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Politik Beden
Marina Abramoviç, bir ara Ulay isimli erkek bir sanatçıylabirlikte çalışmıştır.

Aynı günde doğan iki sanatçı, başlangıçta doğum günlerine dikkat çeken

performanslar gerçekleştirmişlerdir. Bu işlerden biri 'Komünist

Beden/Kapitalist Beden' (1979) adını taşımaktadır. Performans gereği, 30

Kasım'da geceyarısına on beş dakika kala Amsterdam'da bir adrese on bir

kişi çağrılmıştır. Misafirler geldiğinde, sanatçıları odanın zemininde uyurken

bulurlar (sanatçılar bütün gece boyunca da orada uyuyacaklardır),

Sanatçıların yataklarının önüne iki masa konmuştur. Üzerlerinde misafirler

için yiyecek içecek vardır. Abramoviç'in tarafındaki masanın üzerindekiler

sosyalist, Ulay'ın tarafındakiler de kapitalist ülkelere özgüdür. Sanatçıların

doğup büyüdükleri sosyal yapılar arasındaki farklılık, burada sadece

bilindik Doğu/fakirlik-Batı/zenginlik karşıtlığı ilc ilişkilcndirilmemiştir,

yiyeceklere erişebilirlikteki farklılığın da işlendiği görülür. 1970'lerde

Doğu'daki dükkanıarda Batı'ya özgü yiyecekler (hatta çoğu zaman Doğu'ya

özgü olanlarını bile) bulmak çok zordu. Batıda ise, Doğu'dan gelen yiye­

cekler çok ucuzdu. Bu çalışmada politik sistemleri simgeleyen (bedeni

besleyen) yiyeceklerin yanında, bir başka görsel eleman daha yer almak­

tadır. Bu da, sanatçıların duvara asılı olan doğum belgeleridir. 1946'da

Yugoslavya'da doğan Abramoviç'in belgesinin damgasında kızıl bir yıldız

vardır. Bu amblem, bölünmüş anayurdunun amblemi değildir artık. 19/ı3'te

, Bu yazi, derginin 13. sayısında aynı isimle yer alan yaznun devanndır. Çevniye esas alman metin için bkz. Abramoviç

3.3 - 4.11.1993, Neuen Nationalgalerie, Berlin: Edition Cantz, 1993; s.25-3H.



Almanya'da doğan Ulay'ın belgesinde ise, bir gamalı haç bulunmaktadır.

Bugün, gamalı haç kamu alanlarında ve anıtlarda sıkça kullanılan bir 'grafi­

ti' haline gelmiştir ve ülkesi de tekrar 'tek vücut' olmuştur. Marina

Abramoviç birçok gösterisinde yıldızı bedenine 'yazmıştır'. (Duchamp

yıldıza kafasında yer açsa da, yıldız Abramoviç'in karnında bulmuştur yeri­

ni.)

Bu işın isminde bulunan ve bütünü oluşturan öğeler -beden ve

komünist/kapitalist- hiç şüphesiz sanatçıların her ikisinin de "politik

beden"in bilincinde olduklarını imlernektedir. "Politik beden" Mary

Douglas'ın büyük çapta uğraştığı bir kavramdır. Beden, politika ve "sosyal

beden" üzerine yazılarında şöyle söylemektedir: "Toplumsal katmanlar

tarafından sürekli değiştirilen, ve aynı zamanda onlar tarafından ortaya

konan bedenin fiziksel deneyimi, toplumun belli bir görüşünü ayakta tutar.

Her biri diğerinin sınıfını güçlendirsin diye, bedensel deneyimin iki türü

arasında anlamların sürekli bir değişimi vardır.v-'

Birlikte çalışmaya başlamadan çok önceleri, Abramoviç ve Ulay sosyal

olarak biçimlendirilmişcinsiyetieri ilc zaten ilgilenmişlerdi.Daha önce sözü

edilen "Ben bir nesneyim" dediği gösterisinde, Abramoviç kendisini 'gören

özne'nin bakışına bir 'suskun nesne' olarak sunmuş ve aynı öznelerin aynı

şeyi yapması için kışkırtrnıştır: bedenlerini kanıulaştırmalan ve belki de

onları özel yaşamlarında kullandıkları gibi kullanmaları için. 'Rol Değişimi'

(Amstcrdam, 1975) adlı işinde ise, bir fahişeyle dört saatliğine işlerini

değiştirmişlerdir. Kadın 'imge'sini çözündürmcyi, çürütmeyi amaçlamıştır

bu işinde. 'Dişilik'in yapıbozumu, burada, 'şerefli' ve 'şerefsiz' mesleklerle

ve kadının işindeki başarısıyla ilişkilerıdirilmiştir. Abramoviç fahişe olarak

kaldığı dört saat boyunca hiç para kazanamadı. çünkü, bu meslekteki

kadınlardan beklenen beden dilini, yani 'arka oda'ya geçmeden önce

yapılan konuşmaları bilmiyordu. Yüzündeki ifade, pencere kenarındaki

oturuş biçimi, fiyatta pazarlık yapış tarzı bir fahişede olması gerektiği gibi

değildi. Çalışma, belirlenmiş yer öğesini de içerir. Bu türden bir rol değişimi

ancak Amsterdam'da yapılabilirdi; çünkü fahişelik mesleği başka hiçbir

yerde bu kadar halkın arasında değildir. Ulay da Marina'yla çalışmaya

başlamadan önce, yıllar boyunca bir travesti gibi giyinerek erkeklik yapısını

bozmaya çabaladı. Ulay Yugoslavya'da yaşamış olsaydı, böylesi bir iş yapa­

mazdı; çünkü, Yugoslavya'nınpolitik 'belirlcnrnişlik'ibuna izin vermezdi,

Yugoslav Sosyalist Cumhuriyeti'nde 0949-1991) yaşamış olanlar için 'poli­

tik beden' sözü, sadece sokak argosuna ait değil, aynı zamanda komünizm

yolunda ilerleyen politik sistemin resmi diline ait bir terimdi. Bu ilerleme,

'politik bir organ' olan Komünist Parti tarafından kontrol ediliyordu.

