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ÖNSÖZ 

 

 

 

     Vahşi Kadın Arketipi ve Heykel isimli eser metni, kendimi anlama ve 

gerçekleĢtirmemin yansımaları olan heykellerimle koĢut ilerleyen bir süreci 

kapsamaktadır. Doğa ve kadın özdeĢliği yüzyıllardır süregelen bir bağın 

tezahürlerine temel olmuĢ ve benliğimizin derinliklerine doğru takip edebileceğimiz 

izleri görünür kılmıĢtır. Bu izler, bir kadın heykeltıraĢ olarak yaĢadığım toplumla 

kendi serüvenimin nüvelerini bulmamın baĢlangıç noktalarını oluĢturmuĢtur. 

Psikanaliz ve psikolojinin insan ruhunu kavramaya yönelik çalıĢmaları ve 

yaĢamımda bir “yol” olarak kabul ettiğim -temelde bilinçdıĢımızla birebir bağlantılı 

olduğunu düĢündüğüm- heykel yapma pratiği duyumlarımın dıĢavurumuna katkı 

sağlamıĢtır. 

 

 

     Bu konuyu seçme ve tamamlama sürecinde desteği ve dostluğu ile bana cesaret 

veren danıĢmanım Prof. Neslihan Pala‟ya; en zor anlarda güvende hissettiren ablam 

Güleren Eren‟e; yardımlarını esirgemeyen dostlarım Hale IĢık, Senta ve Rita Urgan, 

BarıĢ Aras ve Elif Çakırlar, BarıĢ Kara, Hülya Bakkal, Eda TaĢlı‟ya; hep yanımda 

olan biricik sevgilim Enis Malik Duran‟a teĢekkür ediyorum. 
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VI 

 

ÖZET 

 

 

 

     “VahĢi Kadın Arketipi ve Heykel” isimli bu çalıĢmada, tarih boyunca insanın 

doğayla iliĢkisinde kadın imgelerinin oluĢumu ve süreç içerisinde bu imgelerin 

değiĢim ve dönüĢümü irdelenerek, heykele yansıyan biçim ve içerik yorumları ele 

alınmıĢtır. Yirminci yüzyıl ve sonrası heykeltıraĢlar üzerinden bu bağlantıların 

süregeliĢi çalıĢmaya dâhil edilmiĢtir.  

 

 

     Birinci bölümde; alt baĢlıklar altında arketip kavramının açılımları ile bilinçaltı ve 

kolektif bilinçdıĢı açıklanmıĢtır. Bununla birlikte, kadının tarihteki konumlandırılıĢı 

ve ona yüklenen anlamlar, tarih öncesi bulgular, antropolojik savlar ve Anadolu‟da 

Ana Tanrıça kültünün yaĢandığı kültürler, mitoloji kapsam dıĢında kalacak Ģekilde 

sınırlandırılıp incelenerek kadın arketipleri ve forma yansımaları gözlemlenmiĢtir. 

 

 

     Ġkinci bölümde; masallar ve içgüdüsel olanın kolektif bilinçdıĢı ile iliĢkisi 

belirtilmiĢtir. Arketip olarak kabul edilen masallardan verilen örnekler ile masalın 

yarattığı çağrıĢımla bağdaĢan heykeller, sanatçısının izleğiyle ilgili bilgiler 

aracılığıyla açıklanmıĢtır. Ġçgüdünün benlik ve bilinçdıĢı kodlamalarla bağı ve bu 

bağın sanatsal tavra ve imgeleme katkısı seçilen heykeltıraĢlar ve eserleri ile ikinci 

bölümün alt baĢlıklarında irdelenmiĢtir.  

 

 

     Üçüncü bölümde; psikanalitik okumaların, tarih öncesinden günümüze uygarlık 

algısındaki kadın kimliğinin, arkaik birikimlerimizin, semboller ve arketiplerin kendi 

üretimime etkisi gösterilmiĢtir.  

 

 

Anahtar Kelimeler: Arketip, Kadın, Heykel, Duyumsama, Ġçgüdü  
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ABSTRACT 

 

 

 

     This study, “Wild Woman Archetype and Sculpture”, interrogates the formation 

of female imageries within the framework of the relationship between human and 

nature throughout history. The changes within and the transformation of female 

imageries are examined to discuss their impacts on sculpture in terms of forms and 

context readings. A discussion of the works of sculptors from twentieth century and 

later is also included  in order to show the continuity of these bonds. 

