgesi, pornografi k varlığa çevirir. 
Böylece, en büyük kar getiren bir alanı, korku, kaygı ve yasakla-
malarla besleyerek üretmiş olur. Kapitalizm için erek, bir yandan 
köktenci, tutucu, geleneksel cinsel anlayış ve ahlakı besleyip, 
yaygınlaştırmak, öbür yandan sınırsız (Sinemadan fotoğrafa, 
basından TV’lere, aletlerden yazın ürünlerine kadar.) çıplaklık ve 
cinsellik nesneleri üretip, pazarı diri tutmaktır... Bir anlamda da 

lanmalardan kurtulmadan, arınmadan, put-hedef güdülenmele-
rini yıkmadan beynini özel ve özgür kullanamaz. Fotoğraf sanatı 
hem çekenin arınmasını sağlar, hem de seyircinin aydınlanıp 
estetik beğeni ve zevk duygularının gelişimini yaratır.

UTANÇLARIN KARANLIĞINDA YAŞAMAKTAN MUTLU OLUP, 
KUTSAL YASAKLARI ÇİĞNEMEYİP, SUÇ İŞLEMEME KIVAN-
CINI, YAŞAMININ MERKEZİ YAPAN YOZLUKLARI AYIRA BİLİ-
YOR MUSUNUZ?

10-Çıplaklığın Gerçekleri ve Yaratıcılık: 
• Çıplağı, ilahi, uhrevi, köktenci, Postmodern suç ve sapıklık 
ereği olmaktan çıkartmak; ona kendi nesnel gerçekliğini kazan-
dırmaktır. Çıplak, soyut bir kavramdır. Metafi zik anlayışlardan,  
nesnel gerçeklik görüşlerine kadar, pek çok anlamı niteler. Ama 
çıplaklık ve cinsellik asla insan yaşamının (olumlu-olumsuz) ve 
özellikle fotoğraf sanatçısının biricik hedefi  değil, insanı insan 
gibi görüp anlayan yaşamanın bir etkin aracıdır. O ne köktenci 
(Yasaklayarak salt bedeni birincilleştiren.), ne de Freud’cu (Her 
şeyin altında onu arayan.) megalomanyaklık hezeyanları değil-
dir. O, insanın en güçlü yaşama aracıdır. (Yaşamı her anlamda 
üretmenin ta kendisidir.)
 
• Çıplağın, kendi öğelerine dayanan ritmini, uyumunu, tınıları-
nı, tonlarını, oranlarını, titreşimlerini, özünü, canını/ruhunu hem 
yaşamında, hem de estetik etki anlamlarının yaratımında kulla-
nabilmek; yoz, sakat, metafi zik cinsel tabu ve kalıplardan arın-
makla olasıdır. (Estetik arınmayı yaşamayan, sıradanlığa mah-
kumdur.)

yaratıcı beyin oluşumlarının önünü, çocuklukta gerçekleştirilen 
sapıttırmalarla tıkamaktır... Metafi zik cinsellik ve çıplaklık an-
layışları ile beyinleri felce uğratıp, salt tüketenler yaratmaktır... 
Hem günah, yasak, hem de değil… Ama bu ilkem, özellikle fo-
toğrafın geri besleme ve özneyi değişime zorlama niteliğinden 
dolayı, hem yaratıcı kişilik geliştirmenin de bir yolu olur, hem de 
görüntü alanı zenginliği yaratır…

Ne bedenin kendisi, nede çıplaklık, cinselliğin tek gerçekliği 
değildir. Sıradan insanlar, şaşırtılmış, şaşkınlaştırılmış kafaları ile 
görüp, algılarlar. Beyinlerinde olan kotlara göre duyumsayıp an-
larlar. Çıplaklık ne cinselliğin, ne seksin, ne de doyum coşkuları-
nın olumlanması değildir. (Eğer bu bilimsel bir gerçeklik olsaydı, 
tüm dünyadaki plajların kapatılması gerekirdi.) Eğer evrensel es-
tetik değerlerle beyinler biçimlenmiş ise; çıplaklık sapık doyum-
ların ereği olmaktan çıkar. Bu bakmamak, görmemek utancı, iğ-
renmesi dışında görüp anlama, anlamlandırmadır.  Bu oluşuma 
ulaşmada fotoğraf, motor gücü oluşturmaktakdır.

“DİŞİ CİNS, ÇIPLAĞA BAKIP ESTETİK TAT ALMAZ, AMA ÇIP-
LAKLIKTAN VE BAKILMAKTAN KEYİF ALIR” DİYEN İDYOLARI 
AYIRA BİLİYOR MUSUNUZ?

Bir yanı günah, ayıp, iğrenç, yasak esaslı SUÇ, bir yanı KAR 
GETİREN nesne...

İnsanın cinselliği, simgesel, sanal, düşsel değil; doğuştan kim-
yasını, tohumunu, kökünü taşıdığı, doğasal yasalara, biyolojik 
güçlere dayanan, dünya varlığı olan bir canlının cinselliğidir. Bu 
gücü, inançlarla, mistisizmle, hurafelerle, sanal görüntülerle, bi-
linci ve bilinçaltı alanlarını saptırıp öteleyerek, etli-kanlı, can var-
lığı gerçekliğini insandan koparmak, sanatı ve özellikle fotoğrafı 
en temel yaratıcı güç kaynağından yoksun bırakmaktır. 

Yaşamdan, yaşamadan çıkarılarak, doğaüstülüğe, kutsallıklara 
dayandırılan metafi zik cinselliğin, doğrudan çıplaklıkla simgesel-
leştirdiği edep, namus, iffet, ahlak, beyinlerin en etkili, denetle-
yici ve sınırlayıcı tabusudur. Günlük yaşamın her anında (farkına 
varılsın, varılmasın), her biliş, görüş, tasarlayış, seçiş, yapış du-
yumsamalarında, bu tabusal değerler tam baskınlıkla belirleyici-
dir.  Böylece gerçek bir ana üretici güç kaynağından, kutsallıklar   
(sorgusuz-sualsiz belletilmiş inançsal, iffetsel, ahlaksal cinsel 
değerler) adına vazgeçen insanın yaşamı, güdülendikleriyle sü-
rekli sınırlı olur.

Korunma, kıskançlık, sakınma, bastırma, metalaşmayı benim-
seme, yasaklılığı sindirme, imgeselliği özümseme; kaçırılmaz 
psikolojik bir çöküntü kızgınlıkları, zaman içinde çıplaklığı yöne-
lik, sapıkça (kutsanmış, ilahi değerlerden, ölçülerden, anlam ve 
ödevlerden sapma olarak) algıları, anlamaları oluşturur. Bu insa-
ni gerçeklik ve de estetik güzellik içeremeyen cinsellik, çıplaklık 
anlayışıdır, felsefesidir.  Bu dünyadan kopup, öbür dünya ödül-
lerine sıkı sıkıya bağlanmadır. Ya da doğal, sağlıklı, katılımcı üret-
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• Bakışın ardındaki felsefi , ahlaksal, ideolojik, estetik kafa ya-
pısı, görüp-anlamayı belirler. Sakat, hastalıklı bakmak, görmek 
ile suç-günah sayıp bakmamak, görmemek aynı kafa yapısının, 
yoz, sapak, tutucu biçimidir. (İnsan görüşü, kafa kotları ile öz-
deştir.)

• Güzel ve çirkin çatıştığı kadar, birlikte de var olur. Bunu gör-
meye çalışmak bile, güçlü bir estetik kazanımdır. Bu bir temel, 
bir çıkış tohumudur. Çünkü çatışkı, çelişki; tutucu, durdurucu, 
bağımlı oluşu da, yeniye, evrensele, gerçeğe çıkışı da belirler 
ve katılmaya yol açar. Aynı nesnel çıplak gerçek, bir acıya göre 
suç, zehir, sapıklık olarak anlamlandırılırken, bir acıdan da este-
tik güzelliğin en etkili varlık değeri, işlevi olmaktadır. (Güzel in-
san, yaratıcı insan olmak; bir sonradan kazanılan niteliktir.)

• Yaşamın korku, kaygı, tedirginlik, suç, günah kimyası üzerine 
gelişmesi, beyinleri tek boyutlu bağımlılıklara kilitler. Beyin düze-
ni, bunlara göre oluşur. Yaşamın düş ve imgelemde olduğu gibi, 
estetik zevk, keyif, haz duyarlılıklarının olumlu, geliştirici, ilerletici 
kimyası ile biçimlenmesi, insanı daha üretken ve katılımcı yapar. 
Bu ise, beyin nöron ve sinaps düzeninin yeniden örgütlenmesini 
gerekli kılar. Biri yıkıcılığın, saldırganlığın, tutuculuğun, karışıklı-
ğın, şaşırmanın, acının, korkunun karanlığı olur. Diğeri aydınlığın, 
aydınlanmanın ışığı olur. (Cinsel aydınlığa insan kendisi isterse 
ulaşır.)

• Çıplaklık ne günahın-suçun, ne iğrenmenin, ne de yıkıcılığın 
gerçeğidir. Tamamen, olumsuz ve çöküntü yaratan, insan bey-
nine sonradan sokuşturulmuş duygu koşullanma ve güdülen-
melerdir. Bunlarla yüzleşmeden, hesaplaşmadan estetik özne-
liğe ulaşılamaz.

• Çıplaklıktan, doğrudan zevk almak, doyum sağlamak, onu 
cinsel coşku hedefi  olarak kullanmak, bir taraftan da korkusu-
nu, kaygısını, iğrenmesini kafada taşımak, kronik bir kafa isha-
line uğramaktır. Bu hastalıktan kurtulmadan, yaratıcı başarıya 
ulaşmak olanaksızdır. (Beyin temizliğinin ilacı, insanın kendi ni-
yeti ve çabalamasıdır.)

• Estetik zevkin, bilgeliğin, güzelliğin yaşamsal araçlarından olan 
cinsellik ve çıplağa, sıradan insanın hem aşırı ilgi, hem de en 
büyük günah, suç sayan, reddedici bir tutumu ile yaklaşmak; 
yaratıcı oluşun önünü kesmektir. Utanç olarak beyinde taşınan 
yozluklardan arınmaksızın, sanal ve salt görünüşlerle kendini 
doyurma tiryakiliğinden, bağımlılığından, sınırlayıcılığından kur-
tulmaksızın, özgün düşünmek, tasarlamak ve üretmek olası de-
ğildir. (Cinsellik ne kirliliktir, ne de kutsal bir tabu. Yaşamın insana 
sunduğu en büyük yaratma gücünün kaynağıdır.)

ÇIPLAĞI, SALT APIŞARASI OLARAK GÖRME SAPIKLIĞINI 
ONURLA SAVUNAN HİÇLİKLERİ AYIRA BİLİYOR MUSUNUZ?

 

11- Çıplaklık, Tabulaştırma ve Yaratıcılık:
Tüm Cemaat kültürleri ve sınıfsal egemenlikler, çıplağı tabulaştı-
rarak çok yönlü kar ederler. Doğrucası çıplaklıkla özdeşleştirilen 
bir cinselliği, meta-mal-pazar için değer içeren şey nesneliğine 
çevirerek, en büyük vurgun alanını oluştururlar. Hem kar nesnesi 
oluşu, hem de dişiliğin kontrolü ve ehlileştirilerek ele geçirilmesi, 
erilliğin vazgeçilmezi olur. Halbuki çıplağın doğasında, bu yük-
lenmiş teist ve kapitalist anlamların hiçbir gerçekliği yoktur.

Yaratıcı yaşam için hazırlanıp eylemleşen insanın çıplağa bakışı 
ile, soyut, mistik, dünya dışı yaşam için hazırlananların cinsellik 
anlayışı ve çıplağa bakışı arasındaki farklar, sonradan kazanılmış 
değişebilirliliği olan nitelikleridir.

Kafası köktenci veya İdealist (Günümüzde, kasten yaygınlaştı-
rılmış Freud’cu ve benzeri görüşlerin.) değerleri, kuralları ile ko-
şullansa bile, doğanın bir parçası olan insan, kaçınılmaz olarak 
bellediğiyle çatışkıyı, çelişkiyi daima içinde taşır. Adının, unvanı-
nın, şahsının yada canını/ruhunun suçlanıp kirlenmemesi için, 
katlanıcı olmaya razı olsa da, bir yandan da, yasaklanmış olana 
karşı aşırı bir ilgi ve eğilim duyar. Çünkü şiddetle kötülenip, şey-
tani sayılan şey, yasaklanmayı gerektirecek kadar bir önemliliği, 
dolaylıda olsa taşıyor demektir. Bunu fark ediş, duyumsayış bile, 
güçlü bir çekim yaratır.

Yaşamama, görememe, denememe, dokunamama, yasaklılık-
la birleşince, istek ve eğilim daha da artar. Tam tersine çalışan 
bir ululamayla, hangi yolla olursa olsun imgeselde olsa hedefe 
ulaşma istekliliği tetiklenmiş, kesintisiz kamçılanmış olur. Bilinci-
ne varamadığı, nesnel bilgisine ulaşamadığı, kasten cahil ama 
hurafelerle, sanal kurgularla yıkanan beyin; aşırı ve hastalıklı bir 
isteği-arzuyu içinde taşır. Bu öylesine yaygın bir çoğunluk içerir 
ki,  gereksinimler,  dev bir kar getiren pazarın tüketicilerini oluş-

tururlar. Metalaşan çıplaklık da, çeşitliliğini ve sunum zenginliğini 
artırır. Bu çatışkının çözümü, çoğu zaman ruhsal çöküntü ve 
sosyal sapıklık fıttırmaları olur.

• Çıplaklık yada giyinik beden, asla cinsel doyumun ereği değil-
dir. (İnsan kafa biçimine ve koşullanmalarına görür, seçer. Sapık 
anlamlandırma ve anlamalar, sapık algı tutumları yaratır)

• Cinsellik, ne salt bedensel organlarıyla, nede çıplaklığa bağlı 
temas ilkelliğiyle ilişkili değildir. (O, ruh ve beden bütünlüğünün, 
kendini-bireyselliğini koruyarak,‘diğerinde yaşaması’ bireşimi-
dir.)

• Çıplak, kendi nesnelliği içende, özdeksel plastiği ile değer içe-
rir. Suç ve sapıklık nesnesi değildir. (Çıplaklık cinsel doyumun 
değil, estetik öz-biçim öğelerinin en gelişmiş özdeğidir.)

• Çıplaklık, üstüne egemen kültürlerin yüklediği anlamların öte-
sinde, yaşamsal gerçekliklerin nesnelliğidir. (Çıplaklık ve cinsel-
lik, tüm sapkın anlam yüklemelerinin dışında, doğanın duru ya-
lınlığını içeren bir güç kaynağıdır.)

• Perhiz, acı ve eziyete katlanma, sosyal fi rjitlik çıplaklığın ger-
çekliği değildir. Kutsama, yasaklama, dokunulmaz kılma; salt 
beyinlerin kullaştırılması ve köleleştirilmesini hedefl er. (Estetik 
arınma, aynı zamanda estetik cinsel özgürlüğe ve özgünlüğe 
ulaşmayı içerir.)

• Çıplaklık karalama ve suçlamaları, egemen sınıfl ara, maddi 
manevi çıkar sağlayan, sömürme amacı olan pazarın, kesintisiz 
tetiklenmesini sağlar. (Dişi canlıyı seks nesnesi, imgesi olarak 
görme sapkınlıklarından kurtulmaksızın, sağlıklı bir cinsel yaşa-
ma ulaşılamaz.)

• Dişi cinsin çıplağa karşı soğuk, duyarsız olması, doğasına 
aykırı olan, çocukluk dönemi ağır sosyal koşullandırmaların 
sonucudur. Kimya ve hormon zengini dişi cinsin, çıplağa ilişkin 
estetik zevk, keyif, haz duygularından yoksun olması, onu bir 
sunum nesnesi olarak algılayıp, hazırlaması, salt onun “sosyal 
fi rjit” sapıklığına dönüştürülmesindendir. Bu onun, kendi be-
denine yönelik çıplaklık yansımalarına boğulmasını sağlayan 
bir yalıtmadır. Çıplağa ilişkini estetik bir görme ve seyretmenin 
coşkusuna, erkekten daha kolay ve derin ulaşabilecek zihin ve 
kimya donatıları olan bir canlının, dumura uğratılması, dev bir 
pazarın hem tüketicisi, hem de nesnesi durumuna getirilmesin-
dendir. (Sosyal fi rjitlik, yaratıcı dünyanın en üretken cinsinden-
dişi canlıdan mahrum olmasını sağlayan ana engeldir.)

Eğer, nesnel gerçeklere karşın, çıkar gurupları, egemenliklerine 
uygun anlamları, değerleri çıplağa yükleye biliyorlarsa; sanat-
çı ve özellikle fotoğraf sanatçıları da çıplağa evrensel, estetik,  
erotik değer ve anlamlar yükleyebilir demektir. Bu çıplağı ya-
saklamak, çıplağı sapıklık saymak, suçluluğun nesnesi olarak 
görmek, gizli ve sapkın doyumların imgesi olarak damgalamak 
ile yapılamaz. Ama ÇIPLAK ESTETİK BİR GÖZLE BAKILIP GÖ-
RÜLEBİLİR. Önemli olan, bakanın kafasındaki bilincin niteliğidir. 
Çıplağın, doğal plastik değerlerini, öğelerini algılayıp, anlaya-
bilmek için, hem görünmeyeni, görülmemişi görmek, hem de 
üretebilmek gerekir. Bu eylemliliğin en zengin dili ise fotoğraftır.

CEMAAT KÜLTÜRÜNÜN VE OLİGARŞİK SÖMÜRÜNÜN, SUÇ-
GÜNAH, PAZAR TUZAĞINA DÜŞENLERİ AYIRA BİLİYOR MU-
SUNUZ?

12-Çıplaklık, Kafa Yapısı ve Yaratıcılık:
Çıplağa, kadın ve erkeğin tepkisi, kapalı ve cins ayrımının daha 
keskin olduğu toplumlarda, çok katı olmaktadır. Özellikle Üm-
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Fotoğraf: Andre Kertesz Fotoğraf: Andre Kertesz



3434 3535SANAT CİNSEL KİMLİK İLİŞKİLERİ SANAT CİNSEL KİMLİK İLİŞKİLERİ

met koşullandırmalarının köklü ve egemen olduğu durumlarda; 
dişi cins, daha çocukluktan itibaren sosyal fi rjit olarak yetiştiril-
mektedir. (Aydın geçinenlerde bile...)  Dişi cinsin doğuştan getir-
diği cinsel içgüdü, güdü, dürtü, eğilim ve hormonların tamamen 
köreltip bastırıldığı bir inanç ve kültür coğrafyasında, çıplağa 
karşı utanç duyma, günah sayıp sakınma, korunma, iğrenip ba-
kamama-görememe kaçınılmaz sonuçlardır. Ama bu yalıtılmış-
lık tam tersi bir yansımayla; örtünmede bile aşırı bir gösterme, 
bakılan olma, baktırma (doğurganlığı ve seks imgeliğini içeren) 
çarpıklığını da, her koşulda, doğalmış gibi yaşayıp göstermedir.

Ama Ümmet kültürü ve onunla hemen uzlaşmış Posmodern 
anlayışın baskın cinsi erkek için ise; aleni olmayan, hatta gü-
zele bakmak sevaptır gibi, bir ucu açıklık, esneklik vardır. Kendi 

yakınları, bağlı oldukları, eşi-dostu hariç, her çıplak görüntüye, 
seksi doyumlar için erkeğin bakma ve coşma hakkı bulunur. Ba-
rut olma işlevi daimidir. Kendini insan olarak algılayamayan ve 
görmeyen dişi cins için ise; ateşleyici ve seyredilen, seyrettiren, 
seyir nesnesi olma adeta tek yoldur.

Kısaca, çıplağa bakma, bakmama, bakamama tutumları, gene-
tik bir gerçeklik değildir. Günah, göz zinası, suç, yasak, sevap, 
keyifl ilik duygusu, bilgisi, inancı kafadadır. (Kafaya kodlananlar-
dadır.) Hem de inceltilmemiş, emek ve bilgile derinleşmemiş, 
güzellik değerleri ile yoğrulmamış, yüzeysel, fi zyolojik, salt ilkel 
güdü-dürtü olarak bırakılmış bir cinselliğin doyurma veya sunma 
tutumlarını, insanlar kafalarında taşınmaktadır. Ama bu ilkel, bilgi 
ve bilim dışı biliş, duyuş, görüş zafi yeti; hem bakma, hem yok 
sayma, hem isteme, hem iğrenme gibi bunaltıcı bir ikilemi de 

beyne, cana/ruha oturtur. Zihin, can/
ruh çarpıklaşır, sapaklaşır.

Erkek için çıplağa bakma, doğrudan 
cinsel duyguları kabartır. Bu bilgi ek-
sikliğinin yarattığı kaba bir doyum 
ilişkisidir. Sapıkçadır. Bir taraftan da 
ilahi bir yasaklamanın suç nesnesi 
koşullanması kafada taşınmaktadır. 
Bir yandanda görme eğilimi ağır bas-
maktadır. Bedensel görünümlerin, 
sanal iki boyutlu yansımaların, cinsel-
lik tetiklemeleri, garip, çıkışsız bu ça-
tışkının da nedenidir. Dişil fi rjitlik veya 
eril seyir sapkınlığı, normal insanın, 
normal kafa yapısının tipikliğidir.

Bu yapı, çocukluk koşullanmaları 
olarak, yaratıcı yaşam geliştirecekle-
rin kafasında, canlarında/ruhlarında, 
bilinçaltlarında kaçınılmaz olarak bu-
lunur. Çünkü o da, o toplumsal coğ-
rafyanın çocuğudur. Çıplağa, cinselli-
ğe ilişkin geri, ilkel, çarpık bir tutum; 
tam bir bozguncu, yıkıcı, sınırlayıcı ve 
kilitleyici olarak beyni tarumar eder. 
Kişi normal görüp, normal algılayıp, 
normal anladığı sürece, belleyip, ka-
fasında çıplağa ilişkin taşıdıklarının dı-
şında bir değer üretemeyecektir. Dü-
şünce ve duyguları, bu ana tabulara 
bağımlı kalacaktır. Gerçek bir arınma 
ile ulaşılan, estetik görme, asla bak-
ma, iğrenme, suç sayma ilkellikleri 
değildir. Fotoğraf ve kararlı görüntü 
avcılığı hem kişinin ayıkma-aydın-
lanma gelişimini sağlar, hem de an-
lamlandırarak sundukları seyredenin 

görme ve anlamasını değiştirip iyileş-
tirir. Kısaca aşırı emek, bilgi, duyarlılık 
ve görüntü kaydetmedeki kararlılık ile 
arındırılıp geliştirilmiş bir kafa yapısının 
işlevi, yaratma gücünün de derinliğini 
oluşturmaktadır. 

SALT CİNSEL KOTLARLA BAKMAYI 
VE BAKILMAYI EREK EDİNMİŞLER-
DEN MİSİNİZ?

13-Çıplak, Erotizm, Pornografi  ve 
Yaratıcılık: 
     
PORNODA: Görünende daima, (gö-
rene yönelik) tahrik edicilik, baştan çı-
karıcılık, cinsel güdüleri kamçılayıcılık, 
doyum sağlayıcılık erektir. Seyretme, 
seyrettirme esastır.

PORNODA: Çıplaklık ve doğrudan 
beden öğeleri idealize edilerek, görü-
nenin ana yapısını oluşturur. O, erkek 
tarafından ele geçirilen, kullanılandır. Nesnedir, cinsel işlem, ey-
lem imgesidir.

PORNODA: Üretim ereği, kar, menfaat, ücret, bağımlılık ve sa-
nal doyum esastır.

PORNODA: Çekicilik, doğal olanı süsleyerek saklama, çağrış-
tırıcı gizleme yada tam olarak teşhir, organsal öncelik-öndelik, 
öğesel albeniye, biçime kilitlenme erektir.

PORNODA: Egemen felsefe ve erkek kültürüne uygun olarak 
görünenin çoğunlukla dişil vücudun ruhsuz biçimi ve bundan 
salt erkeğin haz, keyif alması erektir. Çıplak ki daima kadının 
anlamsız, özsüz biçimi olarak, hep hedef nesnedir. O, baka-
nın, biçimsel olarak bakılanı olan (baktıran) nesneleşmiş seks 
imgesidir.

EROTİK ÇIPLAK ise: Estetikleşmiş cinsel duyguları, heyecanla-
rı, coşkuları kusursuz ve dolaysız yaşama erektir.

EROTİKDE: Sanal olana karşı bile, kendini bilincinde olan, ken-
di var oluşunu koruyan esrime ve eriş esastır. (Kendi özne var 
oluşunu yitirmemedir.) 

EROTİKDE: Coşkunun kendisinin, yaşanmışlık ve yaşanırlık 
içinde açığa çıkması esastır. Sanalın bilincinde olan, onu et-can 
varlığı olarak algılayan sapma değildir.

EROTİKDE: Çıplaklığın öğeleri ve bütünlüğünü (yalın, ince, do-
ğal) algılamanın, anlamanın,  yükselmenin (çıkarsız yaşamanın), 

farkındalığı korumanın aracıdır.

EROTİKDE: Aitleşmeyen, bağımlılık 
içermeyen, özne özne esaslı, bir este-
tik özdeşleşme (empati)  kaynaşması 
esastır.

EROTİKDE: Özellikle içsel, ruhsal, özsel 
niteliklere dayalı dişil bedeninde ermesi, 
esrimesi esastır.

EROTİKDE: Çıkara, kandırmaya, satın 
almaya, değiş-tokuşa, tacize dayanma-
yan, kendi içinde olan yalınlığın yaşan-
ması esastır.

EROTİKDE: yabancılaşma, kirlilik, kul-
luk, ezen-ezilen ayrımcılığı, yoktur. İçe 
dönük ruhsal coşkuların birliktelik ile, 
doğrudan ve katıksız yaşama, görme, 
bakma inceliği, estetik derinliğidir.

Kısaca, olumsuz pornografi  (Her porno 
olumsuz değildir. Çünkü en olumsuz bile bir olumluluğu izinde 
taşır.), kirlilikten-yabancılaşmadan duygu sömürüsüne kadar, il-
kel, çirkin, yüzeysel, fi zyolojik putlaşmaları ve tatları içerir. Estetik 
erotik çıplak (Her erotik çıplak da olumlu değildir.) ve ona ilişkin 
anlayış ise; bir ilerleme, bir aşkınlık, bir esrime olarak biçim-öz 
güzelliğine dayanmadır. Olumsuz pornografi k alışkı ve koşul-
lanmalar, beynin esnek, sıra dışı, alışılmadık kullanımına ne izin 
verirler, ne de böyle bir gelişime zemin hazırlarlar. Bu kafalar-
da, çıplaklık ve cinsellik bir erek olduğundan, ele geçirme-elde 
etme, yaşamlarının her anını doldurur. Bu tutucu, sapmış kafa 
yapısı aşılarak, cinsellik ve çıplağa ilişkin estetik bir erotizm anla-
yışı ve duruşuna ulaşılmadan, yaratıcı yaşam açığa çıkmaz. Bu 
som gerçek fotoğrafında nesnelliğidir.

ÇİZDİĞİ ÇIPLAK İLE BİLE, CİNSEL DOYUM BULANLANLARIN 
YARATICI OLACAĞINI SANANLARDAN MISINIZ?

14-Çıplakta Köhne Felsefe ve Yaratıcılık: 
Evrim, insanda türünde dişil ve erili organizmayı, birbirinden ayrı    
fi zyoloji ile geliştirdi. Ama cinsellik, bu karşıtlığın, birbirine ge-
rekli ve zorunlu olduğu bir yapıda biçimlendi. Evrimin bu nesnel 
gerçeğini insan; sınıfl aşıp, eril kültür egemenliğinin oluşmasıyla, 
olduğu gibi algılayamaz ve yaşayamaz duruma geldi. Çünkü in-
san,  beynine yerleştirilen sınıfsal bilgi değerleriyle, ölçüleriyle, 
anlamlarıyla, koşullanmalarıyla, güdülenmeleriyle yani kafasına 
kaydedilenlerle algılayıp, gören bir canlı oldu. Buda tam olarak, 
her toplumsal coğrafyaya yeni gelen canlının,  sosyal ben olma 
kaçınılmazdır. Her yaratıcı ben de önce bu sosyalliği edinip, ya-
şamış insandır. Yaratıcı doğulmamaktadır.
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Fotoğrafl ar: Bill Brandt
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Bu koşullanmalarla bezeli bir bilincin çıplağı bakışı, algılaması, 
anlaması; sömürgen veya sömürüye razı olan, bağımlılık içeren 
veya bağımlılık arayan, uyumlu, salt bedenine bağlı bir yapıdadır. 
Böyle bir beyin-zihin örgüsü ile (Özellikle eril cinste, kendi bede-
nini ululamadan dişil bedeni putlaştırmaya, soğukluktan akra-
baları hariç her bedeni seks nesnesi olarak görmeye kadar.), 

asla özel, özgün, özgür bir kişiliğe ulaşılamaz. Çıplağı günah, 
ayıp, iğrenç bulma veya doyum nesnesi olarak görme sapkın-
lığı, yıkılıp aşılmadan, temizlenmeden estetik özne var oluşuna 
ulaşılamaz. Bu som gerçek fotoğraf dünyası içinde geçerlidir.  
Çıplaklık ve cinsellik, yaratıcı yaşamın, gerçek fotoğrafçının ne 
tek anlama alanı, ne ereği, nede merkezidir. Ama insanca bir 
cinsellikten de muafi yet asla söz konusu değildir. O, yaşamı 
insanca yaşamada olduğu gibi, karşıyı yok saymayan ve tüm 
cinsel kimyadan ve güçlerinden yararlanıp, üretkenliğe katılım 
sağlama dirimliliğidir. 

ÇIPLAKLIK VE GÖRÜNTÜLERİ İÇİN, KILKUYRUK AYRIMLARA 
BOĞULANLARDAN MISINIZ?

16-Postmodernizm, Çıplak ve Yaratıcılık: 
Postmodernizimde, her şey, her oluş, salt şimdi için vardır. Geç-
mişin, bitmişliği, tükenmişliği, geleceğin ise tasarlanamayan olu-
şunu esas alan İdealizmine karşılık, Postmodernite; ABD kay-
naklı tek tiplilik ve herkesin birbirine benzer kılınması ideolojisi ile 
biçimlenmektedir. Öyle ki bu anlayış, kuramsal bilinemezliğine 
karşın, Cemaat kültürüne taş çıkartacak kadar apaçık bir et-
kinliğe sahiptir. Bu gerçek, en iyi ve net olarak, kadın, cinsellik 
ve çıplaklık anlayışında görülmektedir. Bu ideoloji, kadının ve 
çıplaklığın en iyi mal-seks nesnesi oluşunu imgeleştiren tek tip 
anlayışı, tüm insanlığa aşılamaktadır. Kadın: bakılandır, baktıran-
dır. Yüksek teknolojinin tüm sanal olanakları bu imgeyi, görüntü, 
ses, hareket ile beyinlere daha derin kazımaktadır.

Kadın sömürüsü, fuhşun sınır tanımaz bir yaygınlığa dönüşü-
mü, çocuk yaştakilerin, EN KARLI SEKTÖR METASI durumuna 
yükselişi Küreselleşme ile doruğuna çıktı... Postmodern-Küre-
sel dünyada, cinsel soygun alanının asıl çalışanları durumuna, 
DİŞİLİĞİN gelişi, reyting ve satış uğruna çıplaklığın vazgeçilmez 
kılınışı, kadını en temel mal yaptı. Erkeksi karakterlerde bile, di-
şillik insanlığın önüne geçti. Kadın, insan olma hakkını hepten 
ve toptan yitirdi...

Tacizin, tecavüzün, şiddetin dişi cins üzerine yoğunlaştığı Küre-
selleşen dünyada, savaşta toplu tecavüzlerin bir ideolojik hak-
lılık ve simge durumuna getirilişi; aynı zamanda estetik yaratıcı-
lığında bitiriliş sürecini oluşturmaktadır. Postmodern felsefenin, 
gizlemeci, örtmeci, bilinmeze sürükleyici çabalarına karşın, en 
temel çıkmazları; eşitsizlik, çıplaklık, cinsellik ve kadın-çocuk 
sömürüsü sorunsallarında oluştu. Sanatın ve özellikle fotoğrafın 
ağırlıklı üretimi, bunlar üzerine oturtulur oldu.

Erkek cinsi için seyirden satın almaya, kullanımda her yolu de-
neme hakkından sapkınlıkların yasallaşmasına kadar her şey; 
cinsellik adına yapılabilir, mubah (izinli, yapılması suç değil, ye-
ter ki pazara sunulsun) durumuna getirilmiştir. Dişi cins artık, 
seyredilen ve seyrettiren imge nesnesine dönüşmüştür. Beden 
ve çıplağa ilişkin olarak Postmodern gelişimin ana eksenlerinin 
biride; kadın cinselliğinin denetlenmesi oluşturmaktadır. Süslen-
me sektörünün dışında, salt doğum kontrol haplarının; yıkıcı ve 
değiştirici yan etkilerine karşın, alabildiğince serbestleşmesinin 
sağladığı sınırsız kar ve bu pazarın Postmodern güçlerce, daha 
da genişletilip, kadın sömürüsünün katlanmasını sağlamaktadır.

Dişi cins bedeninin ve çıplaklığının, Postmodern cinsellik ti-
caretin, sınır tanımaz uluslararası liberalleşmesi ile, erkek de; 
seyredici, kullanıcı, salt haz doyumuna yönelen psikoloji sahi-
bi, çıplaklık konusunda çarpık tüketici durumuna getirildi. Ama 
seyredip seçen, doyum için dişil beden ve çıplaklığa kilitlenen 
erkek; kendi yakınlarına yönelik de tam bir tutucu, yasaklayıcı, 
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İnsan bedeninin cinsel organ, doku, sinir, hormon, kimya yapı-
sının evrimsel yatkınlıkları, beceri kazandırılıp, özgül ve yetenekli 
duruma getirilmezse, ortaya zihin ve can/ruh olarak duyarsız-
duygusuz bir varlık çıkar. Ya da cinsel altyapı durdurucu, körel-
tici, yasaklayıcı, bastırıcı bilgilerle yanlış ve saptırıcı yönde güdü-
lenirse; cinsellik ve çıplağa karşı insan beyninde duygusuzluk, 
soğukluk (Firjitlik.) ve sapıklık (Her dişi bedenini, salt seks nes-
nesi olarak görme, algılama.) gibi anomali tutumlar oluşur. Özel-
likle utanma, iğrenme, korunma, kaçınma, yok sayma ya da her 
bedeni cinsel nesne sayıp, ele geçirme, alma-verme duyguları 
ile kalıplanırsa; insan beyni, estetik zevk, haz, keyif, coşku ve 
güzellikle ilgili en etkili güç kaynağını yitirmiş demektir. Dişi cins, 
salt seyrettiren,  nesneleşmiş seks imgesi, erkek de, seyreden 
olur. Kişi çevresine bu kalıplarla bakar, görür.

Doğuşla gelen cinsel içgüdü ve dürtüler çok güçlü ise, yete-
neklendirilmiş bir beden-zihin bütünlüğünde, coşku, heyecan, 
esrime, anlama, çekim dirimliliği, farkındalık yeğin ve şiddetli 
olur. Bu tabanda açığa çıkarılan estetik aşk, güçlü bir heyecan, 
kıvanç, arılık, özdeşleşme (empati), sevecenlik duygululuğunun, 
enerjisinin ve bilincinin mayası olur. Çünkü tüm estetik beğenini, 
zevkin, tadın, güzelliğin yaşanması, aynı cinsel kimyalarla oluşur 
ve duyumsanır. Estetik güzelliği üretmenin, görmenin, duyum-
samanın, fark etmenin bio-kimyasalları tamamen cinsel sıvılar 
ve bunların hem  nesnel, hem de estetik bilgiyle olan bireşim-
leridir.

Cinselliği, terbiye adı altında,  geliştirmeyip-kısırlaştırmak, en alt 
seviyede, ilkel biçimlerde tutmak, kişinin içgüdüsel, coşkusal, 
zihinsel, duygusal güçlerini köreltmek, bağımlı yaşayan varlık 
durumuna getirmedir. Aşağıdaki paragraf Şarki Terbiye Usulleri 
denilen uyduruk (!) bir kaynaktan aktarımdır. Bu çarpık anlatı, 
dişi ve erilin, cinsellik ve çıplaklıkla ilgili katı sınırlarını belirleyen 
ölçü, değer, felsefe ve ilkelerinin kaynağına ışık tutmaktadır.

< “Kız çocukları farz, sünnet, vacip ile beraber, kadınlığa ait ev 
sanatlarını talim ederler. 10 Yaşından itibaren erkeklerden tef-
rik ve imani ahlak ile tedip ederler. Filhakikat eğer saik ile edep 
dışı temasa, müstehcenliğe veyahut ahlak dışı alakaya meyle-
dip, bu vahim hatalardan çark edip vazgeçen bir hanım velev ki 
kız çocuğu iken kanmışsa, mükemmel bir evlat terbiyesi almış 
demektir. Allah indinde aklı başında bir terbiye almış hanımın, 
hürriyetçi cinsellik ve çıplaklığı namahrem ve günah bulup, vü-
cudunu koruyarak, insiyaki arzulardan tam bir nefi s köreltmesi 
ile vazgeçmesi, edebiyle bir hayat sürmeye karar vermesi, tam 
terbiye olduğunu aksettirir. Hiçbir art niyetli ve şeytani alaka 
onda dalal (Sapınç-sapkınlık) yaratmaz. Böyle terbiye edilmiş 
bir kız evladını, hiçbir kuvvet ve şavk (ışık), imani ahlak dışılığa 
razı edemez. Müstehcenlik kadın için çok büyük günahtır. Erkek 
için ise tahrik şeyi olan müstehcenlikten, aile efradını feragat et-
tirmesi sevaptır.” >

Her insana, şöyle veya böyle sokuşturulan bu köhne felsefe, 

yaratıcı beyin geliştirmenin de en büyük engelidir. Tüm beyin 
merkezlerini denetler, yönlendirir, sınırlar. Estetik duruş özellikle 
fotoğraf sanatı alanlarında, asla köhne değer ve anlamlarla bes-
lenen duruş değildir.

SOSYAL KORKULARIN KİMYASI İLE BESLENMEYE ALIŞMIŞ 
BEYİNİN, YARATICI OLAMAYIŞIN GERÇEKLİĞİ OLDUĞUNU 
BİLENLERDEN MİSİNİZ? 

15- Çıplaklık, Estetik Bilinç ve Yaratıcılık: 
Çıplağın ve cinselliğin doğal ve özdeksel alt yapısına karşın, ya-
şanılmasında, insanın kazandığı bireysel bilinç veya sosyal bilinç 
çok etken ve belirleyicidir.  Cinsel bilinç; 1) isteğe, 2) seçmeye, 
3) etkinleşmeye ilişkin sosyal ve kültürel güdülenmelerini de içe-
rir. Doğrudan doğal içgüdülere ait davranışlardan daha ileri bir 
aşamaya ulaşan insan için, cinsellik ve çıplaklık, bir kimlik, bir 
can/ruh duruşunu, oluşumunu gerekli kılar. Bunu ya toplumsal 
terbiye ile kazandığı bilinç biçimiyle tutum olarak sergiler, ya da 
kendini bilincinde varlık olarak yeniden inşa edilmiş olarak yan-
sıtır.

Kuşkusuz insanın sınıfsal bilinç biçimi, çocukluk dönemi terbi-
yesindeki akıl, mantık, felsefe, ahlak kalıpları, ölçüleri, değerleri 
ile ilgilidir. Eğer, sosyal, ahlaksal, dini, kültürel güdülenmelere 
beden ve kimyası uyarlanmış ise, kişi bu güçlerin yeteneklerin-
den ve gizil güçlerinden vazgeçerek, tayin edilmiş sınırlara bağlı 
olarak yaşıyor demektir. Eğer baskı, köreltme, saptırma ters te-
per ise, cansal/ruhsal bozukluklar ve hastalıklar kaçınılmazdır.

Gerçek fotoğrafçının, yaratıcı insanın cinsellik bilinci, normal, 
sıradan insandan çok farklıdır. Bu fark, geleneksel cinsel, ahla-
ki kafa kalıplarından arınıp kurtulma ile edinilmektedir. Temelde 
hayvani veya sapık isteklerin estetik seçme ile bir bağlantısı yok-
tur. Estetik seçme gelişimi, bağımlı ve kul beyinlerin ilgi darlık-
larının estetik isteğe; günah, iğrenme, bağımlılık esaslı seçeme-
melerin ya da her şeyi seks nesnesi olarak görüp seçmelerin,  
estetik seçmeye ulaştırılmasıdır. 