22 Maıy Doııgias, i1.g.e., s:65



Sistemin resmi dili "kurumun gövdesi", "devlet organları", "adaletin eli" gibi

birçok 'biyolojik' metafor içeriyordu.

Komünist organlar ile Yugoslavya'da yaşayan erkek ve kadın özneler

arasında birçok farklı çatışma vardı. Komünizm ve beden konusu ile

bedende komünizm konusunu birbirine karıştırmamak lazım. Bana anne­

min anlattığı böyle bir karışıklığı aktarayım, 1945 yılında Be1grat'ta bir mi­

ting yapılmış. Büyük bir sinemada yapılan bu miting, sivil hakları ilgilendir­

diği için o bölgede yaşayan tüm vatandaşların katılması zorunluymuş.

Kadının birinin durumu millete dert olmuş. Hiç kimse doğrudan şahit

olmadığı halde, İkinci Dünya Savaşı'nda bu kadının birçok kez Alman

askerlerle (gönüllü ve ücretsiz) cinsel ilişkiye girdiği sanılıyormuş. Kendi

bedenini 'kullanış'ı üzerine yapılan bu uzun tartışmaya sinirlenen kadın

kalkmış ve şöyle demiş: "Yoldaşlar, amım politik değildir."

Komünist Bedenler
Toplumumuzun ortak bir beden olarak imgesi sosyalist ritüellerle de sah­

neye korıulmuştu. 197ü'lerin ortalarına kadar bu tür ayinlere şahit olduk: 1

Mayıs yürüyüşlerinde bedenler sıraya dizilir ve hizaya sokulurdu. Önde

ilerleyen ordu, arkasında işçiler ve son olarak da gençler. İkinci ortak ritüel,

başkan Tito'nun doğum gününü kutladığımız 25 Mayıs günü Belgrat'ta bir

stadyumda yapılırdı. Buna "Gençlik Günü" denirdi. Bu kutlama aşırı titiz

koreografiler içerir ve düzenli toplum imgesi üretirdi. Yaşamımızın her

anında gördüğümüz kızıl yıldızın yanısıra, (ister fotoğraf, ister resim ya da

heykel yoluyla olsun) 'gücün bedeni'nin. başkan Tito'nun temsili görsel

kültürümüzün bir parçasıydı. Yugoslavya'daki her kamu kurumu, manav,

lokanta, ya da kreş için bu bedenin resmini sergilemek zorunlu idi.

Önceki Yugoslavya'da kadınlarve erkekler aynı vatandaşlıkve çalışma hak­

larına sahipti. Bu da, insanı haklarının cinsiyere bakılmaksızın ellerinden

alınabileceği (ve alındığı) anlamına gelirdi. Kadın ve erkek ailede eşit

değildi; 'ilerlemeci' politik 'gerçeklik'e aldırmayarak, aile ataerkil kalmak

için kendisini korudu. Yugoslavya'da erkeği ve kadını 'eşitleştirme'nin yolu,

tarihselolarak istediği kadar ilerlemeci olsun, 'bölge'nin somut

karmaşıklığını inkar etti. Kadınlara 'eşit' olma hakkı verilmiş olsa da,

muhtelif ulus ve etnik grupların din, kültür ve eğitim farklılıkları görmez­

den gelindiği için 1991'e kadar az ya da çok çatışma yaşanmış ama bir savaş

ortaya çıkmamıştı. Verebileceğim birçok örnek içinden biri, 'devletin

bedeni' ve bir kadının bedeni arasındaki ilişkiyi kurması bakımındanyerine

iyi oturuyor. 197ü'lerde Kosova'da Yugoslav Federal parlamentosunda üye

olan arkadaşıının annesi müslüman bir aileden geliyordu. Bu dinin

gerekliliklerini yerine getirmek için İkinci Dünya Savaşı yıllarında ve

öncesinde peçeyle örtünrnüştü. İkinci Dünya Savaşı'ndan sonra kadın ve



erkeğin durumunu 'eşitlcştirmek' amacıyla yeni hükümet peçeyle örtün­

meyi yasakladı. Kadının (komünist olmayan) babası doğdukları kasahada

sözü geçen bir adam olduğu için, kızının diğerlerine 'örnek teşkil etmesi'

gerektiğini düşünüyordu. Kadının kendisinin gerçekleştireceğikararı, onun

yerine babası aldı. Kadın sokağa peçesiz ve 'baştan aşağı çıplak olduğu'

duygusuyla çıkmak zorunda kaldı.