 

     The first chapter elaborates on the notions of archetype, the subconscious and the 

collective unconscious in subheadings. In addition to this; by focusing on situating of 

the woman in history, the meanings attributed to it, prehistorical findings, 

anthropologic arguments and the cultures with Mother Goddess cult in Anatolia have 

been examined excluding mythology; thus the reflections on woman archetypes and 

form are observed. In the second chapter; the relationship of fairytales and instincts 

with collective unconscious is pointed out. The sculptures complying fairytale 

associations have been explained in company with the information about the theme 

of the artists, using the examples from fairytales which are accepted as archetypes. 

The link between the instinct and the unconscious codes is also debated to reflect on 

the contribution of this link to the artistic attitude and  imagination. 

 

 

     The third chapter aims to demonstrate the effects of psychoanalytic readings, the 

perception of female identity from prehistoric times till today and, of our archaic 

accumulations, symbols and archetypes on my own production. 

 

 

 

 

Keywords: Archetype, Woman, Sculpture, Sensation, Instinct 



VIII 

 

RESİMLER LİSTESİ 

 

 

 

Resim 1.1: Berekhat Ram Venüsü, M.Ö. 230.000-500.000, 18. 

Kaynak: http://www.english.imjnet.org.il/popup?c0=13063  

Resim 1.2: Hohle Fels Venüsü, M.Ö. 35.000-40.000, 19. 

Kaynak: http://pixgood.com/venus-of-hohle-fels.html 

Resim 1.3: Willendorf Venüsü, M.Ö. 25.000, 20. 

Kaynak: https://magistrakoh.wordpress.com/art-history-1/prehistoric-art/ 

Resim 1.4: Laussel Venüsü, M.Ö. 23.000-20.000, 22. 

Kaynak: http://artthis.org/history/a_Paleolithic%20100,000- 

10,000BC/The%20Woman%20of%20Laussel%2025,000%20BC.jpg 

Resim 1.5: Leoparlı Tahtında Oturan Ana Tanrıça Heykelciği, Çatalhöyük, M.Ö. 

6.000, 25. 

Kaynak: http://www.anadoluuygarliklari.com/anadolu-da-ilk-yerlesimler/160-

catalhoyuk-ana-tanrica-kultu 

Resim 1.6: AslantaĢ, Afyon, M.Ö. 7-6. yy., 27. 

Kaynak: http://www.gateofturkey.com/section/tr/40/3/turkiyenin-illeri-

afyon#prettyPhoto[mixed]/2/  

Resim 1.7: Aslankaya, Afyon, M.Ö. 6. yy., 27. 

Kaynak: http://www.megalithic.co.uk/article.php?sid=16026 

Resim 1.8: Terakota Meter Heykelciği, M.Ö. 350., 29. 

Kaynak: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Kybele_tympanon_Louvre_ 

CA1797.jpg 

Resim 1.9: Baubo Heykelciği, M.Ö. 5. yy., 30. 

Kaynak: http://en.wikipedia.org/wiki/Baubo 

Resim 1.10: Romalı Magna Mater Heykeli, M.Ö. 1. yy., 32. 

Kaynak: http://en.wikipedia.org/wiki/File:Cybele_formiae.jpg 

Resim 1.11: Ġsa ve Meryem, Notre Dame Katedrali, Paris, 1330, 34. 

Kaynak: http://art-through-the-ages.tumblr.com/post/77940252703/virgin-and-child-

virgin-of-paris-notre-dame 

Resim 1.12: Jan Luyken, Anabaptist Anneken Hendriks‟in 1571‟de Amsterdam‟da 

Yakılarak İdamı, Gravür, 1685, 36. 

Kaynak: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Witch-scene4.JPG 

Resim 1.13: Henri Chapu, Jean d‟Arc, 1872 (D‟orsay Müzesi) 

Kaynak: http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Henri_Chapu_-_Jeanne_d'Arc.jpg 

Resim 2.1: Kiki Smith, Rapture, 2001, 44. 