Bu gelişim, bu değişim, kadın veya erkek cins için başka başka 
bir yapılaşma değildir. Kadının farklılaştırılması ve kendine ya-
bancı varlık durumuna getirilmesi yapaydır ve sömürme esaslı-
dır. Dişil varlık bu sömürüye uygun olarak, daha doğar doğmaz 
koşullandırılmaya başlanır. Cinsellikten çıplaklığa kadar, tüm 
beyin merkezleri, rolüne uygun olarak, ağır bir ahlak, cinsellik, 
çıplaklık görev ve sorumlulukları ile hazırlanıp, biçimlendirilir. Er-
kek için sağlanan esneklik ve genişlikler de, asla özgür ben bi-
çimlendirilmesi için değildir. Güdülenmesinin özü; kadının cinsel 
nesne olduğuna, doğurmanın kutsal görev olduğuna, bunalımlı, 
yalana-yalancılığa kilitli, utanç dolu, kullanım aracı, duygusal, 
kıskanç, güvenilmez, terbiye edilmezse şehvet varlığı olmaya 
meyilli olduğuna, şeytaniliğe, ateşe özdeş bir canlı olduğuna 
inandırılmasıdır.
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17-Beden Çıplaklığı, Fotoğrafçı, Fotoğraf ve Sonuç:
İnsan bedeni de, bir enerji paketlenmesi, varlıklaşmasıdır. Hiç 
biri, diğerinden daha önemli ve gerekli olmayan beden, zihin 
parçaların, öğelerin, kimyasal ve hormonların, dokuların, işlev-
lerin bütünüdür. Zincirleme işlevlerle birbirini tamamlayan or-
ganlar, bedenin hem bilgisel, hem anlamsal, hem de gereklilik 
değerlerini oluştururlar. İnsan onlarla görür, duyar, tadar, koklar, 
dokunur, sezer, duyumsar. Bedenideki eksiklikler, kusurlar, has-
talanmalar, bozulmalar oluşunca, beyin ve ruhta aksar, tepki-
me ve duyarlılıkları verimsizleşir. Duyu ve duygu kalıplarından 
düşünmeye, zekadan sezgiye kadar tüm iç dünya, ruh-can iş-
lemleri; beden bütünlüğü, uyumluluğuna ve sağlığına dayalı bilgi 
gelişmeleriyle oluşur, ilerler, üstünleşir. 

İnsanlar, kendi bedenini doğru algılamak, fark etmek, işlev ve 
değerlerini geliştirmek yerine, doğar doğmaz egemenlik deneti-
minde öğrenip güdülendiği ahlaksal, kültürel, inançsal değerleri 
koruyup muhafaza ederek yaşıyorlar. Yapay, dışardan bedene 
yüklenen, bedene giydirilen bu değerlerle insan, koşullanmaları 
dışında kendi varlığının özgül gerçekliklerine dayalı olan algıla-
ma, anlamlandırma ve yansıtma yapamıyor. Kendi bedenleriyle 
ilişkileri, nesnel gerçeklerle değil, sosyal, kültürel, inançsal ege-
menliklerin anlamları ile biçimleniyor. Kendi bedenlerine saygı ve 
sevgi duymayanlar, başka bedenlere de, güdülenmeleri çerçe-
vesinde yaklaşıyorlar, o sınırlar içinde görüyorlar, algılıyorlar. Nor-
mallikte, sıradanlıkta, salt doğrudan veya dolaylı/sanal tensel 
ilişkileme baskın ve belirleyici oluyor. Bağlılıklar, aitlikler, sevgi ve 
saygılar bedenle, bedenin kullanım biçimleriyle ölçülüyor. Kişilik, 
kimlik, iç dünya ve zihin becerileri hiçbir değer içermiyor. İşte 
salt biçimci bu ilişkinin gerçekliğini, biçim-öz birliğini, anlamını 
yaşama katacak olan etkin güçlerden birisi fotoğraftır. Çıplağa 
ilişkin fotoğrafın ürettiği anlamlandırma değerleri, bu cansız/ruh-
suz yaşama karşı olacak en etkin katılımları sağlamaktadır.

İnsanlığın ilk yaratıcı tanrıçaları, zaman içinde görevlerini, iş-
levlerini, özelliklerini ve sıfatlarını erkek tanrılara, daha sora da 
tanrı babaya bıraktılar. Böylece, kutsallığın, ululuğun, bilgeliğin, 
üretmenin-üremenin, bereketin, yaratmanın simgesi olan çıplak 
tanrıca bedenleri; erkekten sonra ikinci olarak yaratılma veya 
kaburgadan var-edilme olarak ötelendi, küçültüldü, ezilen cins 
durumuna düşürüldü. Ama daha da kötüsü, cennetten kovul-
maya neden olma hiçleşmesine uğradı. Bu gelişim, erkek bas-
kınlığının mülkiyet ve miras belirleyiciliğine dayalı sınıf egemenli-
ğine denk düşen temel göstergedir. Özdekleşmiş çıplaklık, artık 
kültürün anlayışı, kavrayışı, erilliğin merkezi olmaktadır. Çıplaklığı 
bir namus, iffet, ahlak değeri olarak bilme-fark etme; utanmaya, 
kaçınmaya, sakınmaya, örtünmeye ve korunmaya gereksinimi 
olan bir metalaşmış cinsel nesne olarak kendiyi kabul etmedir. 
Bedenin artık kendi nesnel gerçekleri dışında değerler ve işlevler 
yüklenmesidir. Kız-oğlan kızlıktan analığa (Doğurma zorunlulu-
ğuna.), bakire Meryemlikten kadınlığa kadar, dişil bedenin, eril 
kültür ve inançlara göre anlamlar yüklenmesi, yani tanrıçaların 
erkek tanrı egemenliği ile hiçleşip, salt bedensel-organsal de-

ğerleri olan cinsel nesneye dönüşmesidir. Bu, beyin, can-ruh 
olarak değer içermeyen duruma getirilenlerin, bedenlerinin iş-
levsel ve çıplaklık özelliklerinin de; kirletilmemesi, bozulmaması, 
mundarlaşmaması, aşındırılmaması, bozulmaması, görülme-
mesi, gösterilmemesi gereken bir cinsel mallaştırmadır.

Kısaca, beyni, canı/ruhu, iç dünyası olmayan bir çıplaklığın 
olumsuz pornografi k nesnesine, bedende yoğunlaşan sapkın-
lığa dönüştürülmesi, insanın beden-ruh bütünlüğünün çarpık-
laştırılmasıdır. Özellikle, kadın bedeninin aybaşı durumundan 
gebeliğe, doğurabilmeden süt vermeye kadar gelişmiş özellik-
leri, ilk çağlarda utanılıp,  kaçınılması gerekenleri değil, büyüsel 
ve gizem dolu gerçekliklerin yüceltilip, kutsanmasını yaratmıştı. 
Ama eril kültür ve mülkiyet: bu üretken güçleri; mundarlaşma, 
kirlenme, bozulma riskleri taşıyan, günahkarlık, namussuzluk, 
şeytanilik nesnesine çevirmiş ve günümüzde kat kat artan çıp-
laklık tabuları ve pazarını geliştirmiştir. Bu güdülenmelerin oluş-
turduğu, insani beden ve can/ruh bütünlüğüne aykırı, yamuk 
değer ve anlamlar yıkılmadan, bir beynin özgür ve özgül yaratıcı 
çizgiye oturması, olanaksızdır. (Piyasaca popüler ve başarılı bu-
lunanlar ise, salt eril kültürün göstergesi olurlar.) Beynin ve ca-
nın/ruhun etkinliklerini biçimlendiren beden bütünlüğünü,  nes-
nel gerçekliklerinden koparılıp, salt namus, iffet, ahlak, metafi zik 
sevgi bağımlılığına, aitlik değer ve zorunluluklarına dönüştürül-
mesi; insanın insan olma gerçekliğinden en büyük sapıştır. Bu 
cins, cinsiyet, cinsellik ayrımcılığı, aynı zamanda da yaratıcılığı 
en büyük engellerinden birini oluşturur. Bu engelle baş etmenin 
biri yolu da, fotoğraf çekme tiryakiliğidir. Fotoğraf hem çekme-
de kararlılık göstereni arındırır, hem de seyredenin bilinç ve can 
dünyasını değiştirip geliştirir.

Ayrıca, beden ve canın/ruhun yaratmaya uygun, uyumlu bütün-
lüğüne, ancak çıplaklığı metalaştıran ticaret ve pazar kültürünün 
değer ve anlamlarından arınma ile ulaşılabilir. Canı/ruhu hiçleş-
tirip, bedensel gerçeklerden koparan, bedeni tensel arzu ve is-
teklerin kaynağı durumuna getiren, canı/ruhu dünyevi olmayan, 
bedenden ayrı bir kendi başına varlık sayan anlayış aşılmadan; 
beden-can/ruh üstünlüğüne ulaşılamaz. Görüntü çekmedeki 
başarılılık, kişilik gelişmesiyle paraleldir. Bu bilinç ve anlayıştaki 
bir öznenin, gerçek fotoğrafçının gördüğü ve çektikleri ise asla 
olumsuz pornografi k ürünler olamaz. Çıplaklığın gerçekliğini al-
gılayamayan, yalan, yanlış, yapay bilgilerini aşamayan biri ev-
rensel, katılımcı ve özgün görüntüleri algılayıp anlayamaz, an-
lamlandırıp anlatamaz. 

‘AT SAHİBİNE GÖRE KİŞNER’ DİYEN ÇARPIK ANLAYIŞA İNA-
NANLARDAN MISINIZ?
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saldırgan denetleyici, engelleyici tutumla, çıkmazların-çelişkile-
rin köleliğine mahkum oldu.

Kısaca, Postmoden felsefede de kadın ve çıplaklık, ideoloji-
nin nesnesi ve ereği ve ana imgesi/imajı durumundadır. Hem 
mahremlik-kutsallık, Meryem analık sınırı, hem de her tür taciz, 
tecavüz ve fuhuş özgürlüğü, bu ideolojinin kaypak ve vahşi sö-
mürücü özünden kaynaklanır. Çıplak, Postmodernite için insani 
ve estetik değerler gerçekliği değildir. Cemaat-ümmet kültürü 
gibi salt doğurma-doğurtma çarpıklığı da değildir. O, o an için, 
şimdi adına sunulup, kar getiren bir imge/imaj nesnesi-malıdır. 
Hiçbir ahlaki, etik anlam, değer gözetmeksizin, pazarın işleyişini 
sağladığı sürece kullanılması gerekendir.

Bu çarpık yaklaşım, milyonlarca sanal görüntü ve ileti olanakları 
ile her beyine kodlanmaktadır. Küreselleşme fotoğrafı bu erekle 
yoğun olarak kullanmaktadır. Bu ideoloji ve felsefe, özellikle fo-
toğraf sanatçısını tüketim piyasasının piyonu olmaya zorlayan, 
en gerici bir niteliktedir. Bunu bilince çıkartmadan, güdülenme-
leri atmadan, insani ve evrensel yaratı başarıya ulaşılamaz. Bu 
acıdan fotoğraf avcılığı alanında da, Postmodern güdülenme ve 
koşullanmalardan sıyrılma, bir olmazsa olmaz zorunluluktur. 

‘ÇIPLAKLIK YOKSA ÜRETİLEN SEYREDİLİP, SATILMAZ’ Dİ-
YENLERDEN MİSİNİZ?

16-Fotoğraf, Küreselleşme ve Arınma: 
Küreselleşme, edebi, felsefi , kuramsal olan, ağırlıklı olarak sa-
nallaşan görkemli (!) söylemlerinde ne derse desin; insanlık ya-
şamında açlık, savaş, cins ayrımı, eşitsizlik, çocuk sömürüsü, 
ultra oligarşi sınıfl aşması gibi uzlaşmaz çelişkileri, çatışkıları, ka-
panmaz uçurumları üretip, devasa bir sömürü dünyası yarattı.

Bu tek tipli ve özgür görünen kölelik dünyasında, insanın özgün 
bir cinsel kimlik geliştirmesi çok zordur. Postmodernizm öylesi-
ne hiçleştirici bir ortam oluşturmaktadır ki, klasik feminizm bile, 
ezilen cins adına fahişe mi, seks işçisi mi demelidir tartışmala-
rında boğulup gitmektedir.

Küreselleşme sürecinde, cinsellik ticareti (tek anlama indirgen-
miş seks), kadını hem fi zyolojik, hem görsel, hem sanal her 
alanda, hiçbir insani değer üretmeyen, salt kar getiren mal du-
rumuna getiren imgeler/imajlar dünyasıyla yaratıldı. Fuhuş, sınır 
tanımayan her biçimiyle (Bavul ticaretinden turistik seyahatlere, 
emek göçünden sığınmacılığa, çizgi romandan bilim kurgulara 
kadar...), o an-bir an için yapılan, yani herhangi bir şimdide ya-
pılıp biten, geçmişleşip tükenmiş olacak olan olarak, yaşanması 
en sakıncasız olan, (Bir seferlikten bir şey olmaz mantığı ile.), bir 
sektör masumluğuna dönüştürüldü. Böylece, kadın ve çıplaklık, 
sanal dünyanın seyir sunma (seyreden, seyrettiren), reyting yap-
ma, satma yapılanması ile özdeşleştirildi.

Postmodern bu gelişim, Cemaat kültürünün kadını efendiye 

ait olması ve denetim altında tutulması ereğiyle örtüştü. Hem 
erkeğin cinsel kamçılayıcısı olması, hem evlenecek dişinin ken-
dini masum Meryem ve mahrem(!) tutması, hem de seyredip, 
bolca buluna bilecek tarla olması ereğiyle tam bir uzlaşma oluş-
turdu. Kısaca kadın ve çıplaklık, Küresel dünyada, dev karlar 
getiren bir ticaretin, imaj koşullanmaları ile beslenen hedefi dir. 
Bu ise,  kadının insan olması, kendi olması, katılım sağlaması 
gücünün, niteliğinin engellenmesi, yok edilmesi gerçekliğidir. Kı-
saca, Postmodern dünyanın, kadına ve çıplağa ilişkin felsefesi; 
üretken, yaratıcı bir varlık, gerçek bir canlı olmaktan çıkarılması, 
ekonomik bir seks ensesi ve imgesi/imajı olarak kar endüstrisi-
nin özdeği durumuna getirilmesidir.

Bu egemenliğin gittikçe pekişen kirliliğini, yabancılaşmasını, hiç-
leşmesini imge/imaj dünyasını, ahlakını, felsefesini, etiğini özüm-
semiş bir kafanın, yaratıcı olması, olası bile değildir.  (Bu yüzden 
Postmodernizm bireysel yaratıcılığı birmiş ve gereksiz sayar.) 
Yaratıcı estetik bir yaşam için, insanın bu emperyal kültürden 
arınması, koşullanmalarından temizlenmesi gerekir. Postmo-

dern ideolojinin esir ettiği bir beyin, ancak ona uygun ve onu 
sürdüren değerler, anlamlar, biçimler üretir. Bu ideoloji özüm-
semesindeki biri için, üretilenin iyi-kötü, güzel-çirkin olmasının 
hiçbir anlamı ve yaratıcı gerçeklik olarak değeri yoktur. (Post-
modernizm için estetik bitmiş, sonlanmıştır.) Postmodernizm 
için önemli olan şimdide sunulmasıdır. Postmodern esaretle ve 
kafa köleliğiyle insanlık kültürüne katılım yaratılmaz. Fotoğrafçı 
kişiliğinin yeniden örgütlenmesi hem arınma, hem de yeni güç-
ler ve beceriler kazanmadır. Ama Postmodern dünya içinde bu 
gelişim daha da elzemdir. Bu yüzden fotoğrafta yaratıcı yaşamın 
başarısı, Postmodern hiçleştirme cenderesinden çıkmaya da-
yanır. Bu günümüz fotoğrafçının da olmazsa olmazıdır.

MODADAN ANLAMAYAN KADIN GÜZEL DEĞİLDİR HİÇLEŞ-
TİRMESİNE İNANANLARDAN MISINIZ?
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Fotoğraf:
Edward Weston
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Sanatta her zaman aykırı bakışlar bulmak mümkündür. Cinsel-
lik ve çıplaklık  her boyutuyla edebiyat ve sinema başta olmak 
üzere fotoğrafta da sonuna kadar kullanılmış ve artık neredeyse 
yaratıcı sınırlarını tüketmiştir. Fotoğraf, diğer sanat dallarında ol-
duğu gibi cinselliği veya çıplaklığı aykırı biçimde, farklı bir bakış 
açısıyla sadece bedensel çıplaklığı değil, düşünsel, çevresel, 
yaşamsal anlamda aslında ne kadar çıplak olduğumuzu da an-
latmıştır.  
Her şeyin çıplak olduğu doğa da sadece insanoğlunun üstü ör-

tülü olmasına rağmen en fazla tartışma da ne kadar örtündüğü-
müzle ilgili olmaktadır. Yaşamın başlangıcından ölümden son-
raki süreçte dahil olmak üzere çıplaklık bazı fotoğrafl arda erotik 
veya pornografi k çağrışımlar yapsa da bunlar sadece imgelerle 
anlatıldığı için hiçbirinde çıplaklığı göremiyoruz. En önemli nokta 
çıplaklık denince akla sadece kadın gelirken erkekler sadece 
vücutlarının kas yapısını göstermek için çıplaklığı bir aracı olarak 
kullanmaktadır. Bazı fotoğrafl ar cinselliği son derece detaylı ve-
rirken bazı fotoğrafl arda çıplaklık veya cinsellik kurgusal olarak 

Çıplaklık, Cinsellik ve Fotoğraf Ali İhsan ÖKTEN

Fotoğraf: Bill Brandt

sergilenirken bazılarında ince eleştirel ve mizah duygusunun ha-
kim olduğu görülür. 

Aslında erotizm veya çıplaklık doğrudan doğanın kendi içinde 
mevcuttur. Daha doğrusu doğa, erotizmle iç içe olan büyük bir 
ortamdır. Erotizm, doğal yaşamın ruhsal, psikolojik, tinsel, etik 
ve biyolojik açıdan vazgeçilmez değeridir. Bu yüzden fotoğraf, 
cinselliğin etik sorgulamalara malzeme olmasında birinci derece 
etkili olmuş bir sanattır. Bazı fotoğrafl ar direk olarak çıplaklığın 
doğadan geldiğinin ve doğaya öyle dönüldüğünün bir yansıması 
olarak görülebilir. Burada üzerimizdeki ten doğanın bizi örttüğü 
veya çıplaklığımızı örten bir örtü müdür sorusu akla gelebilir. İn-
sanlar, tenin de bir giysi olduğunu -erotik giysi- sanatla beraber 
keşfetmiştir. Birçok güzel nü fotoğraf, çıplaklığın ne denli insana 
ait doğal bir durum olduğunu söyler. Estetik biçimlerle sunuldu-
ğunda, çıplak ten, fotoğrafl arda hiçbir şekilde bir yabancılaşma-
ya denk düşmez (1). Ancak çıplaklık sanatta en fazla tartışılan 
bir konu olmuştur.  Erotizm veya pornografi  estetik ve güzellikle 
buluştuğunda sanat, yalnız başına kaldığında cinsellik olarak 
anılır. Ancak günümüzde kapitalizmin özellikle kadın bedenini 
“idol” nesnesi haline getirmesi insan bedenini sömürünün bir 
parçası haline getirmiştir. Ne yazık ki fotoğrafl ar da günümüzde 
bedeni kapitalizmin ‘idol’ nesnesi haline getirmiş, bu da insan 
bedeninin, özellikle çıplak tenin sömürünün bir parçası olmasına 
neden olmuştur. Bu yüzden çıplaklık veya çıplak ten bir mal ve 
para olarak değerlendirildiği için ve daha fazla para etmesi için 
örtünmelidir. Çünkü ten kapatılıp açık bırakıldığı ölçüde değer 
kazanacaktır. 

Çıplaklık, tek başına hiçbir ideolojiyi yansıtmaz. Çıplaklığı be-
densel olarak ele alırsak çıplak bedenin ideolojisi, bedenin ken-
di özgürlüğüdür. Çünkü beden her zaman en doğal olandır ve 
doğal olanın ideolojisi de doğal olarak doğallıktır. Biz doğallığı 
onun üzerini örterek bozarız. Bu sadece çıplak ten için geçerli 
olmayıp düşünsel anlamdaki her şey için geçerlidir. Çıplaklığın 
tarihsel sürecine baktığımızda cinsel çekicilikten çok, birtakım 
yasaklar ve örtünmeyle ilişkilendirildiği görülür. Buradan doğal 
olarak çıplak olarak geldiğimiz dünyada neden örtünürüz soru-
su akla gelir. Burada ki örtünme sadece teni örtme midir? Yoksa 
düşünceyi, bilgiyi, yaşamı, özgürlüğü, eşitliğin üzerini örtme mi-
dir? Yoksa çıplaklık bir tür korunmasızlık olup her şeyden yuka-
rıda saydıklarımızda olmak üzere onları korumak mıdır?

Çıplaklığı sanatsal ve sadece çıplak olarak ele alırsak giyinik ol-

mamayı, açıklığı, doğallığı, ilkelliği ifade ederken, sanatsal-çıplak 
bir düşünsel kurnazlığı ifade eder (2).  Erotiklik ise büyük ölçüde 
fotoğrafa bakanın gözünde değil mi? Kimine erotik gözüken bir 
et parçası resmi, bir diğerinde ancak anatomi bilimiyle ilgili me-
raklar uyandırabilir. Veya prezervatifl i bir fotoğrafa baktığımızda 
çıplaklığı, erotizmi hatta pornografi yi bir giysi nesnesi olarak an-
latabilir.  Bu da bir düşünsel kurnazlığın ifadesi olabilir.

Doğa bize doğarken de öldükten sonrada çıplak olduğumuzu 
vurgularken,  doğduktan ve öldükten hemen sonra tekrar ör-
tünmek istenmesi doğaya ters bir davranış olarak algılanabilir. 
Peki, biz çıplak olarak neyi algılıyoruz.  Çıplaklığa bakışımızı 
değiştirmek için herhalde doğanın üstünü de kalın bir örtü ile 
örtmemiz gerekecek. Fotoğrafl arı bağımsız objeler gördüğümüz 
zaman kadın vücudunu çıplak olarak konu almakta bir sakınca 
olmayabilir. Ancak çıplaklığı bağımsız obje olarak ele aldığımız 
zaman fi kirlerimizi anlatabilmek için çeşitli soyutlamalar yapabi-
liriz. Fotoğraf, işte bu soyutlamayı yapabileceğimiz en iyi mec-
radır.
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görüntüler çizim/desen ve/ya da yağlıboya resim olarak devreye 
girmiştir. Böylece, ressamların çizdikleri görüntülere fotoğrafçı-
ların fotoğraf makinesiyle saptamış olduğu görüntüler de eklen-
miş oldu. Resim ile fotoğraf arasındaki bu etkileşim, özellikle 
cinsel içerikli görsel anlatıların her geçen gün daha cesurca ele 
alınmasına yol açmıştır. Yirminci yüzyılda yalnızca resim ve fo-
toğraf sanatında değil, bütün görsel sanat dallarında cinsellik 
konusu daha sık ve daha cesurca işlenmiştir. Toplumların dü-
şünsel özgürleşmesi, sanatın da cinsellik izleğini geçmişe göre 
çok çok daha rahatça ele alıp işleyebilmesine olanak sağlamış-
tır. Fotoğrafta cinselliği işleyen yumuşaktan serte veya nü’den 
erotizme oradan pornografi ye geçen çeşitli fotoğrafl ardan söz 
edilebilir. Resimde veya sanatın herhangi bir yapıtında onu üre-
ten sanatçının -yalnızca- imgeleminde ve fantezi dünyasında 
yer alabilecek cinsellik, fotoğrafta daha bir görünür olmuştur. 
Sonuçta fotoğraf yaratıcısının ve algılayıcısının tutumuna göre 
erotizm, nü ve pornografi  arasında gidip gelmiştir. 

Çıplaklık bir fotoğrafa konu olduğu zaman kullanılışına göre ero-
tizm sınırları değişkenlik gösterebilir. Bu durum üç ayrı fotoğrafi k 
bağlamda ele alınabilir; nü, erotik ve pornografi k fotoğraf…

Çünkü insan bedeni söz konusu olunca, çıplaklık ve dolayı-
sıyla erotizm kaçınılmazdır. Erotik fotoğrafın özneleri genellikle 

‘çıplak’tır. Ne var ki bir fotoğrafın ‘erotik’ olarak yaftalanması için 
‘çıplaklık’ın kaçınılmaz bir gerek olduğu söylenemez. Örtülü, 
yarı-giyinik, giderek giyinik öznelerin bakışıyla, duruşuyla, üstü-
ne düşürülmüş ışıkla ‘erotik’ olabileceğini/olabildiğini gözlemek 
olanaklıdır.

175 yıllık bir geçmişe sahip olan fotoğraf diğer sanat dallarında 
olduğu gibi cinselliği farklı boyutlarda ele almıştır. Ama bu ele 
alış diğer sanat dallarından daha yoğun, daha zorlu ve daha 
tartışmalı olmuştur. Bu zorluluk veya zorunluluk fotoğrafta nes-
nesiz hiçbir şey anlatılamadığından, cinselliğin de var olması için 
nesnesinin karenin içinde yer alması zorunluluğudur. Ama sanı-
lanın aksine fotoğraftaki cinsellik, yalnızca çıplak insan çekildi-

ğinde gündeme gelen bir konu değildir. Önemli olan cinselliğin 
neyin ardına gizlendiği ve fotoğrafçının ilgisini yönelttiği nesneler 
tarafından nasıl ortaya çıkarıldığıdır. Bu da; yaklaşım biçimlerine 
ve yöntemlerine bağlı olarak bazen nü, bazen erotizm, bazen de 
pornografi  üzerinden dile getirilmiştir.

Fotoğrafın icadından kısa bir süre önce (1835’ten önce)  çıplak 

Fotoğraf: Man Ray

Fotoğraf: Andre Kertesz

Nü; kelime anlamı olarak çıplaklığa karşılık gelir. Ancak bu bah-
si geçen “nü, erotik ve pornografi k” tarzdaki fotoğrafl arın farklı 
niteliksel özellikleri vardır. Bu niteliksel farklar nedeniyle; içerik-
lerinde bulunan ortak bir çıplaklık unsuruna karşın hepsi birden 
“nü fotoğraf” olarak adlandırılamazlar. Nü fotoğrafın içeriğindeki 
çıplaklık; ona eşlik eden ışık, gölge, şekil, form, vb biçimsel ni-
telikler nedeniyle estetik bir doz barındırır. Fotoğraftaki çıplak; 
cinsel bir obje olarak değil, estetik ve görsel bir  unsur olarak 
fotoğraftaki yerini almıştır.

Estetik doza sahip olan çıplaklık; cinselliği çağrıştıran bir gö-
rünüme kaymışsa, fotoğraf da erotizme doğru kaymaya baş-
lamıştır. Zira erotik fotoğraf; içerik yapısı itibariyle cinsel ilişkiye 
göz kırpar. Erotik fotoğrafın salt biçimsel ve estetik bir yapısı 
olmayıp aynı zamanda cinsel uyaranları bulunan bir yapısı da 
vardır. Bu anlamda erotik fotoğrafın temelde çıplaklığı görsel 
bir unsur olarak ele almayıp tensel bir unsur olarak değerlen-
dirmesi, kaçınılmaz olarak erotik nü terimini karşımıza çıkartır.  
Fotoğraftaki çıplak obje; arzulayan ve arzulanan vücut diline 
sahip cinsel bir obje olarak karşımızdadır artık. Bu fotoğraf artık 
erotizmi de geçerek pornografi k fotoğraf olarak karşımıza çıkar. 
Fotoğraftaki çıplaklık, cinsel bir uyaran olmanın da ötesinde; 
cinsel organların, cinsel ilişkinin veya çeşitli sapkınlıkların kaba 
bir saptamasına vesile oluyorsa; artık fotoğraf da pornografi k bir 
yapıya bürünmüştür diyebiliriz.  

Nü, erotik ve pornografi k fotoğrafın birbirinden ayrıldığı bir nokta 
da sanat bağlamındaki okumalardır. Nü fotoğraf için çıplaklık, 
olmazsa olmaz bir şarttır. Nü fotoğrafa konu olan çıplak obje, 
anlatımı destekleyen bir görsel unsur ya da biçimi destekleyen 
bir estetik unsurdur. Cinsellik fotoğrafın ana ilgi odağı değildir. 
Hedeften sapmış bir nü fotoğraf, çok rahatlıkla fotoğrafçının is-
teği dışında kaba bir erotizme veya ucuz bir pornografi ye doğ-
ru kayma gösterebilir. Böylesi istemli veya istemsiz sapmalar, 
fotoğrafçının objesine bakış açısının etkilediği bir başarı veya 
başarısızlık problemidir aslında… Erotik veya pornografi k fotoğ-
rafın ilgi alanına ait içeriklere sahip bazı sanatsal veya sanatsal 
olmayan bağlamda üretilmiş olan bu fotoğrafl ar sonuçta baba-
erkil toplumun bir eğlence aracıdır. 

Bu sebeptendir ki, topluma egemen olan babaerkil anlayışın bir 
yansıması olarak; erotik ve pornografi k fotoğrafta metalaştırılmış 
olan imge; kadın imgesidir. Erotik fotoğrafa konu olan kadın im-
gesi ise sadece dış görünüşe indirgenmiş değerlere sahip olan 
ancak çoğunlukla estetize edilmiş bir dişidir. Bu açıdan yaşlı, 
şişman, kusurlu, vb özelliklerdeki sıradan bir kadının sahip oldu-
ğu dişilik; toplumsal uzlaşıdaki erotik fotoğrafın konusu değildir. 

Bunun tersi de söz konusu olsa bile bu çok nadir bir durumdur. 
Dış görünüşündeki kusurları belirgin bir kadının erotik fotoğrafl a-
rı, ticari bir editör gözlüğünden fotoğrafçının başarısızlığı olarak 
görülecek; yaşlı bir kadının erotik çağrışımlı fotoğrafl arı ise bir 
tür sapkınlık (pornografi ) olarak yorumlanabilecektir. Estetize 
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edilmiş dişi’nin karşılığı olarak erkek ise; erotik ve 
pornografi k fotoğrafta bütünlüğü tamamlayan bir 
unsur olarak karşımıza çıkacaktır.

Erotik fotoğrafı pornografi k fotoğraftan ayrımlı kı-
lan, cinselliği, Türkçemizdeki deyişle ‘kör, kör par-
mağım gözüne’ sergilememesidir. Yani, pornogra-
fi k fotoğraf bütün açıklığıyla cinsellik sergiler. Erotik 
ve pornografi k fotoğraf için çıplaklık önemli bir 
unsurdur, ancak olmazsa olmaz değildir. Sembo-
lik anlatımlar ya da fetiş nesneler aracılığı ile cinsel 
çağrışımlar veya uyaranlar sağlanabilir. Bir cinsel 
organı, cinsel birleşmeyi, cinsel doyuma ulaşma 
yolları ve hâllerini, vb. ayrıntılı olarak gösterir. İz-
leyende zihinsel bir çaba gösterme, ‘hayal etme’ 
gereksinmesine yer bırakmaz. Oysa, erotik fotoğ-
raf görülenin haricinde yorum yapılması gereken 
bir içerik barındırır. Bu özelliğiyle, erotik fotoğrafın, 
pornografi k fotoğraftan daha kışkırtıcı bir niteliği 
olduğu söylenebilir. Yani pornografi k fotoğrafın 
‘gizem’i yoktur. Ancak erotik fotoğrafın ise çözül-
meyi/yorumlanmayı bekleyen bir ‘giz’i vardır. Erotik 
fotoğraf hayâl kurdurur. Pornografi k fotoğrafta ise 
her şey ortadadır.   

Cinsellik ve buna bağlı olarak arzu, insanın, haya-
tını üzerine kurguladığı en önemli dışavurumlardan 
biridir. Ama günümüzde kötüye kullanılmaktadır. 
Cinsellikle ilgili konular, metafi zikten kimyaya kadar 
birçok farklı disiplin tarafından açıklanmaya çalışılır 
ama tüm bu çabalar yetersiz kalır. Sanılanın ak-
sine, yalnızca cinselliğin ön planda olduğu, erotik 
görüntülere sahip insanların yer aldığı, devirlerine 
göre biçimsel değişimler gösteren fotoğrafl ar de-
ğildir konumuz; iki nokta arasında fotoğraf aracılı-
ğıyla kurulan o sonsuz ve eskimeyecek olan bağ-
dır. Yaşam ve sanatla bu denli iç içe olan cinsellik, 
fotoğrafl a da aynı dereceden akrabalık bağlarına 
sahiptir.
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Yönetmen Michelangelo Antonioni  (1912-2007); 1912’de İtalya, Ferrara’da bir çiftlik sahibi-
nin oğlu olarak dünyaya geldi. Bologna’da ekonomi okurken, günlük gazetelerin birinde fi lm 
eleştirileri yazmaya başladı. Daha sonra senaryo yazarı olarak Roberto Rosselini ile çalıştı. 
Marcel Carne’ye bir süre asistanlık yaptıktan sonra, dört yıl süren uzun bir çabanın ürü-
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nü olan ilk belgesel kısa fi lmini, yeni gerçekçi ”Gente del Po”yu 
çekti. İlk konulu fi lmi olan 1950 tarihli ”Cronica di un Amore” 
(Bir Aşkın Öyküsü) ile uzun metrajlı fi lmle geçiş yaptı. İlk fi lmleri, 
İtalyan Yeni Gerçekçilik Akımından, yani De Sica ve Rosselini gibi 
yönetmenlerden izler taşısa da, 1960’lı yıllardan sonra bütünüyle 
kendisine özgü bir sanat sinemasını yaratmıştır. 

Atilla Dorsay “Yüzyılın 100 Yönetmeni” isimli kitabında Anto-
nioni’yi, “Ne olursa olsun sinemayı değiştiren, çağdaş sinemaya 
giden yolların bir bölümünü açan bir sanatçı. Sinemada eylem 
kadar eylemsizliği, hareket kadar hareketsizliği, konuşma kadar 
suskunluğu, gürültü ve müzik kadar sessizliği, belirli anlatım ka-
lıpları ve belli bir öykü anlatmak kadar bir atmosferi, bir süreci, bir 
etkilenme ve etkileşimi de anlatmayı bilen ve tüm bunları çağdaş 
sinemanın içine (tıpkı edebiyatta olduğu gibi) sokan ve neredey-
se kendisine özgü bir damga oluşturan önemli bir kişilik…” ola-
rak tanımlıyor.

Yönetmene ilişkin bu kısa bilgilendirmeden sonra gelelim fi lme;
1966 yılı ve üzerinde güneş batmayan ülkenin (İmparatorluğun) 
başkenti Londra’dayız. Üçüncü Dünya ülkeleri henüz Endüstri 
Devrimiyle buluşamamışken, o Endüstri Sonrası Topluma ne-
redeyse geçmişti; İngiltere/Birleşik Krallık. Birkaç on yıl arayla 
yaşanan iki büyük savaşın (I. ve II. Dünya Savaşları) en önemli 
aktörlerinden biri olan ve her durumda galip çıkmayı başaran 
ülkenin en önemli kenti ve yönetim merkezi Londra, fi lmin çekim 
platosudur. 

Amerika Birleşik Devletleri, Fransa ve diğer Birinci Dünya Ülke-
lerinin tamamında da (üç-on yıl arayla ve benzer şekilde) yaşan-
dığı gibi, İngiltere’de de Endüstri Devriminin ihtişamlı günlerinin 
bittiğine, o devrin sonrasına geçilmekte olduğuna vurgu yapar 
yönetmen. Modernizmi benimsemiş birey için kabullenmesi zor 
olan bu gerçekliği anlamayı kolaylaştıran birer gösterge olarak 
da geriye ağır sanayi tesislerine ait devasa hangarları ve met-
ruk binaları, yitip gitmekte olan o döneme ait toplu konutları ve 
sosyal tesislerini görüntüler sürekli. Üstelik “bunların hepsi ha-
rabe haldedir ve çözülmesi gereken bir sorun olarak orta yerde 
kalmıştır” mesajını iletmektedir. Ve, “bakın tam da bu tarihlerden 
itibaren modern topluma has geleneksel sosyal yapı bozulmaya 
ve/ya yok olmaya yüz tutmuş ve böylece modern sonrası iyiden 
iyi kendisini hissettirmeye, özellikle de küçük burjuva çevrele-
rin yaşamına nüfuz etmeye yönelmiş, dolayısıyla, postmodern 
durum, hem bir sosyal vaka olarak yerleşmeye, hem de kendi 
kültürünü oluşturmaya başlamıştır” cümlesini, izleyicinin kulağına 
fısıldamaktadır adeta. 

Filmi izlerken yönetmenin özellikle göstermek istediği, o neden-
le de çekim alanı olarak belirlediği, dekor/fon olarak kullandığı 
bina, cadde, sokak, dükkân, vitrin, iç mekân, tesis, eşya, araç 
ve gerece dikkatli bir gözle bakmak ve bununla birlikte insan 
ilişkilerini, iletişimi, diyalogları, giyim kuşamı, insanların saç-sakal 
kesimlerini, makyaj vb hallerini gözden kaçırmamak gerek. Gö-
rüntüye giren her şey, yönetmenin anlatmaya çalıştığı olgu için 

birer göstergedir ve her biri kendi başına temsil niteliği taşıyan 
anlatım aracıdır. 

Sıradan bir izleme neticesinde, yönetmenin çıkış noktası olarak 
“cinayete tanıklık” meselesini ele aldığı varsayılabilir belki. Yüzey-
sel bir seyir sırasında pekâlâ öyleymiş gibi görünebilir insanlara. 
Özetle, yönetmenin irdelediği konunun “cinayete tanıklık” olduğu 
düşünülebilir. Ancak böyle bir izleme için “okuma” demek pek 
de kolay değildir. Halk arasında günlük konuşmalarda geçtiği 
üzere, “seyretme” olarak tabir edilmesi belki daha isabetli ola-
caktır. Yani, “seyir” kelimesi karşılığına ancak isabetle ifade bula-
bilir. Ve o kısım da belki başka bir bağlamda, örneğin fotografın 
belge olarak inandırıcılığı, güvenilirliği, hukuki değeri veya kanaat 
oluşturma gücü ve hatta cinayet zanlıları ve cinayete kurban gi-
den insanlar ile fotografçı üzerinden kurulacak bir psiko-sosyal 
bağ için ele alınabilir. Mamafi h onun ötesine de fazlaca geçile-
mez. Hareket, heyecan, gerilim yaratarak izleyiciyi sürüklemek, 
kullanılagelen geleneksel bir sinema yöntemidir. Sadece sinema 
için değil, örneğin edebiyat için de bu geçerlidir. Durağanlık ya 
da hareketlilik (“statik” yahut “dinamik” oluş) konusundaki tercihi, 
bu fi lmde yönetmen hareketten yana kullanmıştır denebilir. 

Bu itibarla “yönetmenin asıl üzerinde durmak istediği, dikkate 
aldığı, önemsediği şey, cinayetle ilgili görüntü ve diyaloglardan 
çok daha fazlasıdır” denebilir. Öyle olmasa, bu fi lm, sıradan ya 
da daha iyi ihtimalle diyelim ki kayda değer bir polisiye fi lm olur-
du. Ama öyle değil. Yönetmenin derdinin bir polisiye üretmek 
olmadığı çok açık. Görünen o ki cinayete tanıklık ve cinayetin 
gizemi üzerinden, yani bu olay merkeze alınarak, onun etrafın-
dan insanlık tarihinde bir döneme ilişkin sosyal yapıyı, ilişkileri, 
kültürel dönüşümü, toplum ve birey psikolojisini ve bu meyanda 
olup bitenleri gözler önüne sermeye ve aynı zamanda izleyiciyi 
düşündürmeye de çalışır. Dünyanın en önemli merkezlerinden 
birinde, Londra’da modern sonrasını bireysel ve toplumsal bağ-
lamıyla ele alarak, durum analizi yapmakla birlikte eleştirel bir 
yaklaşımla irdeler. Okur-yazar izleyici yönünden ele alındığında, 
ciddi anlamda entelektüel derinliğe sahip ender fi lmlerden biri 
olduğu rahatlıkla söylenebilir.
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Eğer seyircinin fi lmden etkilenmesinin nedeni, fi lmin başkarakteri 
olan fotografçının mesleğinden ötürü elde ettiği haz zemininin 
çekiciliği ise (“seyir” ifadesi tam da bu cümleye uygun düşer), 
bu hal, ön kabulü veya zihinsel dokusunun böyle olması itiba-
riyle yaptığımız okumanın ister istemez dışına düşecektir. Öylesi 
bir bakış açısını bu metnin dışında tutarak söylemeliyiz ki fi lmde 
fotografçıya biçilen rol, yabana atılacak bir rol değildir. Tersine 
bu fi lm, popüler/medyatik bir fi gür olarak fotografçının toplum 
içindeki kendine has yerini tastamam ortaya koyar, bir başka 
deyişle, yerli yerine oturtur. 

Dikkat edilmesi gereken şey şu ki, fi lme konu olan fotografçı, 
mahalle aralarındaki küçük stüdyolarda vesikalık fotoğraf çeken 
adı sanı bilinmeyen fotografçılardan biri değil,  standardı mate-
matik olarak belirlenmiş (boy, kilo, basen, göğüs, omuz vs ge-
nişliği ve/ya uzunluğu gibi güzelliğe temel alınan matematiksel 
normlar) ve bu standartlar dikkate alınarak seçilmiş genç kızlara 
giydirilerek pazara sunulan urbaların, aksesuarların, temizlik ve 
makyaj malzemelerinin vs moda fotografl arını (bilindiği üzere kimi 
entelektüel çevrelerde moda olan şeylerden, “eskimişliği, yani 
demode oluşu ilk günden belli olan şeyler” olarak bahsedilir), 
kapak kızlarının fotoğrafl arını, popüler dünyanın yıldız adaylarının 
fotoğrafl arını çeken bir fotografçıdır. Ve anlaşılan o ki bu alanda 
epeyce şöhret olmuştur. Özetle, toplumun alt kesimleri için ayrı-
calıklı bir dünyanın insanıdır. 