Marina Abramoviç'in ailesi komünizm düşüncesine inanıyordu. Babasının

hikayesi daha az karışık olduğu için önce anlatılabilir: İkinci Dünya

Savaşırıdan önce Hıristiyan Ortodoks inancına mensup Karadağlı bir ailenin

oğlu olarak dünyaya gelmiştir, Bir komünist olarak partizan orduya

katılmıştır. Annesi ise, dinine bağlı bir burjuva ailenin kızıdır. Komünist par­

tinin bir üyesi olmasaydı, Belgrat'taki Devrim Müzesi'nin müdürlügünü

yapamayacağıgibi, ülkedeki herhangi başka bir kururnda müdür olmasına

da izin verilmezdi. Babası (Marina'nın dedesi) krallık Yugoslavya'sındaSırp

Ortodoks Kilisesi'nin patrikliğini yapmıştır. Marina'nın büyükannesi ise,

torununu kiliseye götüren dindar bir kadındı ve hep öyle kaldı.

Yugoslavya'da çoğumuz kaçınılmaz olarak Marx ve Tanrı arasında yaşadık

(en azından ben böyle hissediyordum). Marx 'kamu'ya, Tanrı ise 'özel'

yaşama dairdi, Buna benzer bir ~eyi ortaokulda Plehanov'un görüşleriyle

öğrendik: "Sanat, nesnel bir gerçekliğin öznel yansırnasıdır." Kiliseye

giderek yaşadığımız, ya da daha sonraları öğrencilerin Hıristiyan Ortodoks

manastırlarında alan çalışması yaparak deneyimlediği başka bir şey ola­

bilirdi sanat. Marina Abramoviç de güzel sanatlardaki öğrencilik yıllarında

manastır fresklerinin restorasyorıunda çalışmıştır. Kiliseye girmek için 'nes­

nel gerçeklik'i terkedince, görme, duyrna, tatma, koldama ve dokunma

duyularını kullanmaya dayanan Hıristiyan Ortodoks ayınlerine tanık olduk.

1919'da Rus düşünürü papaz Pavel Florenski (l933'te Sibirya'ya gönderil­

miş ve on yıl sonra orada ölmüştür), gündelik yaşamdan kopuk oldukları

için, bu ayinleri "sanat sentezi" olarak tanımlamış ve bunlara "sanatsal olay­

lar" derniştir.sö

Abramoviç'in sanatını ve onun 'bedende-oluş' yoluna birbirinden farklı

çıkışlarını düşünürken, içine doğduğu ve eğitildiği bağlarm oluşturan tüm

öğeleri aklımızda tutmalıyız. Maddi ve manevi olanın, saçma ve komik

olanın birbirine geçtiği bu bağlarnın yanısıra, Yugoslav sanatının

karmaşıkhğt da önemli bir faktör olarak karşımızda. 1948'den sonra 'demir

perde'nin buharlaşma'ya başladığı, zamanla yarı geçirgen bir zar biçimini

aldığı bir ülkede, sosyalizmin 'hızla ilerleme' düşüncesi modernist estetik

tarafından tanımlanan ilerlemeci görüşlerle çakışrnıştı, Yaklaşık 1952'den

itibaren sosyalist gerçeklik estetiği (koro resmi) ne resmi dogmaydı, ne de

23Nicolcua Misler. "The I{e!igioııs Ritııal asSocial Event." Stephen c: Foster (cd.), Event Arts andArt Evcnts, London: UM! Press,

19HH, s159-174



ülkedeki bask ın este tik inan ç tı. Devrimi ve özgürlüğü anmak için d ik ilen

neredeyse bütün anıtla r. o güçlü işçi ve pa rtiza n savaşçının temsil edildiği

sosyalist heykellerden değil , modcrnist sanat yapıtlarından oluşuyordu.

Moderniz m ve soyutla ma, asl ında küç ük bu rjuva zihn iyet ini ta ş ıva n resmi

Yugoslav sanatının hir parçası olmuştu ,

197Ü'lerde - Yugoslav sanat eleşt i ri s i ve teo risi ta ra fı nda n 'ye ni sa nat sa l

pratik ' o larak tanımlanan- yeni ve farklı bir bağlama dahil o lan Yugoslav

sanatçılan şu gibi ey lem ve fikir lcrlc uğraşıyor\ardı: sanatın te msil o lara k

rcddi. modernist olduğu d üşünülen sanat eserin in reddi, kendilerini sanatçı

o larak tayin edebilmek için sadece sanatsal ne sn eler üret III C

zorunlulu ğ unun olumsuzlanması: ve Yugoslavya'da varolan geleneksel

sanatçı kavramı mi tinin yrkılması. Sanatçı ya po litik sistem yüzünden a cı

çeken bir ' şe hit'. ya 'yaraumın gize mleriyle u ğraşan asosyal bir dcha, ya da

'başkald ıran' (ve genell ikle sarhoş) b ir bohem olarak görülürdil 1968

kuşağı , sosyalist to plum içinde yaratılan bu sanatçı imge ler ine karşı

çıkmışt ı. 197Ü'lerde Lubhvana . Zagreb. Saraybosna . Novi Sad ve Be lgrat'taki

Güzel Sanatlar Akademileri'nde çalışan sanatçıla r modernizm in dayatttığı

sanat eserinden ' s ı crad ı l a r'. 1945'tl' n önce bile , özellikle de 1950\len bu