Kaynak: http://www.pbs.org/art21/images/kiki-smith/rapture-2001?slideshow=1 



IX 

 

Resim 2.2: Alice Anderson, Rapunzel, 2008, 48. 

Kaynak: http://www.we-find-wildness.com/page/174/ 

Resim 2.3: Alice Anderson, Cameras, 2012, 49. 

Kaynak: http://www.alice-anderson.org/mummified_objects.html 

Resim 2.4: Füsun Onur, Aynalı Labirent, 2014, 51. 

Kaynak: http://www.themagger.com/fusun-onur-aynadan-iceri-sergisi-arter/ 

Resim 2.5: Füsun Onur, 1972-1996, 1996, 53. 

Kaynak: Füsun Onur‟un ARTER‟de 28 Mayıs-17 Ağustos 2014 tarihleri arasında 

gerçekleĢen “Aynadan Ġçeri” adlı sergisinin kitabı. 

Resim 2.6: Louise Bourgeois, Fillette, 1968, 58. 

Kaynak: http://www.rondpointprojects.org/basesverbales/?p=2448 

Resim 2.7: Louise Bourgeois Artemis olarak Louise Borgeois, A Banquet/ A 

Fashion, Show of Body Parts (1978) performansı için hazırlanan kostüm ile, 59. 

Kaynak: https://andytoad.wordpress.com/tag/sculptor/ 

Resim 2.8: Louise Bourgeois, The Destruction of the Father (Babanın Yok Edilişi), 

1974, 60. 

Kaynak: http://www.nytimes.com/slideshow/2008/06/26/arts/0627-

BOUR_3.html?_r=0 

Resim 2.9: Ursula von Rydingsvard, Spoon Ladle with Bent Handle, 2011, 63. 

Kaynak: http://cosmopolitanreview.com/ursula-von-rydingsvard/ 

Resim 2.10: Ursula von Rydingsvard, Droga, 2009, 64. 

Kaynak: http://cosmopolitanreview.com/ursula-von-rydingsvard/ 

Resim 2.11: Eva Hesse, Right After (Hemen Ardından), 1969, 66.  

Kaynak: http://www.brooklynmuseum.org/eascfa/feminist_art_base/archive 

/images/580.1700 .jpg 

Resim 2.12: Ana Mendieta, Body Tracks (Beden İzleri) Performansı, 1982, 68. 

Kaynak: https://studiogiblets.wordpress.com/2014/02/12/case-study-ana-mendieta/ 

Resim 2.13: Ana Mendieta, Silueta Works in Mexico (Silueta Serisi‟nden Örnekler, 

1973-77, 69. 

Kaynak: http://www.moca.org/pc/viewArtWork.php?id=87 

Resim 2.14: Magdalena Abakanowicz, Coexistence, 2002 (Group of 14 pieces), 71. 

Kaynak: http://www.marlboroughgallery.com/galleries/new-york/artists/magdalena-

abakanowicz 

Resim 2.15: Magdalena Abakanowicz, Space of Becalmed Beings (Durgunlaştırılmış 

Varlıklar Mekanı), 1992/93, 72. 

Kaynak: https://www.flickr.com/photos/pierremm/8703303145/ 

Resim 2.16: Berlinde De Bruyckere, We Are All Flesh (İstanbul), 2011-2012, 75. 

Kaynak: http://thisistomorrow.info/articles/belinde-de-bruyckere-yara-the-wound 

Resim 2.17: Berlinde De Bruyckere, -009-, 2011-2012, 76. 

Kaynak: http://www.galleriacontinua.com/italiano/mostra.html?id_mostra=243 



X 

 

Resim 3.1: Gülen Eren Mağara, 2013, 78. 

Resim 3.2: Gülen Eren, Merkez, 2013, 79. 

Resim 3.3: Gülen Eren, Tanrıça, 2013, 80. 

Resim 3.4: Gülen Eren, Karanlık Bir İçeri, 2013, 81. 

Resim 3.5: Gülen Eren, (İsimsiz), 2014, 82. 

Resim 3.6: Gülen Eren, (İsimsiz), 2014, 83. 

Resim 3.7: Gülen Eren, Uroboros, 2014, 84. 