“Blow Up” fi lmi Türkiye’de gösterildiği yıllarda da, kuşku yok ki 
dönemin gençliğinin bir kısmı üzerinde ciddi bir etki yaratmıştır. 
Bazı insanların bu fi lmi izledikten sonra fotografçı olmakta karar 
kılmış olmaları ihtimali var mıdır? Vardır. Neden? Çünkü fi lmdeki 
fotografçı inanılmaz (adeta “gizemli”) bir gücü elinde bulundur-
maktadır. Birçok kesim için erişilmez bir yerdedir. Kuralsız bir 
yaşamı vardır ve yarına ilişkin kaygılardan çok uzaktır. Sadece 
büyük iş adamlarının ve başka önemli şahsiyetlerin, prenslerin-

prenseslerin makam aracı olarak bilinen, çağın fenomeni ve çok 
pahalı bir marka olan Rolls Royce otomobili vardır. Üstü açık bir 
model olmakla, o markanın da lüks kısmına girer. Otomobilde bir 
de mobil telefon (veya telsiz telefon) vardır ki o tarihte otomobil-
de böyle telefonlar gerçek anlamda ultra lüksün belirtisidir. 

Ama fotografçı bu çok pahalı aracı bile hor kullanacak, eski ve 
vasat bir otomobilmiş gibi davranacak kadar rahattır. Bu da çok 
kazandığının göstergesidir. Ancak, kazandığını da, halk arasın-
da “har vurup harman savurmak” deyimiyle tanımlandığı şekilde 
harcadığı konusunda çok görünür başka ipuçları olmamakla bir-
likte, birikimi olup olmadığı konusunda da çok görünür ipuçları 
vermemiştir yönetmen. Belki yaşamın bu kısmını dikkate değer 
bulmaz yahut işin o kısmını izleyicinin deneyimlerine ve sezgilerine 
bırakır. Bir telefon kulübesinde yaptığı görüşme sırasında o anda 
cebinde bir telefon görüşmesini bile kotaramayacak kadar küçük 
miktarda para bulunduğunu söylemesi neye işaret eder acaba? 

Kendisini “güzel” olanda konumlayan genç kızlar fotografçının 
etrafında pervanedir. O kadar ki kızlar kendilerinin fotoğrafını 
çekmesi için günlerce kapı önünde beklemekte ve fotografçının 
kendilerinden isteyeceği her şeye razı görünmekteler. Toplumun 
alt kesimlerine mensup güzelce genç kızlar (izleyicide bırakılan 
izlenime bakılırsa, iyi bir eğitimden geçmemiş ve sağlam bir 
meslek edinememiş gibi görünürler ki bu da genel geçer durum-
la örtüşür) daha sonra edineceklerini umdukları şöhret uğruna, 
fotografçının kendilerini itip kakmasına ve aşağılamasına rahat-
lıkla katlanabilmektedirler. Geleneksel aile yapısından oldukları 
halde, şöhret uğruna bedenlerini fotografçıya sunabilmektedir. 

Tam da o noktada insan psikolojisine ilişkin önemli bir ayrıntıya 
vurgu yapar yönetmen. Fotografçı,  küçümseme hali içinde şa-
kayla karıştırıp kızlardan birinin kıyafetlerini çıkartınca, kıyafetleri 
çıkartılan kız, aynı şakayı sürdürerek diğer kızın kıyafetlerini çıkar-
mak için uğraşır, buna fotoğrafçı katılır ve diğer kızın kıyafetleri 
de çıkartılır. Böylece kıyafeti çıkartılan kız yalnız kalmamış olur, 
arkadaşının kaçmasını engeller ve onu da kendisine suç ortağı 
yapar. Cinselliğe ilişkin şeyler bazı kesimler için, diğer kesimle-
re oranla daha fazla mahremdir, suç, günah, ayıp kavramlarıyla 
karşılanır. Bireyin böyle bir suça, günaha ya da ayıba tanık olan 
kişiyi suç ortağı yaparak yahut susmayı sağlayarak (diğerinin ağ-
zına kilit vurarak) kendisini rahatlatmaya çalışması haline ilişkin 
iyi bir örnek sunuyor yönetmen. Öte yandan bu fi lmin, bir kadın 
bedeninin tamamen çıplak gösterildiği sinema tarihindeki ilk fi lm 
olduğu söylenir. 
Cinselliğin tabu olduğu bir dönemde iken, bundan muzdarip bir 
kuşağın, cinselliği bu kadar rahat ve bereketli yaşamaya elveren 
bir mesleğe özenmeleri son derece doğaldır. 

Şüphesiz geleneksel fotoğrafının karanlık oda safahatı, bu sihirli 
kutunun tanıklıklarının belge olarak önemi vb daha birçok gizem 
barındıran tarafı nedeniyle fotoğrafı bir meslek olarak, hobi ola-
rak veya kendi yaşamlarındaki en önemli ayrıcalıklı alan olarak 
seçen çok sayıda insan da olmuştur. Bu fi lmi izledikten sonra, 
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fotoğrafın sağlayacağı sihirli güçle toplumsal yaşama katkı suna-
bileceğine inanarak fotoğrafa yönelen ve gerçekten de düşün-
düklerini büyük ölçüde hayata geçirmeyi başarıp bu güne “usta” 
olarak gelen önemli isimlerin bulunduğuna da şüphe yoktur. 

Dolayısıyla, bu iki farklı arayış, iki farklı beklenti, iki farklı olanak 
nedeniyle bu fi lmin, özellikle de üçüncü dünya ülkelerinin sine-
maya meraklı bir kısım gençleri üzerinde çok ciddi etkileri olduğu 
aşikârdır. 

Makine ve objektif tutma biçiminden, titiz davranmamasından, 
dağınık/düzensiz oluşundan, karanlık odanın vasat halinden, 
peş peşe deklanşöre basışından (fi lm kullanılan dönemdir) ve 
ekipmanını hor kullanmasından hareketle, fi lmin başkarakteri 
olan fotografçının herhangi bir fotoğraf eğitiminden geçmediği, 
üstelik usta sayılabilecek düzeyde de olmadığı sonucu üretile-
bilir. Deneyimlerimizden biliriz ki iyi bir alaylı usta çoğu kez mek-
teplilerden daha titiz ve özenlidir. Buna ek olarak, “şayet yönet-
men usta bir fotoğrafçı portresi ortaya koymak isteseydi, son 
derece titiz ve düzenli, ekipmanlarını gözü gibi koruyan, deklan-
şöre basmadan önce her şeyi kontrolü altına aldığından emin 
olan, kılı kırk yaran, stüdyosu ve karanlık odası ışıl ışıl olan bir 
fotografçı profi li çizerdi” demek de mümkün. Öte yandan, fo-
tografçının entelektüel anlamda birikimli, donanımlı biri olmadığı 
da düşünülebilir. Hazırladığı dosyada bulunan S/B baskılardan 
yola çıkılarak, entelektüel eksiklerini tamamlayabilmek için kimi 
zaman sahaya çıkarak yaşamın çeşitli kesitlerinden fotoğrafl ar 
çektiği de söylenebilir. Dosyayı dergi (veya gazete) editörüne 
(veya yayıncı) sunduğunda, beklediği ilgiyi ve heyecanı görme-
mesi dikkate alınarak, sahada yaptığı çalışmaların dikkate değer 
çalışmalar olmadığı, eğer kayda değer çalışmalar olsaydı, dos-
yaya bakan kişinin büyük bir heyecanla fotoğrafl arı inceleyeceği 
varsayımı ileri sürülebilir. Fotoğrafçının hazırladığı özensiz dosya 
ve sunuş biçiminden ötürü, o kulvardaki şeyleri bihakkın yerine 
getirebilmekten uzak olduğu izlenimi edinilebilir. 

Ressam arkadaşının çalışmalarına ilişkin düşünceleriyle, antikacı 
dükkânında resim (tablo) isterken izlediğimiz diyalogdan hare-
ketle, sanat’tan uzak olduğu da söylenebilir. Diğer yandan stüd-
yosunun bir bölümünü paylaştığı ressamın, kendi eşiyle birlikte 
olmasına kayıtsız kalmasını da, yaşanan dönemin ve fotoğrafçı-
nın içinde yer aldığı kendine has atmosferin bir sonucu olarak 
izleyicinin dikkatine sunar yönetmen.    
Özetle, fotoğrafçının aslında tam bir “lümpen” olduğu kanaati 
güç kazanır. Bir lümpenin arayıp da bulamadığı bir ortamla bu-
luşmuştur. Lümpen oluşunu ve fotoğrafın entelektüel bağlamı 
açısından yetersizliğini, gerek parkta iki âşık insanın (o aşkın geri 
planını henüz bilmemektedir) gizlice (izinsiz) fotoğrafl arını çek-
mesinden, gerekse stüdyoda moda fotoğrafı çekimi sırasında 
mankenlere sürekli bağırıp çağırmasından ve aşağılayıcı tavrın-
dan (“gözlerinizi kapatın, ben söyleyinceye kadar da açmayın” 
diyerek çekip gitmesi ve saatler sonra dönmesi oldukça iyi bir 
örnektir), abartılı şımarık/serseri hareketlerinden anlıyoruz. 
Bununla birlikte, oburca tüketmektedir. Kirlenmiş kıyafetlerini 

yıkamak yerine kaldırıp çöpe atması buna işaret eder. Modelin 
fotoğrafını çekerken, yere uzanmış modelin üzerine abanıp hırsla 
peş peşe deklanşöre basması (trans hali) ve bu çekim sırasında 
söylediği heyecan dolu sözler, fotografçının işini büyük bir aşkla 
yapması olarak yorumlanabilir, tersine, ortada öyle bir şey olma-
dığı da düşünülebilir. O tür davranışlar, birey olarak fotografçının 
yetersizlikleri ve hastalıklı halleriyle de açıklanabilir. 

Fotoğrafçıya fi lm boyunca neredeyse hep aynı kıyafetleri (özel-
likle beyaz pantolon) giydirmesi niye? Bundan ötürü yönetmenin 
bize söylemek istediği bir şeyler olmalı… Cahilliğin, alt katman-
lardan oluşun göstergesi olarak yönetmen bunu bizim gözümü-
ze sokuyor olabilir mi? Fotoğrafçının uçuk kaçık oluşuna, aykırılı-
ğına, farklılığına işaret olarak almayı deneyelim beyaz pantolonu. 
Fakat bu varsayımı destekleyecek başka işaretlere rastlayamı-
yoruz. Bu yönde başka açık işaretler bulunsa idi, fotografçının 
hali lümpenliğe değil, uçuk-kaçık oluşa verilebilirdi. Avam oluşa 
işaret olarak alındığında, bu tezi destekleyecek epeyce şeye 
rastlamak mümkün. 

Bilerek ya da bilmeyerek sınıfsal bakımdan mensubu olmadığı 
bir üst toplumsal katmana sıçramış, ütopyasını (yahut rüyalarını) 
gerçekleştirmiş, ancak bu yeni toplumsal katmanın yapısına ve 
yaşam biçimine uyum sağlayamadığı için bocalayan, doyum-
suzlaşan, mutlu olamayan, yalnızlaşan, ne yaptığını bilmez hale 
gelen ve bundan ötürü de kimi zaman da çıkış arayan bir insan 
görüntüsü çizer. Sahada çekim yapmaya çalışması, bir diyalog 
sırasında her şeyi bırakıp gideceğini söylemesi ve hayata sıfırdan 
başlamak istediğini ima etmesi bunu gösterir. 

Hem dış görünümünden, hem de iç mekân ayrıntılarından, ter-
kedilmiş eski bir fabrika binası ve/ya üretim atölyesi olduğu anla-
şılan yapı içinde bulunan stüdyosunu ve yaşam alanını paylaştığı 
ressam arkadaşının tablolarındaki belirsiz görüntülere yabancı 
oluşu, daha sonra parkta çektiği fotoğrafl ardan cinayetle ilgili 
ipuçları bulabilmek için negatifi nden detayları büyüterek, olduk-
ça iri grenli ve giderek daha fazla belirsiz hale gelen görüntüler 
elde etmesi, arkadaşının tablolarındaki belirsiz görüntülere öy-
künmesi ihtimalini de ortaya koyuyor.

Tam da bu noktada fi lme verilen “Blow Up” isminin anlamı bel-
li ölçülerde yerine oturuyor aslında. Negatiften (fi lmden) küçük 
bir ayrıntının büyük baskısının yapılması, daha sonra daha da 
küçük bir ayrıntının büyük baskısının yapılması ve giderek daha 
daha küçük ayrıntıların büyük baskılarının yapılması; yani aynı 
negatifi n (karenin) içinden giderek daha da küçülen ayrıntıların 
yeni kadrajlarını yaparak büyütmeye ve orada gizlenen gerçe-
ği ortaya çıkarmaya, anlamaya çalışma eylemi. Ancak fazlaca 
detaya inildikçe gren yapısı giderek büyüyecek, görüntü kalitesi 
iyice düşecek ve anlaşılmaz hale gelecektir. Aynen bunun gibi, 
yaşama, bilime, felsefeye, sanata ilişkin herhangi bir şey yüzey-
sel olarak ele alındığında kolayca anlaşılabilir iken, derinlemesine 
ele alındıkça, ortaya konacak fi kirlerin anlaşılmasının giderek zor-
laşacağı muhakkaktır. 
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Yönetmen farklı alanlardan, farklı yerlerden, farklı sosyal kesim-
lerden örnekler sunarak, referanslar sunarak ileri sürdüğü tezi 
güçlendirmek ister. O yüzden sadece fotoğrafl a yetinmez; fo-
toğraf diliyle aktarmaya çalıştığı şeye paralel olarak ressamın 
öykündüğü gizemli yaklaşım, yani anlaşılması zor görüntülerden 
oluşan bir tablo (resim) ortaya koyma çabasını; aynı paralelde, 
mistik öğretilere (Nepal’e gitme isteğinde olan genç kız) yönel-
mek isteyen insanları; aynı paralelde, uyuşturucunun esiri olmuş 
(editör ve yakın çevresi) insanları; aynı paralelde, tınıları sanki bir 
başka dünyadan geliyormuş gibi algılanan yeni tür müziklerin 
meftunu olan gençleri (konser salonu) izletir bize. 

İşte bunların hepsi, negatifi n (fi lmin) tek karesinin içindeki çok 
küçük detaylardır ve her biri tek tek büyütülerek bakılması, in-
celenmesi ve yorumlanması gereken önemdedir. Bu ayrıntılara 
büyüteç tutulmadıkça, yani bütün detaylar tek tek incelenme-
dikçe, bütün hakkında fi kir sahibi olabilmek ya da bütüne ilişkin 
görüş ileri sürebilmek mümkün değildir. Ancak bir kez daha tek-
rar etmekte yarar var; fazlaca detaya /derinlere inildikçe (fotoğraf 
karesinde/felsefe, sanatta…), anlamak, anlamlandırmak, tanım-
lamak ortalama bir insan için giderek zorlaşır. Çok detayları / çok 
derinleri ender sayıda insan (uzman / düşünür) çözümleyebilir 
ancak. 
      
Fotografçının stüdyosunun bir bölümünü paylaştığı ressam ar-
kadaşının da pek parlak bir entelektüel alt yapıya sahip olma-
dığı bellidir. Yaptığı şey hakkında ciddiye alınabilecek düzeyde 
bir fi kri olmadığı ve öncüleri taklit etmeye çalıştığı düşünülebilir. 
Buna mukabil çok biliyor da bocalıyor, fazla derinlere dalmış da 
bunalmış, geleceği çok parlak, olağanüstü eserlere imza atacak 
potansiyel barındıran sıra dışı bir ressam olduğu izlenimi bırak-
maya çalışıyor. İşte tam da burada yönetmen toplumun belli bir 
kesiminin psikolojisini ortaya koymak derdindedir. Fotoğrafçının, 
moda fotoğrafl arı sayesinde karşı cinsi kendisine mahkûm ede-
rek elde ettiği avantajı, ressam da tablolarında gizemli bir görün-
tü oluşturarak elde etmeye ve insanları (doğal olarak en fazla da 
karşı cinsi) bu yolla etkilemeye çalışmaktadır. Nitekim fotografçı-
nın karısını etkiler. 

Yönetmen, ressam fi gürünü fi lmin içine kısacık bir ayrıntı olarak 
eklemek suretiyle, aslında popüler sanatın popüler olan başka 
alanlarında da durumun üç aşağı beş yukarı böyle bir dönem-
de fotoğraftaki gibi olduğunu söylemeye çalışır. Bunu söylerken 
altını çizdiği şey insanın/bireyin ta kendisidir. İnsan her yerde in-
sandır, istemleri, erişmeyi arzu ettiği şeyler aynıdır. Para, şöhret, 
itibar, aşk… “60’lı yılların Londra’sında durum böyleydi. Bir eşik 
atlanmaktaydı, koşullar başka bir yere doğru evrilmekteydi. Sos-
yo-kültürel vaziyet, o bilinen modern toplumun geleneksel ya-
pısından ayrı bir vaziyete dönüşmekteydi. Birey bu haldeydi…” 
der yönetmen. 

Gelişmiş ülkelerin kaydettikleri ekonomik, sosyal ve kültürel ev-
releri ve bunlara bağlı olarak gelişen psiko-sosyal halleri, diğer 
ülkeler, özellikle üçüncü dünya, neredeyse üzerinden yarım asır 

geçtikten sonra tanımakta ve yaşamaktadır. Çeşitli alanlarda öne 
çıkan, popüler olan (hadi biz bu noktada fotoğraftan hiç söz et-
meyelim) bireyleri dikkate alarak geçtiğimiz 10-15 (hatta 20) yıla 
dönüp bakıldığında, bütünüyle aynı olmasa bile, fi lmdeki başka-
rakterle örtüşen veya benzeşen oldukça popüler, şöhretli kimse-
lerin bulunduğu görülür. Çevremize bu bağlamda göz atıp belle-
ğimizi de yokladığımızda, benzer bir durumun çok net olarak bu 
gün etrafımızda dönüp durduğunu fark ederiz. Filmdeki başka-
raktere benzeyen çok sayıda insan var. Yıldızlar, yıldız adayları, 
kapıları aşındıranlar, oradan oraya koşturanlar ve yıldız yaratmak 
üzerine kurulu medyatik ticari alanlar. Gösterdikleri ilgiyle o yıldız-
ların ayaklarını yerden kesen hayranlar, popüler söyleyişle “fun” 
lar (fanatikler). Bu haleyi genişletmek için çırpınan “fun club (fan 
klab)” lar (dilimize çektirdiğimiz şu eziyete bakın..!). Daha parlak 
yıldızlar doğduğu gün, fanatiği oldukları eski yıldızları (çoğu da 
kelebek misali kısa ömürlü olur) bir çırpıda unutan, çöpe atan ve 
yeni yıldızların etrafında hale oluşturan fun’lar. Bu da, allanıp pul-
lanarak sunulan, içi boş, saman alevi gibi parlayıp sönen, büyük 
bir kısmı lümpen olan medyatik yıldızların makûs talihidir. 

Böyle bir talih yaşanmaması için kuşaklar boyu, asırlar boyu il-
giyle bakılacak, incelenecek, okunacak, üzerine kafa yorulacak, 
hakkında analizler yapılacak, eleştirel değerlendirmeler yapılacak 
görsel ve/ya yazılı metinler bırakılması gerekir. Filmdeki fotograf-
çıda elbette ki böyle bir potansiyel yoktur, onunla özdeş kabul 
edilebilecek tanıdık bildik ne kadar yüz varsa, hiç birinden böyle 
bir potansiyel beklenmemelidir. Filmdeki fotografçının bunalımını, 
yalnızlığını, tuhafl ıklarını, onun entelektüel donanımına ve bundan 
kaynaklı kaygılarına bağlamak isabetli olmayabilir. Belki onun 
yerine, hasbelkader kendisini içinde bulduğu yeni durumun fo-
tografçı üzerinde yarattığı travmadan söz etmek daha isabetli 
olabilir. 
                          
Filmde, fotografçının uğradığı eskici dükkânı, stüdyosunda ak-
sesuar olarak kullanmak üzere malzeme arayışı, oradaki diya-
loglar, diğer görüntü ve diyaloglar, dönemin koşullarına ve sos-
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yal yapısına ilişkin epeyce bilgi aktarır. Eskici dükkânının sahibi 
genç kız, henüz çok genç olmasına karşın, yaşadığı çevreden 
kaçmaya çalışıyor. “Nepal’e gideceğim” diyor. Nepal, modern 
kent yaşamından bunalmış, bocalamış, çıkış bulamamış, kişilik 
oluşturamamış, varlık gösterememiş, arayış içinde olan bireylerin 
moda yeri ve nadiren de sadece merak eden ve araştırma iste-
ğinde olan bireylerin uğrak alanıdır. Oradaki bilgelik öğretisiyle 
ilgili kitaplar, bütün dünyada en çok satan kitaplardır. Ve felsefe 
kitabı kabulüyle bu öğretiler okunur. 

Zihinler yoklandığında görülecektir ki ülkemizde de son on-
onbeş yılın moda kitapları bunlardır, moda yaşam formları, uğ-
raşı alanları böylesi etkinliklere tekabül etmektedir. Yönetmen o 
yıllarda gelişmiş dünya ülkelerini sarmakta olan bu gizemli mistik 
rüzgâra ciddi anlamda göndermede bulunuyor. 

Diğer yandan, antikacı dükkânında çalışan yaşlı bir adamla (fo-
tografçı ilk gidişinde onunla karşılaşır) tanıştırır bizi. O karakter 
üzerinden de yönetmen son derece önemli başka bir mesaj iletir 
aslında. O ana kadar dominant olan ve her dediği yapılan fotog-
rafçı, o adamla karşılaşınca, neye uğradığını şaşırır. Yaşlı adam 
fotografçıyı (deyim yerindeyse) “iplemez”, adam yerine koymaz. 
Yaşlı birey, geleneksel yapıdan gelmektedir. Bu yapı, erkek ege-
men bir yapıdır ve yaşlı erkek sözü dinlenen kişidir; dolayısıyla 
egemen bireydir ve bu yeni kuşağa (adap, erkân bilmeyen genç-
ler, yaşlılar nezdinde “zibidi”dir) pabuç bırakmaz.

Telefon diyalogu ile fotografçı karşısındakine; eskici dükkânının 
da bulunduğu bu terkedilmiş semtte köpek gezdiren aykırı tiple-
rin dolaştığını, bunun, yakın gelecekte burada fi yatların çok yük-
seleceğine delalet ettiğini söyler ve o semte yatırım yapmasını 
önerir. Sosyal duruma ilişkin her gösterge (fi lmdeki görüntüler) 
ve diyaloglar, içlerinde birer (bazen birden fazla) anlam barındı-
rırlar. İşte o anlamları, o anlamların derinliğini ve derinliğin içinde 
saklı kodları çözebilmek için fi lmi gerçekten çok dikkatli şekilde 
bir kaç kez izlemek gerekebilir. Sinema tarihinin genel toplamı 
içerisinde, entelektüel nedenlerle birkaç kez izlenmeyi gerektiren 
fi lm sayısı elbette ki binlerle değil, belki yüzlerle ifade edilebilir. 
Tıpkı aynı nedenlerle tekrar tekrar okumayı gerektiren benzer 
sayıda roman bulunduğu gibi. Ya da benzer sayıdaki resim, ben-
zer sayıdaki tiyatro eseri, benzer sayıdaki müzik parçası, benzer 
sayıdaki heykel gibi.

Filmin bir sahnesinde, çok küçük bir grup politik gösteri yap-
maktadır (bazı dövizler vardır ellerinde), fakat hiç kimse ilgi gös-
termez. Endüstri döneminin milyonlara varan ateşli göstericileri 
yoktur artık. Neden yoktur? Bir devir kapanmıştır çünkü. Yeni 
dönemde politik veya hak talebine yönelik bütün etkinlikler sade-
ce küçücük (marjinal) gruplara bırakılmıştır ve oldukça sönüktür. 
Bu noktada da fi lmin mesajı gayet nettir. Öte yandan, fotograf-
çının rastlantı olarak bu nümayişin geliştiği sokakta otomobiliyle 
geçerken yaptığı jest de fotografçının ilgisine değil, ilgisizliğine, 
bu gibi şeylere ne kadar yabancı olduğuna, yani apolitik oldu-
ğuna işaret eder. 

Bununla birlikte, günlerdir kendisiyle iletişim kurmak için kapı 
önlerinde bekleyen kızlardan birine, tepeden bakarak, elindeki 
çantayı çöpe atmasını söylemesine dikkat; çünkü bu bir anlık 
tavır üzerinde izleyici olarak fazla düşünmeyiz ama orada, “konu 
moda ise, otorite benim” vurgusu vardır ve birey psikolojisine 
ilişkin çok sağlam bir örnektir. 
 
Geleneksel giysileriyle siyahî insanlar, Afrikalı, Ortadoğulu birey-
ler sokaktan geçmektedir. Bu kısacık anın, fi lmde çok küçük yeri 
olan bu görüntünün taşıdığı bir mesaj var hiç şüphesiz. Londra 
ve benzeri büyük Avrupa kentlerinin birer metropol haline geldiği, 
dünyanın her yerinden göç aldığı, melezleştiği dillendirilmektedir. 
İzleyiciye, “isterseniz olumlu yönden ele alın, isterseniz olumsuz-
layın, dünyanın bütün büyük kentlerinde durum bu meyandadır” 
der gibidir yönetmen. 

Filmdeki cinayetle de, toplumun bir başka kesiminden, paralı 
çapkınları tuzaklama ve servetlerini ele geçirme uğraşında olan 
kesiminden söz edilebilir. Ya da başka bir anlam üretilebilir. Aynı 
dönem içinde iki farklı birey portresi ortaya konduğu varsayılabi-
lir. Bunlardan biri, yaşı ilerlemiş paralı (kılık kıyafetinden, halinden 
böyle olduğu çok bellidir) ve aşk arayışı içinde olan bireydir, diğe-
ri de, O’nun bu arzusunu yerine getirecek çekiciliğe sahip karşı 
cinsten biridir ve asıl arzusu karşısındakini tuzaklayıp servetini 
ele geçirmektir. Aşk (burada rahatlıkla “arzu” da denebilir) nes-
nesi olarak cinayet koşullarını hazırlayan genç kadının stüdyoya 
gelirken de aynı kıyafetle gelmesi, maddi koşullarının öldürülen 
sevgiliyle eşit olmadığının göstergesi gibi düşünülebilir. Başka bir 
şey de çıkarsanabilir.

Kamera, fotoğraf makinesi, gözetlenme, izlenme, izleme, tanık-
lık, tespit, belge… gibi daha pek çok şey için söz söylenmesi 
olasıdır. Fotoğraf teknolojisi ve insan, fotografçı ve insan, gözet-
lenme hissi, mahremiyetin yok olması, gerçeklik, paranoya… vb 
daha pek çok şey işte tam da bu bağlamda ele alınıp tartışılabilir. 
Filmin bunu tartıştırmak istediği ya da en azından bunu akla ge-
tirdiği açıktır.  
 
Antonioni’nin senaryolarının İtalyanca basımının önsözünde yer 
alan “Orada açığa vurulan imgenin altında, gerçeklikten daha 
gerçek bir başkasının, o başkasının altında yine bir başkasının, o 
gerçekliğin gerçek imgesine doğru, kesin olarak yattığını biliyo-
rum; onu hiç kimse hiçbir zaman göremeyecek ya da herhangi 
bir imgenin gerçekliğin ayrışmasına haklı biçimde inecektir” açık-
laması, bu fi lmin yapılmasındaki asıl amacı en iyi şekilde özetler.

Son derece önemli bir şey de şu ki; fi lmde Londra’nın sokak-
larına büyük bir sessizlik hakimdir. Sokaklar hem son derece 
tenha, hem de ölü gibi sessizdir. Sanayi Devriminin dinamikleri 
bütünüyle ortadan kalkmış, yerine sinik-sönük, tükenmişlik gös-
teren bir bakiye kalmıştır. Fotografçının bu sessizliği bozmak için 
sokakta arabasının kornasını uzun uzun çalması ve gelecek tep-
kileri gözlemesi oldukça önemlidir. Bununla yönetmen fi lmde ta-
sarladığı sessizliğe vurgu yapar, iletilen mesajın farkında olmayan 
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izleyicinin adeta gözüne sokar, başka bir yöntemle sessiz oluşu 
anlatır. Bununla, devasa kentin ruhunu açığa vurur. Film “sesli 
sinemanın en sessiz fi lmi” olarak tanımlanmaktadır. 

İş dünyasından insanların, uzun yıllar süren kariyerlerinin sağladı-
ğı tatmin ve getirdiği yorgunluk neticesinde kendilerine yeni uğ-
raşılar ararken maceraya, hayır işlerine ve/ya sanat etkinliklerine 
yönelmeleri, bilinen, doğal karşılanan ve onaylanan bir tutumdur. 
Bu deneyimin benzeri fotoğrafçı üzerinden düşünüldüğünde; 
“belli bir doyuma ulaşan fotografçı, toplumsallığa dönük, sosyal 
yaşamın mağdur edilmiş kesimlerine yönelik bir şeyler yapma, 
(bilimsel olarak “vicdan aklama/gönül rahatlığı elde etme” çabası 
diye tanımlanan hal nedeniyle) fotograf terminolojisindeki adıyla 
“kaba saptama”yı veya naif gerçekliği temel alan bir şeyler orta-
ya koyma çabasına mı girmiştir?” sorusu sorulabilir. “İşte tam da 
o sırada sinsi, hain, gizemli ve adrenalin yüklü bir vakaya tanık 
olmuş, böylece kendisine yeni bir heyecan bulmuş ve diğer kay-
gıyı derhal kenara itmiştir” sonucuna varılabilir. 

Muhakkak ki moda çekimleri bir dönem fotografçıyı ziyadesiyle 
heyecanlandıran alandı. O heyecanı uzun süre yaşadı, o atmos-
feri kanıksadı ve bir süre sonra her şey sıradanlaştı, başka şey-
lerde de olduğu gibi stabil hale döndü ve dolayısıyla fotografçı 
heyecanını yitirdi. Tam da durağanlıktan tıkandığı bir noktada 
iken, bu olayla birlikte tekrar heyecan ve hareket kazandı. Böyle-
ce, başladığı noktaya döndü ve toplumsal alandaki macerası da 
hemen ikinci plana düştü, hatta belki de çöpe gitti. 

Yeni heyecan dalgasıyla birlikte, yönetmen bizi toplumun başka 
kesimlerinin yaşam alanlarına doğru sürükler, oraları bize gös-
termek ister. Editör (ya da “yayıncı”)’ü bulmak üzere gittiğinde 
kendisini alkolün ve uyuşturucunun kol gezdiği büyük bir partinin 
içinde bulur. Oradaki tavırları, böyle yaşayan kesimlerle bağı bu-
lunmadığını gösterir. Bir toplumsal kesim bağlamında “yabancı-
laşma” olgusuyla karşılaşırız burada. Duyarsızlığın kaynaklarına 
da işaret eder aynı zamanda. Ancak izleyiciyi burayla sınırlamaz 
yönetmen, bir başka kesimde farklı koşullarda gelişen benzer 
halleri gözler önüne serer. Fotografçıyı dikkatle takip etmemizi 
önerir bize. Nitekim pür dikkat takip de ettirir. 

Sokakta bir an için cinayet zanlısı kadın ilişir gözüne fotografçının 

(bir yanılsama da olabilir), ardından koşar. Bodrum kat, küçük, 
loş bir konser salonu. Kimi ayakta robot gibi, adeta büyülenmiş 
halde, kimi kenarlarda sigara ve içki eşliğinde mest olmuş va-
ziyette dönemin en önemli gruplarından biri olan “Yardbirds”in 
konserini izliyor. Yeni dönemin müziğini, bu müziğin belli bir ku-
şak üzerinde yarattığı etkiyi paylaşır ve “yabancılaşmış” bir başka 
kesime vurgu yapar yönetmen. 

Toplumun en alt kesimi yoktur bu yabancılaşma potasında. İki 
farklı katmanda yer alan ve sosyolojik bağlamda “küçük burjuva” 
sınıfsal yapıdan olan kesimlerdir bunlar. Gelecekte dünyayı kasıp 
kavuracak bir müzik türünün ipuçlarını vermek ve uyuşturucu-
nun yaygınlaşacağını söylemek ister belki de. Grup üyelerinden 
birinin sesteki bir problem yüzünden gitarını parçalayıp atması 
(gerçekte de konserlerde böyle agresif davranmaktadır) üzerine 
izleyicilerin çılgınlar gibi neredeyse birbirlerini ezerek gitar par-
çalarını kapmaya çalışmasını ne ile açıklayacağız? Bu hali nasıl 
anlamlandıracağız, nasıl çözümleyeceğiz ve ne gibi sonuçlara 
varacağız?

Konser sırasında kırılan gitar parçasını şans eseri kucağında bu-
lan fotografçının ilk tepkisi sahip olduğu bu şeyi, ne olduğunu, ne 
anlama geldiğini bile bilmeden diğerlerinden korumak olmuş ve 
büyük bir çaba göstererek can havliyle kendisini dışarıya atmıştır. 
Tanrı’lara ait bir eşya (bu metinde “Tanrı” kelimesi pagan inanca 
uygun bir ifade olarak kullanılmıştır), o Tanrılara biat eden (konser 
izleyicisi) insanlar için ruhani bir anlam içerir, tabii ki her şeyden 
daha kıymetlidir. Çünkü ona dokunacaktır. Ona dokunmak de-
mek, Tanrı’yla doğrudan temas demektir. Ne bilsin fotografçı? 
Çevresinde olup bitenlerden, toplumsal değişimlerden, ekono-
mik-politik, sosyolojik ve kültürel durumdan bihaber olan fotog-
rafçı buna yüklenen anlamı nereden bilsin? Yaşadığı dünyayı an-
lamlandıramadığını (daha sonra pantomimcilerle karşılaştığında 
da yaşamın ne kadar gerisinde kaldığına bir kez daha tanık ola-
cağız), fi kir yürütecek ve anlamlı sonuçlara varabilecek donanım-
dan mahrum olduğunu, buna rağmen el üstünde tutulabileceği 
bir mertebeye ulaştığını, adeta avam ve lümpen oluşun yarattı-
ğı uygun zemin nedeniyle yıldız olma hayali kuran genç kızların 
idolü haline geldiğini, oradaki eyleminde yeniden görürüz. Dışarı 
çıktığında bir kez daha bakar gitar parçasına ve sonra fırlatır atar, 
çünkü artık onu isteyen kalmamıştır. Sokaktan bir başkası alır o 
parçayı, o da fırlatıp atar. Çünkü herkesin Tanrı’sı farklıdır. 
    
O yıllar, gelişmiş kapitalist ülkeler modernizm teknolojik, ekono-
mik, siyasi, sosyal ve kültürel alt yapısını yitirmesinin başlangıcın-
da idiler. Yıllar sonra dünya gençliğini etkisi altına büyük starların 
kıyafetlerinden bir parça kumaş, eşyalarından bir kırıntı elde ede-
bilmek, onlardan sadece bir imza alabilmek için insanların nasıl 
kendilerini paraladıklarını gördük.   

Neden böyledir? Satır aralarında bu soru yönetmen tarafından 
sorulur izleyiciye. Daha doğrusu izleyicinin zihninde buna dair bir 
soru işareti belirmesine yol açar yönetmen. Cevabın ipuçlarını da 
gözler önüne serer aynı zamanda. 
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Sanayi Devrimi ile birlikte Rasyonalizm ve Akıl öne çıkar, Kilise 
(Ruhani olan) ve Aristokrasi elbette ki çok büyük mücadeleler ve 
kıyımlardan sonra geriletilir, pasifi ze edilir. Ancak, emperyal arzu-
lar ve bunlar nedeniyle doğan büyük çatışmalar, peş peşe dene-
bilecek kadar yakın aralıklarla yaşanan iki büyük savaşın insanlığı 
mahvetmesi, silaha ve yeni silahların geliştirilmesine yapılan de-
vasa yatırımlar, milyonlarca insanın kıyımı, nükleer silahın geliş-
tirilmesi ve kullanılması, insanlığı yıldırdı ve yeniden düşünmeye 
sev ketti. Teknolojinin yarattığı yeni koşullar da elverince, Rasyo-
nalizm itibar kaybetti ve İrrasyonel olan itibar görmeye başladı. 
Doğrudan ve dolaylı teşviklerle, mistik olana yöneldi insanlar.      

Gelinen bu evrede fotografçı da yıldız yaratma kabiliyetini ve 
gücünü elinde bulundurduğu için, yıldız olma hayali kuran genç 
kızlar nezdinde o da bir ilahtır, bir Tanrı’dır (davranışlarından da 
anlaşılacağı üzere fotografçı da kendisini öyle görmektedir za-
ten), müzisyen de bir başka dünya vaadettiği için Tanrı’dır, dün-
yanın bir ucundaki (Nepal’deki) Guru da bir başka dünyanın ka-
pılarını araladığı için Tanrı’dır (Bilgedir ama Tanrı’sal bir kudrettir 

Toplumsal yaşama bir takım ilahlar (yıldızlar) fırlatılır, işin özeti. 
Toplumun en dinamik kesimlerini sıkı sıkıya saracak, kendisine 
meftun edecek, güdümüne alacak ve paçavraya çevirecek yıl-
dızlar (ilahlar). “Tanrılar” diye de tanımlanır düşün insanlarınca. 
Çünkü Tanrı kelimesi ile aslen kastedilen Pagan’dır, Semavi 
olanla ilgisi yoktur. En elverişli olan alan elbette ki müziktir. Müzik 
en önemli iletişim ve dolayısıyla medya ayağıdır, etkileme aracıdır 
(o dönem). 

Yeni bir müzik türü, başka yeni türler, daha daha yeni türler hep 
reel dünyanın dışına doğru götürür bireyi, hayali bir atmosfe-
re, irrasyonel bir dünyaya ön ayak olur. Bu hal sanatın hemen 
her alanında tam da o çağda kendini göstermeye başlar. Yani, 
özellikle de II. Dünya Savaşı sonrasında “aklın” (akılcı, pozitivist 
yaklaşımın) ifl as ettiği yahut ard arda savaşlardan sonra yaşanan 
büyük hüsranla birlikte o görüşün artık terk edildiği (hadi diyelim 
ki çok ciddi şekilde sorgulandığı), Toplumcu Gerçekçi yaklaşımın 
zemin kaybettiği, mistik ve gerçek ötesi arayışların başladığı ve 
elbette ki aynı zamanda pompalandığı bir evreden söz ediyoruz. 
Bunun da altını kalın ve koyu çizgilerle çizer yönetmen. 

aynı zamanda)… Her yerde büyük yıldızlar doğmakta, erişilmesi 
mümkün olmayan büyük yıldızlar üretilmektedir.  

Çağın ürettiği ekonomik, sosyal, kültürel evre böyle bir evredir. 
Her tarafı ilahlar, yani büyük-küçük Tanrı’lar istila edecektir (et-
miştir). İşte insanlığın geldiği o evreyi bütün koşullarıyla bize bü-
yük bir tevazu ile sunar yönetmen. İzleyiciyi sarsar, silkeler ve 
farkındalık yaratmak ister. Yaratır da… 

Kendisi de bir İlah olmuş mudur (olmak istemiş midir)? Bilinmez… 
Filmin başında bütün o sessizliğe karşın, şamata ve gürültü ile 
geçip giden pantomimciler fi lmin sonuna kadar izleyicinin aklında 
sabitlenir. Sokakta sakin ve sessiz, hayalet gibi yürüyen Rahibe-
ler pantomimcileri görünce ürkerler, çekinirler. Bu iki kesim ses-
sizlikleri bakımından benzerlik taşır ama başka halleri bakımından 
da karşıtlık içerirler. Denebilir ki biri statik oluşu, diğeri dinamik 
oluşu temsil eder. Ve tabii ki iki uçta yer alan iki gruptan baskın 
olanı diğerini endişelendirir, doğa yasasıdır bu. Kilisenin ruhani 
etkisinin o çağda iyice zayıfl adığı anlamı üretilebilir bundan. Diğer 
yandan güvenlik güçlerinin bu ölçüde patırtıya hoş görüyle yak-
laşmayacakları, pantomimcileri kovalamalarından ortaya çıkar. 
Belirlenmiş sınırların dışına taşan her şey tehdittir çünkü. 

Filmin sonunda ise, aynı pantomimciler (yüzleri yoktur, hem ken-
dileridir, hem de herkestir onlar), aynı yaygara ile bitime yakın 
(fi nalde) gene dahil olurlar fi lme. Böylece yönetmen her şeyi bir 
başka dil ile anlatırlar yeniden. Özetlerler. Başından beri anlat-
maya çalıştığı şeyi, bu kez de bir başka dil aracılığıyla, panto-
mimciler marifetiyle anlatmak (özetlemek) ister. Ellerinde raket 
yoktur, top yoktur, iki kişi girer tenis kortuna ve tenis oynama-
ya başlarlar pantomimciler. Diğerleri tellerin dışında durur ve iki 
oyuncuyu izler; olmayan topun gidiş yönüne doğru başları döner 
hep birlikte, bir o yana bir bu yana; varmış gibi, gerçekmiş gibi. 
Fotografçı görür bunları, önce şaşkın, sonra sakin, yaklaşır. İzler 
onları bir zaman, sonra diğerleri gibi o da olmayan topun gittiği 
yöne doğru başını bir o yana bir bu yana çevirmeye başlar. Bü-
tünüyle yabancısı olsa bile, kıyısından dahil olmuştur oyuna. Ol-
mayan top teli de aşarak fotografçının bulunduğu yönde kortun 
dışına çıkar. Oyuncular ve izleyiciler fotografçıya bakarlar, “topu 
getir” der gibi. İlk tereddütten sonra gider, epeyce uzaklaşmış 
olan hayali topu yerden alır, fotograf makinasını bir kenara bırakır, 
bütün gücüyle kortun içine fırlatır. Şimdi oyuna tamamen dahil 
olmuştur artık. Kendisinden isteneni yapmış, grubun beklenti-
sine uyum göstermiştir çünkü.  Oyunculardan teşekkür işareti 
gelir. Onaylanır…

Kurgudur bütün oyunlar… 
Yaşam da öyle… Kurgulanır ve önümüze konur kurallarıyla bir-
likte. 