yana Yugoslav sanatında Modernizmden öteye sıçrama çabala rını görmek

mümkündür -bu 'çizgi"ye daha önce 'paralel sa nat' adın ı vcnnişum.o

Tüm bu sanatçılann ke ndi çevrelerinde ' bu ldu ğ u' sa natsal gelenek de

farklılık gösteriyordu . Lubliyana ve Zagrcb'dc konstrüktivizin ve ta rihsel

avangardın izlcgi. Bclgraıta <1 930' larda Andrc Breto n'un tcmasla nvla şekil­

lene n ) gerçeküstüçü gelenek göze çarpıyordu,

Grup oluşturmamalanna rağmen Bclgra tta birlikte

sergiler düzenleyen alt ı sanatçı (Nesa J'aripoviç, Rasa

Toclosiyeviç, Slobodan Milivoyevic, Gergeli Urkoın ı

arasında tck kadın olanı Marin a Abramovic'ı i . Her biri

resi m eğitimi almıştı ve nesne-sonrası sanatlarını

genellikle Belgrat Ün ive rsite s i Öğrenci Kültür

Merke zi'nd e sergilernişlerdi.ö 1970'lerin sanatı icin

be lirle yici olan 'araç gC'>çıncnliği (media nomadismr'

erkek sanatçıla rın i ş lennde farkedilmesine karşırı.

Abraınoviç bu türden bir (De rrida terimiyle ı ka rarsızlık göstermemiştir.

Resmi bıraktı ğında, bir süre sesli işler yapm ış ve Edinburgh'dek i 'Ritim lO'

adlı ilk gösterisinden itibaren hep beden temell i iş l er gercekleştirmisrir.

'Ritim 5' 097!ı) kendis inden önce ve so nra gelen g österilerde olduğu gihi ,

Yugoslav sanatında ve bu sa natın İ kin ci Dü rıva Savaşı sonrası söyleminde

2'1Boiana Peiic. 'Ları parallelle vougoslavc.' Anises no.lz. Aouı-Scpıernb rc . Paris 1982. s,"7-II,
2~ Fncdcrnann \!a l ~dı. 'uas Sıudcmsk i kulrumi «nar, Belgrad." Kcnsforurn ı li, s,19+2()() ,

Rı/m j

197-/



Thı'1tTU· 'm Dudık/;m

Jlj- '.

Petf{ımım.

ilk kez görülen bir unsur içeriyor­

d u: ayi nsel unsu r. Melerinski'n in

vurgu ladığ ı üze re , ay in m itin

"etkili" ya da "pra tik" yönüd ür.l (,

Yirminci yüzyı l edebiya tında

(daha cok Jo yce, M ann veya

Kafka tarafından) geliştirilen

efsunevi düşüncenin yerıiden

değer kazanması , j o yce'un dey­

imi yle "tarih kabusu"ndan bir

' s ıy rı l ma' g i rişimiydi. Ayin kesi n­

likle be denin varo lduğu na işa ret

ettiği için, video ve g österinin

ortava ç ıkışıy la birlikte sanatın

yeniden ritüellcştirilmcsi süreci

üzerine ciddi bi r biçimde ka fa

yanı lu r o ldu, Bu süreç ilk olarak

bede nin temsil i. so nra da

sunu mu ile uğraşma k dururnun­

daydı . 'Ritim .,·te birçok anlam tabakası birbiri üzerine yerleştirildi. öncelik­

le Toprak Ana'yla bağlantısı kuruldu ğunda. esrarengiz bir geleneğe sahip

olan beş k öscll y ı l d ız ' yaşam' ve ' sağlı k" şek li nde okunabil ir: İnsan'la

ihşk i lcndinldigtudc de, 'mikro ko zmos' anlamını tas ryab ihr. Ancak. aynı

i1aret farklı bir hağLıında, polit ika bağlam ında başka b ir a nlama geli r, Kızıl

yıldız Abrarnoviçin doğduğu ve bu gösterinin gcrceklcstirildiğ i 'komünist'

devletin resmi amblemidir. Arınma tt ımaklan ve saçları kesme) içere nr----...,....-----. ayinin ardından , Abrarnovic kızıl ale vle rden olusa rı bir nesnenin

içine girer ve ortasına uzanır. Bedenini beş k ö şeli bir yıldızın

içine 'yazd ığ ı' bu i şten fark lı olarak . "Thomasın Dudak lan'

(197'5 ) ad lı g österisinde ~lynl yı ld ız i şaretin i göheği çevresindeki

deri üzer ine (lur jilct h ı <.;' a ğı ile) 'yazmış ur'. Bu ey lemini

1992'dek i Kassel ve Viyana ile 1993'tek i Be rlin gösterilerinde

'Biyografi' adı altında 'ye n iden dü zenlemiştir ' .

1Iiogr.ıfi

]CJJ3.

~m,ı('rd:ım.

Pt'rform:ln.'