 

 



Hayatımdaki iki güzel adama; 

Babam‟a ve Enis‟e… 



1 

 

GİRİŞ 

 

 

 

     Ġnsan, varoluĢundan beri “doğaya karĢı” hayatta kalma ve doğayı kontrol 

edebilme mücadelesini sürdürmüĢtür. Farklı coğrafyalarda, çeĢitli inanç ve iktidar 

sistemleri kurarak içinde yaĢadığı kozmosu kontrol etme gayreti içindeki insan, doğa 

içinde kendi sistemini oluĢtururken varoluĢunun nedenlerine dair sorgulamaları da 

beraberinde getirmiĢtir. Ġnsanın evrenle arasındaki iliĢkiyi anlamlandırma çabası 

asırlardır ortak birikimin ve sanatsal yaratımların temellerini oluĢtururken modern 

yüzyıl insanı kaynaklarının izinde bu iliĢkiyi tanımlamada önemli yaklaĢımlar 

getirmiĢtir. Ġnsanın biyolojik kökenlerine dair çalıĢmalar dıĢında, Sigmund Freud‟un 

araĢtırmaları ile bilinçaltının tanımlanması ve Carl Gustav Jung‟un geleneksel 

psikolojinin dıĢındaki incelemeleri sonucu ortaya koyduğu arketip kavramı, insanın 

varlığını anlaması bakımından dönüm noktalarını teĢkil eder. Ġnsan davranıĢlarının 

ilksel birikimleri olan arketipleri incelemek, insanlık tarihini ve sanatın kaynaklarını 

gözlemleyebilmek açısından önemlidir. Bu bağlamda tarih öncesi topluluklar ve 

geçmiĢ uygarlıkların izleriyle toplumbilimcilerin gözlemleri, kolektif bilinçdıĢının 

imgeleme etkilerinin ortaya çıkmasında yol gösterici olmaktadır. 

 

 

     Ġnsanlığın ilk çağları gözlemlendiğinde ilk sanatsal yaratımın göstergeleri olarak 

kabul edilen mağara resimleri ve heykelcikler göze çarpar. Eski çağlarda yaĢamıĢ 

insanlar için mağara duvarlarına iĢledikleri “hayvan resimlerinin taşıdığı büyük 

önemi ve büyücülerin bu resimleri elden geldiğince asıllarına benzeterek doğaya 

üstünlük sağlamak için duydukları zorunluluk”
1
 ve imgenin aracılığıyla doğayla 

arasına koyduğu çizgi, insanı parçası olduğu bütünün içinde yabancı kılar. Bugüne 

dek yapılan araĢtırmalarda ayinsel bir amacı olduğu vurgulanan resimlerin yanı sıra 

yüzbinlerce yıl öncesine tarihlenen kadın figürinleri de sıklıkla karĢılaĢılan arkeolojik 

buluntulardır. Ġnsanlık tarihine bakıldığında yakın bir döneme kadar sanatsal üretim, 

                                                 
 
1 Ernst FĠSCHER, Sanatın Gerekliliği, Çev. Cevat Çapan, 157. 



2 

 

topluluk, inanç ve iktidar sistemlerinin kutsayıcısı, aktarıcısı ve açıklayıcısı 

görevlerini üstlenmiĢtir. Heykel sanatının ilk örnekleri olarak da tanımlanabilecek 

kadın heykelcikleri de, kutsal, ayinsel bir amacın çerçevesinde ĢekillendirilmiĢtir. 

Ġnsanın doğaya yaklaĢımında kadın imgesini kullanması, eril yaklaĢımın doğayla 

özdeĢleĢtirdiği ve öteki kıldığı kadını doğayla iliĢkisinde bir aracı olarak gördüğü 

sonucuna, antropologların incelemeleri ve arkeologların çalıĢmaları ıĢığında 

ulaĢılmaktadır. VahĢi hayvanlarla birlikte tasvir edilen kadın imgelerine, dünyanın 

neredeyse tüm coğrafyalarında rastlanması, insanın henüz üzerinde iktidarını 

kuramadığı doğayla ruhani bir bağ kurma çabasını göstermektedir. Burada kadının 

aracılık ettiği bağ, çeĢitli topluluklarda ve kültürlerde anaerkil düzenin kurulmasını 

sağlamıĢtır. 