Ve herkes kendisine düşeni oynamak zorundadır yaşadıkça…

(*) “eSe” kısaltması, okumayı gerçekleştirenlerin soyadlarının baş 
harfl erinden oluşur.
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O dolapların içinde, ranzaların başucunda kimler yoktu ki? Betty 
Grable, Ava Gardner, Rita Hayworth, ve Marilyn Monroe. Ka-
buslu gecelerin sanal sevgilileri. Gerçek eşlerin ve sevgililerin 
ceketlerin göğüs tarafında saklanan fotoğrafl arı bir yana, bu 
pin-up aktrisleri metresleri oluveriyordu. Kimlerin mi? Öncelikle 
Generaller olmak üzere kıdem ve unvanlarına göre askerlerin.

Önceleri takvimlerde, kartpostallarda belki de birçok kişinin sa-
dece göz ucu ile bakıp geçtiği  Pin-up, Amerikan’ın savaşlarıyla 
birlikte başka role bürünüp bambaşka bir tarz, bir iş kolu haline 
dönüşür. Fotoğrafçılar ve illüstratörler için ekmek kapısı olurlar. 
Uzun yıllar Amerika’nın savaş moral yöntemleri arasında yer alır. 
Teknolojinin gelişmesi ile şimdi kim bilir askerlere sanal alemde 
ne gibi hizmetler veriliyordur. Tahmin etmesi zor değil herhalde 
☺)

1930’lardan başlayarak boy gösteren bu pin-up macerası erotik 
ama masum, davetkar ama namuslu ve erkekleri baştan çıkar-
tacak güzellikte Pin-up kızlarının yüzlerinde hep bir şaşkınlık ifa-
desi vardır. Kaza ile etekleri kalkmış ya da sutyenlerinin kopçası 
açılmıştır. Bu talihsiz kazalardan çok utandıklarından yüzleri kı-

zarmış ve mahcup mahcup bakarlarken fotoğrafçılara yakalan-
mışlardır(!). Fakat bu kaza onları meşhur yapmıştır.. Dergilerde, 
kartlarda, posterlerde yerlerini almış, askerlerin dolaplarında, 
ranzalarında rüyalara katkı koymuşlardır. 

Amerikan ordusu askerlerini o kadar düşünür ki “Yank”  isimli 
askeri dergide özel sayfa ayırarak bu fotoğrafl arı basar ve sa-
vaşta bulunan her rütbeden askere elden ulaştırır. Bilindiği gibi 
savaşı da morali yüksek olan kazanır☺)  Yukarıda isimlerini say-
dığımız gibi genellikle de yıldızı yeni parlamakta olan aktris veya 
şarkıcılar en önemli malzemedirler..Devamında bu pin-up kızla-
rına  askerleri ziyaret  ettirilir, rüyalarda gördükleri kızlar etleri ve 
kemikleri ile askerlerin arasında dolaşırlar ve konserler verirler 
“en büyük Amerika” diyerek. Amerikan bayraklı külot ve sutyen-
lerle “ölenlere rahmet kalanlara çok yaşa Amerika” dedirtirler…

Dünyanın en büyük savaş ülkesi yapar da Türkiye yapamaz mı? 
Can Yücel’in şiirine de içerik sağlamış olan Aç açlar ve otogar-
larda satılan, kışlalarda elden ele dolaşan Amerikan dergileri-
nin kötü kopyaları olan erotik/porno yayınlar her askerlik yapa-
nın hafızalarındadır. Savaşlarda ne derecedir bilmiyorum ama 

*Pin-Up Kızları ve *Aç Açlar...

Özcan YAMAN
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Kore savaşında yer alan subaylara özel kargo paketi ile ger-
çek boyutta basılmış Marilyn Monroe posterleri gönderildiğini 
biliyorum. (Düşünsenize odanızın duvarında gerçek boyutunda 
1.50-1.60 cm. M. Monreo veya 
diğerleri) Dijitalleşen dünyada ar-
tık sanal ve hareketli görüntülerle 
askerlere bu hizmetlerin sunuldu-
ğunu düşünüyorum. Bir noktanın 
daha altını çizmek gerekiyor diye 
düşünüyorum. Amerika hiç ol-
mazsa Betty Grable, Ava Gardner, 
,Rita Hayworth, ve Marilyn Mon-
roe. Vb gibi meşhurlarla bu işleri 
yapıyordu Türkiye’de gizli kapaklı 
olduğu için hiç meşhur olanı ha-
tırlamıyoruz. Şimdilerde bir arka-
daşa babasından miras kalmış bu 
posteri görünce fotoğrafl adım ve 
sizlerle paylaşma ihtiyacı duydum. 
Paylaşırken de biraz araştırma ya-
pıp neşeli bir yazı yazmak istedim. 
Hepsi bu ☺)

*Pin-Up: İğne ile tutturmak (Pos-
terlerin duvara vs tutturulmasın-
dan geliyormuş.)
*Aç aç: Askerlere moral amacıy-
la yapılan şovlarda sahneye çıkan 
kızların sutyen ve külotla kalıncaya 
kadar müzik eşliğinde veya şarkı 
söylerken soyunması esnasında 
askerlerin güruh halinde bağırma-
ları.

AÇ AÇ AÇ
aç! aç! aç! 
diye haykırıyor yüzlerce mahkum. 
canımız yanmış gibi değil, 
canımız yana yana 
haykırıyoruz sahnedeki kadına: 
aç aç aç

bir koçbaşı gibi zorluyor duvarları 
çığlığımız 
açız çünkü, 
açız... 
hem sade 
o kadına 
ve kadınlara değil 
güneşe, 
yeşile, 
toprağa 
ve açık havaya açız 
adam gibi çalışmaya 

insan gibi yaşamaya da açız 

       onun için de işte, 
sahnedeki kadınla değil asıl 
bu düzenin bazına asılıyoruz 
aç aç aç 
diye haykırıyoruz. 
kilitleri aç 
kelepçeleri aç 
demir kapıları aç 
aç! aç! aç! 
açız çünkü, 
açız 
hem sade 
içerde değil 
güneşe, 
yeşile, 
toprağa, 
açık havaya, 
adam gibi çalışmaya, 
insan gibi yaşamaya 
sade içerde değil, 
dışarda da açız 
onun için de işte, 
sahnedeki kadına değil asıl, 
bu düzenin bazına asılıyoruz 
aç aç aç diye haykırıyoruz. 
bize okul, bize yol, bize fabrika aç! 

aç aç aç 
yine de nazlanıyor sahnedeki rakkas 
bu açmaza son çare 
bi açık versin diye bakıyoruz 
canımız yanmış gibi değil 
canımız yana yana haykırıyoruz: 
açamaz açamaz açamaz 
ama hala anlamıyor ki düzenbaz 
gönül hoşluğuyla o açmazsa eğer 
fırladığımız gibi bu tarih denen sahneye 
aç dediklerimizi biz 
kendi ellerimizle açacağız! 

Can Yücel

Not: bu yazının bazı bölümleri 2010 yılın-
da Evrensel gazetesinde yayınlanmıştır…
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İfsak, dergilerinin yeni sayısı için bir yazı daha istemiş. Başlık 
Şöyle; “Sanat Ve Cinsel Kimlik İlişkileri’’ altında da Fotoğ-
raf ve sinema sanatının cinsiyetçi dili, Fotoğraf ve sinema 
sanatında feminist hareketler, Sanatçının cinsel kimliği-
nin fotoğraf ve sinema sanatına yansıması. 

Sorunun kalbi alt başlıklarda açıkça belli. Kadın ve erkeğin sa-
nata ayrı bir yaklaşımı olup olmayacağından kalkınmak lazım, 
bu yapının irdelenmesi gerekir diye düşünerek başlayayım.

Sanat ürünü iki temel olgu üzerinde yükselir. Ne anlatıyor? Ve 
Nasıl anlatıyor? O ikinci “biçimin duruşuna’’ dairdir. Kadın ve 
erkek ayrı dünyalar olduğunda göre sanatlarını nasıl biçimlendi-
riyorlar, çünkü biz sanatı biçim üzerinden okuruz.

Aslında burada kadın ve erkek olarak konuya yaklaşmak kolay 
değil çünkü sanatın tüm alanlarında, sanat tarihine düşmüş 
önemli birikimler üzerine düşününce, nice sanatçı erkeklerin 
kadınların dünyasını kadınlardan daha iyi anlattığını hepimiz bi-
liriz. Edebiyatta hemen aklıma gelen örnek Dostoyevski veya 
bizden Ahmet Altan’ın kadın dünyasına yaklaşımını edebiyat 
üzerinden düşünerek, hatırlamamız yeterli.

Ben sadece fotoğrafa yönelik bazı şeyler söylemek istiyorum, 
çünkü iyi bir sinema izleyicisi olmaktan öte, sinema üzerine söz 
söylemem yakışık almaz, onu uzmanlarına bırakalım. Ama si-
nema alanında konunun biraz daha farklı ve daha rahat işlene-
bildiğini düşünüyorum; Çünkü fotoğraf sadece tek kare iken 
sinema akan görüntü olup, uzun bir yapıdır. İki medyumda 
da zaman boyutu ise tamamen farklıdır. Bu durumda iki konuyu 
bir arada düşünmemiz hiç kolay değil.

Burada temel konu kadının fotoğraf estetiğine ne getirdiği-
dir. Acaba kadın fotoğrafçılar hayal gücümüzü daha zengin, 
kadınca bir anlam katarak bize yeni keşifl ere davet eden kay-
da değer işler çıkarıyorlar mı? Çıkarıyorlar da acaba biz mi çok 
farkında değiliz? Şeklinde düşünüp, ülkemiz bağlamında kadın 
fotoğrafçılar üzerine küçük bir araştırma yaptım.
Hareket noktam daima sanatı sanatçıların yaptığı kabu-
lünden geliştiği için isimler önemli. Bu noktada da Sayın Işık 
Özdal’ın 2009’da Koyu Kitap’tan yayınlanan, özenle hazırlan-
mış  ‘’Kadın Fotoğrafçılarla Fotoğraf Üzerine’’ kitabından 
yararlandım.
   
Bu yayında yer alan isimler; Sayın Laleper Aytek, Emine Cey-
lan, Maggie Danon, Güler Ertan, Arzu Filiz Güngör, Hafi ze 
Kaynarca, Engin Özendes, Zeynep Özcan ve İlke Veral. 
Değerli Engin Özendes’in bu kitapta yeri kendisinin de açıkça 
ifade ettiği gibi bir fotoğrafçı olarak değil, fotoğraf kültürüne ya-
kınlığıyla ilgili olduğu için konmuş.

Bence bu listeye fotoğrafl a ilgilenen pek çok kadının ismi gi-
rer, ancak Işık Özdal bunlarla yetinmiş olabilir. Ben listeye Sayın 
Bennu Gerede,  Gülnur Sözmen, Leyla Emektar, Bahar 
Kaleli, Nilgün Simsündür, Serra Mübeccel Gültürk, Sibel 
Özbilgiç, Tuğba Kırallı ve şimdi çok fazla hatırlayamadığım 
kuşkusuz başka değerler de girebilir.
 
Sanat ve fotoğraf sanatı bir nevi dünya üzerine düşünmek 
yolu olduğuna göre, bizim var olan ürünler üzerinden yola çık-
mamızdan, onları incelememizden başka bir yöntem yoktur. Bu 
yaklaşımla bu değerlerin fotoğrafl arına çeşitli kaynaklardan ba-
karak düşünmeye gayret ettim.

Sanat ve Kadınlara Dair Gültekin ÇİZGEN

Fotoğrafl ar: Bennu Gerede
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Bilinen şey şudur; Anlatmanın yarısı izleyenle ilgilidir. Anlatan 
elinden geleni yapsa bile, karşı taraf aynen bir elmanın diğer ya-
rısı gibi olayı kavramazsa sıkıntı büyür. Anlamanın yarısı anlatan 
kadar izleyenin de sorumluluğudur. O zaman ilk düşüneceğimiz 
şey kadınlar bize imgeleri nasıl aktarıyorlar? Fotoğrafı nasıl 
kadınsı bir ruh ve kadraj yapısı içinde düşünüyorlar? Fotoğ-
rafl arı kadın enerjisini taşıyor mu? 

Burada sonsuz biçimde çoğaltılabilinen doğasıyla çok demok-
rat saydığım, görünmeyeni görünür kılan fotoğraf sanatına 
dönelim. 
Hangi kadın fotoğrafçılar özgünlükte iddialı, kadınsı bir du-
yarlılık aktarıyorlar? Fotoğrafta tarza dair yenilikleri var mı? 
Daha gelişmiş bir empati ve sezgi ile bize yaklaşıyorlar mı? 
Erkek ve kadın bakışı arasındaki kadınsı hakikat hissi nedir? 
Kadın fotoğrafçılarımız fotoğraf üzerinde yeni bir gerçekçilik 
ortaya çıkarmış mı? Tüm bu soruları üzerinde düşündüm.

Belgesel veya postmodern alanda ışıltılı kadınların bir çığlığı 
ortalığı çınlatıyor mu? Yoğun bir erkek hakimiyeti olan ülkemizde 
her alanda olduğu gibi sanatta ve fotoğrafta da erkekler ka-
dınlara göz açtırmıyorlar, bu sadece sayısal bir üstünlük değil, 
bir felsefi  yaklaşım ve bunda dinin de çok ciddi bir etkisi var. 
Temel sorun bu. Fotoğraf sanatında yetenekli olmak yetmiyor. 
Ürün üzerinde somut bir kadınsı duruşun olup, olmaması bizi 
ilgilendirmeli.

Tüm bu soruların kişi kişi irdelenmesi bu yazının sınırlarını çok 
zorlar, aşar. Burada benim ilgilendiğim ana konu kadın cinsinin 
ayrılan yapısından çok, kadınca yapılan bir anlatımın ve biçim 
dünyasının olup olmadığıydı. Kadının yükselen bir fotoğraf şar-
kısı var mı sorusuydu. Sessizliği kim bozuyor? Çok kolay var 
diyemesem de, yoktur diye kestirip atmakta büyük haksızlık.
 Uzun kariyerimin penceresinden bakınca kadınların kendini 

sunabilmesi sorunsalının önemini biliyorum, çünkü kadınları 
tanırım, bilirim, severim. Kişisel arkeolojim buna müsaittir. Kadın 
kişiliğinin ekolojisi ile psikolojisi hakkında uzun yaşanmış bir 
fi krim ve deneyimlerim var. 

Yukarıdaki isimlerden bazılarının işleri üzerinden çok daha bi-
rikimli gayretli olduklarını görebiliyoruz. Tanıyabildiğim kada-
rıyla değerli Emine Ceylan’ı sergileri ve kitaplarıyla, Bennu 
Gerede’yi İstanbul Fotoğraf Müzesindeki portfolyosu ve ser-
gileriyle, Gülnur Sözmen’i Işıyan Sabahlara Doğru Afganistan 
Sergi ve kitabıyla ve Serra Mübeccel Gültürk’ü İstanbul Fo-
toğraf Müzesi ve Balıkesir Ulusal Müzede sergisindeki eserleriy-
le fotoğraf platformumuzda hakkıyla durduklarını düşünüyorum.
Ve üstelik mimarlıktan edebiyata, müzikten resme kadar sanatı-
mızın diğer alanlarında daha zengin sayılarda boy gösteren ka-
dınlarımız fotoğraf alanında çok cılız. Ben asla anti feminist biri 
değilim. Ben sanatımızın  ancak kadınlarca inşa edilebilineceğini 
düşünüyorum. Ama nasıl? Kadınların sorunlarıyla yüzleşmek, 
ilgilenmek başka bir şey, sanat yapılanması başka bir şey oldu-
ğunu biliyorum. Kadın fotoğrafçılarımıza çok ciddi işler düşüyor, 
ancak onların fotoğraf enerjisi buna yeter.

Burada bir konuya küçücük bir gönderme yapmadan kendimi 
alamadım. Işık Özdal’ın kitabında değerli Engin Özendes kendi 
yaşamını aktarırken her şeyin 70’li yıllarda başladığına değinip 
daha sonrasında “Türkiye’nin bilinen bir fotoğrafçısıyla ev-
lendim’’ diye belirtmesine rağmen, onunla evlenen kişi ben ol-
duğum halde, ismim yok. Sanki kariyeri ansızın gökten zembille 
düşmüşçesine her şeyi kendince anlatıyor. Uzun evliliğimizin 
tatsız bitmesinin onca yıl sonra bile, sıkıntısını üzerinden atama-
yan kadın kültürü burada beni tebessümle tekrar düşündürdü. 
Elbette tüm hafızalar battal değil. Kimin ne zaman, ne olduğuna 
dair ve değerli Özendes’in, Çizgen iken kariyerinin nasıl başladı-
ğını çok şükür hala bilen ve  hatırlayanlar var.

Fotoğrafl ar: Emine Ceylan
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Kendimizle, dışımızdaki yaşamı görme-algılama biçimimiz ara-
sında oluşan perdeden söz ediliyor bu sözde. Bu perde bencil-
liğin perdesidir, dünyayı algıladığımız gibi değil, algılamak istedi-
ğimiz gibi gösteren perde. Yaşama tam katılmamızı engelleyen, 
engel. Görme biçimlerimizi kavramamızı zorlaştıran “anlayış 
durumu”.

Bencilliğin miladını, insanın doğaya hâkim olma çabalarının baş-
ladığı dönemlere kadar dayandırabiliriz. Yüzyılımızda “bencillik”, 
ebeveynlerimizin “masumca”  insan soyunu sürdürebilme çaba-
ları ile şekilleniyor.
İki bilgi vardır ki bu iki bilginin veriliş şekli ve bu bilgilerle aydın-
lanış şekli, henüz bencilliği tanımamış insanın, bencilliğini nasıl 
kuracağını ve sonraki yaşamını belirler. Bu bilgiler, dünyaya nasıl 
ve niçin gelindiği ve ölüm bilgisidir.

Doğmuş olan bir çocuk, bir şeyleri anlayacak yaşa geldiğinde, 
ona dünyaya geliş nedeni çeşitli süreçlerde anlatılır. Anlatılan bil-

gi, eşlerin doğacak cocuğu kendileri için –yaşamaya mecbur 
oldukları bir bencillikle- ortaya getirdikleri değil, onun cinsel bir 
etkinlikle meydana geldiğidir. Bu bilgi  sanki önemli bir sır payla-
şılır gibi, büyük bir titizlikle alıştıra alıştıra verile durur.
Georges Bataille (Fransız Filozof) “İnsanın özünün, onun kökeni 
ve başlangıcı olan cinselliğin içinde verilmiş olması, onda çılgın-
lıktan başka bir çıkışı olmayan bir soruna yol açar” der. (Eros’un 
Gözyaşları)

“Erotizm yaşamımızın amacı olduğu sürece, cinsel etkinlik ero-
tizm ile zıtlaşır… Ama testerenin çalışmasına benzeyen, döllen-
menin ölçülü yapaylığı insani açıdan içler acısı bir mekaniğe indir-
genme tehlikesi taşır.” (Eros’un Gözyaşları) Basit cinsel etkinliği 
hayvanların güdüsel saf –mevsimlik-çiftleşmesi ile özdeşleştiren 
Bataille, erotizmi bu basitlikten ayırır. Erotizmin karşımıza, taam-
müden ve kararlı -şeytani- bir şekilde çıktığına dikkat çeker.

“Basit cinsel etkinlik erotizmden farklıdır: İlki hayvansal yaşamın 

Ö Z Ömer ORHUN

içinde verilmiştir ve yalnızca insansal yaşam, erotizm adının uy-
gun düştüğü, belki de “şeytansı” bir yönün ortaya çıkardığı bir 
etkinliği sunar.”

Arzunun tanınması, arzu ile belirlenen ihtiyaçlar, arzulanan şeyin 
-duygunun- elde edilmesi, arzunun tatmini ve artık bırakılama-
yacak o alışkanlık…. arzu edilen bencilliği yaratır.

“Yakıcı Arzu - tatmin” yaşamın belkemiği haline gelir.

Burada önemli olan, hayatını “sadece” devam ettirebilecek  ya-
şam becerisine sahip bireyin, bu asgari isteklerden yavaş yavaş 
sıyrılıp, aşkın isteklere doğru geçişi, yol alışıdır.

İnsanın, çevreyi-doğayı-olayları görmesi de ister istemez tek bir 
bakış açısı içine sığmaya başlar. Tek merkezden çoğalan bakış 
açısı, herşeyi kendine düşen faydalarla görmeyi gerektirir.

Sistem, bizi sahip olduklarımızla -sahip olmadıklarımızla- barı-
şık yaşamaktan alıkoyar. Hesaplı bir biçimde, kendi dışımızda-
ki bireylerin yaşam biçimleri ve sahip oldukları değerler önemli 
hale gelmeye başlar. Basit  istekler, yerini “keşke”lere bırakma-
ya başlar. Senaryolaştırılmış gelecek planları, tutkuları daha da 
kamçılar. Maddi yaşamda süregelen bu takip, hissi yaşamda 
da kendini aynen hissettirir. Değişiklik ve yenileme-yenilenme 
isteği, insana, insani ilşkileri de aynı oburlukla-bencillikle yaşatır.

Tüm bunları yapmakta da çok haklıyızdır, çünkü ölüm vardır, 
sanki herşey ölüme rağmendir “şu kısacık yaşamda”.

Bencillik yaşamı hoyratça ele almamızı sağlar.

Eğlenceyi, aşkı, sınırsızca ve değişiklik hıçkırıkları ile, sistemin 
önerdiği gibi yaşayan, kendi öz değerlerinden uzaklaştırılmış 
toplumların genel huzurundan söz edemeyiz. İmaj toplumların-
da arzuların safl ığından söz edemeyiz. Hesaplı arzuların yarattığı 
değişimin, bireyin hayatında yer almayacağından söz edemeyiz.

Arzusuz, tutkusuz bireyin hayatta kalması bile mucizedir.
Tutku ve arzularını yok etmiş, en aza indirgemiş gündelik Asya 
İnsanları’nın öğretileri, Batı toplumlarında ancak meditasyon–
yoga bilgilerinin içinde geçen, gıpta ile izlenen, sonra herkesin 
telaşla birbirlerine anlattığı, bir fi lm,  bir müzik plağı, bir kitap 
gibi birbirlerine önerdikleri  faydalı-dinlendirici aktivitelere indir-
genmiştir.

Ruh hekimlerimiz, tutkuları bitmiş insanları,  arzularını kamçıla-
yarak; tutkularını dizginleyemeyenleri de kimyasal yollarla uyuş-
turarak tedavi etmiyorlar mı?

Kimse kapitalizm tarafından canavarlaştırılmış arzuların, ona 
bağlı -bencillik, tüketim ve erotizm- oyununun, insanları bu hale 
getirdiğini göremiyor mu?
Tedavi edenler, tedavi olmuyor mu?

Bir ara rahat koltuğumuzda oturduğumuzda, o gün için hayatı-
mızı gözden geçirdiğimizde, aldığımız kararların ne denli doğru 
olduğunu ve onları karşınıza ne engel çıkarsa çıksın, ne paha-
sına olursa olsun uyguladığımızı gördüğümüzde, kısaca o gün 
için, işlerin, her şeyin yolunda gittiğini gördüğümüzde hissetti-
ğimiz huzur duygusu, ertesi güne de aynı şekilde kalıyor mu? 
Yaşamın anlamını çözmeye yetiyor mu? Yaşamın anlamı, senar-
yosunu kendimizin yazıp oynadığı bir fi lm kadar sistematik mi?  

Bencillik, bir insanın sadece kendini  sevmesi değildir. Hiçbir 
şekilde kendi dışına çıkamaması ve sürekli “tüm dünya beni at-
latıyor” duygusuna sahip olmasıdır.

“Acaba tekrar âşık olabilecek miyim? Anlaşılabilecek miyim? Bu 
kişi ya da bu olay benim için ne ifade eder?” gibi sorular ve bun-
ların yanıtlarını esas alan davranışların, bencilliğin, narsisizmin 
temel özellikleri olduğunu çok araştırmacı yazmış, anlatmıştır.

“Hiç kimse yakıcı tutkunun, arzunun, kesin olarak bizi tehdit et-
meyi sona erdireceği bir dünyayı hayal etmiyor. Diğer taraftan 
kimse, hiçbir zaman hesabın kendine bağlamadığı bir yaşamın 
olabilirliğini düşünmüyor.”

İnsan, hangi tür bir bencillik örneği ile ortaya çıkarsa çıksın, ben-
cilliğini nasıl dizginleyemez hale gelirse gelsin, doğanın kuralları,  
insanoğluna bencilliğini en aza indirgemenin yollarını ve bakış 
açılarını da sunmuştur -sunmuş olmalı-.
 
Yaşamdaki varlığını sadece kendine düşen faydalarla, kendi 
tatmini ve arzuları ile sınırlamayan, başkaları için de karşılıksız 
hizmet vermeye çalışan insanların, şehirlerde yaşamaya çalışan 
hayvanların-bitkilerin-tüm canlıların, çevreye ve mekânlara yay-
dığı, imajdan yoksun, kimliksiz, mülkiyetsiz titreşimini anlamak-
sakinleşmek- belki de bu yolda atılan ilk adım olabilir.        
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Bencilliğin gözü perdelidir..  

Mahatma Gandhi“ “
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İnsanoğlu var oluşundan beri çeşitli araçlar kullanarak diğer in-
sanlarla iletişim kurma yolları aramıştır. Başta sadece gündelik 
hayata ilişkin olan bu iletişim çabası yerleşik hayata geçiş, mat-
baanın icadı, teknolojinin gelişimi gibi tarihsel süreçler sonun-
da basit bir iletişimin ötesine geçmiş ve sanatla özdeşleşmiştir. 
Doğanın taklidi ile kazanılan ve geliştirilen bu olgular toplumsal 
kuralların oluşmasıyla birlikte cinsiyetleri ifade etmek için de kul-
lanılmıştır. Bütün bu kullanımların sonucunda da toplumsal ha-
yatta ve sanatta, kadın ve erkeğe atfedilen çeşitli renkler ve bi-
çimler yaratılmıştır. 7. sanat olarak adlandırılan sinemanın da bu 
kullanımların dışında tutulmadığını söylemek yerinde olacaktır. 
Dolayısıyla da her fi lm kendi anlatısı içinde belirli renk ve biçimleri 
benimsemekte, afi şinde de benimsediği bu formlar üzerinden iz-
leyicisine kendini tanıtmaktadır. Özellikle grafi ksel öğelerin kulla-
nıldığı afi şlerde fi lmin öyküsünün pekiştirilmesi amacıyla toplum-
sal cinsiyet temelli tasarımların gerçekleştiği görülmektedir. Peki 
bu tasarımlar renkleri ve biçimleri nasıl kullanmakta, izleyiciye 
savunduğu veya karşı çıktığı toplumsal cinsiyet düzeni içindeki 
kavramları nasıl aktarmaktadır?

Cevabını aradığımız aktarımı incelemeden önce, toplumsal cinsi-
yet kavramına bakmak gerekirse, toplumsal cinsiyet olgu olarak  
biyolojik cinsiyetten farklıdır ve “erkeklik ve kadınlık arasındaki 
buna paralel ve toplumsal bakımından eşitsiz bölünmeye gön-
derme yapmaktadır.” 1      
    
Tüm bireyler cinsiyet olarak kadın ya da erkek olarak sınıfl andırılan 
cinslerden birine sahip olarak dünyaya gelmektedir. Bu sınıfl an-
dırma ekseninde de her toplum kendi kültürüne yerleşen normlar 
temelinde kadına ve erkeğe farklı roller ve nitelikler yüklemekte-
dir. Bu yüklemeyle bireyler, toplumun istediği kadınlar ve erkekler                                                                                                                                         
........................haline gelmekte ve toplumun beklentilerini 
oluşturan roller, davranış modelleri ve sorumluluklar üstlenmek-
tedirler. Sonuç olarak, biyolojik cinsiyetin dışında toplum bireyin, 
kadın veya erkek olarak toplumsal cinsiyet kimliğini, psikolojik, 
sosyolojik ve kültürel olarak belirlemiş olmaktadır. Toplumsal bir 
olgu olan toplumsal cinsiyet, davranışlarda, inançlarda, arzular-
da, hedefl erde, kurumsal yapıda ya da aile içinde, kısacası her 
yerde bireyin karşısına çıkmakta ve ona doğanın/normalin bir so-
nucuymuş, bilimsel bir gerçeklikmiş gibi görünmektedir. Örneğin 
erkek çocukların daha çok oyuncak arabalarla, kız çocuklarının 
ise daha çok oyuncak bebeklerle oynaması -ve hatta yaratılan 

oynama arzusu-, ataerkil toplum düzeni içinde oluşturulan top-
lumsal cinsiyetin olgusunun bir unsurudur. Anne-babalar ya da 
çevredeki kişiler, çocuklara oyuncak alırken, çocuğun cinsiyetini 
göz önünde bulunduran ve ona göre alışveriş yapan bir tutum-
davranış içerisindedirler.2   

Toplumsal cinsiyet kavramı içinde erkeğe ve kadına atfedilen 
özellikler oldukça belirgindir; erkek güçlü, baskın ve saygı duyu-
lan gibi özelliklere sahipken, kadın çok genel bakışla, iyi bir anne, 
becerikli bir ev kadını, koca için (genel anlamda erkek için) seksi 
(seksi kadın) olma gibi rollerle donatılmaktadır. 

Diğer bir deyişle, toplum bireyden kadınsa “dişil”, erkekse “eril” 
özellikleri taşımalarını, çünkü ancak bu biçimde olursa kabul gö-
recek olan bu kimliklere uygun roller sahiplenmelerini beklemek-
tedir. Bu ön kabuller toplum içindeki bireyler adına çeşitli stere-
otipler yaratmakta, belki de çoğunluk içinde varolan ve azınlık 
olan bireysel farklılıklar göz ardı edilmekte, herkes belirlenmiş 
olan kalıplara uygun olmak zorundadır.

Her topluma ait olan farklı kültürel ve geleneksel kodlar toplum 
düzenini belirlerken, oluşturulan bu düzen hem toplumsal cinsi-
yet rollerini, hem de bu eksende yaratılan sanatı –görsel sanat 
dallarını da- etkilemektedir. Çeşitli kültürlere ait bireylerin, içle-
rinde bulundukları kültürler ekseninde farklı algısal davranışlara 
sahip oldukları ilk olarak renklerin algılanması konusunda ortaya 
çıkmaktadır. Afrika ve Amerika’daki bazı kabileler üzerinde ya-
pılan araştırmalar sonucunda, çeşitli kültürlerde algılama aracı 
olarak kullanılan renk sistemlerinin, aslında psikoloji, fi zyoloji ve 
anatomi ile hiçbir ilişkisi bulunmadığı ortaya çıkmıştır. Benzer eği-
tim düzeyinde ve benzer kültüre sahip bireylerin aynı renklere 
aynı anlamları verdikleri, kültürleri arasında fark olan toplumlarda 
ise aynı renklerin farklı anlamlar taşıdıkları görülmüştür. Örneğin 
hüznün/yasın rengi, Uzak Doğu’da beyaz mutluluğu, batıda ise 
siyahtır. Çin’de bir gelin adayı yeni hayatını ve mutlu geleceği 
temsil etmek için kırmızı bir elbise giyerken, Türk toplumunda 
gelin beyaz gelinlik giymektedir. (Sun 1992: 91). Renk anlam-
larının toplumsal kullanımlarında görülen bu uzlaşım ve ayrılık, 
toplumların uzun süren deneyimleriyle oluşan birikimlerin sonu-
cudur. Renk anlamlarının toplumsal kullanımında da görülen bu 
ortaklık ve ayrılıklar, toplumların uzun süren deneyimleriyle elde 
edilen birikimlerin sonucudur. Toplumsal bilinçaltının  yüklediği 

1 Marshall’dan aktaran: Pınar Özgökbel Bilis, “Toplumsal Cinsiyetin İnşa Edilmesinde Medyanın Rolünün ‘Yabancı Damat’ ve ‘Binbir Gece’ Dizileri Örneğinde İncelenmesi”, Medya ve Siyaset, Cilt  

 2, Ege Üniversitesi İletişim Fakültesi, s.815

2 Pınar Özgökbel Bilis, a.g.e, s.816..

3 Sözen’den aktaran: Yrd. Doç. Dr. Feyyaz Bodur, Fotoğraf ve Renk: Fotoğraftaki Renklerin İletilerin Algılanmasındaki Rolleri, Ç.Ü. Sosyal Bilimler Ensitüsü Dergisi, Cilt 15, Sayı 1, 2006, ss.77-86,  

 s.82.

4 Yrd. Doç. Dr. Feyyaz Bodur,a.g.e., s.83.

5 Dennt Schmickle, (1st September, 2010). Graphic Design I: Elements & Principles, http://rsudesign.com/graphic-design-i-elements-principles/

6 Elements and Principles of Design: Student Guide with Activities, published by Crystal Productions, http://www.nhsdesigns.com/graphic/principles/form.php

7 Yolcu’dan aktaran: Metin Kasım, Reklam Fotoğrafçılığı, Çizgi:Konya, 2013, s.83

8 Gavin Ambrose, Paul Harris, Grafi k Tasarımın Temelleri, İstanbul: Literatür, 2009, s.203

9 Daha ayrıntılı bilgi için bkz. http://modernism.research.yale.edu/wiki/index.php/The_Cabinet_of_Dr._Caligari
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anlamlarla var olan renk dünyası, diğer yandan bu bilinçaltıyla 
biçimlenen kişisel estetik ve psikolojik değerlerin de söz sahibi 
olduğu bir alan gibidir. 3 

Renklerin insan psikolojisi üzerindeki etkileri de göz ardı edilme-
melidir. Hatta bu etkilerin ortaya çıkışının, gerek üreticileri gerek-
se tüketicileri (ya da arz edenler ve talepte bulunanlar) renkleri 
kullanarak çeşitli ilgi çekme yöntemlerini geliştirmeleri konusun-
da harekete geçirdiğini de belirtmek gerekmektedir. Bu durum 
tabiki de sadece reklam sektöründe gerçekleşmemiştir. Aynı 
şekilde sinema sektöründe de tanıtımın en önemli olgularından 
biri olan afi şler de, renklerin toplumsal ve psikolojik etkileri göz 
önüne alınarak tasarlanmaktadır.

Bir diğer yandan da eğer sanattan söz ediyorsak, renklerin 
kültürden kültüre farklılık gösteren anlamlarının yanında, sanat-
çıların da konunun içeriğine göre aynı rengi, farklı tablolarında, 
farklı anlamlara gelecek biçimde kullandıkları söylenebilmekte-
dir. Rengin ne anlama geldiği belli bir toplumun içinde uzlaşılan 
kültürden kaynaklanabileceği gibi, sanatçının teması içinde de 
kendi anlamını yaratabilmektedir. Örneğin, Van Gogh bir resmin-
de, dostunun sarı saçlarını abartarak, turuncu, krom rengi, limon 
sarısı tonlarda boyamıştır. Fon ise mavidir. Burada amaç, dos-
tunu mavi göğün derinliklerindeki bir yıldıza benzetmektir. Oysa 
aynı ressam, başka bir resminde yine aynı renkleri kullanmış ve 
bu durumu kardeşine Night Cafe (Gece Kahvesi) üzerine yazdığı 
mektupta, kahvehaneyi, suça iten insanı delirten bir yer olarak 
düşündüğünü belirtmiştir. Bu nedenle de resmin renklerini, açık 
yeşil ve bakırı, yeşilli sarı ve koyu maviyle karşıtlık kuracak biçim-
de düzenlediğini, böylece ortaya sülfür renginde bir cehennem 
fırını çıkarttığını eklemiştir. (Ayzenştayn’dan aktaran Büker 1985: 
78).4  

Renk olgusundan bağımsız düşünülemeyecek diğer olgu olan 
biçimi ise; doku, renk veya ton farklılıklarından ya da belirli veya 
belirsiz sınırlardan dolayı, alanın dışında veya etrafında bulunan 
bir yüzey olarak betimlenen biçim, şekillerin üst üste getirilmesiy-
le, bir başka deyişle, biçim, hacim ve kütleyi ya da nesnenin alan 
içerisinde sahip olduğu üç boyutlu görünümün oluşturulmasıyla 
bir perspektif de oluşturabilir. Biçim birçok açıdan görünebilir 
olandır. Örneğin; bir beyzbol topunu, bir ayakkabıyı ya da küçük 
bir heykeli elinizle tuttuğunuzda onun kıvrımlarının, açılarının, do-
kusunun farkına varırsınız, kısacası biçimini hissedersiniz.6 

Afi ş tasarım süreci, görüntüsel yaratım sürecini içinde barındır-
maktadır. Görüntüsel yaratım süreci de, düşünsel yaratım süre-
cinin tamamlanmadan var olamaz. Bütün bu süreç, iletinin gö-

rüntülerle tamamlanması için yapılan tüm çalışmaları kapsayan 
bir süreçtir. 7

Gerçekleştirilecek her çalışmada, grafi k tasarım söz konusu ol-
duğu zaman, dikkat edilmesi gereken üç ana özellik bulunmak-
tadır. Bu özelliklerden ilki renk tonudur. Renk tonu, yalnızca bir 
renge ait olan ve onu diğer renklerden gözümüzle ayırmamızı 
sağlayan özelliktir. Renk tonları, gözle görülebilen ışığın farklı dal-
ga boylarından meydana gelmektedir. İkinci özellik olan doygun-
luk ise bir rengin safl ık düzeyini belirtmekte ve resmin içerisinde 
yer alan gri rengin yoğunluk düzeyine göre ifade edilmektedir. 
Tam doygun noktasına ulaşan rengin içerisinde gri renk barındır-
mamakta ve bu nedenle de “canlı” ya da “parlak” gibi ifadelerle 
tanımlanmaktadırlar. Üçüncü özellik olan parlaklık ise bir ren-
gin koyuluk derecesini belirtmek amacıyla kullanılmaktadır. Bir 
rengin parlaklığı, o rengin değişik miktarlarda beyaz veya siyah 
renkle karıştırılmasıyla değiştirilebilmektedir.8  

Seçilen Örnek Film Afi şleri ve Renk-Biçim Kullanımları
Toplumsal cinsiyetin fi lm afi şlerinde nasıl betimlendiğini illüstras-
yon yöntemi ile hazırlanmış olan beş afi ş tasarımını inceleyerek 
anlamaya çalışabiliriz. Örneklemlerimizin her biri ayrı döneme ve 
ayrı ülkeye ve ayrı sinema akımına ait olan beş fi lmin afi şi... Kim 
bilir belki de böylece afi şlerin, fi lmlerin ne kadar yansıması oldu-
ğunu ve toplumsal cinsiyet olgusunu tasarımla nasıl betimledik-
lerini daha iyi görebiliriz. 

Das Kabinett des Doktor Caligari
(The Cabinet of Dr Caligari)
Alman Dışavurumcu sinemanın 
ilk örneği olan 1920 yılı yapımı Dr. 
Caligari’nin Muayenehanesi 9 adlı 
fi lmin yönetmenliğini Robert Wie-
ne yapmıştır. Filmin dekorlarını ise 
Der Sturm grubunun ressamları 
Hermann Warm, Walter Reimann 
ve Walter Röhrig üstlenmiştir.

Çılgın bir adamın çılgın bir kadı-
na anlattıklarını konu edinen bu 
fi lmde, dekorlar bir şeyi stilize 
etmemekte, aksine fi lmin kahra-
manlarının ruhsal dengesizliğini 
vurgulamaktadır. Kullanılan şekil-
ler, biçimler vurgulanmak istenen 
mesajı izleyiciye iletme amacın-
dadır.
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10 Film hakkında daha ayrıntılı bilgi için bkz.  http://www.nausicaa.net/miyazaki/howl/

11 Film hakkında ayrıntılı bilgi için bkz. http://www.imdb.com/title/tt0386741/?ref_=fn_al_tt_1

Biçimsiz yollar, yamuk evler, gölgeler, arka planda güçlü bir kont-
rast oluşturan aydınlık, karanlık lekeler ve kesik çizgilerle yapılan 
dekor, sürekli bir kopukluluğu göstermektedir. İkinci Dünya Sa-
vaşı öncesi Alman halkının içinde bulunduğu gergin ve korku 
dolu durumun anlatıldığı fi lmde toplumsal cinsiyet temelinde de 
oldukça belirgin öğeler bulunmaktadır.

Filmin de temel öğeleri olan birbirleriyle imkânsız ilişkiler içindeki 
boyalı duvarlar, tavanlar, eğri büğrü sokaklar, oyuncuların boyalı 
yüzleri, fi lmin ana karakteri olan Francis’in hastalıklı beyninin bir 
ürünü olarak karşımıza çıkmakta ve fi lmin afi şinde de izleyici-
ye aktarılmaktadır. Kullanılan renklere bakıldığında, sıcak renk-
lerin fon oluşturduğu afi şin ön planında ise fi lmin ana karakteri 
Francis’in siyah, kurbanı olan kadının ise beyaz renkli kıyafetlerle 
çizildiği görülmektedir. Kadının yuvarlak hatlı biçimler kullanılarak 
-saçlarındaki dalga da dahil olmak üzere- tasarlanması dişiliğine 
vurgu yapma amacı taşırken Francis’in sivri hatlı biçimlerle üçge-
nimsi bir forma sahip olması erkeksiliğine, gücüne, keskinliğine 
gönderme yapmaktadır. Kadın fi lmde de olduğu gibi ikincil, pa-
siftir. Erkek deli (kötü karakter) olsa da yine de güçlü olandır. Afi -
şin fonunu oluşturan sarı ve turuncu tonları yine bozuk bir üçgen 
formuyla birleştirilmiş ve böylece aslında kötülüğün merkezine 
-cehenneme- doğru yola çıkan Francis’in yolu oluşturulmuştur. 
Kadınsa bu yolda sadece bir kurbandır. 