Çiftleşen Bedenler, Farklılık

Marina Abramovi ç ve Ulay (F, Uwc Lays ic pe a rm ortak ca l ışmas ı nda n

doğan imge 'benzerlik imgesi'dir. Ö te ya ndan. Marina Abramovi ç bunun

gördüğümüz ya da g örrnek i s tediğim iz b ir imge ol madığın ı vurgu l a rmştır.

l zleyi cin in g örcrncd tğ i şey 'gö rünmez farklılıkur: "Senkrorıize olmuş bir



çeşit benzerlik ile haşl ıyonız ... sonra , her ik imizin

de tek başına i~leuiği hir aşamaya geli yoru z. O

anda, başka bir temas kalmıyor artık : 'Saç' per­

formarısında [Zamanda I l işk i . 19771 bile . yedi

veya o n saatte n so nra sacla kurulan bağlantı pla s­

tik o larak varlığını sürd ürüyo r; aynı ~eyi yapa n

ama bir ayrılma gerçekleşt i ren iki bedcn.t'-"

1976'dan 19&·fe kadar süre n ortak ça l ısmal a r ı mn

başlangıcmda s ık sık kendilerinden bi r ' iki-ka fa lı

bede n'in stmvevi imgesi o lan bir androjcn>'

o larak bahsettiler, Sa natsal eyle mlerin in

kaynağında aynı zamanda , aynı yerde bulunan,

bedenleri birlikte varolan iki k iş i va rdır. nu yüzde n Marina Ahramoviç ve

Ulay ortak, lurleşm i s bir işe girişmişler ve bunu sürdürrnüşlercl i r . 197Tde

yapı lan bir rö porta jda Ulay şöyle der: "Bizim kadın \'C erke k almamızın

hiçbir önemi yo k. Kendimizden sadece beden o larak bahsediyoruz biz."29

G österilcrinde bedenle rini ona da n ka ld ı rarak te ms ile dayalı sanaıla yap­

manın mümkün olmadığı bir 'ş imd i' ve 'b ura da' diyaloğu

gerçekleş ti rmiş lerdir . Hessam olsalardı, o n iki yıl boyunca birlikte resim

yapmaları pek mümkün olmazdı herhalde , < Sanatın tarih inde bu türden

örneklere belki rast lan abi lir ama Sa nat Tarihi'ne kaydcdi lmcrn isur .j ' i lişk i

İ ş l eri'nde (1976-1980) e rke k ve dişi cinsiyetine ba ğlanan karşıtl ikları bozu­

ma u ğratarak iki bedeni çöze rle r. Bu karşıtl ıkla r dişi/pasif/bilin çd ısı/

sezgi se l/kend i l iğ i n den ve erkek/aktif/bi lin ç li/akılcı/k: ınt [()L i ü olmak

şekl i nde kurgulanır. Ça lışma larında biri 'erkc klik'. diğeri de ' d iş i l ik' o lan iki

imge yi bozuma u ğ rata rak. sana tç ı l ar kend ilerini Avrupa kültürünün bedene

' yazd ığ ı' erkek ve kadın ol ma koşullarından kurtarırla r. Bu beş yıl boyunca

göste rile rinde kes in bir cinsiyet de ğişim i meydana gelmişt i r : her ikis i de

et kin ve ed ilgin olmuş, he r ikisi de konuşmuş ve konuşmamışt ı r . 'Benze rlik

Hakkında Konuşmak ' ( 1976) ça l ışmasında Ula)' , Konuşan Özne' kimliğin i

reddederek bir 'sus kun özne ' ol ma k için ağzını dikmesi ilc konuş ma

yeteneğin i engeller, Genelde 'suskun o lan ' olarak bili nen Abramovi ç ise ,

sadece konuşamayanın ye rine konuşan Konuşan Özne işini ü st f endiğ ini

ilan ede r ve Ulav' ı n ye rin i alır. Bu de ğ iş im bir yana, bu rada bir 'değişen'

da ha vard ır; 'Ben ' kişi zamiri . anla ın la g örevlendirilen dilbilimsel gc)ste rge ,

j ak obsonun vurgul . ıdığ: gibi "bosalnuş tr r't.w 'Be n ' sadece özne konuştu ğu

27xtarma Aoramovk; H' Hav'm 11ı'l1i Gnırdmannb ~yJt~Gi 097/lI, Sur b \'oic, ,\ llı..cc national dart mederne. Center Gcorges
Pompidou. Paris , 191Xl, _,(lf!,

~ Hem eril. hem disil özclllktcn taşvan. hemalrcds. tçev . noı.ul

~ ' ~ ı:ırina ,-\hı:Hn()\i~' \1,' Llav \Iir RüportJj," European Dialogue: Syur~y Bıennal. ~yd!k1': Galkry of \l'\\' South \\:'ı!e!i. 19~,

,19
30Romanjakcceon. '''hiftel'ı, verbal Gıl'j.,'tlrll-; andtheRu\\iJn Vern,' Ru\,iJrı tangoage Proect. Harvard Harvard L'nin:l'ily
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zaman konuşan özneye aittir. Bir başkası konuştuğunda 'Be n' ona aif olur.