Howl’s Moving 
Castle 
Hayao Miyaza-
ki’nin 2004 yapı-
mı ve birçok ödül 
alan animasyonu 
Howl’un Yürü-
yen Şatosu10 fa-
kir bir genç kız 
olan Sophie’nin, 
haksız yere Kö-

tülükler Cadısı’nın hışmına uğraması ve ihtiyar bir kadına dö-
nüştürülmesi ile başlamaktadır. Bu durumdan kurtulmak isteyen 
Sophie büyüyü çözecek birisini aramak üzere yola çıkar. Bir süre 
sonra karşısına çıkan garip bir makine görünümünde olan bir 
yapıdan içeri girer. Bu yapı Howl isimli genç ve yakışıklı bir bü-
yücüye aittir. Sophie burada temizlikçi olarak çalışmaya başlar. 
Burada makinayı yürüten Calcifer adlı ateş cini ve bir çocukla 
-aslında Howl- arkadaşlık kurar. Bu sırada komşu ülkeyle büyük 
ve acımasız bir savaş yaşanmakta ve Howl bu savaştaki yıkımı 
önlemeye çalışmaktadır. 

Filmin afi ş tasarımına bakıldığında Michiyo Yasuda, Tatsuko İshii, 
Hiroki Yamada gibi pek çok animatörün, grafi k tasarımcının ve 
sanat koordinatörünün yarattığı karakter çizimlerinin kullanıldığı 
görülmektedir. Filmin ana karakterlerinden ikisi afi şin sağ ön kıs-
mına konumlandırılmış, karşılarına -afi şin sol arka kısmı- Howl’un 

Persepolis
Persepolis12, 2007 yapımı 
olan, Marjane Satrapi’nin 
çizgi roman olarak ya-
zılmış otobiyografi sinin 
sinemaya uyarlanmasıyla 
yapılmış animasyon fi lmi-
dir.
Film, İran İslam Devri-
mi’yle değişen toplum 
hayatını, dokuz yaşındaki 
Marjane’nin gözünden 
anlatmaktadır. Filmde 
Şah’ın devrilmesine des-
tek verilmesinin ardından, 
radikal İslamcı kesimin 

politik gücü elde etmesiyle beraber kişisel hakların daraltılma-
sı, kadınlara kara çarşaf giyme zorunluluğun getirilmesi, muhalif 
olan bireylerin susturulması ve birçok kadının hapsedilmesi gibi 
olaylar işlenmektedir.

Filmin konusuyla uygun olarak tasarlanan afi şte, fi lmin ana ka-
rakteri Marjane ön plana çıkarılmıştır. Gestalt İlkesinin şekil-ze-
min ilişkisi temel alınarak gerçekleştirilen çizimde yuvarlak form-
lar kullanılarak oluşturulan Marjane’nin dişiliğinin vurgulaması 
amaçlanmıştır. Marjane’nin siyah saçın siyah fonla bütünleşerek 
afi şin fonunu kaplaması, İran Devrimi ile yaşanan yasaklar so-
nucu kadınların zorunlu kapanmalarına gönderme yapmaktadır. 
Siyah beyaz konumlandırılan afi şin içine yerleştirilen, gri tonların-
daki şehir görüntüsü, ön planda siyah beyaz renklerle çizilen sile 
bireyleri ve yine gri renkteki koltuk, İslam devriminin renksizliği 
ve insanlar için olumsuzluğunu belirterek fi lmi desteklemektedir.

Sin City/A Dame To Kill For 
Sin City: A Dame to Kill For, 2014 yılı yapımı, Frank Miller tarafın-
dan yazılmış çizgi roman serisinden uyarlanmıştır. Film neo-noir 
tarzı çekilmiştir. Günah Şehri (Sin City) fi lminin devamı niteliğinde 
olan fi lmin yönetmenleri Frank Miller ve Robert Rodriguez’dir.13

  
Birinci fi lmin de konusunu oluşturan hayali bir şehirde yaşayan 
kişilerin yaşadıklarını anlatan fi lm kadın-erkek ilişkileri ve işlenen 
suçlar üzerinden gitmektedir. Tasarlanan fi lm afi şinde  kadın ya 
da erkek formu bulunmamaktadır, ancak hem kırmızı rengin 
hem de kıvrımlı ve yuvarlak çizgisel formların uygulanmasıyla 
oluşturulan dudak biçimi doğrudan  kadın varlığına gönderme 
yapmakta ve fi lmin içinde kadına yüklenen seksi, davetkar, baş-
tan çıkarıcı rollerini desteklemektedir. Afi şin fonunun siyah renk 
olması, erkek egemen düzene göndermek yapmakta, bu düzen 
içerisinde var olmaya çalışan ama kendini yıldırımdan bile ko-
ruyamayan kadının erkeğe nasıl da muhtaç olduğunu izleyiciye 
aktarmaktadır. 

Yürüyen Şatosu yerleştirilmiştir. Şato’nun yan tarafında ise Sop-
hie bu macerasında eşlik eden korkuluk bulunmaktadır. Afi şte 
kullanılan renkler Miyazaki’nin fi lmiyle de uyumlu renkler ve ton-
lardır. Biçim ve renk uyumunun fi lmin içinde yer alan toplumsal 
cinsiyet olguları ile ilişkisine baktığımız zaman ise, Sophie’nin 
yaşlı halinin yine yuvarlak hatlarla verildiği, hemen arkasına yer-
leştirilen Howl’un ise Sophie’den daha uzun, daha sivri form-
larla oluşturulduğu görülmektedir. Sophie yine masumiyetini ve 
edilgenliğini sembolize eden beyaz renk ile cisimleştirilmiştir. 
Kafasındaki şapkanın toprak tonlarından açık ve koyu kahve-
rengi ile tasarlanmış olması yaşlı haline gönderme yapmaktadır. 
Sophie’nin gözleri korkmuş ve ürkek bir ifadeye sahip olması için 
yuvarlak biçimde çizilirken, tersine Howl’un gözleri kendinden 
emin bir ifadeye sahip olabilmesi için elips şeklinde, uçları keskin 
bir form ile birleştirilmiştir.

Farklı kıtadan farklı kültürden, farklı bir tür ile oluşturulmuş olan 
Howl’un Yürüyen Şatosu’nda da her ne kadar olağanüstü olgular 
karşımıza çıkmaktaysa da geleneksel ataerkil düzenin erkek ege-
men dünyasını destekler karakterler oluşturulmuş ve fi lmin afi şinde 
de yine yuvarlak ve açık renklerle kadının edilgenliği, tam zıttı olan 
keskin formlar ve koyu renklerle ise erkeğin egemenliği betimlene-
rek fi lmin içerdiği toplumsal cinsiyet öğeleri desteklenmiştir. 

Renaissance 
Christian Volckman tara-
fından yönetilen 2006 ya-
pımı Fransız siyah-beyaz 
bilgisayar animasyonu bilim 
kurgu fi lmi olan Renaissan-
ce11, 2054 yılının Paris’inde 
geçmektedir. 22 yaşında 
başarılı bir araştırmacı olan 
İlona Tasuyev esrarengiz bir 
biçimde kaçırılmıştır. Ancak 
bu fi dye istenmeyen bir ka-
çırılma olayıdır. İlona’yı bul-
mak için yapılan ilk girişimler 
sonuç vermeyince, çalıştığı 
şirket olan Avalon’un yö-
netim kurulu başkanı, rehin kurtarma uzmanı, aynı zamanda 
polis teşkilatının başına buyruk ancak başarılı polisi Barthélémy 
Karas’ın bu davada görevlendirilmesini ister. Olaylar gelişir. 

Filmin konusuna kısa bir göz atıldığında yapılan afi şin yine fi l-
min içinde yer alan toplumsal cinsiyet öğeleriyle uyumlu olduğu 
görülmektedir. Howl’un Yürüyen Şatosu’nda olduğu gibi fi lm 
için tasarlanmış çizgi karakterlerin kullanıldığı bu afi şte erkek ka-
rakterin büyük, güçlü ve ön planda olduğu, kadın karakterin ise 
ufak, korunmaya muhtaç konumlandırıldığı görülmektedir. Erkek 
keskin çizgilerle tasarlanmışken, kadın yine yuvarlak biçimlerle 
ifade edilmiştir. 

Sonuç: Gölgeler ve Yan-
sımalar 
Renkler tasarımın dilidir ve 
iletişimin birincil gereklilikle-
rinden olan renkler, dikkat 
çekicilik ve göze çarpma 
konusunda etkin bir rol üst-
lenmektedir. Ancak unutul-
maması gereken bir nokta 
vardır ki, o da renk çağrışım-
larının kişiden kişiye, özellik-
le kültürel içeriğe ve geçmiş 
deneyimlere göre çeşitlilik 
gösterdiğidir. Hedef kitlenin 
bilinçaltına seslenebilmek, 
onları etkileyebilmek ve algı-
sını yönetebilmek için en önemli tasarımsal öğelerden olan renk-
lerin bu özelliği göz ardı edilmemelidir. 

İncelenen afi şlerde de görüldüğü gibi fi lmlerin içerisinde benim-
senen toplumsal cinsiyet düzeni afi şlerde de yansıtılmaktadır. Ve-
rilmek istenen bu mesajlar da kadının yuvarlak formlarla, erkeğin 
ise keskin hatlı formlarla oluşturulması sonucunu getirmektedir. 

Kullanılan renklere bakıldığında, siyah beyaza göre önemlidir, 
çünkü dikkat çekmektedir. Bu nedenle incelenen afi şlerde siyah-
beyaz ve renk kulanımının ortaklaşa yapıldığı görülebilmektedir. 
Ayrıca erkeğin siyah renkle betimlenmesinin tersine kadın saf ve 
kandırılabilir olan olabilmekte bu nedenle de beyaz renkle temsil 
edilmektedir. Ancak Sin City 2 fi lminde bir farklılık bulunmakta ve 
kadın kırmızı ruj sürülmüş dudak formuyla seksi baştan çıkarıcı 
vb. rollere sahip olarak simgelenmektedir.

Biçim ve temel tasarım öğelerinden olan oran-orantı göz önüne 
alındığında, afi şlerde erkeğin ön planda ve büyük formda,  ka-
dının arka planda küçük formda veya kadının arka planda ama 
yine küçük formda, erkeğin ise arka planda ve yine büyük form-
da yerleştirildiği görülmektedir. Bu şekilde erkek arkada bile olsa 
kadını koruyan kollayan olmaktadır. Kısacası bu afi şlerde kadın   
erkeğin gölgesinde korunmaya muhtaçtır ya da erkeğin yansı-
ması, onun varlığıyla kendi varlığını anlamlandıran bir varlıktır.  
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Saint Sebastian’ın beden dili ve ifadesi kadar, genital bölgesini 
örten kumaş da zamanla değişime uğramıştır. Rubens’in res-
minde gördüğümüz örtünme hali daha erotik bir form sergiler. 
Kaslı bedenine saplanmış olan oklar, yani Saint Sebastian’ın 
ölümüne sebep olan cisimler aynı zamanda penetrasyonu sağ-
lar nitelikte metaforik bir anlam da taşır. Saplanan oklarla ortaya 
çıkan acı hali izlenebilirken öte yanda bir birleşmeden kaynakla-
nan şehvet de gözlemlenebilir. Pasif konumdaki Saint Sebastian 
okların penetre etmesi ile birlikte birleşme zevkini yaşar. Yüzyıllar 
boyunca güçlü bir ikona dönüşen Saint Sebastian imgesi hem 
dini bir kapsayıcılığa sahip olmuş hem de örtülü bir eşcinsel var 
oluşu imlemiştir. (1)

19. yüzyıl fotoğraf sanatında içeriği oluşturma bağlamında neok-
lasizm ve romantizm belirginken, İngiltere’de ise fotoğraf sana-
tına pre-rafaelizm yoğun bir şekilde esin kaynağı olmuştur. 19. 
yüzyıl ile birlikte fotografi k görüntüde işlenen Saint Sebastian 
imgesi de daha çok erotik bir çile kavramı ile örtüşür. Özellikle 
eşcinsel görsel kültürdeki yeri incelendiğinde dönemsel olarak 
farklı bir yapısal nitelik kazandığı görülebilir. Penisini örten kumaş 
kimi resimlerde ve fotoğrafl arda kaybolmuştur. Bedeni bütün 
çıplaklığı ile izlenebilir haldedir. Yüzyıllar boyunca takıntılı bir form 
değişikliği sergilemiş olan Saint Sebastian imgesi bugün de bu 
dönüşümü devam ettirir. 

19. yüzyılın ikinci yarısından itibaren eşcinsel bireyin “görünür 
olma” durumu, toplumsal dönüşüm ve sanatta gerçekleşen 
etkileşimler neticesinde farklılaşmış, görsel kültürde önemli bir 
etken olmaya başlamıştır. Sanat tarihinde birçok eşcinsel sanat-
çı ‘olma’ halini eserlerine taşımıştır. 19. yüzyıl fotoğrafında (por-
nografi k fotoğraf dışında) eşcinsel bireylerin baskın bir şekilde 
çalışmalarına var oluşlarını yansıttığına tanıklık ederiz. Tabii ki dö-
nemin koşulları sebebiyle bunu farklı olguların ardına gizleyerek 
ya da onlarla bir arada kullanarak yapmışlardır. 20. yüzyılda ise 
daha çok protestocu tavırda ve toplumsal cinsiyete eleştiri bağ-
lamında yapılan üretimler karşımıza çıkacaktır. 

19. yüzyılda fotografi k görüntülerde de yer alan Saint Sebastian, 
duyarlı malzemeye yine Hristiyanlık ögelerini barındırarak kay-
dedilir. Dönemin fotoğrafi k imgelerine yan anlamlar bağlamın-
da dikkatli bir analiz yapıldığında dini katmanın altında farklı bir 
erotik imgelemin gizlendiği görülebilir. İmgenin barındırdığı me-
lankolik varoluş hali ise, görünür olmaya çalışan eşcinsel bireyin 
çektiği acıyı vurgulamaktadır. Sahiplenilemeyen eşcinsel kimlik, 
Saint Sebastian üzerinden paylaştırılarak sunulur. Bu paylaştır-
ma hem cinsel kimliğe bir kalkan olmuş hem de imgeyi yücelten 
bir eylem içermiştir. 

Fred Holland Day’in 1906 yılında çektiği fotoğrafta da beliren 
Saint Sebastian, aynı Rubens’in resminde olduğu gibi gökyü-
züne yani tanrıya doğru yüzünü çevirmiştir (Görsel 2). Fakat 
burada izlenebilecek olan bir acı ya da yakarış neticesindeki 
hal değildir. Genç erkekte görülen beden dili ve duruş daha çok 
baskın bir şehvet barındırır. Acının yerini zevk, yakarışın yerini ise 
şehvetli bir duruş almıştır. Fotoğrafl ar 19. yüzyıl eşcinsel sana-
tının önemli isimlerinden biri olan Holland Day tarafından kendi 
eşcinsel kimliğini görünür kılmak üzere bilinçli veya bilinç dışı bir 
şekilde kurgulanmıştır. Eşcinsel kültür tarihinde eşik dönem ola-
rak kabul edilen 19. yüzyıl, görünür olmaya başlamanın önemli 
bir basamağıdır. 

Holland Day dışında birçok örneğine rastlayabileceğimiz bu çi-
le-şehvet örnekleri, 20. yüzyılın sonlarına doğru, eşcinsel gör-
sel kültürde gerçek bir acının temsiline dönüşmüştür. Geçmiş 
yüzyıllarda frengi sebebiyle kaybedilen birçok isim 20. yüzyılda 
AIDS sebebiyle benzer bir durumla yüz yüze gelmiştir. Susan 
Sontag’ın “Metafor Olarak Hastalık-Aids ve Metaforları” isimli ki-
tabında karşılaştırmalı incelediği her iki hastalık, güncel yaşamda 
ve sanatta belirgin izler bırakmıştır. 

Sanat tarihinde birçok sanatçı tarafından görselleştirilmiş olan 
Saint Sebastian tarihin önemli ve ünlü Hristiyan şehitlerindendir. 
Saint Sebastian imgesi çoğunlukla acı ve çile kavramlarını tem-
sil eder nitelikte olmuş ve yüzyıllar içinde belirgin bir dönüşüme 
uğramıştır. Hem görsel bağlamda hem de içeriksel düzlemde 
yaşanan bu dönüşümler bir fi gürün yaratacağı imgesel yapılan-
maya iyi bir örnektir. 

Hristiyanlık tarihinin bilinen önemli fi gürlerinden Saint Sebastian 
M.S. 287’de Romalılar tarafından öldürülmüştür. Öte yandan 
birçok dini mit de olduğu gibi gerçekten yaşanmışlığı da tartışı-
lan olaylardan biridir. Bu nedenle ölümü ile ilgili farklı anlatılar da 
mevcuttur. Ama genel geçer bilinen en ünlü imgeler bütünü bir 
ağaca bağlanıp idam edildiği yönündedir. Bir rivayete göre de 
ilk idamdan kurtarılmış, fakat daha sonra yakalanıp tekrar idam 
edilmiştir.  

Günümüze kadar birçok sanatçının eserlerinde görsellik kaza-
nan Saint Sebastian, resim, fotoğraf, sinema, heykel, çağdaş 
sanat gibi farklı uygulama alanlarında karşımıza çıkmıştır. Sanat 
tarihinin en çok bilinen Saint Sebastian çalışmalarından biri 1618 
tarihli Peter Paul Rubens’in resmidir (Görsel 1). Barok akımın 
içinde yer alan eserde, öncülleriyle benzer bir beden diline sahip 
olan fi gür, ifadeye yüklenmiş olan acı ve ızdırabı bedeninin kavisli 
formuna uyumlu bir duygu haliyle yansıtmıştır. 

Eşcinsel Görsel Kültürde Saint Sebastian 

İmgesi ve Çile Kavramı
Seçkin TERCAN
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Fotoğraf: 
Joel Peter Witkin

Görsel 4

Resim: Peter Paul Rubens Görsel 1

Fotoğraf: Fred Holland Day Görsel 2

Saint Sebastian imgesinin Uzak Doğu’dan yükselen yüzü ise 2. 
Dünya Savaş’ı sonrası Japon fotoğrafının önemli isimlerinden biri 
olan Eikoh Hosoe’ye aittir (Görsel 3). Hosoe, 1961 yılında ‘Bir 
Maskenin İtirafl arı’ isimli kitabında eşcinsel deneyimlerini anlatan 
ünlü Japon yazar Yukio Mishima ile bir Aziz Sebastian kurgusu 
da içeren Ordeal by Roses (Güllerin Çilesi) isimli seriyi gerçek-
leştirmiştir. Yapılan bu seri fotoğraf çalışması, yazar Mishima’nin 
geleneksel Japon yöntemi olan ‘seppuku’ ile 1970 yılındaki inti-
harının ön yansıması gibidir. Yazarın çok acı verici bu yöntemle 
intiharı, aynı Aziz Sebastian imgesinde karşılaştığımız acı olgu-
sunu imler niteliktedir. Çektiği acıda rastlanabilecek en güçlü var 
olma hali ise en üst seviyedeki egodur. (2) 

Eikoh Hosoe, çoğunlukla cinsiyet konusunu işlediği fotoğraf-
larında toplumsal yapıya dair bir yansıtma kurgulamıştır.  Bu 
çalışmalarda cinsiyet rolleri konusunda özellikle tutucu olan Ja-
pon toplumuna dair göndermeler görülmektedir. Mishima’nin 
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fi lmde sergilediği çile toplumsal bağlamda eşcinsel var oluşun 
bir uzantısı gibidir. 

1980’li yıllarla beraber seks devrimi diyebileceğimiz bir dönem-
de, ayrımcı heteroseksist düşünce yapısı tarafından AIDS’e “gay 
kanseri” yakıştırması yapılmış ve virüs sebebiyle 1990 yıllara ka-
dar ciddi bir yıkım süreci yaşanmıştır. Bu dönem ilerleyen yıllarda 
ortaya çıkan queer teoriye de bir anlamda zemin hazırlamış ve 
sürecin neticesinde tüm ötekileştirilenler için kapsayıcı bir anlam 
tabanı yaratılmıştır. İngilizce ’deki kelime anlamı tuhaf, yamuk, 
acayip olan ‘Queer’, uzun bir süre daha çok erkek eşcinselle-
ri aşağılamak için heteronormatif söylemin kullandığı bir kelime 
olmuştur. (4)

Queer olanın bilinmez ve tanımsız yanı, fotoğraf sanatçısı Joel 
Peter Witkin’in “Queer Saint” isimli çalışmasında karşımıza çıkar. 
Witkin’in 1999 tarihli çalışmasında, insan parçalarından oluşan 
Aziz Sebastian, ne bir erotizm barındırır ne de karşımıza bekle-
diğimiz formda bir dini öge olarak çıkar. (Görsel 4). Bir anlamda 
görsel bir ürkütücülüğe sahiptir. Tarihsel süreçte tüm imge geç-
mişiyle değerlendirdiğimiz de, Witkin’in “queer” bir açılım sergile-
yen bu fotoğrafı tuhaf, acayip ve uyumsuzdur. Fakat bir yandan 
da kapsayıcı olma özelliğini sanatçısı üzerinden sürdürür. Witkin, 
yorumuyla alışılagelmişin dışında bir Aziz Sebastian yaratmıştır 
ve aynı zamanda öteki olanın görselliğini bize sunmaktadır. Tuhaf 
bir beden izlenimi yarattığı “Queer Saint” fotoğrafında, ölümün 
de temsili olan iskelet ve insan kafası normatif olanın dışında bir 
görsellik neticesinde ismiyle de özdeştir. 

Sanat tarihinde baskın olan heteroseksüel erkek egemen anla-
yış ve özellikle bu anlayışın çoğu zaman merkeze aldığı ataerkil 
düşünce yapısı neticesinde ötekileştirdiği birçok birey, 20. yüz-
yılda varlıklarını görünür hale getirmiştir. Bireyleri belirli normlar 
içine yerleştirmeye çalışan baskın kültüre karşı, norm aşındıran 
bir yapı sergileyen eşcinsel sanat, 1990’lı yıllarla birlikte aktivist 
yapısını “queer teori” ile birleştirerek politik yapılanmayı güçlen-
dirmiştir. Bu bağlamda Aziz Sebastian imgelemi yüzlerce yıldır 
biriktirdiği dönüşümsel süreci birçok farklı katman üzerinden 
tekrar tekrar sunmuştur. Sanatçıların kendi cinsel kimliklerini 
yansıtmasının bir aracı olan Aziz Sebastian aynı zamanda dö-
nemleri de temsil ederek adeta 19. yüzyıldan beri eşcinsel ak-
tivizmin de bir parçası olmuştur. Eşcinsel aktivizm evrensel bir 
hal almaya başladığı dönemden bu yana dünya ölçeğinde ve 
yerel düzlemde etkinliğini sürdürecek ve bireyin görünür olma 
mücadelesi form değiştirse bile hiçbir zaman yok olmayacaktır. 
Bu mücadele LGBTTİQ (lezbiyen, gay, biseksüel, transeksüel, 
travesti, interseksüel, queer) aktivizmin önemli bir unsurudur. 
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bu seriye hayranlıkla yaklaşmasının temelinde kendi bedeninin 
Hosoe tarafından ölümsüz hale getirilmesi yatmaktadır. Bede-
ni konusundaki takıntıyı çile kavramı ile eş değer gören yazarın 
fotoğrafçı Hosoe ile ortaklığı bu düzlemde ve duygu boyutunda 
devam etmiştir. Yazar, milliyetçi düşünceleriyle Japon kültürün-
deki batı kaynaklı yozlaşmaya karşı duruşuna rağmen, önemli bir 
Hıristiyan imge olan Aziz Sebastian olarak var olmayı seçmiştir. 
Bunun en büyük sebebi, yazarın erkeksi bedenin mükemmelliği 
konusundaki takıntısıdır. 

19. yüzyılın eşik döneminde bir şehvet unsuru olarak beliren Sa-
int Sebastian imgesi sonraki yüzyılda farklı bir içeriğe bürünerek, 
cinsel yönelim tarihinde önemli bir evrimsel süreci içeriksel bağ-
lamda dönüştürmüştür. (3) Uzun süre görünür olmanın getirdiği 
acıyı temsil eden Saint Sebastian imgesi 1980’li yıllarla beraber 
farklı bir acının temsilini üstlenmiştir. AIDS sebebiyle yaşanan 
acılar ve verilen kayıplar, yeni bir çile dönemi doğurmuştur. Saint 
Sebastian imgesi var oluşa dair dolaylı bir çilenin temsili iken, 
AIDS ile beraber 1980’li yıllardan itibaren gerçek bir acının temsi-
line dönüşmüştür. Yüz binlerce LGBTTİ (lebiyen, gay, biseksüel, 
transeksüel, travesti, interseksüel) bireyin kaybı ve yaşanan acı, 
yine benzer bir imgelem ile görsellik kazanmıştır. 

1976 yılında Aziz Sebastian’ın çilesini “Sebastiane” isimli ya-
pımla sinemaya taşıyan İngiliz yönetmen Derek Jarman, 1994 
yılında AIDS’ten yaşamını kaybetmiştir. Sanatçı fi lminde, Roma 
askerleri arasındaki homoerotik görselliği belirgin olarak vurgu-
lamış ve Saint Sebastian’ı doğrudan homoerotizm içinde tasvir 
etmiştir. Jarman, 52 yaşında ölene kadar LGBT aktivist tavrını 
yapıtlarında da sergilemiştir. Her ne kadar Jarman’ın Aziz Se-
bastian yorumlaması AIDS döneminin öncesine denk gelse de, 
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Serkan Turaç ve Jo Hedwig Teeuwisse Görüntü 

Tasarımlarında Zamanlar Buluşması
Handan TUNÇ

Zaman olayların kesintisiz akışının belli yanlarıyla ilintilidir. İnsanlar 
bu akışın tam ortasında yer aldıkları gibi aynı zamanda bu akışın 
parçasıdır. Her şey duracak olsa artık zamandan söz edemeyiz. 
Öyleyse değişim bir anlamda zamandır. Eğer tek çizgili, tek se-
kanslı evrende yaşasaydık kafalarımızda hiçbir zaman “ne zaman” 
sorusu olmayacaktı. Değişmelerin izlediği tek kulvarlı, tek sekanslı 
silsilelerin içinde bile iki ayrı zaman aralığı vardır. Önce ve sonra… 

Zaman dediğimiz şey belli bir insan topluluğuna, giderek insanlı-
ğa değişmelerin oluşturduğu sürekliliğin içinde söz konusu insan 
topluluğunca benimsenmiş işaret noktaları koymadır. Böyle bir 
değişmeler akışı içindeki belli bir evreyi başka bir değişme silsile-
si içine alarak ilintilendirme zaman kavramını güçlendirir. 

Bugünün geleceği yarının şimdisidir ve bugünün şimdisi yarının 
geçmişidir. Aslında bilmecenin çözümü oldukça basittir. Yeter ki 
karşımıza çıkan özgür ilintileme tarzını ve bu tarzın sembollerle 

temsil edilebilmesini sağlayacak aygıtlar bulabilelim. “Geçmiş, 
şimdi ve gelecek gibi kavramlar sembolik temsillere ihtiyaç du-
yan kavramlardır.” 1

Günümüzde değişen ve hareket halinde olan ilişkileri, değişme-
yen ve hareketsiz ilişkilere indirgeyen bir entelektüel geleneğin 
taleplerine boyun eğmenin zorluğundan kaçmak kaçınılmazdır. 
Çünkü değişmeleri ve hareketleri indirgeyici yaygın anlayışın;  
gelenek düşünme ve konuşma tarzına uyum sağlama baskısı 
öylesine yoğundur ki zamanı durağanlaştırarak dilimlemiş düşün-
celerin dışındaki fi kirleri izlememiz neredeyse olanaksızlaşmıştır. 
Bu zihnin zamana uyum sağlaması adına yapılır. Böyle olunca da 
zaman kavramı günümüzde bir yandan tekrarlanamaz değişimle-
rin sürekli sekanslarına, bir yandan da değişimlerin tekrarlanabilir 
sekanslarına hatta yeniden yeniden aynı hallerde ortaya çıkışına 
işaret eden bir anlayış kabul görür. Oysaki her iki durumda yanlış-
tır. Böyle bir anlayış geride saklı duran sorunu örtmekte, bizi ona 

bulaşmadan uzaktan tartışmaya yönlendirmektedir. 

İnsan faaliyetlerinin ve davranışlarının sosyal olarak kurumlaşmış 
zaman tarafından normlaştırılması zaman kavramının fetişleşme-
sine neden olur. 

İnsan toplumlarını tarihsel bir inceleme tarzı yerine gelişme sos-
yolojisinin inceleme tarzı ile ele almak zaman kavramını daha 
algılanabilir bir gerçekliğe sokar. Çünkü yeryüzünde eş fi zik 
zamanlı olarak geçmişin bütün kademeleri, şimdi ve gelecek 
bir arada yaşanır. Dolayısıyla insanlığın geçmişini zamanlamak 
gelişim ivmesini işaretleyerek mümkündür. Bir uygarlığın zaman 
dilimini betimlemek takvimsel yerini belirlemekle mümkün değil-
dir. Uzun dönemleri kapsayan sosyal süreçler insanın geçmişi-
ne çok sayıdaki dönem ve dönemeçlerle ve bu dönemeçlerin iç 
gerçekliğiyle algılamamız olasıdır. “Geçmişin değişmezliği varsa-
yımı teolojiktir.”2 Örneğin Roma’yı yüzlerce kez tarihledikten son-
ra gelecekteki uygarlıklar bir kez daha tarihleyecektir. Geçmiş bir 
takvim değil insanın durduğu yerdir.  

Görüntünün gerçek zaman uzamından koparılarak defalarca ye-
niden üretildiği kültürel dönemlerin, estetik deneyimlerinden ge-
çiyoruz. Ama aynı zamanda, genellikle kültürümüzün ölümcül bir 
bellek yitimine yakalandığı yakınmasında dile getirilen, derinleşen 
bir bunalım duygusu da söz konusu. Kuşakların belleği zayıf-
lamaya başlayıp, on yıllık dönemlerin giderek daha çok sayıda 
insan için tarih ya da mit haline geldiğinde, sanatçı için bu tür 
geriye bakma, anımsama, zamansallık ve bellekle ilişkisi açısın-
dan bazı çetin temsil sorunlarını göğüslemeyi zorunlu hale getirir.
Her şeyden önce zamanın neresinde olduğunuzu bilmeden 
bildiklerinizi sınama olanağınız yoktur. Zamanın belirli bir nokta-
sında yer alan olaylar dinlenilebilir bir konuşmacıdır. Bu nokta 
silikleştikçe konuşma anlamını yitirir. 

Serkan Turaç’ın Fotoğraf projesinde sunulan harem; zamanın 
yıprattığı, yaşanılırlığını yitirmiş, karanlık sessizliği ile şimdi için-
de somut varoluşunu kanıtlayan bir mekân olarak,  görüntülerin 
gerçek uzamıdır. Görüntüler yapılandırılırken geçmişe, yaşan-
mışlıklara kulak vermek, kurgunun keyifl i arayışının buluşu değil; 
zihnin peşini bırakmayan, insanlığın kadın olmaya yönelttiği ayı-
bının yarattığı utançla karışık, bitimsiz baskısının sonucu oldu-
ğu düşünülmelidir. Dünün görkemli eril sarayının labirentlerinde 
depolanan, kadın bedenlerinden “ben” leri alınarak koleksiyon 
değeri ölçüsünde yaşamasına izin verilen, erotik tutku nesneleri-
nin hayaletleri, görüntülere sızmış olabilir mi?  

Görüntü, görüntünün dışında kalanı anlayabildikten sonra açık-
lanabilir. Derrida buna körlerin resimlere nasıl bakabildiğini anlat-
tığı aforizmasında yer verir. Görüntünün dışında kalanı bilmezse-
niz neyin parçası olduğunu bilmediğiniz bir görüntü parçacığıyla 
vakit geçirirsiniz. Onu kavrayamaz, ancak onun üzerinden hayal 
kurabilirsiniz.

Rönesans’tan bu yana dört farklı benzetim düzeninin gerçekleş-
tiği söylenebilir. Bunlardan her biri aslında bir kuramdır. Ancak 
bunların hepsi, izleyicinin elinde anahtar becerikliliği taşır. Benze-
tim kanalları şu düzeneklerde oluşturulmuştur. 

• Gerçeğe benzerlik 
• Simgeye benzerlik 
• Anlama benzerlik
• Eyleme benzerlik

Bunların her biri bir sanat ritüelidir. İzleyici bu ritüellerin kurallarıyla ve 
bu kuralların ustalığı ile ürünle iletişim kurar. Ritüellerden uzak olan 
izleyici sanatçı ile iletişim kurduğunu düşünür ama aslında gerçeği, 
sadece hareket halindeki bir trenin penceresinden görmüştür.

Harem dizisinde: anlama benzerlikten yola çıkılıp, gerçek me-
kânın zaman katmanlarından geçilip, dünün yaşanmışlıkları bu 
günün simgeleriyle güncellenmiştir. Bu bir hatırlatma ya da anma 
biçimi olmaktan çok değişmezlerin, değişenler arasında görül-
mez olma sinsiliğinin açığa çıkarılması, görünür kılınmasıdır.

Böyle bir sanatsal yöntem; bize üç tasarım ustalığını hatırlatır. 
Birincisi her görüntü sonsuz biçimde yeniden üretilebilir. İkincisi 
her görüntü hem soyuttur hem somuttur. Üçüncüsü her görüntü 
hem sorudur hem cevaptır. Bunlara eklenecek dördüncü durum 
özgünlüktür. Ancak Sanat ne denli özgün olursa olsun sanatçı-
nın kendi zamanı ve öncesinin toplamıdır.

İnsan en masum haliyle Güneş ile toprağın çizdiği çemberin orta 
yerinde durur. Yaşam ve ölüm arasındaki diyalektiktir bu. Bu iki 
somut olgu arasına diğer kozmik elementler dizilir.  Hava, su, ateş, 
toprak... Aynı algıyla içindeki kadını ve erkeği bölüştürür element-
lere. Bir gramer oyununun arkasına gizlenmiş dâhiyane bir teknik-
le yapar bunu: erkek elementlere fi iller, dişilere sıfatlar yükler. Fiiller 
hareket, sıfatlar durağanlık taşırlar. Güneşi Tanrıya ayırır. Tanrının 
erkek olduğundan emindir. Ayda, yıldızlarda, suda ve toprakta 
kadın vardır: erdemli kadın. Işıl ışıl, değerli, mütevazı, gizli ve ba-
kir, doğurgan ve kavrayıcıdır. Gece gibi, ölüm gibi... Rüzgâr ve 
ateşte erkektir: Döller ve yaşatır. Sorgulanamaz güçtedir. Erkeklik, 
eylemde kıpır kıpır, kadınlık, dingin bir varoluşta kutsal, yatıştırıcı 
ve kavrayıcıdır. Söylence böyle sürüp gider... Masalın gerisinde, 
içeriğin biçime, usun sembole yenilgisi vardır. Kuşkusuz cüret ve 
korkunun ördüğü tarih,  söylencelerde sonlanmadı. 

Geleneği ayrıcalıklı bir yere koyan modern toplumlar; geleceği 
dinamik ve geçmişten üstün bir şey olarak düşünmeye çok daha 
fazla ağırlık vermişlerdi. Böyle bir düşünme tarzında gelecek ra-
dikal olarak zamansallaştırılmış, geçmişten geleceğe ilerleyiş de 
bir bütün olarak modernlik çağının özelliğini belirleyen toplumsal 
ve insani olgulardaki ilerleme ve kusursuzlaşma kavramlarıyla 
bağlantılandırılmıştır. Bizim yüzyılımızda, daha iyi bir geleceğe 
ilişkin farklı siyasal versiyonlar birbiriyle kıyasıya mücadele etmiş-

2 Elias, Norbert,2000, Zaman Üzerine, Çev. Veysel Atayman, Ayrıntı Yayınları, İstanbul.s. 249
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se de geleceği ilerleme ya da ütopya olarak gören özü itibariyle 
modern kavram herkesçe paylaşılmıştır. 
  
Anılardaki geçmişle şimdi arasındaki gelişmişlik varsayımı artık 
inandırıcılığını yitirdi. Projenin savlarından biri de bu inanç yiti-
mine vurgu yapmaktadır. İnsanlığın düzeltebildiği, geliştirebildiği 
şeyler var mı? Bu görüş birliği sona erdi. Dolayısıyla yalnızca bir 
başka kötümserlik sürecini ve ilerleme kuşkusunu yaşamakla 
kalmıyor, aynı zamanda bu modern zamansallık yapısının ken-
disinin dönüşümünü de yaşıyoruz. Son yıllarda giderek artan bir 
biçimde, gelecek sanki geçmişe sığınıyor.

dramatik bir yolculuğa bizi zorluyor. 
Amsterdam eskicilerinden bulduğu ne-
gatifl er üzerinde bir savaş dedektifi  ola-
rak uzun süre çalışan Teeuwisse, arşiv-
lediği örüntülerle arasında duygusal bir 
bağın geliştiğini, tarih bilimci olma kim-
liğini aşan bir arayışla, gizemli hayalet-
lerin peşinden sürüklendiğini fark etti.3

Tarihle günlük gerçeklik arasındaki ilişki 
nedir? Geçmiş şimdi belgelenebilir mi? 
Sorularına rasyonel yanıtlar arayabiliriz. 
Görsel okuma imgeyi yaratan nedeni 
okuyabilmektir. Gözünüzü görüntüye 
dikip size haykırmasını beklemek görsel 
okuma değildir. Sanat, insanın düşüne-
bildiğini ifade etme, ortaya koyma uğra-
şında, gerçeklikle kurulan dönüştürücü 
bir etkinliktir. Sanat yoluyla gerçekliğe 
bakarken, insanın bakış açısı, düşün-
me biçimi yeniden kurulmakta ve her sanat eseri de gerçekliğe 
bakış açımızı yeniden biçimlendirmektedir. Bu nedenle insanın 
sanatla ve sanatın da gerçeklikle ilişkisi, hermeneutik anlama ve 
yorumlama çabalarına gereksinim göstermektedir. Yapıta bakan 
kişi yapıt ile birlikte düşünemiyorsa, karşılıklı bir konuşma başla-
tamamışsa, ona sorular yöneltip cevaplar verememişse anlama 
sürecinin başladığı söylenemez. Her sanat yapıtının çözümleme 

Görüntü tasarımcısı Serkan Turaç; sana-
tın kendi kabukları içerisindeki dünyasını 
sorgulayarak, yüceltilmiş hassasiyet-
ler ve düşünceler üzerine temellenmiş, 
kutsal, özerk ve dokunulmaz olanları 
lirik bir yumuşaklıkla süslemek yerine, 
süslenmiş kolektif düşlerin içine sıkıştırıl-
mış, örtülüp saklanmış acılara, nefrete, 
çirkinliğe, korkuya vicdanın belleğin ve 
görüntünün kapılarını aralamak istemiş-
tir. Bu aralıktan görülebilenler kimileri için 
çirkinliğin unutulası ürkütücülüğü olabi-
lir. Ancak bu yüzden çeşitli yüzyıllarda 
sanatın niçin ısrarlı bir şekilde çirkinliği 
resmettiğini anlayabiliriz. Sanatın sesi 
ne kadar aykırı olursa olsun, bizlere bu 
dünyada amansız ve kötü şeylerin ol-
duğunu sık sık hatırlatmaya çalışmıştır. 
Bu görüntülerde kullanılan her imgenin 
bizi insan trajedisinin çarpıklığını anlama-
ya itmesindeki neden budur. Çirkinliğin 
görevi bazen, güzelliğin kendisinin mut-
lak değerini vurgulamaktır. Çirkinlik sırf 
güzelliğin tersi olmadı, güzelliğin kendi 
olma sürecindeki bir an olduğu da anım-
samak gerek. 

Sanatsal olan yaratıcı biçim dünyaya 
yalnızca insanın dünyasıymış gibi ba-
kabilen biçimdir. Tarafl ıdır. İnsan dışında 
hiçbir var oluş biçimi estetik olmaya de-
ğer değildir. Böylece sanatın ne kadar 
bencil olmakla suçlarsak suçlayalım o 
insanı sever, çünkü bilir ki insan yoksa 
kendi de yoktur. 
Uzamsal biçim, bir nesne olarak yapıtın 
biçimi değildir. Bir benliğin, bir öznenin 
katışıksız varlık biçimidir. Öyleyse este-
tik biçim sanatçının uzamında gerçek 
öznenin yeni bir dünya kurmasıdır. Es-
tetik ürün vermek kendi uzamını yaban-
cılara açabilmektir. Sanatsal biçim ve 
düşünsel biçim arasında özsel bir fark 

vardır. Hiçbir sanatçı düşünsel biçimini dönüştürmeksizin sanat-
sal olarak biçimleyemez. Hiçbir öykü düşünüldüğü gibi yazılma-
mıştır. Çünkü hiçbir düşünce sanatın biçimiyle buluştuğunda saf 
olarak kendini var edemez. Ancak var olanları sadece bu gün 
değil yarın da anımsanmasını sağlayacak biçimde korur. Var ola-
nın gelecekte yeni bir sanatçının düşünce dünyasında yeniden 
biçimleninceye dek.