Gerek bireysel işlerinde olsun, gerekse Ulay'la ortak çalışmalarında,

Abramoviç dili ve konuşmayı çok az kullanmıştı r. 'Hare kette t lişki'

(1977l'de konuşur, 'Git.c .Dur...Ger;'de(1979l ses banttan geli r; 'AAA-AAA'

0978rda konuşma bir sese i nd i rgenmişti r. 'Melekler Şehri ' (983) ismini

taşıyan video çalışmasında d ili, 'dilolmayan' o larak vapıbozurnuna

u ğ ratrnı ştı r . Lacan ' ın [mgcscl dediği 'dil sonrası ' evre si , onların durumu

s özkonusu olduğunda 'dil öncesi' evresidi r. Lacan , Sem bolik adını verdiği

ev reden önce çocuğun (on sekiz ay-a ltı yaş arası) kendi benzeri. yani

yansıya n kendi imgesiyle yüz y üze ge lmesiyle başlayan 'ayna ev rcsin i

yaşadığını öne sü re r. Kendisini kendisinden ayrı lmış gibi , kend i imgesi gibi

hissetmeye başlar: "Kimlik (kendini tanımlama) esasen özdcşleşim (bir

başkasına ka rş ı hissedilen bağlantı) ile kaynaş mış t ı r . Bu , İ rngcsc l'in

kökeninde yatan yabancılaşma durumuna - fiziksel an lamda uzak olan

kendiyle örtüşme çabasına- gider. Ve Lacan'ın deyimiyle, Imgese l evre

geçici-olmayan şeklinde belirlenen ha yal dünyasıdır. Çü nkü , tarihin

kosu l l a r ıyla bağını koparmıştır. Çocuk için, kendisinden tamamıyla

bağımsız olan, hem kendisinin hem de diğerlerinin tarih duvusu sadece dile

tam bir hakim iyetle gelir".31

Yaptıkları bu ça lışma l a rda , bedenleri arasında bir birleşt i r i c i va rd ı r. Bu

birleştirici uzay olabilir, saç ya da fiziksel bir engel olabilir,

bir ayna ya da bir eylem olabilir. Gösterilerinin provası hiç

yap ılmadı , tekran Cıa. Be de n deneyiminin

ıck rarlanırlığı/tek ra rla nı lmazlığı -csadece bir kez' ve 'asla

ycniden-. ile ilgisi olan bu ayrıcalık yüzünden . hala, bu

dönemin gösteril er! peş pe sc gelen olaylar olarak kabul

edile bilir. 'Sanat olayı ' tar ihsel bir olayı taklit eden bir i ştir.

Tarihsel bir olayasla kendini yinelemez ve düzlemsel tar ih

b u tür olayların ard ış ı k l ığına dayanır. 192ü'lerin avarıgardı.

sanat olayını ke ndisini halihazırda hazır ede n bir strateji

olarak ku llanm rşn r .

"Başlangıçtan itibaren, modernizmin kendin i tanımlamasında ve sun usunda

can alıcı bir roloynadı ola y. Aslında , hem dar (hizmet) hem de geni ş

(sosyal ve kültürel) anlamda, o lay , hu d önemele scy irctmn karşma ç ı kmanın

en önemli yollarından biri olarak görülebilir. Ola y, sanatçıları ve izleyicileri ,

gerçek veya yanılsama olsun, saldırgan ve kendi kendini yı kan dünyada b ir

ko num elde etmeye yarayan ve değişimin gizil gücü olan bir araç olarak

hizmet etti sanarcılara.v - '

31 Rosallnd Krauss, ''''o'-c~ on the Imb: x n:ntilCs Arı inAmericı.' October. The First Dccadc. 19"76·1986. Annene xtcbelson

vediğerle ri (ed.), Cambrdgc \-!lT Press. 1987. d
32Stephen C. Fo-ter, "EVent Strucıun-, and Art Situ:ıı ions.' Event Arts and A rı Everus. a,g.l'" s,j



iki sanatçı, sonraları, ortak işler ürettikleri bu döneme Savaşçilar dönemi

adını verdiler. Bunu izleyen Azizler dönemi boyunca, efsanevi, tarihi

olmayan ve düzlemsel olmayan zaman kavramını öne çıkardılar. Bu dönem

'Akşamdenizi Geçidi' 0981-1986) gösterisi ve Büyük Çin Seddi boyunca

yürümelerinden (988) önce yaptıkları tüm çalışmaları içerir. işlerine tekrar­

lanırlık, süre ve sakinlik kattılar. Bu iki çalışma evresi arasında (birinin

kendi yaşam/çalışmasınısafhalarla kavramasıefsanevi düşüncenin özellik­

lerinden biridir), sanatçıların doğada (Avustralya çöllerinde) olarak

bedende-olmayıöğrendikleribir geçiş devresi 0980-1981) oldu. Bu neden­

le, 'kültür hali' nden 'doğa hali'ne geçiş falan yoktu; ama, bedenin Batılı

kavranış yolundan Avrupa dışı kültürlerde bulunan anlakta-ve-bedende­

olmanın farklı yollarına doğru bir yolculuk vardı. Bedeni aklın 'öteki'si

olarak anlayan, doğayı da kültüre bir 'ötekilik' olarak algılayan Batı

düşüncesi o kültürleri 'ilkel', 'yabancı', 'kültürsüz' olarak tanımlamıştır (ve

hala tanımlamaktadır). Paul Ricaeur aynılık ve 'ötekilik' üretiminin

kökeninde tek olmadığımız/eşsizolmadığımız korkusunun yattığını belirt­

mektedir: "Bir tek yerine birçok kültür olduğunu keşfettiğimizde ve bu

nedenle de aynı zamanda bir tür kültürel tekelin sona erdiğini kabul

ettiğimizde, gerçek ya da yanılsama olsun, kendi keşfimizinyıkımıyla tehdit

ediliriz. Birdenbire, sadece diğerlerinin var olduğu, kendimizin diğerleri

arasında bir 'diğer' olduğu imkanlı hale gelir."33

'Akşamdenizi Geçidi' gösterisi (düzensiz aralıklarla) doksan gün sürdü. Bu

işlerde günde yedi saat bir 'sahnelenmiş resim'i canlandırdılar.

Dünyevileşerı/dünyevileştiren Batı geleneğinde dinginlik, sakinlik ve

suskunluk, oluşmarnış beden durumlarıdır. Bizim kültürümüzde, antik

Yunan düşüncesinde de görüldüğü üzere, oturmak ya ölüme mahkum

edilen ya da üyeliğe yeni kabul edilen bir adamın beden hareketini simge­

ler. Platon Fedon'un son diyaloğunda, sık sık Sokrates'in oturuşundan, hatta

zehri içerken de oturduğundan bahseder.ôs Abramoviç ve Ulay performansı

gerçekleştirdikleri günlerde yanlarına yiyecek almadılar ve sessizliklerini

korudular. Örneğin, Foucault şöyle demişti: "Bence sessizlik bizim

kültürümüzde vazgeçilen şeylerden biri maalesef. Bir sessizlik kültürüne

sahip değiliz."35

ikisinin de yürüdüğü 'Kenar' (979) ve beden hareketlerinin iyice

yavaşlayıp görünmez olduğu 'Anima Mundi' (Bangkok, 1983) perfor­

manslarında Abramoviç ve Ulay insan bedeninden ya da aklından kaça-

33 Paul Ricoeur, "Civilisation and National Cultures." Historyand Tıuth, Evanston. Northwestern University Press, 1965, s.278

34 bkz. Nicole Loraux, "lhercforc, Socratcs islmmortal." The Fragments for a History ofthe Human Body, Part Two, a.g.e., s.l3­

45

35 Michel Foucault, "The Minimalist sclf." L:D. Kritzmann (ed.), Michel Foucault, Politics, Philosophy, Culture and Other Writings

1977-1984, London: Routledge, 1988, s.1.
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mayacağım ı z yeni bir te maya olanak sağlayan bir üğeyi ayrınu h bir ş ek i lde

işlerine katnlar. Bu öğ e. g ölgeveli. Her iki çalışmada da gün ışığı g ölgeyi

ürctivordu. ilk i şte Abr..ımovi ç. Ulayın yürüdüğü duvarm g ölgesinin

kenarında yürümeye ç a l ış ı yordu ve zaman zaman U layın g ölgesine

basıyordu, Ge lecekteki Sanat Tarihi'ni yıkma çabası insan bedeni gölgesinin

bir 'ta rihi ni yazma k olabilir: b u da, eşzamanh hir tinsellik tarihi olurd u .

Gölge, bedenin var olduğunun işare tidir. Bedenin 'burada' ve ' ş imdilikini

imler. Bizans ve Ortodoks ruhani gelenektc ikenalan n ve frcxk lcrin

üzerindeki figürlerin gölgeleri yoktur. ' İ '.;' görüş' ve bedensizlik tem eline

dayanan bıı gelenekte. gölgenin yokluğu tinselliğin varlı ğıru kanıtlar. Orta

çağ'ın dini sanatındaki Batılı bedenler gülgeye sahip değillerdir. G ölgenin

sarıata ' ginş'i , dünycvi 'gerceklik'in sanata girişiyle aynı zamandadır. 'Denge

Dcli li' ( ı 977) gösterisinde kulla n ı lan ayna gibi, gülge de. Peirce'ün işa retler

teoris ine göre bir göstergedir: bir göstcrcnin varlığına bağlı o larak doğan bir

işaret. Ayna ve gülge. bir insan çiftinin iki ö rneğ id i r. İnsan bedeninin

yokluğunda varolanıayacak oları beden betimlemeleridirler. Ayna imgesi

durumunda. bctimlcme henzerliğe dayanır H: mevcut beden ve mevcut

benzeri arasında bir mesafe varsayar. Gölge durumunda ise . temas,

<bedenin varlığına işaret eden) iz vasnasryl.ı bir het imlemc meydana geli ro ·'Sl1

Kullanıcının Bedeni
Retimlemeye dayansın ya da davanmasin. bir sanat eseri yapma süreci



Morrixin vurguladt ğt üzere sanatçının bedeninin

iki p. ı rcas r ru , g özü ve di ku llanmasın ı ge rektirir.

Sanat eserinin algılanması süreci ise , çoğu nlukla

izle yicin in bir organ ın ı , güzünü kullanrnası y l.ı

ilgilidir. Kültürün ve insanın doğadan

ayrılma/korunmasında ilk ad ım ın 'baş langıcı

olarak d ü ş ün ülen eylem alanında. ya ni beden

mimarisinde nder yaşanmaktadrr? Kapılar ve

pencereler her binada (ya &1 herhangi bir doğal

veya insan yap ım ı bannakta ) insan bedeninin

başrol oyuncusu olduğu 'olay' (giriş/çıkı~) için

bırakılmış 'boş luk l ardır. Mimari gözlerle de

kavranabilmesine rağmen. mimariyi kullanan

onu tü m lx-dene mal eder. özellikle de içinde

ikarneı ed iyorsa . "İkamer. " Heideggerin belirtt iği

gibi. "ö lü m lü lerin yeryüzünde b ul unm a

ra rzıd ı r. " .:\7 Mimar! boşluğu "us p iram idi"·*I olarak

nitelendiren mimar Bem ard Tschumi, mima ride­

ki hümanist-idealist yaklaşım ı yapıbozar. mimari

boşluk insan bed enini ihlal eder ve insan bedeni de mima ri boşluğa ş i dde­

t ıc cevap ve rir. Ona gö re, her mimari boşluk insan bedeninin 'davc tsiz

va rlığı n ı ima eder (ve a rzu lar )'. Buna karşın , mimaride Ha kika t Olmayanı