Jo Hedwig Teeuwisse’ın “hayalet tarih” adını verdiği fotoğrafl a-
rında 2. Dünya Savaşının orijinal fotoğrafl arındaki mekânları,  bu 
günkü gerçekliği ile bütünleştirerek, çift katmanlı zaman içinde 

araçları çözümleyicinin ustalığı ile zenginleşeceği için çözümle-
me ürünle değil anlamlandırıcı ile bağlantılıdır.

Serkan Turaç ve Jo Hedwig Teeuwisse’ın görüntü tasarımlarını 
post modern bir aldatmaca olarak görmek isteyenler olacaktır. 
Dijital görüntülemeyle ilgili güncel tartışmalarda asıl tehlikede 
olan şey gerçekliğin olası geleceği değil, geçmişinin ve şimdi-
sinin doğasının yitirilmesidir. Tersine her iki sanatçıda da dijital 
imajlar kendi zamanlarının içindedir. Ayrıca her iki söylem biçi-
minde de artık önemli olan hakikat/doğru nedir? Sorusu değil 
hakikatin/doğrunun nasıl kurulduğu sorusudur. 

1839 yılında, Talbot, fotoğraf üzerine ilk yazısında, yaptığı işlemi 
“bir gölgeyi sabitleme sanatı” diye adlandırdı, bu tür ele avuca 
gelmeyen gölgeleri yakalamak “bana mucizevi olanın karakterin-
de rol almak gibi görünüyor” sonucuna vardı. Fotoğraf, Talbot’ya 
göre, geçicilikle sabitliğin olanaksız bir kesişimini, uçuçuyla ebe-
dinin görsel eşzamanlılığını arzulamaktır. Geçmişle şimdiyi tek 
bir seyretme deneyiminde bir araya getiren Daguerre, fotoğrafın 
zamanın kendisini kendine katlayabileceğini gösterdi.

Zamanı durduran ya da geri çeviren fotoğraf, bir kez daha ya-
şam ve ölümle oyun oynuyor gibiydi. O dönemin bazı gazeteci-
lerinin hem Daguerre’in eylemlerini hem de Talbot’nun işlemlerini 
tarif etmek için “nekromansi” (ölülerle iletişim) terimini kullanma-
sına şaşmamak gerek. Bazıları fotoğrafın zamanla kendine has 
buluşmasına da dikkat çekiyordu. Örneğin, 1845 yılında The At-
henaeum “fotoğraf gelecek çağlara düne ait bir günışığının res-
mini taşıma fırsatını daha şimdiden verdi” diye yorum yapıyordu.4  
Fotoğraf daha önce gelmiş olanın dönüşünü sağladı – ve onunla 
birlikte gelecekteki dönüşler için kehanette bulundu.
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4 TheAthenaeum, no. 904 (22 Şubat 1845), aktaran Larry J. Schaaf, “A Wonderful Illustration of Modern Necromancy: Signifi cant Talbot Experimental Prints in the J. Paul Getty Museum,”  

 Photography: Discovery and Invention, ed. Weston Naef (Los Angeles: Getty Museum, 1990), s. 44.
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Bu Ülkede Yaşamaktan insan niçin utanabilir?

Bir İtiraf

Zahit ATAM

Gökkubbenin altında kaos var, her şey mükemmel1

Mao

“Vicdanımız yanılmaz bir yargıçtır,

biz onu öldürmedikçe…” 2

Balzac

Tevfi k Fikret

(Geçen Sayıdan Devam)

10. İnsanlığın inançla imtihanı
 
Tevfi k Fikret
bir imparatorluk yıkılırken söylenilen şu sözlere kulak ver hele, 
 
tarih-i kadim
işte, der, insanoğlunun geçmiş hayati bu
ve baslar bize maval okumaya
ninniler uydurup uyutur bizi 
dedelerimizin derin boşluklar içinde, uzun, 
zifi ri karanlık hayatından 
gösterir bize evvel zamanı, 
tek doğru, en güzel örnek, der 
bakarsın gelecek günlerin farkı yok geçen geceden 
senin tarih dediğin işte budur, 
alnında altı bin yıllık buruşuklar 
ve bir o kadar da kuşku 
bası geçmişe bir düşe değer, 
sürünür ayağı bomboş bir geleceğe, 
bir deri bir kemik, 
ayakta zorla durur 

ben hiç tiksinmem ondan, 
karsıma alırım onu arada bir, 
anlat bakalım, derim, şu eskilerden 
bir parça feylesofa benzer o, 
bir parça sırtlana benzer, 

berbat suratıyla da bir hortlağa 
yoklar mezarını unutulmuş gecelerin, 
başlar paslı, boğuk bir sesle 
bir bir bana anlatmaya, 
sirksiyle, ne olmuş ne bitmişse: 
hep yıkım üstüne yıkım, 
acı üstüne acı! 
ne vakit geçse anlı şanlı bir ordu, 
çöküverir ağır gölgesi bir bulutun, 
kanlar yağar dört bir yana 
en basta bir kanlı bayrak 
kanlı bir taç gelir arkasından 
sonra araçlar sokun eder kan içinde: 
balta, topuz, yay, kılıç, mızrak, 
mancınık, top, tüfek, sapan 
arada, kanlı komutanlar ve savaş birlikleri 
en son alay esirler geçer 
yenen bir kişiye yenilen on kişi, 
çiğneyen haklı, çiğnenen hapı yuttu 
yıkımlara, acılara alkış tut, 
yüksekten bakanlar önünde eğil, 
insafl a birdir aşağılık ve namussuzluk, 
doğruluk lafta, yürekte değil, 
iyilik ayaklarda, kötülük kucaklarda 
bir gerçek var, tek bir gerçek: 
eli kolu bağlayan zincir 
bir tek şey var sözü gecen: yumruk 

hak güçlünün, kötünün yani 
uzun lafın kısası: 
ezmeyen ezilir! 
nerde bir şeref var, iğreti 
nemde bir mutluluk var, yama 
bir şeyin ne başına inan ne sonuna 
din şehit ister, gökyüzü kurban 
her yanda durmadan kan akacak, 
durmadan her yanda kan! 
işte böyle inler, sayıklar o, 
anlatır insanoğlunun bu belalı ömrü 
ne yolda, nasıl sürdüğünü 
bakarım iskeletin kanlar köpürür dişlek ağzında 
duyarım sesinin titreyen kuyusunda 
yankısını korkunç bir iniltinin, 
ben de baslarım birdenbire titremeye, 
toprak da tiksintiyle titremiş gibi gelir bana 
savaşın gürültüsü, patırtısı, indir artık 
indir bu acıklı sahnenin perdesini! 
dinsin sonu gelmeyen bu karışıklık! 
sen de, gelenekçi iskelet, 
yazdığın kara yazılara bir son ver, 
aydınlığa susadık biz, aydınlığa susadık 
uzun karanlıklar içinde uyumak isteyen mi var? 
bizden iyi geceler onlara, 
bizden onlara iyi uykular! 
kimsin, ey gölge, kendinden geçmiş, 
koşuyorsun karanlıklara doğru? 
kanla oynamış gibisin, 
kırmış geçirmişsin insanoğlunu 
sen buna kahramanlık mı dedin? 
onun koç’ku’ kan ve hayvanlık be? 
şehirler çiğne, ordular dağıt, 
kes, kopar, kir, sürükle, 
ez, vur, yak ve yık 
yalvarmalara yakarmalara boş ver, 
gözyaşlarına iniltilere aldırma 
ölümle, acıyla doldur geçtiğin yeri, 
ne ekin koç, ne ot koç, ne yosun 
sönsün evler, sürünsün insanlar orda burada,  
kalmasın alt üst olmayan hiçbir yer, 
mezar taşına dönsün her ocak, 
damlar çöksün yetimlerin başına 
bu ne alçaklık böyle bu ne namussuzluk! 
hey bana bak, başbuğ musun ne? 
yerin dibine bat, cakanla gösterişinle! 
her başarı bir yıkım bir mezarlık, 
iste bir yavrucak yatıyor şurada, 
ey cihangir, onu gör de utan! 
devril, bağımsızlığın eskimiş tahtı, devril, 
nice acılar verdin bütün insanlara, 
inim inim inlettin bütün insanları 
parçalan, kararmış taç, tuz buz ol, 
hep senin yüzünden yoksulluğu insanların 

göz yaşından incilerin nerde hani? 
nasıl da yosun tutmuşlar, bir görsen! 
eski çağlar nasıl kanmış size? 
ey kan içen kargalar, 
bütün karanlıklar sizinle dolu! 
artık yeter fi kri susturduğunuz, 
yerini hiç bir şey tutamaz bu dünyada 
zincirsiz, kelepçesiz yaşamanın 
hadi gidin tarih korusun sizi, 
-haydutlara en iyi sığınaktır gece-, 
gidin, yok olun siz de o mezarlıkta 
iste müjdelerin en güzeli, 
iste en gerçek özgürlük 
düşümüzdeki gelecek cağlarda: 
ne savaş, ne savaşan, ne salgın, 
ne saltanat, ne yoksulluk, ne ezen, ne ezilen, 
ne yakınma, ne de zulmün kahrı, 
ne tapılan, ne tapan, 
ben benim, sen de sen! 

ey soyulan iskelet, kimse bilmeyecek zaman, 
kimse bilmeyecek senin sayıp döktüklerini, 
savaş ne, karışıklık ne, zafer ne, anlaşma ne? 
belki duyulmadık bir öykü, 
belki korkunç bir masal 
çok sürmez köhne kitap, 
fi kri gömen sayfaların 
bugün olmazsa yarın yırtılacak 
ama kim yapacak dersin bu işi? 
bu öyle büyük, öyle kocaman bir devrim ki, 
hangi güç kalkar, ben yaparım der? 
yerlerin ve göklerin sahibi mi? 
tamam, işte oldu şimdi! 
yeri göğü elinde tutan o kibirli, 
o somurtkan ve dokunulmaz 
bütün bu kavgalar onun yüzünden değil mi? 
gökyüzü, sen söyle, 
yüzyıllarca sel gibi akan şu, 
-şimdi esrik bir ağzın türküsü, 
kuru sesi zindandaki bir adamın, 
iç açan bir söz ya da yakan bir söz şimdi, 
bir geniş ‘oh!’, bir derin ‘eyvah!’, 
bir yakarış, bir övgü, 
simdi tüy gibi bir rüzgar, 
simdi ağzın bir kasırga 
dokunaklı bir yakınma şimdi, 
sabredemeyen bir başa kakma, 
bir titreme, bir can sesi, 
bir savaş davulunun gümbürtüsü, 
için için ağlaması çaresizliğin, 
kahrın iyilik bilir kişnemesi, 
bir söylev, apaçık, gürül gürül, 
simdi utangaç ve hasta bir yalvarış, 
bir rahatlık bir iç sıkıntısı, 
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lumun ya da bir imparatorluğun kimi yanlışları korkunç acıların 
ve zalimliklerin zemini hazırlar, 
gerçek şu, tarih bir yüzleşme ve anlama mecrası olmaktan daha 
çok, bir öfkelenme, bir cezalandırma, bir hınç biriktirme, bir ya-
rayı kaşıma alanı olarak işlev görür, 
bunu deyince insan çok fazla şey söylemiş olmaz, çünkü insan 
zihni hemen sorar, bu nasıl oluyor ve kimler tarihten böylesine 
istifade ediyor, kimler tarihi kirli propagandanın malzemesi ola-
rak görüyor, tarihçi eninde sonunda bir yüzleşmeden mesulse o 
kişi giderek ağırlaşır, gaddarlaşmaz, 
burası ciddi bir çatlağın olduğu bir yer, çünkü anlı şanlı tarih 
yazımlarından ziyade anlı şanlı tarih anlatımları vardır, 
hatta tarih yazımında kimi uluslar büyük oranda tarihlerinde de-
rin boşluklar bırakarak anlatırlar, asıl paradoks burada, 
bir Alman Atasözü var, “başkalarını yargılamak için bu kadar tez 
canlı olma, önce kendi kilerindeki cesetleri gün ışığına çıkar”,
hiçbir ulus, hiçbir devlet kendi tarihini olabildiğinde çıplak ve 
analitik olarak anlatmaz, çünkü tarih hiçbir ulusu ya da hiçbir 
devleti haklı çıkarmaz, ne de herhangi birini yüceltir, 
dahası hiçbir resmi tarih, bir tarih felsefesine sahip değildir, da-
hası hiçbir resmi tarih kendini kendi içinde bulunan “insan kav-
rayışına” göre nesnel bir dille konuşmaz, 
paradoksun çözümü fazla karmaşık değildir, rakiplerine karşı 
bonkör cezalandırıcı, kendi zaafl arını fazlasıyla yok sayıcı, öteki-
nin zararına olan kendi gaddarlıklarını olumlarken aşırı “boş ver-
ci”, kendisine yapılan haksızlıklara karşı ise ölçüsüz hınç bileyici 
bir sesle konuşurlar, 
dolayısıyla resmi tarih eninde sonunda gerçekleri anlamaya ve 
bulmaya çalışan değil, kendisini ötekisini yaratarak insanlık dü-
şüncesinden uzaklaşmanın ve vicdanen kabul edilemezin meş-
rulaştırıcısı olarak işlev görür, 
tarih iktidarın elinde sistematik yalan söyleme vesilesidir, tarih 
özünde resmi tarihin elinde tarihsel gerçekliği reddetmenin ve 
onun derslerini yok saymanın ve tarihe nesnel yaklaşmaya ça-
lışan insanlara saldırmanın vesilesi olur, buna iktidar paradoksu 
diyoruz, 
böyle diyor Fikret, teorik bir ifade olarak Benjamin’i hatırlarsan, 
şaşkınlığa uğrarsın, ki Fikret onun öncülüdür, 
“Fustel de Coulanges, geçmiş bir dönemi yeniden kafasında 
canlandırmak isteyen tarihçiye, tarihin o dönemden sonraki 
akışına ilişkin tüm bildiklerini düşüncelerinden uzaklaştırmasını 
öğütler, tarihsel materyalizmin ilişkilerini kestiği yöntemi bundan 
daha iyi belirleyebilmek, olanaksızdır, bu bir empati sürecidir, 
bunun kaynağı, yüreğin üşengeçliğidir, acedia’dır (umursamaz-
lıktır), bu üşengeçlik, yalnızca bir an için parlayıveren gerçek 
tarihsel görüntünün üzerinde egemenlik kurulmasında durakla-
maya yol açar, 
ortaçağın teologları, bu yürek üşengeçliğini hüznün gerçek kay-
nağı sayarlardı, bu hüzünle tanışmış olan Flaubert, şöyle yazar, 
“Kartaca’yı yeniden canlandırabilmek için ne kadar hüzne kat-
lanmak gerektiğini pek az kimse kestirebilir,”
tarihselciliği izleyen tarihçinin aslında kiminle özdeşleştiği sorul-
duğu takdirde, bu hüznün doğası açıklık kazanır, sorunun yanıtı, 
kaçınılmaz olarak galip gelenle özdeşleşildiğidir,

simdi korkunç bir haykırma - 
bütün bu karman çorman gürültü patırtıyla 
inleyen boş kubbe, sen söyle! 
sen ki her sesi yankılayansın, 
söyle, bu bir sürü boş çabalama içinde, 
daha yukarlardaki şu Tanrı katına 
hangi sesin yankısı varabilmiş ki? 
hangi dua kabul olmuş bugüne dek? 
dinlerim seni, göklerin tanrısı, 
din ulularından dinlerim seni: 
‘ne benzer var, ne noksanı, 
canlı ve olumsuz ve her şeye gücü yeten ve yüce 
odur veren yiyeceği içeceği, 
düşleri gerçek yapan o, 
bilen, haberi olan, kahreden ve öç alan, 
acık, kapalı her şeyi duyan ve anlayan, 
el uzatan yoksullara ve çaresizlere, 
her zaman her yerde bulunan ve her yeri gören’ 
seni böyle övüp duruyorlar işte 
oysa senin en üstün özelliğin ne, 
‘ortaksız’ oluşun değil mi? 
kaç ortağın var şu bataklıkta, bir bak 
topu olumsuz ve her şeye gücü yeten ve kahreden 
ve topu ortaksız ve tek 
ve topunun buyruğu yasağı ve saltanatı var, 
ve topunun yukarlarda bir gökyüzü 
bütün oradan gelir yüreğe doğan 
topunun güneşi, ayı, yıldızları var, 
ve topunun görünmez bir Tanrısı 
topunun adanan bir cenneti var, 
ve topunun bir varlığı, bir yokluğu, 
ve topunun saygıdeğer bir peygamberi 
ve topunun cennetinde körpecik güzel kızlar yasar 
ve topunun cehenneminde birer lokmadır insancıklar 
Tanrılar ne derse onu yapacak halk, 
sabırla ve kahırla olacak iki büklüm 
ama Tanrılar ne derse onu yapacak 

inanasım gelmiyor bunların hiçbirine 
‘ne bileyim?’ diyor kime sorsam 
hepsi bir kuruntu mu bunların yoksa? 
belki aldanmak yaşamanın bir gereği 
belki de hepsi de doğrudur, kim bilir, 
belki ben hiç bir şeyin farkında değilim, 
karıştırmaktayım ‘yok’ la ‘var’ ı 
kusurum ne? kuşkuda olmak mı? 
kuşku koşmaktır aydınlıklara doğru 
insan aklıdır eninde sonunda gerçeği bulacak olan 
belki de yok olacağız bir gün topumuz birden 
kim bilir, öbür dünya belki de var 
madem bu beden O ölümsüzün işi, 
ne diye kıvranır durur bin türlü dert içinde? 
hadi diyelim aslımız toprak bizim, 
sen gel onu kederden bir çamur yap 

gelgelelim belli bir dönemin iktidar sahipleri, daha önceki bütün 
galiplerin mirasçılarıdırlar, bu durumda galip gelenle özdeşleş-
me, her zaman tüm iktidar sahiplerinin işine yaramaktadır, 
bu söylenenler, tarihsel materyalist için yeterlidir, bugüne değin 
zafer kazanmış kim varsa, bugün iktidarda olanları bugün yere 
serilmiş olanların üstünden geçiren zafer alayıyla birlikte yürü-
mektedir, 
savaş ganimeti de, adet olduğu üzere, bu zafer alayıyla birlikte 
taşınmaktadır, bu ganimet, kültür varlıkları diye adlandırılmakta-
dır, tarihsel materyalist, bunları arada bir uzaklık bırakarak izle-
yen gözlemci kimliğindedir, çünkü önünde kültür varlıkları diye 
gördüklerinin hepsi, insanın tüyleri ürpermeksizin düşünemeye-
ceği bir kaynaktan gelmektedir, 
bunlar varlıklarını, yalnızca onları yaratan dehalara değil, ama 
aynı zamanda o dehaların çağdaşlarının adı anılmayan angar-
yalarına borçludur, kültür alanında hiçbir belge yoktur ki aynı 
zamanda bir barbarlık belgesi niteliğini taşımasın, 
böyle bir belge nasıl barbarlıktan arınmış değilse, belgenin ku-
şaktan kuşağa geçişini sağlayan gelenek süreci de barbarlıktan 
uzak sayılamaz, 
bundan ötürü tarihsel materyalist, sözü edilen gelenekten ola-
bildiğince uzaklaşır, “tarihin tüylerini tersine fırçalamayı” kendisi 
için görev sayar,” 
kuşku! 
en zalim en güçlü düşman, 
“hep söylenegeldiğine göre, bir otomat varmış ve bu öyle ya-
pılmış ki, bir satranç oyuncusunun her hamlesine, kendisine 
partiyi kesinlikle kazandıracak bir karşı hamleyle yanıt verirmiş, 
geniş bir masanın üstündeki satranç tahtasının başında, sırtında 
geleneksel Türk giysileri bulunan, nargile içen bir kukla oturur-
muş, aynalardan oluşan bir sistem aracılığıyla, ne yandan bakı-
lırsa bakılsın, masa saydammış gibi görünürmüş, 
gerçekte ise masanın altında, satranç ustası olan kambur bir 
cüce otururmuş ve kuklanın ellerini iplerle yönetirmiş, bu me-
kanizmanın bir benzerini felsefe alanı için tasarımlayabilmek 
olasıdır, 
bu bağlamda sürekli kazanması öngörülen, “tarihsel materya-
lizm” diye adlandırılan kukladır, bu kukla, bilindiği üzere, günü-
müzde artık küçük ve çirkin olan, kendini göstermesine de izin 
verilmeyen teolojiyi de hizmetine aldığı takdirde, herkesle rahat-
ça başa çıkabilir,”
gerçek şu gökçe, insan ruhu böyledir ve onun en derin yerle-
rinde yaşamının ve içinde bulunduğu koşulların çok derin izleri 
vardır, aynı şekilde görüşlerinden ayrı olarak inançları ve ibadeti 
için de böyledir, 
Tevfi k yıkılan bir imparatorluğun üyesiydi ve din onun yaşadığı 
dönemde güçlü ve sivil yaşamı yöneten bir kuvvetti, hatta sivil 
değişmenin ve yasaların değişmesinin de önünde bir engeldi, 
pek çok reformcunun bile elini kolunu bağlıyordu, 
Benjamin’in yaşadığı çağda ise içinde yaşadığı toplum ve daha 
sonra bir nevi sürgün yaşadığı toplumda din asli unsur olma 
niteliğini yitirmiştir, gündelik hayatın düzenlenmesinde ve re-
formlarda belirleyici bir güç olma niteliği ve daha doğrusu vasfı 
yoktu, 

- her yeri kanla, göz yaşıyla dolu - 
insaf be, bu kadarı da olur mu? 
sen gel hem yoktan var et, 
sonra da ettiğini boz, kötüle 
hiç bir yaramandan ummam bunu: 
yaradan yok eder, ama perişan etmez! 

en zorlu düşmanın işte, Tanrı, 
boğmak ister seni ulu katında, 
çok iyi tanırsın sen o yılanı, 
onun kızgın zehrinden bir vakitler bize 
bir tadımlık vermiştin hani 
kuşku! en zalim en güçlü düşman 
bunu ya bildin ya koydun kafamıza, 
ya da bilemedin işin nereye varacağını 
‘şeytanlık, düzen, sapıklık’ denen şey var ya, 
bugün yerinden yurdundan edecek seni o 
tapınağında ışıklarını söndürüyor, 
elleriyle parçalıyor heykelini 
sense, iler tutar yerin kalmamış, 
göçüp gidiyorsun olanca gücünle 
burçlarında yıkılmalar falan hani? 
nerde hani gümbürtüsü yıldırımlarının? 
o kızgın soluğun hani nerde? 
ne cehennemlerinde bir kaynama var? 
ne büyük acını gören bir göz 
ne de kulaklarda dokunaklı bir çınlama 
oysa bir ufak parçası kopsa insanın, 
bir sızlanma olur, duyulur bir ağlaşma 
sen yeryüzü ve gökyüzünle göç gir de, 
bir inilti bile duyulmasın ortalıkta 
tam tersi, kahkahadan geçilmiyor 
zaten yalana ağlasa ağlasa, 
bir ikiyüzlüler ağlar, 
bir de ahmaklar
 
şimdi bir de şunu dinle, 
niçin acaba geçmişe dair bir güzelleme vardır ve niçin geçmiş 
hem ideal hem de saadet olarak algılanır? 
asıl kritik olan, bu var hem batı kültüründen hem de doğu kültü-
ründe, o zaman kolektif bir açlık anlamına gelmeli, önemli olan 
onu anlamak, 
tarihin böyle olduğunu düşünmüyorum, ama denileni yabana 
atmak da saçma geliyor, çünkü bir kabusa dönüşmüş itiraf var 
burada ve dolayısıyla hakikatin sesi, 
şöyle düşünelim bir, 
korkunç doktrinler çürüten, insanı insana yabancılaştıran, ha-
sımlaştıran, cinayete sürükleyen, yobazlar yaratan doktrinlerdir, 
söyleyin, haksızlığı, işkenceyi sistem haline getirmek ve bunu 
Tanrı’nın rahmetine bağlamaktan daha korkunç ne olabilir bu 
dünyada?
ama yalnızca bununla da sınırlı değil, daha derin mevzular var, 
tarihsel gelişme, masumiyetten ve ezilmeden korkunç kıyımlara 
geçişin tanıklığına bizi çok zorlamıştır, bir insanın ya da bir top-
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ama Benjamin’in yaşadığı toplum, bir dinin insana dur diyece-
ği pek çok konuda, gerçekten de durması gereken yerlerde, 
korkunç adımlarını hiçbir sınır çizgisini kaale almadan çiğneye-
biliyordu, 

Tevfi k bir dindar olarak büyümüştü ve ibadet ediyordu, tam bil-
miyorum ama Benjamin erken yaşlarından itibarın solcuydu ve 
ateistti, 

Tevfi k bir şair ve duygu adamıydı, Benjamin ise aklın ve derin 
duyumsamanın, fenomenolojinin insanıydı, 
Tevfi k imanını kaybetti ve insan olmak için erdemin önemini keş-
fetti, insan olmanın şerefi yle yetinir oldu, 
Benjamin ise insanlığın lime lime edildiği bir dönemde duyarlı bir 
insan olarak yaşadı ve alçaklığa karşı bilincinden, vicdanından 
başka dayanacak ne gücü kudreti vardı, ne de böyle bir isteği, 
kitaplar fi kirler ve sorular karşısında acizce gömülmekten başka 
bir muradı da yoktu, 

Tevfi k dini bir engel olarak görürken, feci bir şekilde öldürülme 
korkusu ile yaşayan ve bir parçası olmaktan gurur duyduğu 
uygarlığın ise anti-tezine ve barbarlığa gömüldüğüne bütün ru-
huyla tanık olan ve benliğinin bu akıldışına karşı savunmakta 
güçlük çeken Benjamin ise inancı ve imanı bir kurtuluş olarak 
görüyordu, 

inanabilmek, yakarabilmek ve belki de eli kulağındaki ölümü ka-
bullenebilmek için teolojiden başka ona elini kurtaracak vicda-
nından gelen gerçekçi başka hiçbir ses yoktu, dolayısıyla teoloji 
ruhsal olarak onu içine çekiyordu, 
insan ruhu böyledir, çıkışsızlıkları onu öylesine derinden savurur 
ki kişi en büyük özgürlük nutukları atarken aslında esaretin do-
ruğunu yaşar, 

Tanrı hiçbir zaman ölmeyecek, ölmedi ve ölemez de, her devir-
de, her toplumda yaşar ve insanlar ona ibadet eder, 
ateizm yaklaşık olarak 16. Yüzyılda tanımlandı ve bugünküne 
benzer bir anlam kazandı, o yüzden tarihi bir terimdir ve eksik-
tir, onun yerine ben açıkça zındık ya da imansız demeyi tercih 
ederim, 

gerçek şu, ateistler, zındıklar ya da imansızlar, ne dersen de, o 
da her devirde vardı, bir toplumun sıkı bir dini eğitimden geçiril-
miş olması bile o toplumda imansız olmadığını ne garanti altına 
alır ne de bu mümkündür, pek çok gerçekten inanmış ve ibadeti 
ile huzur bulan insan bile imanını kaybedebilir, 

Tanrı meselesi, belki de bizim vicdanımızın en hassas ve en 
mahrem konusudur, hayatı boyunca hiç yakarmayan insan yok-
tur ve olamaz, gerçeklik karşısında insan şunu hiç unutmamalı, 
neye inanırsa inansın “bu dünya, bir imtihan meydanıdır”, ister 
Tanrı de, ister Doğa, eninde sonunda bir insan hesap verme 
durumuyla karşı karşıya gelir, 

din bilgisi ya da din eğitimi imanın garantisi değildir, aynı şekilde 
ateistin hiç beklenmedik bir anda gerçek bir dindara dönüşmesi 
de mümkündür, bu yüzden iman, inanç ve ibadet meselesinde, 
başkasına buyurmadıktan sonra her insan kendi kaderini en öz-
gürce yaşamalıdır, 

iman tahtasının üzerinde baskı yapmak Tanrı emri değil, aksine 
Tanrının yasakladığı bir şeydir, imanı baskıyla gelen insan imanlı 
olmaz, baskıyla sindirilen toplum da iman sahih anlamında ya-
şanmaz, iman meselesi öyle bir şey ki hiçbir hile yalan dolan 
kabul etmez, onun için velhasılı kelam Tanrıya inanıyor muyum? 
onu Tanrıya sormak lazım, daha çok rüyalarına, hayallerine, ah-
lakına, vicdani muhakemesine, yakarışının tonuna ve sözünün 
anlamına bakmak lazım, 

iman bir insanın vicdanının turnusol kağıdıdır ve yalanla dolanla 
hileyle hiçbir işi olmayan iman konusu, insanlık tarihi boyunca 
en çok sahtekarlık yapılan konudur, işin en açık özeti bu, 
iman sorusu, insana sen kimsin demek gibidir ve yanıt vermesi 
en zor ve yanıtı en gizemli sorudur, 

dine inanmıyorum diyerek, iyi insanın dinsel tanımını ahlaki ola-
rak mazbutça uygulayan insanlar da var, Allah’ın adını zikrede-
rek net bir şekilde yasakladığı eylemi çıkarı için yapan da var, 
aslında doğanın içinde her türlü örneğin bir numunesi vardır, 
önemli olan sen kimsin, bu daha derin ve önemli bir konu, 
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Yabancılaşma Olgusunu Filmlerinin 

Ana Teması Yapan Modernist 

Bir Yönetmen: Michelangelo Antonioni Dr. Arzu ERTAYLAN 

Michelangelo Antonioni Sinemasının Temel Özellikleri 

Yine de burjuva sınıfının, bir tür ‘nedensiz’ can sıkıntısı, iç huzur-
suzluğu ve mutsuzluğu bulunmaktadır. Yönetmen bu psikolojiyi, 
yat gezisinde Anna’nın arkadaşlarına söylediği  ‘köpek balığı’ 
yalanı ile somutlaştırmıştır. Yalanını itiraf ettikten sonra Claudia 
Anna’ya, bunu neden yaptığını sorar,  Anna ise ‘işte.’ diye yanıt 
verecektir. Film boyunca ön planda olan yalnızlığı ve mutsuzlu-
ğu göz önünde bulundurulduğunda, Anna’nın bu yalanı sade-
ce dikkat çekme ihtiyacı ile söylediği fark edilmektedir.  Yine de 
amacına ulaşamayan Anna, sevgilisine ayrılmak istediğini söyler 
ve ardından da ortadan kaybolur.  Bu kayboluş da, tıpkı köpek 
balığı hikayesi gibi, Anna’nın ‘nedensiz’ oyunlarından biri olabilir 
ama, aynı zamanda,  yönetmenin görsel unsurlarla fi lm boyunca 
defalarca ortaya koyduğu gibi, modern insanın yalnızlaşmasının, 
yabancılaşmasının ve nihayet yok oluşunun vurucu bir metaforu 
olarak da kullanılmış olabilir. Antonioni bilgiyi vermekte, ancak 
yorumu izleyiciye bırakmaktadır. 

Yabancılaşma üçlemesinin ikinci fi lmi olan ‘La Notte- Gece 
(1961)’de de, yine burjuva sınıfının kadın erkek ilişkileri ve karak-
terlerin yaşadığı yabancılaşma konu edilmektedir. Bu yabancılaş-
mayı hem sanayileşme sürecinin bir sonucu olarak ortaya çıkan 
modern kent hayatına hem de bu hayatın temel taşı olan burjuva 
sınıfına yönelik eleştirileri çerçevesinde ortaya koyan Antonioni, 
böylece olguyu bir kez daha, neden-sonuç ilişkileri içerisinde açık-
lanabilecek toplumsal boyutu ile perdeye aktarmaktadır. Yönet-
menin anlatım dili, kullanılan planlar, kamera hareketleri ve çerçe-
veleme yöntemleri bu yabancılaşma olgusunun görselleştirilmesi 
konusunda çok önemli unsurlar olarak ön plana çıkmaktadır. 

Baş boşluğunun fazla bırakılması yoluyla yönetmen,  yaşanan 
burjuva hayatın, karakterler üzerindeki baskılayıcı etkisini başarılı 
bir şekilde izleyiciye aktarmaktadır.1    

Gece’de Antonioni’nin, burjuva bireylerinin yabancılaşmasını 
görselleştirmek için kullandığı bir diğer yöntem de, tıpkı Macera 
fi lminde olduğu gibi, karakterinin çevre ile ilişkisini ortaya koy-
maktadır.
Modern kent hayatının dev binalarının yakın plan görüntüleri ile 
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Michelangelo Antonioni “La Notte - Gece”

(Geçen Sayıdan Devam)

başlayan çekimler, sonunda karakterlerin yakın plandaki mutsuz 
ifadeleri ile birleştirilmektedir.  Böylece bu dev binalar, modern 
insanın kent hayatındaki sıkışmışlığını ve yok oluş duygusunu 
simgeleyen başarılı metaforlara dönüşmektedir.  Yönetmenin bu 
anlatım biçimi zaman zaman öyle bir noktaya ulaşmaktadır ki,  
özne-nesne ilişkisi tersine dönmekte, dev binalar fi lmin öznesi 
haline gelirken,  fi lmin temel karakterleri olan Lidia ve Giovanni 
de, bu binaların öyküsünü anlatmakta kullanılan yardımcı unsur-
lara ya da nesnelere dönüşmektedir. 

Daha fi lmin jenerik yazıları akarken, kamera yüksek bir yerden 
genel plan ile, Milano kentini kaplayan yüksek binaları görüntü-
lemektedir. Gri tonun egemen olduğu bu görüntülerden sonra,  
fi lm bir hastane odasındaki Tomasso’nun acı çeken görüntüsü 
ile başlar. Morfi nle acısı dindirilen Tomasso’nun pencereden dı-
şarı baktığında gördüğü şey katedral binasıdır. 

Bir sonraki sekansta, Tomasso’yu ziyaret için hastaneye gelen 
Giovanni ve Lydia görüntülenmektedir. Yakın plan çekim ile ol-
dukça büyük olarak görüntülenen hastane binası karşısında genç 
çift, neredeyse nokta kadar küçük görünmektedir. Ölüm döşe-
ğindeki Tomasso’nun yaşama ilişkin itirafl arını dinlerken sessizce 
pencereden dışarı bakan Lydia’nın içinde bulunduğu psikoloji de 
aynı yöntemle ortaya konulmaktadır. Dışarıda sadece tek tip yük-
sek ve boğucu binaları görebilen Lydia,   Tomasso’nun sözlerinde 
kendi çıkışsızlığını fark ettiği için, izin isteyerek hızla hastane oda-
sından çıkar. Kesme ile geçilen bir sonraki sahnede, Lydia yine 
yüksek hastane binasının yakın plan çekimi karşısında küçücük 
bir fi gür olarak görüntülenmektedir. Ardından gelen ilk sahnede 
ise, karakterin ağlayan görüntüsü yakın plan ile izleyiciye sunul-
maktadır. Böylece yönetmen, Tomasso’nun konuşmalarından 
rahatsızlık duyan Lydia’nın üzüntüsü ile Tomasso’ya bu sözleri 
söyleten modern kent kültürü arasındaki ilişkiyi, yine bu kültürün 
simgesi olan dev binaların görüntüsü ile birleştirerek çok başarılı 
bir biçimde aktarmış ve tamamen psikolojik unsurları ön plana 
çıkaran çekim yöntemlerini kullanarak, Lydia’nın yaşadığı yaban-
cılaşmanın sosyo-kültürel boyutunu ortaya koymayı başarmıştır. 

Lydia’nın,  kocasının yeni kitabı için düzenlenen imza günü top-
lantısını terk ettiği sekansta da aynı yöntem kullanılmıştır. Kent 
sokaklarında yürümeye başlayan Lydia, sıklıkla dev binaların 
önünde küçük bir fi gür olarak görüntülenmektedir.  Bu yolculu-
ğun sonunda karakterin yine büyük bir binanın önünde yakın çe-
kimden verilen mutsuz ifadesi, bu mutsuzluğun kent mekânı ve 
genel olarak kentsel yaşam ile ilişkisini ortaya koymakta, böylece 
dev binaların modern insan üzerindeki eziciliği ve yok ediciliği bir 
kez daha vurgulanmaktadır. 

Filmde bu görsel unsurlar dışında yabancılaşma olgusunu ortaya 
koyan diyaloglara da yer verilmektedir. Tomasso’nun odasında 
yapılan konuşmalardan öğrendiğimiz kadarıyla Giovanni,  Nobel 
Edebiyat Ödülü almış ünlü bir yazardır ve o gün öğleden sonra 

yeni kitabı için bir kokteyl düzenlenecektir. Tomasso da, bir gaze-
tede Adorno ile ilgili makalesi yayımlanmış bir sosyalisttir.  Yönet-
men burjuva sınıfına yönelik eleştirisini,  bir kanser hastası olarak 
kurguladığı Tomasso’nun özeleştirisi ile somutlaştırmaktadır: 

Hastanede geçirdiği süreyi yıllardır çıktığı ilk tatil olarak değerlen-
diren Tomasso, bu ironik tatilde,  pek çok şeyin farkına vardığını 
söylemektedir. Hayatı boyunca gerçekten yararlı bir şey yapıp 
yapmadığından emin olamayan Tomasso, kendisini ilgilendiren 
pek çok şeyin etrafında dönüp durduğunu, önemli sorunlarla 
yüzleşecek cesareti bulamadığını ve daha yapmak istediği çok 
fazla şey olduğunu itiraf etmektedir. Modern dünyada insanın, 
insani niteliklerinden kaynaklanan zorunlulukları yok sayarak 
çalışmak zorunda kalışının vurgulandığı bu sözlerden sonra yö-
netmen,   tüketim topluma ilişkin eleştirilerini yine Tomasso’nun 
ağzından aktarmaya devam etmektedir:

İnsanların son yolculuklarına çıkarken iyi vakit geçirmek istedik-
lerini söyleyen Tomasso, hastanelerin her geçen gün biraz daha 
gece kulüplerine benzediğini belirtmektedir. ‘Ölüme böyle lüks 
içinde gideceğimi hiç düşünmemiştim’ diyen karakter, bir sos-
yalist olarak bu durum nedeniyle kendisini kötü hissettiğini de 
dile getirir. Tomasso’nun sözlerini bitirmesinin ardından elinde 
bir şampanya şişesi ve kadehler ile birlikte içeri giren hemşire, 
onun sözlerini doğrulamakta ve tüketim toplumundan kaçışın 
çok mümkün olmadığı bu yabancılaştırıcı sisteme atıfta bulun-
maktadır. “Tabi ki bu tavırda, (…) La Notte’deki Tommaso ka-
rakterine Adorno’yla ilgili bir yazı bile yazdıran Antonioni’nin, 
Eleştirel Kuram’la ve özellikle Herbert Marcuse’le olan ilişkisinin 
payı açıktır. Antonioni sinemasında, Erich Fromm’un mülkiyet-
çiliği incelediği Sahip Olmak ya da Olmak adlı çalışmasını da,  
Marcuse’ün Eros ve Uygarlık ve Tek Boyutlu İnsan’ın satırlarını 
da bulabiliriz.” 2  
 
Filmde yabancılaşma olgusu, karakterleri canlandıran oyuncu-
ların mimikleri tarafından da başarılı bir şekilde yansıtılmaktadır. 
Dışarıdan bakıldığında sorunsuz ve mutlu bir çift izlenimi yara-
tan Lydia ve Giovanni’nin yaşadığı yabancılaşma ve mutsuzluk, 
özellikle her iki karakterin donuk ifadesi ve tepkisizlikleri ile ortaya 
konulmaktadır.

Lydia, fi lmde burjuva sınıfının nazik ama soğuk ve mesafeli du-
ruşunu başarılı bir biçimde aktarmaktadır. Gülümsemesi bile do-
nuk ve saniyelik olan,  genellikle de mutsuz ya da ifadesiz olarak 
görüntülenen genç kadın, ilk kez toplantı salonundan çıkıp ken-
di kendine dolaşmaya başladığında rahatlamış görünmektedir. 
Bu gezinti sırasında karakter, alt sınıftaki insanlarla karşılaşır. Bir 
duvara yaslanmış sandviçini yiyen bir adam ya da kahkahalar-
la gülerek karşıdan gelen iki kişi, Lydia’nın ilgisi çeker ve genç 
kadın ilk kez içten gülümseyerek onları izler. Bu yolculuğun de-
vamında ağlayan küçük bir çocuk gören Lydia, onu kucağına 
almak ister ve çöpten ekmek toplayan yaşlı bir kadını seyreder.  

1 Uğur Kutay, a.g.e., s: 142. 2 Uğur Kutay, a.g.e., s: 144
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Yönetmen burjuva sınıfının kontrollü kalıpları içerisinde boğulup 
kalmış Lydia’yı ilk kez insani ve içten tepkiler verirken görüntüle-
mektedir. Ancak sonraki sekansta yeniden dev binalar arasında 
görüntülenen karakter, eski donuk ifadesine bürünmüştür. Ar-
dından gelen çekimde Lydia, bir taksiye atlayarak yolculuğuna 
kentin daha naif bölgelerinde devam eder. Bu kez görüntüde, 
yolların toprakla kaplı olduğu kenar mahalleler yer almaktadır. 
Lydia, kavga eden bir gurup genci izler, bu kavgayı durdurmak 
için bağırır, kendisini takip eden gençten kaçar, sonra havai fi -
şek patlatan çocukları izler. Bu tür sahnelerle Lydia’yı boğucu 
ortamından kaçıran yönetmen, onu hayata karıştırmakta ve bu 
değişimin onda yarattığı etkiyi izleyiciye aktarmaktadır. 