rNo n-Truth I da öne s ürme k te d ir: "Ö ncelikle tüm bi re ylerin kendi

varhklany la, m ima rin in kontrollü düzeni ne zo rla

dahi l olm alanyla boşlu ğa uygulad ıkla rı ş i ddet

var. ilir binaya girmek nazik bir cd im de o labi lir

be lki . ama riı izliklc düzene soku lmuş bi r

geometrinin dengesini bozmuş olu r (mi ma ri

fotoğranartla koşanlar. dövüşeriler. aşıklar olur

mu hiç?), Bedenler akışkan veya dengesiz devin-

iıulcrlc her çeş it ye ni ve beklenmedik boşluk

oyarlar. Öyleyse, mimari kendi felsefesinin kuru-

lu düzenine h ücum eden kullarucılanyla süre kli

ili şki içinde bulunan bir organızınadır sadece.

in ....an bedeninin mimari içinde her zaman

sak ineal ı olduğu na hiç kuşku yo k: en aşırı mimari

tutkulara hile s ın ırlar koymuştur hep. Beden,

r xtarun IIt'idt'g,I,'l"f. "Building [h\dlin;.: 1lıinking.' D. f. Krell (ed. ı. ~lı nin Hı'idı.'AAt1 . &ı~M.: ~ f1IUIı."ı, Londoo: Rootltdge. ınt
)3!6.
38lkmırd Tschuıru 'QuNiotb ofSpace: The Pvramd ard ıbc l.;ı l ıı-1inıh lorıbc ,\rchılt'l.wr:ıl Paradon. Studio lnıcnatonal.
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mimarı düzenin saflığını bulandırır."39

Ses yerleştirmelerinden bu yana Marina Abramoviç çeşitli yollarla halkı

'değiştirmek' istedi ve sanat yapıtı (gösteri) izleyicisini 'nesne' ile bir şey

yapan bir özneye dönüştürmeye çabaladı. ('Ritim O'da kendisini bir nesne

olarak sunrnuştu.) Ortak performanslarının bazılarında işe alıcısının

katılımını da dahil etmiştir. 'Büyük Duvar Projesi'ni (1988) gerçekleştirdik­

ten ve Ulay'la birlikte yaptığı çalışmaların son evresi olan 'Sevenler'den

sonra, sanat yapıtı izleyicisini bir sanat yapıtı kullanıcısına dönüştürmeye

gayret etti.

'Boşalan Tekne, Dolan Dere' (1988-1990) bakırdan ve kuvarsdan yapılmış

nesnelere verilen genel isimdir. Kullanıcının bedeni bu nesnelerin içinde

dikilir, oturur ya da yatar bir pozisyondadır. Uzun yıllar kullanıldıktan

sonra, bakır levhanın patinesi aşınacak ve kullanan bedenlerin doğrudan

temasına maruz kalan yerler parlayacaktır. İşin üzerindeki bu yerler

bedenin varlığına işaret eden göstergeler haline gelecektir. Bu işlerde

olduğu gibi, 'Geçişli Nesneler' de (ayakkabılar,kasketler. yataklar veya san­

dalyeler) halk tarafından kullanılana kadar 'sanat yapıtı' olarak tanımlan­

maz: kullanıcı ayakkabıyı 'giydiğinde' ya da kasketi 'taktığında' bir sanat

yapıtı olur.

Marina Abramoviç nesneyi yapan bir sanatçıdır. Kullanan, işin 'yazarı'dır

(author), Son zamanlarda yaptığı tüm heykeller, 'Gidiş İçin Ayakkabılar'

(1992) gibi, bedenin hareketini 'donduran' nesnelerdir; bu durgun bedenin

uğradığı değişiklik bir bedende-ve-akılda-oluş durumunu, 'burada' ve

'şimdi'yi mümkün kılar. Bu burada ve şimdi üzerine Marina Abramoviç

şunları söylemiştir: "Bir Rothko resmi gördüğünüzde, hangi renklerin kul­

lanıldığını bile bilmeyebilirsiniz. ama, siz karşısına dikilir dikilmez resim

öyle bir davranır ki, mantıkla tanımlayamazsınız. İyi bir sanat yapıtı, ona

bakmasanız da sizi çevresinde döndürebilmeli; tıpkı restoranda otururken

birinin size baktığını hissetmeniz gibi. Emin olamazsınız; ama,

döndüğünüzdeorada gerçekten de size bakan biri vardır. Kültürler arasında

gerçekten varolan işte bu enerjidir. .."40

39 Bernard Tselıumi, "violcnce ofArclıiteeturc." Looking Criticaliy: 21 Years ofArtforom Magazine, s.23H (İlk basımı: Artforum,

vol. XX, no.1, Septeınber 19H1).

40 Bernard Goy'un Marina Abramoviç ile röportajı, [ournal ofContemporary Art, vol.3, no.2, Fali/Winter 1990, s.51.
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