Öte yandan Lydia, kendi hayatındaki önemli alanlarda tepki-
sizliğini korumaktadır. Örneğin Giovanni, hastane koridorunda 
karşılaştığı nemfomik kadınla yakınlaştığını anlattığında Lydia, 
kocasına kızmaz,  sadece ‘bundan iyi bir öykü malzemesi’ çı-
kacağını söylemekle yetinir. Hikâye için bulduğu isimi ise ‘Canlı 
ve Ölü’dür. Yaşadıkları kuralcı ve yapay burjuva hayatı, Lydia ve 
Giovanni’yi bir ölü tepkisizliğine sürüklerken, bu hayatın dışında 
kalan nemfomik genç kadın, Lydia için ‘canlı’ dır. Lydia, nemfo-
mik kadının, kontrolsüzlüğü nedeniyle şanslı olduğunu düşün-
mektedir. Lydia’nın kocasına yönelik tepkisizliği, onu kocasıyla 
gittikleri partide tanıştığı genç Valentina’ya yönlendirmesi ve on-
ları öpüşürken izlemesi sırasında da ortaya çıkmaktadır. Aslında 
bu davranış biçimlerini tümüyle tepkisizlik olarak nitelendirmek 
doğru olmayacaktır. Kadın ve erkek doğasındaki farklılık ne-
deniyle, kadın erkeğin uzaklığını ve yabancılaşmasını erkekten 
daha önce fark etmiş ve onu terk etmeden önce de, sezgilerini 
teyit edecek ipuçlarını toplamak için gözlemeye başlamıştır. 

Filmin diğer burjuva karakteri Giovanni de tepkisiz bir karakter-
dir. Ancak Lydia’da zaman zaman da olsa ortaya çıkan hayata 
karışma dürtüsü, Giovanni’de sadece cinsellik ile dışa vurul-
maktadır.  Tomasso’nun sözleri, Lydia’da yaşadığı mutsuzluğun 
farkına varmasına yönelik bir bilince ve sorgulama sürecine yol 
açarken, içinde bulunduğu yabancılaşmayı fark edemeyecek 
kadar yabancılaşmış olan Giovanni, bu süreçte, önce hastane 
koridorunda karşılaştığı nemfomik hasta ile sevişmeye çalışır,  
ardından da Lydia ile katıldıkları davette tanıştığı Valentina ile 
öpüşür. Yönetmenin cinselliğe atfettiği anlam göz önünde bu-
lundurulduğunda,  genç adamın cinselliğe yönelmesi, onun için-
de bulunduğu yabancılaşmadan kurtulma ve bir yaşam belirtisi 
gösterme konusundaki çırpınışları olarak değerlendirilebilir. Bu 
noktada Antonioni, kadın erkek farkını ortaya koymakta ve çağ-
daş erkeğin yabancılaşmasını kadınınkinden farklı bir ‘tepki’ ve/
veya ‘tepkisizlik’ ile tasvir etmektedir.
  
Lydia’nın, şehir gezintisinden sonra eve dönmesi ile,  Giovanni’nin 
bu tepkisizliği daha da belirginleşmekte ve buna karşın Lydia’nın 
yaşadığı yabancılaşmayı kendisine teyit etmeye ve bundan kur-
tulmaya yönelik çabaları ön plana çıkmaktadır.  Örneğin genç 
kadın banyo yaparken Giovanni’den lif ister ve adam karısına 
göz ucuyla bile bakmadan lifi  uzatıp konuşmasına devam eder. 

kalabilmiştir. Kadında olan sezgi ve duyguları nedeniyle 
yirminci yüzyıl,  kadını, erkeği etkilediği kadar etkileye-
memiştir. Değişen erkekle kadının dünyaları giderek bir-
birinden ayrılmıştır.” 3

Gerçekten de Gece’de, imza günü toplantısında sıkılan Ly-
dia’nın, hemen dışarı çıkıp, modern kent hayatının dışında daha 
naif ve daha doğayla iç içe yerlere gitmesi, Macera’da Anna’nın, 
yakın plan çekimdeki deniz görüntüleri eşliğindeki huzurlu ifade-
si, Antonioni’nin, kadın ile doğa arasındaki özdeşliği görselleştir-
diği önemli sahneleri oluşturmaktadır. Bu durumda, yönetmen 
yabancılaşmanın ortaya çıkışında, doğadan kopuş ve uygarlığa 
geçiş sürecine ve mülkiyete vurgu yapan Rousseu’nun düşün-
cesini hatırlatmakta ve özü gereği doğaya daha yakın olan ka-
dının, bu yabancılaşmayı erkeğe göre daha yoğun yaşadığını 
düşünmektedir. Bu nedenle de yabancılaşma olgusunun ele 
alındığı üç fi lmde de,  kadın – erkek ilişkilerinin sağlıklı bir seyir 
izlemesi mümkün olmamış, iki cinsin doğasından kaynaklanan 
temel farklılık, onların yaşadıkları yabancılaşmanın da kaçınılmaz 
nedenini oluşturmuştur. Ancak yönetmenin ustalığı, bu cinsler 
arası farklılığı sosyo-kültürel bağlama oturtarak, doğa-kültür di-
kotomisi çerçevesinde açıklayabilmiş olmasıdır. 

Üçlemenin diğer iki fi lminde olduğu gibi Batan Güneş fi lminde de 
iletişimsizlik, çiftlerin yabancılaşmasının ardındaki temel sorunu 
oluşturmaktadır. Vittorio’nun, ‘yıllarca birbirimize bir şeyleri söy-
leyemedik, şimdi niye söyleyelim?’ şeklindeki ifadesi,  bu iletişim-
sizliğin uzun zamandır devam ettiğini göstermektedir. Antonioni 
kadınları, “iletişim kurmakta zorlanırlar, çünkü doğrunun pek az 
olduğunu keşfetmişlerdir.” 4 

Erkek ise, yine Antonioni’nin auther niteliklerine uygun olarak, 
yaşanan yabancılaşmayı yok saymak ve ondan kaçmak için, di-
ğer iki fi lmde olduğu gibi, ‘Batan Güneş’ fi lminde de cinselliğe sı-
ğınmak istemiştir. Vittorio ayrılıktan söz ederken Roberto, onunla 
son kez birlikte olmayı talep etmektedir. Ancak, artık mutlu oldu-
ğunu hissetmeyen kadın,  ilişkiyi bitirmekte kararlıdır ve adamın 
direnmesine rağmen, onu terk eder.  

Filmde uzun bir zaman dilimini kaplayan bu ayrılık sekansı, yine 
Antonioni’nin biçimsel üslubu ile etkileyici bir biçimde görselleş-
tirilmektedir. Oyuncular, konforlu bir evin odasında birbirlerinden 
uzakta konumlandırılmakta ve tek tek görüntülendirilmektedir. 
Bazen de izleyici, oyunculardan birinin diğerine sırtını döndüğü 
konuşmalara veya uzun sessizliklere tanık olmaktadır. Böylece 
fi lmde aynı mekân içerisinde birbirlerine yabancı gibi görüntü-
lenen karakterlerin yalnızlık ve mutsuzluk duygusu başarılı bir 
şekilde izleyiciye aktarılmakta ve ardından kesme ile borsa mer-
kezindeki sekansa geçilmektedir. 

Borsa sekansı, çağdaş toplumda yaşanan yabancılaşmanın bir 

Ardından Lydia küvetten çıkarak, bu kez bornozu ister ve genç 
adam bornozu da aynı tepkisizlik içerisinde uzatarak konuşma-
sına devam eder. Banyodaki konuşmada çiftin, kentin önemli 
zenginlerinden birine davetli olduğunu öğreniriz. Lidya, bu da-
vete katılmak yerine, Giovanni ile baş başa bir gece geçirmek 
istemektedir. Giovanni, bu teklifi  olumlu ya da olumsuz bir duy-
gusal belirti göstermeksizin kabul eder ve bir sonraki sekansta 
çift, baş başa bir striptiz gösterisini izlemektedir. Giovanni gös-
teriyi izlerken Lidia’nın tüm iletişim çabalarını, sabit bir ilgisizlikle 
geri çevirmektedir. Sonunda Lydia, baş başa yemek yemenin 
anlamsız olduğunu düşünerek, Gherardi’nin davetine gitmek is-
ter. Neden fi kir değiştirdiğini soran Giovanni’ye verdiği ‘biri bir 
şey yapmalı’ yanıtı ise, Lydia’nın çırpınışlarının sözel dışavurumu 
niteliğindedir. Ancak gece boyunca süren davette de çift, ço-
ğunlukla birbirlerinden ayrı yerlerde görüntülenmektedir. Davette 
Giovanni, Valentina ile yakınlaşmaya çalışırken, Lydia da kendi-
sinden hoşlanan bir adamın takibi altındadır. 

Bütün gece devam eden davetin ilerleyen saatlerinde To- 
masso’nun durumunu öğrenmek için hastaneyi arayan Lydia, 
onun öldüğünü öğrenir. Filmin sonunda ise, gece bitmiş sabaha 
karşı herkes davet yerini terk etmiştir. Lydia ve Giovanni de eve 
gitmek üzere yola koyulurlar. Lydia eve dönüş yolunda ağaç-
lıklı bir yoldan gitmeyi seçer. Filmin bu sekansı aynı zamanda 
çiftin birbirleri ile iletişime geçtiklerini ve duygularını açtıkları tek 
samimi sekans olarak önem kazanmaktadır. Sekansta çift, ge-
niş yeşil bir alanın içerisinde görüntülenmektedir. Sabit kamera 
planında yürüyerek uzaklaşırlarken,  Lydia kocasına,  artık onu 
sevmediğini söyler. Yıllar önce Lydia’ya yazdığı aşk mektubunun 
kendisine ait olduğunu bile hatırlayamayacak kadar kendisine 
yabancılaşmış olan Giovanni ise, bu kritik noktada bencilliklerini 
itiraf ederek, Lidia’ya yeniden denemek istediğini söyler. Film, 
modern kent hayatının birbirine yabancılaştırdığı çiftin, doğa ile 
iç içe oldukları fi nal sahnesinde ilk kez iletişime geçmeleri ve ya-
şadıkları yabancılaşmadan kurtulmak istercesine sevişmeleri ile 
sona ermektedir. Ancak çift, doğadan kopup kültüre geri dön-
düğünde, modern kent hayatındaki burjuva yaşam tarzının kı-
sırdöngüsü içerisine yeniden girdiğinde, ilişkinin geleceği boyut, 
izleyicinin yorumuna bırakılmıştır. Fakat yönetmenin bu konuda 
çok fazla umutlu olduğu düşünülmemektedir. 

Gerek ‘Gece’de gerekse üçlemenin diğer fi lmlerinde yabancılaş-
ma temasını ele alırken Antonioni’nin temel sorgulama noktasını, 
iki cins arasındaki ilişkinin olanaksızlığı ve bu durumun ortaya 
çıkardığı kaçınılmaz yabancılaşma duygusu oluşturmaktadır. Yö-
netmen bu olanaksızlığın kadın ve erkek doğasının farklılığı ile 
ilgili olduğuna inanmaktadır.

“Günümüzün karmaşık ortamında gerçeğe yabancı-
laşmış çağdaş insanın, yaşamın anlamsızlığı içinde yal-
nızlığının, umutsuzluğunun üstesinden gelebilmek için 
çözüm olarak sevgiye, aşka bağlanması olasıdır, ama 
Antonioni için bu bir çözüm değildir. Çünkü Antonioni’ye 
göre kadın biyolojik yapısı nedeniyle doğaya daha yakın 

diğer boyutunu ortaya koymaktadır. Tüm insani ilişkilerin çağdaş 
toplumun temel tapınma nesnesi olan para karşısında yok olu-
şunun vurgulandığı bu sekansta yönetmen, kapitalist sistemde 
sermayenin birikimini artırmak için başvurduğu borsayı,  burju-
vazinin kültürel yozlaşmasını aktardığı temel mekân olarak kul-
lanmıştır. Karakterlerinin para ile ilişkisini yabancılaşma olgusunu 
ortaya koyan temel yöntemlerden biri olarak kullanan Antonioni, 
bu fi lmde olguyu perdeye aktarırken, görsel unsurlardan çok sö-
zel kodlara ağırlık vermiştir. 

Borsa sekansında yabancılaşma olgusunun bir boyutu, para-
nın aile ilişkilerinden daha öncelikli bir nitelik kazandığının vur-
gulanması ile ortaya konulmaktadır. Annesi ile konuşmak ve 
Roberto’dan ayrıldığını söylemek için borsa merkezine gelen Vit-
torio, kalabalık ve gürültülü salonda annesini güçlükle bulur an-
cak, yaşlı kadın kızına ‘neden buradasın’ diye sorduktan sonra,  
borsa ile ilgilenmeye geri döner. İlerleyen sahnelerde annesiyle 
konuşmayı yeniden deneyen Vittorio’nun sözü bu kez de, ‘bu 
gün ne kadar kazandım bilmek ister misin?’ cümlesi ile kesilir. 
Yaşlı kadının temel ilgi odağı kızı değil,  mal varlığıdır, Vittorio 
annesiyle konuşmaktan vazgeçerek oradan ayrılır. Parayı araç 
olmaktan çıkartıp amaç haline getiren anne fi gürü,  modern ça-
ğın yabancılaşmış tiplemelerinden birisidir.

‘Batan Güneş’in öykü yapısı bu anlamda Macera fi lmi ile benzer 
bir şekilde ilerlemektedir. Kendisini mutsuz hissettiği bir ilişki-
den kurtulmaya çalışan Vittorio, ‘Macera’daki Anna karakterini 
çağrıştırmaktadır. Anna’nın babası ile olan iletişimsizliği ‘Batan 
Güneş’de anne kız ilişkisindeki iletişimsizliğe dönüşmektedir. 
Anna’nın babası ile yaptığı soğuk ve mesafeli diyaloglar, Vittorio 
ve annesi arasındaki diyalogdan çok da farklı değildir. Her iki 
fi lmde de kadın karakterler,  hem aile hem de duygusal ilişkile-
rinde kendilerini mutsuz ve boşlukta hissetmekte ve yaşadıkları 
boşluk giderek bir yabancılaşmaya dönüşmektedir. 

Yönetmenin modern çağda yabancılaşma olgusunu ortaya koy-
duğu bir başka sahne bir ölüm ilanı aracılığıyla tekrarlamaktadır. 
Yine borsa merkezinin tüm kalabalığı ve gürültüsü içerisinde in-
sanlar, borsadaki son haberleri anında elde edebilmek için koş-
turmakta ve sürekli telefonlaşarak olayı kontrol altında tutmaya 
çalışmaktadırlar. Birden bir zil sesi duyulur; ardından verilen 
anonsta, borsa merkezi çalışanlarından birinin kalp krizi sonucu 
öldüğü ilan edilir ve salondaki herkes saygı duruşuna davet edilir. 
Büyük salon birden sessizleşir. Bu sessizliğin ortasında Vittorio 
yavaşca, orada çalışan genç yatırım uzmanı Piero’ya, ölen kişiyi 
tanıyıp tanımadığını sorar. Piero ‘Elbette tanıyordum, ancak bili-
yorsunuz burada 1 dakika milyarlara mâlolur.’ diye karşılık verir;  
böylece bu anma töreninden çok da hoşnut olmadığını belirtir. 
Piero’nun bu düşüncesi, saygı duruşu biter bitmez salonun bir 
anda eski gürültüsüne ve hareketliliğine kavuşması ile doğrulan-
maktadır. Arkadaşlarının ölümü anında unutulmuştur.  Hayat kal-
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3 Yeres, Artun, a.g.e.,  s:56.

4 Yeres, Artun, Bir Michelangelo Antonioni Kitabı, İstanbul, Es Yayınları, 2006,  s:54.
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dığı yerden devam eder ve insanlar bir anda,  hızla değişen bor-
sa ortamında ‘daha çok para kazanma’ yarışına geri dönerler.  

Vittorio’nun mutsuz bir ilişkiyi sonlandırmasının ardından yakınlık 
hissettiği Piero da, Vittorio’nun annesi ile benzeri bir yabancılaş-
ma içindedir. Genç adamın tüm hayatı paradan ibaret olmuş, 
evindeki çok sayıda telefon, borsa merkezindeki işi, hayata, ölü-
me ve hatta aşka bakışı paranın dışında tanımlanamaz hale gel-
miştir. Kapitalizmin iki temel unsuru, ‘para’ ve ‘zaman’ Piero’nun 
hayatını yönlendiren iki temel kavram olmuştur. Filmin yönetme-
ni, Batan Güneş’in öyküsünün sorulduğu röportajında, genç 
çiftin ilişkilerindeki temel sorunu bu görüşe paralel bir biçimde 
ortaya koymaktadır:
 

“Dünya günümüzde para tutkusuyla ve korkusuyla mah-
voluyor. Bu da tinsel sorunlara yönelik tehlikeli bir pasif 
kalmaya neden oluyor. Aşk bundan etkilenir. Filmimdeki 
(…)  Piero, genç kadının yegâne aşkı olabilecekken, bor-
sadaki yatırımları ve kur farklılıklarından yararlanarak kar 
elde etmenin dünyasına bağlanmıştır. Piero borsa pa-
zarının çalışmaları içinde yitip gitmiştir. Borsa, onun her 
eylemini, hatta aşka bakış biçimini etkiler.”5    

Piero’nun para tutkusu, fi lmde genç çiftin konuşmaları ile ortaya 
konulmaktadır. Arabası çalınan Piero, ertesi gün,  arabanın de-
nize uçtuğunu öğrenir. İçinde bir ceset vardır ama genç adam 
bu konu ile ilgilenmez. Onun için önemli olan, arabanın üzerinde 
çok göçük olup olmamasıdır. ‘Sen göçükleri mi düşünüyorsun?’ 
diye soran Vittorio’ya, ‘bir de motoru düşünüyorum, zamanı ve 
parayı…’ diye yanıt verir ve ekler: “Sanırım arabayı satacağım, 
bir cilalandı mı yepyeni olur.” Bir sonraki sekansta gerçekten Pi-
ero, yeni bir araba almıştır.  
Borsada para kaybeden annesi için, ‘Onun korktuğu tek şey 
yoksulluk.’ diyen Vittorio’ya, ‘Yoksulluktan herkes korkar.’ şek-
linde yanıt veren Piero, paranın önemini bir kez daha vurgula-
maktadır. 

Vittorio için ise para, ne annesinin ne de Piero’nun yaşamla-
rındaki öneme sahip değildir. O kendi deyimiyle, yoksulluğu da 
zenginliği de düşünmemektedir. Bu yüzden de, annesinin ya 
da Piero’nun her paradan söz edişinde Vittorio’nun yüz ifadesi 
aniden donuklaşmaktadır. Piero için bir tutku haline gelmiş olan 
borsaya karşı da en ufak bir ilgi duymayan Vittorio, borsayla il-
gili düşüncesini, ‘Bir ofi s  mi, pazar yeri mi yoksa bir boks ringi 
mi anlayamıyorum. Belki de gereksiz bir şeydir.’ diyerek açıkla-
maktadır. Bu noktada fi lm, aslında Vittorio’nun değil annesinin 
ve Piero’nun yabancılaşmasına atıfta bulunmaktadır, Vittorio ise, 
çağdaş insanı teslim alan bu yabancılaşmanın dışına düşmüş 
olmanın boşluğunu yaşamaktadır. Bu nedenle de, Piero ile olan 
ilişkisinde sürekli tedirgindir. Bir yandan onu görmek ve onunla 

mimariden yararlanma yönteminin özellikle çok başarılı olduğu 
düşünülmektedir:
 

“Filmin başından sonuna Monica Vitti’nin oynadığı Vit-
toria karakteri kendisini çevreleyen yapılarca belirlenmiş 
olarak gözlenmiş, bir duvar, sütun ya da kulenin hâkim 
olduğu kompozisyonlarda merkezin dışına düşmüştür; 
bir duvara, kapıya ya da pencereye karşı ya da bunların 
arkasındadır.”8 

Film iletişimde yaşanan sorunlar, canlılığını ve duygularını yitirmiş 
bir kadın, hatta kapitalizmin insanlık-dışılığı üzerine değil, yarattı-
ğı yapılarca yoksun bırakılmış insana bakmanın özel bir yolu üze-
rinedir. Bu fi lm sinemanın insanı ve içinde yer aldığı mekânı gös-
terme ve aralarındaki ilişki üzerine yorum yapma tarzı üzerinedir.

Yabancılaşma üçlemesinin devamı olarak değerlendirilebilen ‘Kı-
zıl Çöl (Il Descetro Rosso)’de de yönetmen, yabancılaşma olgu-
sunu yine burjuvazi sınıfı ile özdeşleştirerek ortaya koymaktadır.
 
Bir fabrikatör ile evli olan Giuliana, kocasının arkadaşı mühendis 
Corado ile kısa bir macera yaşar ancak aradığı mutluluğu bu 
ilişkide de yakalayamaz. Sürekli sinir krizleri geçiren genç kadın, 
üçlemedeki karakterlere göre daha çıkışsız bir noktada konum-
landırılmıştır. Sonunda intihar girişiminde de bulunan Giuliana, 
kimlik arayışını, fi lm boyunca amaçsıza dolaşarak devam ettir-
mektedir Bu arayış, Antonioni’nin yine kadın karakter aracılığıyla 
ortaya koyduğu, yabancılaşmadan kaçış  sürecini anlatmaktadır. 
Yönetmen, “makine çağının tek düzeliğinde Giuliana’nın içten bi-
reysellik arayan tek insan olduğunu vurgulamaya çalışır.”9

İlk renkli fi lmi olan Kızıl Çöl’de Antonioi, Gilliano’nun yaşadığı 
yabancılaşmayı görselleştirirken bu kez, renk unsurundan da 
yararlanmıştır. Yönetmen dış dünyayı son derece renksiz soluk 
ve bulanık olarak görüntülerken, endüstrileşmeyi simgeleyen 
fabrikanın içi sarı, kırmızı, turuncu ve mavi renklerle doludur. Öte 
yandan, yaşadığı yabancılaşmaya karşı nevrotik bir yapı geliş-
tiren Giuliana’nın bu parçalanmışlığını anlatan en iyi karelerden 
biri, kırsal bölgede olmasına rağmen karakteri kırmızıya boyan-
mış yüksek gerilim hattı direklerinin arkasında gösteren plandır. 
Sadece kadraj değil, Lidia da paramparça olmuştur. Böylece 
yönetmenin renk kullanımı, Lydia’nın parçalanma süreci ile en-
düstriyel toplumun parçalanma sürecini örtüştüren önemli bir 
araca dönüşmüştür.10    
Zabriskie Noktası (Zabriskie Point, 1970) fi lmi de, Antonioni’nin 
yabancılaşma olgusunu sert bir dille eleştirdiği önemli fi lmlerin-
den birisidir. Öykü, kapitalizmin ve dolayısıyla tüketim kültürünün 
kalesi olan ABD’de geçmekte, yönetmen tüm insani değerlerin 
yitirildiği bu toplumda yaşanan yozlaşmayı ve yabancılaşmayı 
eleştirel bir dille ortaya koymaktadır.

olmak isterken, bir yandan da Piero’nun tüm yakınlaşma talep-
lerini bir şekilde reddederek ondan kaçmaktadır. Vittorio’nun 
iletişimsizliği ve Piero’nun ona yönelik ‘Seni anlamıyorum.’ şek-
lindeki yakınmaları, Antonioni’nin kadın erkek doğasından kay-
naklanan uzlaşmaz farklılığa atıfta bulunmaktadır.  

Filmin sonuna doğru tedirginliklerini aşmaya başlayan Vittorio, 
Piero ile birlikte genç adamın bürosunda şakalaşırken görüntü-
lenir ve ikisi de çok mutludur. Ancak sabah olunca Vittorio bü-
rodan ayrılmak zorunda kalır; izleyici bir süre tedirgin bir şekilde 
yolda yürüyen genç kadını,   en son ağaçlıklı bir alanda görür. 
Piero ise, bütün gece ahizelerini açık bırakarak meşgule düşür-
düğü bürodaki tüm telefonları yeniden çalışır hale getirir; tekrar 
çalmaya başlayan telefon sesleri ile birlikte, Piero, ofi sinde işinin 
başındadır. 

Çift akşama yeniden buluşmak üzere ayrılmalarına rağmen, fi l-
min bundan sonrasında bir daha ne Piero ne de Vittorio’yu göre-
meyiz.  Kamera kentin boş sokaklarında uzun uzun dolaşır, toplu 
taşım araçlarına binen insanları görüntüler, apartman bloklarının 
yakın çekim görüntülerine, elektrik direklerine odaklanır ancak, 
fi lmin karakterleri bir türlü ortaya çıkmaz. Onlara ne olduğuna 
dair ipuçları ise,  son sekansta verilmektedir: Boş sokaklarda ge-
zinen kameranın, bir durakta, apartman önünde ya da bir köşe 
başında beklerken görüntülediği ancak bir sonraki çekimde bir-
den ortadan yok olan insanlar ya da kameranın görüş alanına 
girdikten kısa bir süre sonra uzaklaşarak görüş alanından çıkan 
insanlar, modern hayatta, bireyin yok oluşunu simgeleyen çok 
başarılı metaforlar olarak kullanılmıştır. Tıpkı o insanlar gibi, Piero 
ve Vittorio da,  modern dünyanın kent yaşamı içerisinde yitip 
gitmişlerdir. Tıpkı diğer insanlar gibi, “o ve borsacı sevgilisinin 
yerini, garip bir biçimde, Vittoria’nın kendisinden daha etkileyici 
hale gelen nesneler alır ve onlar bu nesnelerin gölgesinde ka-
lırlar.6 “Film gerçekten insanın yerini, kendi yarattığı mimari ve 
ekonomik biçimlerin alması üzerinedir.” 7 

Gazete okuyarak toplu taşım aracından inen ve hemen ardından 
yürüyerek kameranın görüş alanından uzaklaşan adam, hem 
bu görüşü desteklemekte hem de yönetmenin kapitalizm ege-
menliğindeki ‘modern’ dünyaya yönelik vurucu eleştirisini ortaya 
koymaktadır. Adamın okuduğu gazetede, ‘ülkeler silahlanma ya-
rışında’ ve ‘kısa vadede barış planı’ başlıkları dikkati çeker.  Bu 
çekim ile Antonioni,  paranın amaç haline geldiği kapitalist siste-
min, sadece felsefi  anlamda modern bireyi değil aynı zamanda 
reel anlamda yaşamın kendisini de yok edeceğine dair eleştirisini 
de net olarak ortaya koymaktadır. Son sekansta kameranın kent 
görüntüleri arasında yer verdiği cılız doğa görüntülerinin, kuru-
mak üzere olan cılız kaynak suyunun bu görüşü destekleyen 
görüntüler olduğu düşünülmektedir. 
Öte yandan Batan Güneş’in, yabancılaşma olgusunu aktarırken 

Tamamlanması yıllar alan fi lm, Amerika’nın 1970’lerde Viet-
nam’da yaşanan ulusal bağımsızlık savaşına tüm askeri gücü 
ile katılmasının ardından, Antonioni’nin California’da yaptığı 
uzun süren bir gözlem sonucunda, kendisinde uyanan Ameri-
ka düşüncesinden yola çıkılarak çekilmiştir. Paranın amaç, in-
sanın ise bu yolda gözden kolaylıkla çıkarılabileceği bir araca 
dönüştüğü bir yer olarak tanımlanan Amerika, fi lmde, sevmenin 
ve sevilmenin olanaksız olduğu kurak bir yer olarak tanımlan-
maktadır.11  Zabriskie Point Çölü, bu anlamda yabancılaşmanın 
temel mekânı olan Amerika’nın metaforu olarak kullanılmaktadır. 
Öte yandan Antonioni sinemasında çöl ve çölleşme olgusu, ya-
bancılaşmayı anlatırken kullanılan temel unsurlardan biri olması 
nedeniyle de önem taşımaktadır. 
Antonioni sinemasında izleyici sürekli olarak çöllerle karşı kar-
şıyadır. Bazen Yolcu ve Zabriskie Point fi lmlerinde olduğu gibi 
fi ziksel varlığıyla görünen çöller, bazen Macera fi lminin yat sah-
nesindeki görsel uygulamalarla elde edilen bir imge olarak bazen 
de Kızıl Çöl fi lmindeki gibi,  endüstriyel kapitalizmin ilerleme ve 
gelişme yanılsamasını simgeleyen bir serap metaforu şeklinde 
görünebilir. Ama her biçimiyle çöl ya da çölleşme, Antonioni si-
nemasında doğrudan yabancılaşma olgusuyla bağlantılıdır. Bu 
hem olgunun kavramsal genişliğiyle hem Marx’ın kuramsallaş-
tırdığı meta fetişizmi temelinde hem de varoluşçuluk temelinde 
ele alınabilir.12
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5 Yeres, Artun, Bir Michelangelo Antonioni Kitabı, İstanbul, Es Yayınları, 2006,  s:57.

6 Robert Phillip Kolker, a.g.e.,  s: 148.

7 Robert Kolker, a.g.e.,  s:149 

8 Robert Phillip Kolker, a.g.e.,  s: 148 

9 Artun Yares,   a.g.e., s:59,

10 Uğur Kutay, a.g.e.,   s: 143.

11 Artun Yares, a.g.e., s: 64.
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Zabriskie Point fi lminde de çölleşme olgusunun Marksist litera-
türdeki meta fetişizmi kavramı ile ilişkili olarak ele alındığı ve yö-
netmenin,  ileride açıklanacağı gibi, özellikle fi lmin son sekansın-
da tüketim toplumu ve meta fetişizmine yönelik eleştirel bakışını 
çok başarılı bir şekilde ortaya koyduğu düşünülmektedir. 

Yabancılaşma üçlemesindeki diğer karakterlerin tersine, Zabris-
kie Point’de karakterler burjuvazi sınıfından seçilmemiş ancak 
yönetmen yine de burjuvazinin yabancılaşmasını anlatmış ve bu-
nu eleştirmiştir. 

Filmin erkek karakteri Mark, öğrenci eylemleri sırasında başkaldı-
ran sosyalist bir öğrencidir; güvenlik güçleri ile girdiği çatışmada, 
bir polis memurunun ölmesi üzerine, bir uçak kaçırarak kentten 
ayrılır.  Daria ise, patronu ile buluşmak için Arizona’ya gitmek üze-
re arabasıyla yola çıkmıştır. Alçaktan uçan Mark, Daria’yı görür, 
pike yaparak genç kadına yaklaşır ve ardından da onu izlemeye 
başlar. Daria’nın da ilgisini çeken bu takip, uçağın Zabriskie Point 
Çölü’nde yere inmesi ve iki gencin tanışması ile sona erer. Bu 
tanışma ve çölde yapılan yolculuk sırasında yönetmen, iki gen-
cin çöldeki sevişmelerini görüntüler; ancak bu sevişme bir süre 
sonra başka çiftlerin de katıldığı düşsel bir sahneye dönüşür. 
Antonioni’nin cinsellik ve çöl konusundaki düşünceleri göz önün-
de tutulduğunda, çöldeki bu düşsel sevişme sahnesinin, Ameri-
kan toplumundaki yabancılaşmaya ve aynı zamanda bu yabancı-
laşmadan kurtulma çabasına atıfta bulunduğu düşünülebilir. 

Çölde iki gencin birlikteliğinin görüntülendiği sekansın ardından, 
Mark kaçırdığı uçağı teslim etmek üzere geri döner, ancak po-
lislerce vurularak öldürülür. Haberi arabasının radyosundan öğ-
renen Daria ise, bu sırada patronunun evine doğru yola devam 
etmektedir. 

Yolculuğun sonunda Daria’nın geldiği ev, çölün ortasında yapıl-
mış üç katlı, lüks bir burjuva konutudur.  İçeri giren Daria, önce 
havuz kenarında sohbet eden kadınları görür, ardından erkek-
lerin iş konuştuğu bölüme gider;  iş adamları, fi lme ismini veren 
Zabriskie Çölü’nün de dâhil olduğu Los Angeles çöllerini nasıl 
pazarlayacaklarını tartışmaktadırlar. Birden koşarak binadan ay-
rılan Daria arabasına biner ve hızla oradan uzaklaşır. Bir süre 
gittikten sonra ardına bakar, lüks bina tüm görkemiyle arkasında 
durmaktadır. Bir sonraki sekans ile fi lmin ikinci düş sahnesini gö-
rüntüleyen Antonioni, aynı zamanda tüketim toplumuna yönelik 
eleştirisini, belki de sinema tarihinde bu güne kadar yapılmış en 
etkileyici görsel anlatım yolu ile ortaya koymaktadır: 

Önce kamera binayı geniş plan çekim ile uzaktan görüntüler, ar-
dından yakın plana geçerek, izleyiciye içerdeki lüks eşyaları gös-
terir. Erkekler hala çölleri pazarlamakla uğraşmaktadır. Sonraki 

çekimde, oraya bakan Daria görünür ve ardından büyük bina 
aniden ihtişamla infi lak eder. Yönetmen bu muhteşem patlama 
sahnesini, villanın farklı cephelerinden çekilmiş yakın plan çekim-
leri ile on kez tekrarlar. Ardından evin içindeki eşyaların havada 
uçuşan görüntüleri, ağır çekim ile tekrar tekrar gösterilerek idea-
lize edilir. Buzdolabı, televizyon vb, tüketim kültürünün tüm fetiş-
leri son derece estetik bir temsil ile gökyüzüne savrulur. Böylece 
yönetmen, tüketim kültürüne ve bu kültürdeki temel yabancılaş-
ma görünümünü oluşturan meta fetişizmine yönelik eleştirisini 
etkileyici bir biçimde ortaya koymuştur. 

Yönetmen, yabancılaşma üçlemesinde karakterlerini burjuvazi 
sınıfından seçmiş ve onların anlamsız hayatları nedeniyle yaşa-
dıkları bireysel yabancılaşmayı ortaya koymuştur. “Bu fi lmlerde 
burjuvaziyi sanki biraz da acımayla ve oldukça soğukkanlı bir 
biçimde eleştiren Antonioni, Zabriskie Ponit’de artık sabrı tüken-
mişçesine hem burjuvaya hem de genel olarak yabancılaşmaya 
karşı son derce sert bir tepki gösterir:” 13  Final sahnesindeki pat-
lamada burjuvaziyi temsil eden konutu ve onunla birlikte tüm fe-
tiş nesnelerini havaya uçuran Antonioni,  Günbatımı’ndan sonra 
Zabriskie Point’ de de, kapitalist sisteme yönelik eleştirisini, bu 
kez daha sert bir üslupla tekrarlamakta ve tüketim toplumunun 
kendini yok edeceğine yönelik uyarısını yinelemektedir. “Filmin 
sonunda havaya uçan villa tüketim toplumunun sonunu vurgula-
dığı gibi, düşünsel bir tükenişe de gönderme yapar.” 14 

Filmlerinin temel konusunu oluşturan yabancılaşma olgusu An-
tonioni için, daha önce de belirtildiği gibi, burjuva sınıfının kadın 
erkek ilişkileri üzerine temellenen öyküler aracılığıyla perdeye 
aktarılmaktadır. “Antonioni, fi lmlerindeki kahramanlarının ba-
şarısızlığını, güçsüzlüğünü çağdaş dünyanın kaderi olarak dile 
getirmektedir” 15. Ancak bireyin politik eylemsizliğinden kaynak-
lanan bu kader, sonunda bireyi yok oluş noktasına sürükleyen 
bir yabancılaşmaya dönüşmektedir: Daha çok bireyle ve bireyin 
kolektif ya da politik eylemi olanaksızlaştıran umutsuzluğundan 
kaynaklanan aşırı bunalımı ile ilgilenen Antonioni’nin fi lm karak-
terleri, ortaklaşa eyleme geçme konusunda başarısızdırlar. Ko-
lektif eylemin yerini, umutsuzluk, yetersizlik ve iktidarsızlık duru-
mu almıştır. Yaşadıkları yabancılaşmanın temelinde, kendilerini, 
içinde bulundukları çevreyi ve birlikte oldukları kişiyi anlayama-
ma, yaşadıkları sorunlarla yüzleşmeme durumundan kaynak-
lanan sınırlanma duygusu yer almaktadır. Antonioni fi lmlerinde, 
karakterlerin kendi anksiyetelerinin ağırlığı altında boyun eğerek 
çöküşleri, kendilerini aciz kılan ve değiştiremedikleri katı bir po-
litik ve toplumsal çevreye karşılık gelmektedir. Eylemsiz karak-
terler, kent mimarisinin bir parçası ve giderek bu mimari içindeki 
birer fi gür haline indirgenirler.  Aynı zamanda bireyin yok oluşu 
anlamına da gelen bu fi gürleşme, Antonioni sinemasında yaban-
cılaşma olgusunun geldiği son noktayı ortaya koymaktadır. 

12 Uğur Kutay, a.ge., s: 142.
13 Uğur Kutay, “Çöllerin Çölü: Antonioni Sineması”, Birikim, sayı: 220-221, s: 143.
14 A.g.e., s. 645.
15 Artun yares, a.ge., s:54.

16 Kolker, a.g.e., s.141-142.
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Postmodern metinler, iç-içe geçmiş metinler aracılığıyla üretilir. 
Post modern estetiğe ilişkin çağdaş teorilerden bazıları, yalnız-
ca Postmodern kültürün biçimsel boyutları üzerinde yoğunla-
şırlar ya da sonucu neden olarak görürler; buna göre, sadece 
Postmodern nesneler vardır. Oysa Postmodern kültürün bakış 
’ta gizli olduğunu sayabileceğimiz çok sayıda estetik tasarım-
dan söz etmek, günümüzü yorumlama sınırlarımızı genişletebilir. 
Dolayısıyla, postmodern metinlerden söz etmek yerine, metinle-
re Postmodern şekillerde bakış tarzlarından / biçimlerinden söz 
etmemiz gerekir. Elbette ki bu, bazı objelere / nesnelere aynı 
zamanda post modern bakışların var olduğu ya da postmodern 
okuma biçimini diğerlerinden daha fazla gerektiren çok özel 
objelerdeki / nesnelerdeki paradoksal benzerliklerin daha fazla 
olduğu gerçeğini yok saymamızı gerektirmez. Bu, melez me-
tinlerde, üst-kurmaca metinlerde ya da “çok şeklî ” metinlerde 
söz konusudur. Ancak her üst-kurmaca, melez ya da “çoksesli” 
metnin postmodern olduğunu düşünmek, neden ile sonucu, 
süreç ile ürünü birbirine karıştırmak demektir.

Geçmişte gerçek kavramı sanatçının ya da tasarımcının nes-
nenin doğalına sadık kalarak yaşamı olduğu gibi yansıtmaya 
yönelik anlatımı ile ilgili idi. Bir tasarım, izleyicisinin kendisini ne 
derece doğru anladığı ile başarılı oluyordu. Teknolojinin ilerle-
mesi ile tasarımdaki bu başarı tutkusu yerini kusurlarını kışkırtıcı 
söylemleri ile birleştiren “çoksesli” bir sürece bırakmıştır.

Sembolik iletilerin üretimi, geniş bir şekilde anlam ileten gös-
tergeler sistemi olarak anlaşılan dilin aktarımından geçmeksi-
zin gerçekleştirilemez. Olaylar kendi başlarına anlam iletemez. 
Olayların, ister gerçek ister kurmaca olsun, anlaşılabilir kılınması 
için sembolik biçimlere dönüştürülmesi gerekir. Bu işleme, kod-
lama adı verilir. Kodlama, olaylara anlamlar yükleyen kodları 
seçmek, olayları kendilerine anlam yükleyen göndergesel bir 
bağlama yerleştirmek demektir.

Postmodern zamanlarda, sanat kadar önemli bir iletişim evre-
ninin yönetilmeye ve tasarlanmaya direnmesine izin verilemez. 
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Nitekim bir yandan sanat tasarıma everilmekte, diğer yandan 
da tasarım sanatsallaşmaktadır. Peki, grafi k tasarım ne içindir? 
Bize ne söyler? Grafi k Tasarımcı Milton Glaser’a göre grafi k ta-
sarım, görsel dünyamızı yatakhaneye gönderip, bir kravat tak-
mamızı söyler. Ama herhangi bir kravat… Lucienne Roberts ise 
grafi k tasarımı, genelde tasarımcısına ait olmayan bir mesajın 
görsel iletişimi olarak tanımlayarak, söz konusu mesajın nasıl 
algılandığını belirleyen faktör olduğunu belirtmektedir. Ayrıca bu 
faktörün, oyalanılabilir ve eğlenceli olduğu kadar en basit nesne-
lerin bile kullanımını daha keyifl i kılabildiğinden bahsetmektedir. 
Tasarımcıların çoğu işlerine bakan izleyicileri kabul etmelerine 
rağmen pek azı çalışmalarını yayımlatmadan önce tasarımın iz-
leyici kitlesi üzerinde bir araştırma yapmaya ve işlerini test etme 
yoluna gider.1 Genelde tasarımcılar bu konuda bir araştırma ve 
deneme sürecinden çok içgüdülerine ve beğenilerine güven-
mektedirler. Çünkü yaptıkları işlerde alıcılarının bir kitle olduğu 
düşüncesi, tasarımcı üzerinde baskı yaratmaktadır.

Çağımız tasarımcısı bu düşünce ile bireyselliğinin ona vermiş 
olduğu özgürlüğü bir araya getirerek yaşadığı sürece, tepki gös-
terip eleştirebilen bir kimlik ortaya koyar. Bu durum “bir açıdan 
da keyfi yetin onda yaratmış olduğu zevki kullanan ve gerçek 
dünyada yapılan ürünlerle yaşamak zorunda kalan zavallıları 
düşünmeyen şımarık benlikler mi doğurmakta sorusunu orta-
ya koymaktadır”.2 Bu, kural dışılık ve belirlenemezlik sürecidir 
bir anlamda Postmodernizm’dir. Sorgulamanın parçalanmış-
lıkların farklılıkların ve özgün olmanın özendirildiği bu süreçte, 
tasarımcının kimliği farklılıklar ve benzerlikler düzleminde ortaya 
çıkmaktadır. Aslında özgürlüklerin keyfi yet yanılsamasına girme-
si, böylesi bir oluşumda gayet olasıdır. Çünkü tasarım ile onu 
yaratan tasarımcı arasında yaşamsal bir ilişki söz konusudur. 
Bundan ötürü izleyici ortaya koyulan bu çalışmalara bakarken 
benlik, çalışmaya yansıtılan olumlu yahut olumsuz duygusal ifa-
delerden etkilenir.

Postmodern grafi k tasarımın öncülerinden Dan Friedman oku-
naklılığı etkili, açık seçik ve yalın ifadenin özelliği, okunabilirliği 
ise okurken ilgi ve zevk uyandıran, aklı uyaran özellikler ola-
rak tanımlıyor.3 Genel olarak okunaklılığı iletişim işlevini yerine 
getirme, okunabilirliği ise okuyucuyu çekme ve mesajı almaya 
yönlendirme olarak ele alabiliriz. Özellikle geç modern dönem 
tasarımcılarının ihmal ettikleri okunabilirlik konusunu, modern 
sonrası tasarımcılar okunaklılıktan daha önemli görmüşler ve 
birincil amaçları olarak saptamışlardır. Modern sonrası grafi k 
tasarım tasarımı, işlevini yerine getirdikten sonrada seyredile-
bilecek bir sanat nesnesi gibi görür. Bu yüzden kolay sıkılmayı 
reddeder. Bütün o katmanlardaki, karmaşadaki ve içiçe geç-

mişlikteki öznesizlik ve belirsizlikteki amaç seyirciyi çekmek ve 
onu sıkmamaktır. İnsanların çoğu yazılanın gerçek mesaj oldu-
ğunu düşünür. Oysa gerçek bunun tam tersidir. Kamunun ilk 
gördüğü, mesajın görünüm ve sunumudur ki, mesajı gönderen 
hakkındaki fi krini biçimlendiren de budur. Grafi k tasarımın asıl 
amacı duyguları uyandırmaktır.4

 
İmajı -imgeyi oluşturan göstergelerin çözülebilmesi, an-
cak ortak gösterenleri kullanan tarafl ar arasında gerçek-
leşebilir. Yani, gönderen ve gönderilen arasındaki ileti-
şimsel döngüde, mesajın algılanıp, anlam taşıyıcısı olan 
gösterenin gönderilen tarafından şifresinin çözülebilmesi 
için, o gösterenin anlamını gönderilenin bilebilmesi, yani, 
aynı kültürel koşullarda yaşıyor olmaları gerekir.5

Sanattan farklı olarak tasarımda bu uzlaşmanın sağlanması 
çoğu zaman ön koşuldur. Ortada duyurulması şart koşulan bir 
mesaj olduğunda, duygusal bir tasarım yaklaşımında bile, bu 
uzlaşmanın gerekliliği göz ardı edilemez.

Günümüzde kimlik kavramı, toplumsal yaşamın hızla farklılaş-
ması ve karmaşıklaşması sonucu, çok daha kırılgan, değişken 
ve çok katmanlı bir yapıya dönüşmüştür. Bu yapı teknolojinin 
gelişimine bağlı olarak zaman ve mekân değişimlerinin de etkisi 
ile öznenin taşıdığı varsayılan değerleri yitirdiği düşünülmektedir. 
İnsanın kendini konumlandırma sorunu ile karşılaştığı bir zaman-
da modern kimlik kendisini kişinin mesleği, toplumsal alandaki 
işlevi ile postmodern kimliği ise görünüşler, görseller ve çağın 
getirdiği tüketime dayalı boş zaman faaliyetleri çerçevesinde ta-
nımlamaktadır. Modern kimlik kişinin toplumda yerini belirleyen, 
kim olduğunu gösteren temel değerlerin tercihlerini kapsarken, 
postmodern kimlik ise süreç içerisinde rol yaparak kendine bir 
imaj oluşturma amacıyla oyun oynama suretiyle kurulmaktadır. 
Burada devreye benlik kavramı girmektedir ki, bu durum post-
modern kimliğin oluşum süreci, benliğin tüketim kültürünün et-
kisi ile değiştiği, kimlik ve benlik kavramlarının teknolojik süreç-
lerle kararsızlaşan bir tüketim formu ile yeniden şekil verildiği bir 
süreç olarak tanımlanmaktadır. Buradan yola çıkarak rahatlıkla 
postmodern bir bireyin kalıcı bir benlik iddiası olmadığı söylene-
bilir. Çünkü değişik zamanlarda değişik kimlikler üstlenen özne 
bir anlamda içinde birbiri ile çelişen birçok kimlik barındırmak-
tadır. Böylesi bir insan geçici, planlanmamış, sıra dışı olana ilgi 
duyan anlık isteklerini gerçekleştirmek amacıyla hareket eden 
bir biçim almaktadır. Böylesi akışkan bir kişilik tanımı doğalında 
insanın özdeşleştiği rolleri de önemsiz kılmaktadır, doğaçlama 
ile kurulmuş bu benlikler yaptığı ve ürettiği her şeyin içinde ken-
disini bulur ki “bu şeyin tam kendisi olma durumu”6 beraberinde 
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1 http://journal.yasar.edu.tr/wp-content/uploads/
2 http://journal.yasar.edu.tr/wp-content/uploads/
3 Steven Heller ve Seymour Chvast, 1992,  Grafi k Tarzlar (8), Thames and Hudson, 1988, Grafi k Sanatlar Üzerine Yazılar, Çeviri: Hezarfen Fotografya (Hadiye Cangökçe, Cem Çetin) sayı 54
4 Yazıcı İsmet, 1997 Kitle İletişiminde İmaj: Kuramsal Bir Yaklaşım, Bilim Yayınları, s.19
5 Yazıcı İsmet, 1997 Kitle İletişiminde İmaj: Kuramsal Bir Yaklaşım, Bilim Yayınları, s.20
6 http://journal.yasar.edu.tr/wp-content/uploads/
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‘şimdi böyleyim ama daha sonra farklı olabilir’ ve kendimi farklı 
biçimde yaşarım düşüncesini anlatmaktadır.
Postmodernizm genel olarak insan bedenini kapitalist ekono-
mik düzeninin bir ürünü olan tüketim toplumunun merkezinde 
yer aldığını ileri sürer. Bu kapitalizmin mantığının ve doğasının 
sonucudur. Beden bir tüketim nesnesi durumuna gelmiş ve 
özellikle başkaları için kışkırtıcı bir hal almıştır. Bu süreçte be-
den, bir nesne olarak eklemlenmiş parçalardan oluşan bir yapı 
durumuna getirilmiştir. Bedenin arızalı parçası değiştirilerek 
maddi değeri olan bir nesneye dönüştürülmüş ve neredeyse bi-
reyin bütün sermayesi haline getirilmiştir. Postmodern dönem-
de beden bir tüketim alanı olarak görülmektedir. Bunun temel 
nedenlerinden biri tüketim toplumunun hazcı yapısındaki temel 
nesnenin beden olmasıdır. Baudrillard’ a göre beden ahlaki ve 
ideolojik olarak ruhun yerini almıştır. Bu süreçte kitle iletişim 
araçları kullanılarak insanlar etkilenmekte ve bedenleri ile iste-
dikleri gibi oynayabilecekleri mesajlar verilerek nesnel bir kalıp 
yaratılmaktadır.7

 
Kışkırtmak ve kışkırtılmak bol başkaldırılı Postmodernist süre-
cin insanı için bağımlılık derecesinde önemli bir kavramdır. Var 
olan sosyo ekonomik şartlar içerisinde ve belki de sürecin kendi 
kimliği göz önüne alınırsa tasarımcının kendi kimliğini bulabilme 
adına gerçekleştirdiği her eylemde bireyselliğine ve kendi beni-
ne yönelmiş olması normaldir. Bütün bu çok seslilik ve çeşitlilik 
içinde çağımız tasarımcıları eskiye oranla çok daha özgür ve 
bireyseldir. Çünkü tasarımcılar zamanla bireysel seslenişlerinde 
oyun oynamayı öğrenmişlerdir. Sistem ile oynadığı bu oyunda 
istediğini elde edebilmek için elinde silahları (bireyselliği ve fark-
lıyı yakalayabilme yetisini) iyi değerlendirmek zorundadır. Ortaya 
çıkan en etkili söylemlerin savaş oyunları olduğu ve tasarımcının 
sistem ve kitle karşısında isyankâr rolünü üstlendiği görülecektir.

Sagmeister’ın tasarımları için söylenebilecek en doğru şey, iş-
lerinde basit gizemli ve karizmatik bir yapının hazırlıksız ve do-
ğaçlama ile kendisini sunduğudur. Mizah ağırlıklı tasarımlarında 
kendini ve görüntüsünü, cinsellik ve sansasyonel uygulamalarla 
birleştirir gibi görünse de bu seçimiyle özünde kuru bir cinsellik-
ten çok tedirgin edici şekilde saldırgan olmayı tercih eder.

Bu tutku 1999 AIGA konferansı için tasarladığı afi şinde açık şe-
kilde göstermiştir. Güneşlenirken pembeleşen vücudu üzerine 
afi ş metnini hayal etmesi ile şekillendirdiği bu fi krini, gövdesine 
falçata benzeri bir bıçakla metinleri çizerek- keserek uygula-
mıştır. Afi şte vücudundaki Stil = Fart sloganı izleyenlere grafi k 
tasarımın ticari kaygı taşıyan moda tarzlardan daha fazla şeyler 
anlatması gerektiğini hatırlatmaktadır. Sagmeister’ın tarzı her-
kese izleyicinin beğenisine seslenmez. İzleyici, genelde zarif ve 
sofi stike bir görünüm ile hoş bir duygu yaratmayı tercih eden 
tasarımcılara alışkındırlar. Sagmeister’ın tasarımları ise daha çok 

içgüdü ve dürtü zemininde olanın ötesine bakarak, karşıdakine 
meydan okuyan tedirgin edici çalışmalardır. Şok etkisi ile gülüm-
seme onun tasarımlarının izleyici üzerinde yarattığı sonuçlardır.
Bir anlamda çalışmalarının altında yatan güç, kavramsal yetene-
ğini etkili, orijinal ve şaşırtıcı fi kirlerle bir araya getirmesidir. Gü-
zel görüntüler yakalamak isteyen çağdaşı tasarımcıların aksine 
Sagmeister, kendi vücudunu kullanarak büyük oranda tarz se-
çimlerinin ve detayların bir fi krin vücuda gelmiş hali olabileceğini 
göstererek, hiçbir şeyi eleştirmiyor olsa bile iletişimin kodlarını 
kurnazlıkla kullanarak izleyicinin dikkatini çekebileceğini göster-
miştir. 

Tasarımcı 1994’te New York’ta kendi stüdyosunu kurduğunu 
duyurmak için gönderdiği kartta çıplak bedenini kullanmıştır. Bu 
çalışmaya yönelik tepkilerden gizli bir korku duyumsamış olsa 
da, durum düşündüğü gibi olmamıştır. Buradan yola çıkarak 
Sagmeister yeni ortağı Jessica Walsh ile birleşerek fi rmanın is-
mini Sagmeister&Walsh olarak değiştirdiğinde, duyuru amaçlı 
tasarımında yine aynı fi kirden yola çıkmıştır. 

Sagmeister kariyerinde ilerlemek amacıyla kelimenin tek anla-
mıyla bedenini kullanmıştır. Cesur bir zekâ ile iletmek istediği 
mesajlarda bedenini kullanmıştır. Bedenin buradaki kullanımı her 
ne kadar Sagmeister’ın çalışmalarına aldığı geri dönüşümlerde 
işe yaradıysa o aslında bedenini kullanarak otorite ve şeffafl ık 
arasında ince bir denge kurmayı başarmıştır. Kendini insanlaş-
tırırken izleyiciden kopukluğunu da belli bir düzeyde muhafaza 
etmiştir. Sagmeister bu anlamda izleyicisi ile dışardan güçlü bir 
bağ yaratırken bunu ciddi fakat aynı zamanda dürüst bir bütün-
lük içinde gerçekleştirir.8

 
Son on yılını mutluluğun doğası üzerine araştıran Sagmeister 
kendisine ‘Vücudumu eğittiğim yolla aklımı eğitebilir miyim? 
Sorusunu sormaktadır. ‘Altı şey’de bu düşünce doğrultusunda 
mutluluk üzerine olan bir projenin devamıdır ve Jessica Walsh 
bu projenin ayrılmaz bir ortağı olmuştur. Jewish Müzesinde ser-
giledikleri “6 Şey” sergisinde Sagmeister ve Walsh deneysel ti-
pografi leri ve çarpıcı görselleri ile kişisel mutluluğu geliştirecek 
6 şey üzerinde çalışmışlardır. Sagmeister’ in günlüğünden ko-
parılmış ve onun kişisel mutluluğunu geliştireceğine inandığı ’6 
şey’ 5 kısa video ve bir heykelle denemelerden oluşturulmuştur. 
Çıplaklığın kendi için problem olmadığını ifade eden Sagmeister, 
vücudunu tasarımlarında çoğunlukla yaratıcı bir araç olarak kul-
lanırken mizahı da işlerine eklemeyi unutmamıştır. Tasarımcının 
grafi k tasarım disiplinine en büyük katkısı bilgisayarın ötesinde 
tasarımlarında etkileşimli çözümler bulmasıdır. Sadece tasarı-
mın nasıl göründüğü ile ilgilenmekle kalmaz, amacını yerine ge-
tirip getirmediği ile de ilgilenir. 

Stefan Sagmeister,ın kendi bedenini tasarım nesnesi olarak 
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7 İÜ Sanat ve Tasarım Dergisi Özel Sayı Cilt:1

8 http://designwebsiteblog.com/design/inspiration/stefan-sagmeister-trying-to-look-good-limits-my-life.html Söylemez M,2011, Pamukkale University Journal of Social Sciences Institute, Number 8, 2011 s.4

 Sagmeister, Sagmeister &Walsh1994

kullandığı çalışmalarının yaşam politikasında cinsellik; post-
yapısalcı çerçevede erotik varoluşun sınırlarını zorlayan ve hatta 
onu çürüten yapı söküm yönteminin bir aracı hem de kendisini 
oluşturur.
Yapısöküm yöntemi Derrida’nın “Bulunuş metafi ziği”* (metaph-
ysics of presence) diye adlandırdığı bakışla ilişkilenir. “Bulunuş”,  
“an” ve “şimdi” kavramlarıyla içselleşen bir kavramdır. Yapısö-
küm, “Bulunuş” ile temellenen tüm kuramların reddi ile başlayan 
ve bunları söküme uğratmayı hedefl eyen bir yöntemin parça-
sıdır. Derrida bu yöntemi “differance” (ayırım) dediği ayırma ve 
biçimce benzeri olmayan bir düşünce şeklinin üzerine kurar. 
Ayrıca kavramların üzerinde dolaşarak “anlam”ı göstergeden 
ayırır. Böylece Derrida’nın kavramsal düşünce şekli, kavramsal 
sanatın algılanmasında katkıda bulunmuş olur. Derrida’nın te-
melden değiştirmeye alıştığı bu algı biçimi yöntem, Husserl’in 
fenomolojisi içerisinde yer alan göstergenin yarattığı doğrudan 
anlam ilişkisidir. Çünkü Husserl’in fenomolojisinde gösterge ve 
gösterilen birbiriyle örtüşürken; Derrida’nın, gösterge ve doğru-
dan anlam ilişkisini yıkması, göstergenin dayattığı farklı anlam 
ilişkilerine kapı açar. Hatta göstergeyi ayrımlaşmasının bir ana 
gerekçesi olarak görür.9 Böylece gösterge, görünenin ötesin-
de başka anlamlar simgelemektedir. Fakat Derrida bu anlam 
çeşitliğini sunarken; gösterge ve gösterilen arasındaki ilişki bir-
birinden çok kopuk olamayacağını da savunur. Yani gösterge 
görünen ötesinde bir anlam sunarken; bu göstergeden çok da 
kopuk bir şey değildir.

Kavramsal sanatın görünenin ötesindeki yaratmaya çabaladığı 
bu anlam çeşitliliği, Sagmeister gibi sanatçıların da işine yaradı. 
Fakat gösterenden bağımsız bir gösterilenin olamayacağını sa-
vunan Derrida’ya karşılık gelen sanat eğrisi, çıplak bedenlerinin 

görüntülendiği, görünenin ötesinde bir şey sunmazken; bede-
nin ötesinde aranan başka bir gerçeklikte bunu reddetmektey-
di. Bu karşıt diyalektik yöntem, bir sanatçı grubunun göster-
gebilim dünyasını yüceltmesini sağlarken; bir başka grubunda 
bu gösteri dünyasını yapısöküme uğratmasına neden olmuştur. 
Sagmeister’in çıplak bedeni ile yaptığı tasarımda cinselliğe ait 
kullanılan her türlü simge, yapısöküme uğratılmıştır. Çünkü kul-
lanılan göstergeler, göstergenin anlamını değiştirerek biçime 
gönderme yapmakta ve ironik bir söylem yaratmaktadır. Artık 
imgeler, göstergeyi oluşturan kavramı, göstergenin gönderme 
yaptığı kavrama yani “şimdi böyle” eylemine odaklanır. Cin-
selliğe ait geçmişten geleceğe uzanan imge olarak “her türlü 
simge”, çıplaklığın temsil edildiği haz ve erotizm kavramından 
uzaklaştırır. 

Yapısökümün gösterge ve gösterilen karşıtlığı yani Derrida’nın 
“gösterge, burada olmayanı simgeler” dediği; bir anlam uzantısı 
içerisinde kendisini bulur. Bu anlama dair, duygusallık, sezgi-
sellik ve deneysellik yerine aslında tek bir sözcük kullanabiliriz: 
Nedensizlik... 

Bu yöntemleri kullandığını söyleyen tasarımcı, çözümlerini hiç 
bir nedene bağlamaz. Problemle, rasyonel akıl yürütme ilişkisine 
girmeden, onun kendisinde bıraktığı etkiyi görsel tavrıyla birleş-
tirip çözüm olarak sunar. Sagmeister, hiçbir önyargıyla kısıtlan-
mamış geniş bir biçimlendirme özgürlüğü kullanırken, kendisine 
işlevsel ‘mazeretler’ bulmak zorunda hissetmemiştir. 

Kısacası, bütün nesnel ve öznel dünyalar tasarımlanıyor. Aslında 
böylece tüketim kültürüne eklemlenen her şey bir pazarlama 
nesnesine indirgeniyor.  
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Tarihte sanat cinsel kimlik ilişkileri, gelgitlerle sürmektedir. İnsan-
lık tarihi sürecinde buna hepimiz şahidiz.

Kadın tanrıdır, Kibele gibi, kadın savaşçıdır amazonlar gibi, ka-
dın kutsaldır, kadın kraliçedir, kadın anadır, çocuğun gelece-
ğinde, sağlıklı bir toplumun var olmasında en önemli etkendir. 
kadın yuvayı yapan dişi kuştur. Kadın sanatçı, cumhurbaşkanı, 
başbakan, bakandır. Eli öpülesi, hatta cennet kadının ayakları 
altındadır. Gerçek yada mitolojik, bunlar çağlar boyu toplumlar 
arasında kemikleşmiş inanışlardır. Hatta ülkemizde kadın, kağ-
nısının başında, erinin yanında, Kurtuluş savaşında mermi om-
zunda, bebeği sırtında, diğeri karnındadır kadının. Fedakardır, 
yılmazdır, cefakardır kadın.

Kadın budur da erkek nedir? Erkek de elmanın öteki yarısıdır 
nerede ise, ancak erkek egemendir iktidarı vermek yanlısı de-
ğildir. Yaradan fi ziki bir takım artı değerler bahşetmiştir erkeğe. 
Kadın da genelde onu sığınacak bir liman görmüş ve bu anlayış 
kadın istismarına zemin hazırlamıştır. Zaten orada başlar egolar. 
İşte orada kadın itilmiş, kakılmış olmaya adaydır. Dayanan da-
yanır, dayanamayan o girdabın içinde debelenir durur ömrünce. 

İnsanın doğasında olan zaaf ve zafi yetlere baskı, erkekte abartı 
halini alır. Dövmek, hatta öldürmek onun hakkıdır sanki artık. Bu 
arada bir örnek vermem gerekirse, yüce Atatürk birçok batılı 
devletten önce, kadına en saygın, en insani seçme ve seçilme 
hakkını vermiş, ancak kadın örgütlenip bu hakkın hakkını vere-
memiştir. Bu hak adeta eriyip gitmiştir. Oysa bu hakkın ne denli 
önemli olduğunun ayırdına vararak örgütlenip bilincini arttırsay-
dı, bugünkü Türkiye toplumu çok daha farklı bir hal alır, kadının 
saygınlığı artar, yetiştirdiği nesil de pırıl pırıl olurdu.  
   
Sanat, cinsel kimlik ilişkileri de çok farklı görünmemektedir. Su-
yun başında erkekler olduğu sürece de böyle gidecektir. Hal 
böyle olduğundan işlenen edebi konular, ressam tabloları, si-
nemanın hatta bilgisayar oyunlarının aşırı şiddet içeren vurdu-
lu kırdılı sahneleri, eninde sonunda kadının zaafl arı ve erkeğin 
egemenliği ile biter. Kültür ve sanat arenasında yerine göre ka-
dın ilahtır, kadın şuhtur, cinsi latiftir, çekicidir. Kadının kullanılıp 
sömürülmediği hiçbir alan yok gibidir. Onun alımını, çalımını, çe-
kiciliğini, güzelliğini istismar edip ondan faydalanması, sonun-
da üzücü sonuçlara gebedir. Gazetelerin  üçüncü sayfalarında 
kadına zulüm ve öldürme haberleri içimizi sızlatır, İlgilisi alınma-
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sın ama, ne yazık ki bazen kadın bizzat kendisi de buna çanak 
tutar. Bence kadın kullanılmaya bu kadar açık çek vermemelidir.
Kadın sanatta birçok başarıya imza atmış,öncü hamleler yap-
mış olsa da yine kadındır. Netice değişmez. Kadın gene sığına-
cak bir liman arar. O da erkektir…

Fotoğraf bir güzeli arayış, paylaşım, bir hoşluk deryasıdır. Fotoğ-
raf sanatında kadına daha tolerans, daha anlayış gösterilir. Me-
sela elinde fotoğraf makinesi olan bir kadına çekim için her iki 
cins insan daha hoşgörülü bakarken, erkeğe sansür koyar. Er-
keğe karşı fotoğraf çekiminde kırmızı çizgiler vardır. Bu sayede 
hanımlar avantajlı, fotoğrafçı olarak da bir hayli fazladır, erkeğe 
göre kadının vizörden bakışındaki arayışında daha şefkatli, es-
tetiği ağır basan kareler ön plandadır. Sinema uygulama alanım 
değildir. Çizmeyi aşmak istemem. Ancak görsel izlenimlerimde 
sinemanın da diğer akımlardan çok farklı olmadığını söyleyebi-
lirim.
 
Hedef; genç kızlar için hem şöhreti hem parayı çağrıştıran sine-
ma, mankenlik iken, erkeklerde şöhretli futbolcu olmak coşkun 
hayalleridir.
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Fotoğraf ve Cinsel Kimlik İbrahim ZAMAN 
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Plastik Sanatlarda Cinsiyet Algıları Meltem DURNA

Sanat insanlık tarihinin başlangıcıyla, insana tanıklık eden insanı 
tartışan insana ait bir üretim biçimi olmuştur. Böyle bir üretim bi-
çiminin insanın varlık problematiğine çeşitli yaklaşımlarla çözüm 
öne sürmesi yadırganabilecek bir olgu değildir. Cinsellik insan 
kavrayışıyla başlayıp gelişen temel problematiklerden biridir. Do-
ğal olarak bugün cinsellik denilince insan aklı ve duygularını ne-
ler uyarıyorsa sanatçıyı da uyarmıştır. Kendisini sıradan insandan 
daha fazla yaratıcı, daha özgür, daha korkusuz kabul eden sanat-
çı; problematiklere sıradan insanın kolektif bilinci ile bakmak ye-
rine zaman zaman topluma muhalif, tabu yıkıcı olarak bakmıştır. 

Cinselliğin toplumsal algılardaki yasakçı ve örtük algılanışları bü-
yük ölçüde ataerkil yapıyı destekleyen tek tanrılı dinlerle güçlen-
miştir. Bu nedenle tabu yıkıcı olarak sanatçı cinselliği tek tanrılı 
dinlerden sonra ele alış biçimleriyle çoğunlukla toplumla yollarını 
ayırmıştır. Cinselliğin tarihi ile sanatın tarihini paralel olarak analiz 
edersek cinselliği çağrıştıran tüm görsel imge olgularının tek tan-
rılı dinlerden sonra kadın cinsiyetini göz ardı edebilecek biçimde 
eril yaşantısına kurallar ve tabular egemen olmuştur. Bu nedenle 
sanat ve cinsellik üzerine söylenebilecek her söz bir anlamda ta-
bulara dokunur.

Plastik sanatlarda cinselliğin en temel imgesi bedendir. Beden 
arzuyu, şehveti, üremeyi ama daha çok da günahı çağrıştırır. Be-
den tabusu her dönemin sosyal duyarlılıklarına göre biçimlenip 
tematik örgüsü sanatçının yaratıcı dilini taşıyacak biçimde ele 
alınmıştır.

Freud Totem ve Tabu adlı kitabında uzun uzun ataerkil düzenin 
ortaya çıkış süreçlerini anlatır. Bu süreçler anlatılırken özetle şu 
öyküye vurgu yapılır: “her topluluk grubundaki bütün kadınlara 
sahip olan kıskanç bir babanın egemenliği söz konusudur. Bir 
gün oğulları babanın gücünü ele geçirmek ve kadınlara sahip 
olabilmek için babalarını alaşağı ederler, ama bundan ötürü duy-

dukları suçluluk duygusuyla babalarının yerine bir totem diker ve 
onlardan kurtardıkları bazı kadınları reddederler. Reddedilen ka-
dınlar zaman zaman anne zaman zaman kardeştir”.1 Freud’un bu 
öyküsü yalnızca uygarlığın ve ahlakın kökenini değil aynı zaman 
fantezilerini ve simgelerini de ortaya koyar.

Sanatın sosyo-kültürel görüngüsünü incelediğimizde Freud’a 
dayalı olarak yorumlarsak iki temel olguyla karşılaşırız. Birincisi 
tabuları törenselleştiren sanat, diğeri ise ritüel olarak sanat. Örne-
ğin tüm Rönesans çıplaklığı, erotik yansımalar kamufl e edilerek 
güzellik, enerji, acı çekmek ve kahraman mitoslarıyla örgütlen-
miştir. Yani cinsellik törenselleştirilmiştir. Buna karşın Manet’in 
Olympia’sı günlük yaşantıdan bir sahneyi temsil ettiği için toplum-
sal algıda skandal olarak değerlendirilmiştir. Freud’un kavramla-
rıyla söylersek ritüel olarak sanat cinselliği cinsel gerçeklik içinde 
almıştır. Bu çalışmada Manet arzu ile tabu arasındaki çatışmayı 
sıradan insanın gözüyle vermek istemiştir.

Tabuların temel işlevi sadece isteği yasaklamak değil, aynı za-
manda onu saklamak ve yokmuş gibi korumaktır. Çünkü tabular 
bilir ki imge, gücünü düşüncenin tartışılmaz gerçekleştirme po-
tansiyelinden alır.

Sanatçı tabu yıkıcılığını programlı bir tutumla gerçekleştirmez. Bu 
yıkıcılık aslında birey olarak kendi ile tabular arasındaki çatışma-
yı sergilemektir. Dolayısıyla sanatçı kendisi gibi toplum içinde de 
aynı çatışmayı yaşayan insanların bir sesi haline gelir. Örneğin, 
Cezanne’ı tabu kırıcı bir sanatçı haline getiren çatışma “dokun-
ma korkusudur”. Bir plastik sanatlar yaratıcısı için görmek kadar 
dokunmanın ne denli önemli olduğunu notlarında yazar. Kendisini 
bir dokunma fobisi ile tanımlar. Bu fobiyi yaratan sanatçı olmadan 
önceki yaşantısıdır. Notlarında bu fobiyle baş etme savaşını anlatır.

Sanat cinselliği düşler ve fanteziler, erdem ve tanrısallık boyutla-
rıyla ele alırken daha reel bakış açısıyla kadın-erkek olgusunda 

ele almıştır. Her sanatsal ekol bu ele alış biçimlerini estetik dünya 
görüşlerine paralel olarak kurgulayıp izleyicisinin estetik algısına 
seslenmiştir. Sanat hiçbir dönemde porno olmayı istememiştir. 
Tersine kendi beden çözümlemesine porno arasında yüksek du-
varlar örerek kendi anlatımını estetik bir dil olarak savunmuştur. 
Bu savunu haksız değildir. Birkaç post modern çalışma dışında 
bir sanat eserinin uyarıcı rol oynadığını düşünmek zorlama bir ah-
lakçılık gerektirir. 

Cinsel fanteziler bütünlüğü ile cinsel ilişkiyi kapsamaz. Aşk, ruh-
sal uçuculuk, yaşamın katı gerçeğinden kaçış, hayal gücü olarak 
cinselliğin sanata taşındığı alanlardır. Kuşkusuz bu alanda ölüm 
ve yok oluşta cinsel fantezilerin kapsamında yer alır. Erotik hayal 
çok sayıda cinsel imgeyi görselleştirmeyi sağlamıştır. Bu görsel-
leştirme bir yandan kültürel olarak estetiğin koşullarını ve değerini 
korurken öte yandan kolayca metalaşmayı ve pornoyu beslemiş-
tir. Fransız Devrimi’nden sonra Romantizm’inde kuramsal olarak 
düşleri meşrulaştırması Rönesans’ın ruhsal erotizminden daha 
gerçek bir zemine cinselliği taşımıştır. Bu gerçek zeminde cin-
sellik daha önce hiç olmadığı kadar duyguyu, ihtirası, korkuyu, 
coşkuyu ve sadizmi cinsellikle bir arada görselleştirmiştir. 

Romantizm’in meşrulaştırdığı cinsellikle bağlantılandırılmış tüm 
erotik imgeler Emp-
resyonist ve Realist 
dönemlerde öyküleş-
tirmeye ihtiyaç duyul-
madan günlük yaşan-
tının doğallığı içinde 
verilmeye başlanmıştır. 
Modernizmin Empres-
yonizm ile başlayan 
düşünülen ile yaşanı-
lanın aynılığı felsefesi 
çok sayıda modern 
akımda erotik söylemi 
özgürleştirmiş, cinsel 

kimlik doğrudan sanatın tartışma konuları arasına girmiştir. Fü-
türizm, Pop art, Kübizm gibi ekoller erotizmi doğal yaşam anları 
olarak sunmuş, tabularla alay etmiş ve cinselliğin doğallığını vur-
gulamıştır. Ancak bu süreç çok sayıda olumsuz algıyı da özgür-
leştirmiş kadın bedeni cinsel bir imge olarak kullanılmanın öte-
sinde cinsel bir meta olarak kullanılmasının alanları çoğaltılmıştır.

Sanatın cinselliği en sık biçimde yansıttığı biçimi kadın erkek cin-
sinin çatışmalarını ele alış biçimidir. “Sanat ‘erkek’ ve ‘dişi’ im-
gelerini geliştiren ve üreten alanlardan biridir. Bütün kültürlerde 
cinsiyet tanımı belirli imgelerle verilir ki bu imgelerin çoğunluğu 
başlangıçta sanatsaldır. Geleneksel anlamıyla eril ve dişil birbir-
leriyle ilişkisinde üreme ötesi toplumsal düzeni oluşturmuş bir 
denge getirdiği varsayılır. Sanat için eril ve dişil evrenseldir. Ancak 
onların arasındaki tüm sosyal dengeler günceldir. Sanat bu iliş-

kiyi zaman zaman eril cepheden 
zaman zaman dişil cepheden 
gözlerken sanatçı çoğunlukla 
kendisini bu tartışmanın dışında 
bırakmıştır.2

Sanat cinselliği doğal var olma 
gerçekliği içinde alsa bile o ger-
çekliğe esrarengiz bir duygu ya 
da heyecan eklemlemek ister. En 
ağır başlı cinsel betimlemelerde 
bile dikkatli bir bakış o heyecan 
ve arzuyu hissedebilir. Cinselliğin 
henüz tek tanrılı dinler tarafından 
tabulaştırılmadığı dönemlerde ve 
uygarlıklarda cinsellik tanrısal bir 
var oluş, yükseliş ve mutluluk olarak tasarlanmıştır. Hint, Çin ve 
Orta Asya kültürlerinde cinsellik tanrısal bir armağandır. Bu ar-
mağan sadece insanların çoğalmasını değil aynı zamanda yeryü-
zünü bir cennet gibi yaşamalarını sağlamıştır. “Cennet bahçesi” 
deyimi Uzak Doğu kültürlerinde uyumlu cinsel hayatı temsil eder. 
Gerek heykel gerek resimsel betimlemelerde hiçbir örtme, ka-
patma kaygısı olmaksızın tanrısal mutluluğun kaynağı olan cin-
sel organlar açıkça betimlenir. Batı sanatında cinselliğin insanın 
en doğal özelliklerinden birisi olması anlayışı 1960’lardan sonra 
gelişebilmiş ancak bu gelişme 18. Yüzyıldan beri ticarileşmiş por-
nografi  ile aynı düzlemde algılanmasına neden olmuştur. 1968 
Hippi hareketlerinin sloganlarından birisi “savaşma seviş” dir. An-
cak bu slogan sanatın dilinde anlam kazanırken gündelik hayatta 
bütünüyle estetikten ve erdemden yoksunluk suçlamasıyla karşı 
karşıya kalmıştır. 

Sanatın ana durakları dikkate alınarak ekollerin cinselliği ele alış 
biçimi irdelendiğinde şu örnekler göze çarpar: tarih öncesinden 
1. yüzyıla kadar: cinsellik hem tanrısal hem de doğaldır. Kadın 
bereketi, doğurganlığı, güzelliği ve barışı temsil eder. Örnek: Tüm 
Kibele heykelcikleri. 

Mısır cinselliği tanrısal kimliğiyle ele alırken zarafet ve incelik cin-
selliğin temel özelliği sayılmış kadın (tanrıça) şiddeti değil barışı ve 
uyumu temsil etmiştir. Erkek tanrılar ise gücü ve korkuyu tem-
sil etmek için kullanılmıştır. Mezopotamya kültürlerinde de kadın 
erdemi ve bereketi temsil etmiştir. Cinsiyeti günümüz estetiğine 
kadar anlamlı bir güzellik algısına dönüştüren en önemli uygarlık 
Yunan uygarlığı olmuştur. Cinselliğin bütün imgeleri tanrısal bir 
güzelliğin, uyumun ve hazzın imgeleri olarak sunulmuştur. Yunan 
uygarlığında her iki beden de eşit değerdedir. Beden güzeldir, 
tanrının bütün uyum şifresini taşır. Bu şifre dünyaya gelindiği biçi-
miyle olan çıplak bedende saklıdır.

Mısır cinselliği tanrısal kimliğiyle ele alırken zarafet ve incelik cin-
selliğin temel özelliği sayılmış kadın (tanrıça) şiddeti değil barışı ve 
uyumu temsil etmiştir. Erkek tanrılar ise gücü ve korkuyu tem-

1 Yeğenoğlu, Meyda, 1995, Tabu, Sanat ve Cinsel Farklılıklar, Sanat ve Tabular Sempozyumu, Sanart Yayınları, Ankara, s. 33
2  Baynes Ken, 2002, Toplumda Sanat, Çev. Yusuf Atılgan, YKY, s. 134
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sil etmek için kullanılmıştır. Mezopotamya kültürlerinde de kadın 
erdemi ve bereketi temsil etmiştir. Cinsiyeti günümüz estetiğine 
kadar anlamlı bir güzellik algısına dönüştüren en önemli uygarlık 
Yunan uygarlığı olmuştur. Cinselliğin bütün imgeleri tanrısal bir 
güzelliğin, uyumun ve hazzın imgeleri olarak sunulmuştur. Yunan 
uygarlığında her iki beden de eşit değerdedir. Beden güzeldir, 
tanrının bütün uyum şifresini taşır. Bu şifre dünyaya gelindiği biçi-
miyle olan çıplak bedende saklıdır. 

Antik Çin ve Hint sanatları ise cinselliği çıplaklık içinde betimler 
ancak bu betimlemeye kadın ve erkek rollerini ayrıştıracak an-
lamlar verir. Hint kültüründe kadını tanrıçalar temsil eder, ancak 
bu tanrıçalar çok sayıda erkek koruyucularla beraberdir. Bu koru-
yucular tanrıçayla dans ederler, sevişirler ve tanrıçanın sunduğu 
hazzı yaşayan dünyaya aktarırlar. Antik Çin kültüründe cinsel ilişki 
anı da dâhil olmak üzere tüm cinsel imgeler açık seçik sunulur 
cinsellik anı insanın en saf tanrıya temsil olduğu an olarak kabul 
edilir. Bizans birlikte tek tanrılı dinlerin tabulaştırdığı cinselliğin sa-
nata yansıma biçimlerini görürüz. Çıplak beden çarmıha gerilmiş 
İsa ve Melekler dışında betimlenmemiştir. Rönesans’ın Yunan 
Sanatına öykünerek güzelleştirdiği çıplak bedenlerin artık hiçbir 
cinsel kimliği kalmamıştır. Cinsel ilişkinin bakire Meryem’le tabu-
laştırılan anlayış artık dünyevi hiçbir cinselliğe sanat dilinde bile 
olsa 17. yüzyılın sonuna kadar izin vermemiştir.

Aynı tabuyu İslamiyet daha keskin ve katı çizgilerle güçlendirip 
sadece cinselliği değil bedenin betimlemesini yasaklamıştır. Çok 
sayıda minyatürde cinsellik konu edilmiş olmasına karşın bu ör-
nekler sanatsal bir kimlikle sıradan insanın önüne gelmemiş, yas-
tık altı kitapları olarak örtük yaşantıların içinde yer almıştır. 

Post Empresyonizm ve Ekspresyonizmle birlikte sanatçının duy-
gulanımlarının özgürce ifade edilebilme olanaklarının artması dün-
yevi cinselliğin sanatın konuları arasına rahatça girmesine neden 

olmuştur. Sanatçının iç dünyası karmaşık bir duygu alanı olarak 
sunulurken cinsellik bu alanın içinde önemli bir yer tutmuştur. 

Sanatçıların büyük bir kısmının erkek olduğu dikkate alınırsa 
1900’lerden sonra büyük ölçüde özgürleşmesine karşın sanatçı 
cinselliği kadın üzerinden vermiştir. Kadın tam da toplumda üst-
lendiği sorumluluklar ve işlevler boyutunda ele alınmıştır. “Şev-
katli metres”, “güzel sevgili”, “özverili eş”, “eğlendirici partner” 
ve “sevimli fahişe” kimliklerinde kadın modern Avrupa erkeğinin 
cinsel arzularını yansıtacak biçimde sanatta yerini buldu. Fovizim 
ve Kübizm de yeni bir kimlik daha eklenerek sanatın cinsel im-
gelerine gündelik yargılar ekledir. Çirkin kadın, yaşlı ve kıskanç 
kadın imgeleri artık cinselliğin haz değil acı veren olumsuzluklarını 
betimledi. Bu dönemde kadın feminizmin tüm tartışma alanlarını 
içerecek biçimde kolayca yargılanmıştır.

Sürrealizm sonrası gelişen tüm sanat ekollerinde toplu olarak for-
müle edilebilecek bir şifre olmaksızın cinsellik ele alınmış sanatçı-
nın özgün dünya görüşüne bağımlı ürünler verilmiştir. 

1970’lerden sonra gelişen ekoller cinselliğin ele alınış biçimi kes-
kin kamplaşmalara uğramış bir yandan Feminist ekoller erkek 
egemen sistemin sanat dilindeki cinselliği eleştirirken diğer yan-
dan kavramları görüntülerin önüne almak isteyen yeni eğilimlerde 
cinsellik kadın sınırlarını aşarak eşcinselliği, sadizmi ve reddedilen 
tüm cinsel fantezileri günlük insan edimi olarak ele almayı sür-
dürmüştür. 

Günümüzde sadece cinselliği ve cinselliğin toplumsal yansı-
malarını ele alan çok sayıda sanatçı vardır. Bunlardan bir kısmı 
post modern ekoller içinde yer alırken bir kısmı da feminist ekol-
ler içinde yer almaktadır. Her kültürde bir cinsel devrim dönemi 
yaşanmış sanat bazen bu devrimleri desteklemiş bazen de bir 
malzeme olarak kullanmıştır. Ancak her koşulda cinsellik sanatın 
vazgeçilmez teması ve tartışma dünyası olmuştur. 
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