 

 

     Ġçinde yaĢadığı doğayı “ana” olarak tanımlayan insanın evreniyle bağlantısında 

kadın arketiplerinin ve kadın imgesinin önemi büyüktür. Psikanalist Carl Gustav 

Jung, çalıĢmalarında tarif ettiği, insanlığın kolektif bilinçdıĢının sembolleri olan 

arketiplerin içinde, insanın kendisi ve evrenle uyumunu sağlayan “ben” arketipinin 

en önemli arketip olduğuna vurgu yapmıĢtır. Bu bağlamda doğaya yakın olan ve 

vahĢi doğanın özelliklerini içinde taĢıyan bir “öteki” olarak görülen kadının, 

arkeolojide ve masallardaki izleri, kadın arketiplerinin benlik (ben arketipi) ile 

bağlarını ortaya çıkarmaktadır. Ġnsanın ürettiği ilk formlardan birinin kadın bedeni 

olması ve tarih boyunca kadına tanrıça, büyücü, yok edici, cadı gibi sıfatlar 

yüklenmesi kadının ve arketiplerinin kolektif bilinçdıĢımızdaki hacmini 

göstermektedir.  

 

 

     20. yüzyıl plastik sanatlarda yeni fikirlerin ve yaklaĢımların zenginliğini 

barındıran sürecin baĢlangıcı olarak kabul edilebilir. SavaĢlar, buluĢlar, psikolojiye 

dair araĢtırmalar, huzursuzluk ve yabancılaĢma; temelde uygarlık sorgusunun yenilik 

arayıĢlarıyla dıĢa vurulmasını getirmiĢtir. Sonuçta Modernizmin getirdiği olgular, 

gündelik pratiklere eklemlenen makineleĢme, hız, endüstri, kentleĢme, metropol 

kavramı ve onun görüntüleri, tine yönelik açlığı doğurmuĢ, kendine ve içinde 



3 

 

bulunduğu dünyaya yabancılaĢan modern bireyin, bilincinin ötesinde bir varoluĢu 

taĢıdığı bilgisi, içe dönme nedenlerini yaratmıĢtır. Eski çağlarda dönüĢerek tekrar 

ettiği gibi bu yüzyılda da Ģiir, resim ve heykelde kadının doğa ve vahĢi olanla 

betimlenmesinin yanı sıra feminist yaklaĢımların, bilinçaltı imgelerinin ve arkaik 

olanın yansıdığı formlar sıklıkla yer almaktadır. Bu çalıĢmada, özellikle II. Dünya 

SavaĢı sonrası dönemde üreten kadın heykeltıraĢlar içinden kiĢisel olan imgelem 

gücünden kolektif bilinçdıĢımızın kodlarını duyumsatan sanatçılar ele alınmıĢtır. Bu 

sanatçıların ortaya koydukları çalıĢmaların, arketipleri, ilksel mirasın taĢıyıcısı 

masalları, arkaik olanın simgelerini, içgüdüsel yaklaĢımı, kavram olarak kadını ve 

tarih boyunca kadına yüklenen anlamları takip edebileceğimiz bir form-anlam 

bütünlüğüne sahip olduğu gözlemlenmektedir. 

 

 

     Vahşi Kadın Arketipi ve Heykel isimli bu çalıĢma, arketip, kadın ve heykel 

çerçevesinde geliĢmesinin sebeplerini, varlığın sorgusu üzerine baĢlayan serüvende, 

özellikle Jung‟un insan psikolojisine yönelik çalıĢmaları, arkeolojinin ortaya 

çıkardığı geçmiĢin izleri ve bu izlerde görülen, insanın doğayla iliĢkisinde kadının 

konumlandırılma ve tanımlanma biçimlerinin tüm coğrafyalarda dikkat çekici 

olmasıdır. Yirminci yüzyıl ve sonrası heykel sanatında arketiplerin, kadın 

imgelerinin ve insanın evrenle olan iliĢkisine dair duyumsamaların forma etkileri ve 

bu etki bağlamında ele alınan sanatçıların izleği çalıĢmanın tamamlayıcı 

unsurlarındandır. 
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1. TARİHTE VAHŞİ KADIN ARKETİPLERİ VE ÖRNEKLERİ 

 

 

  

1. 1. Arketip Kavramı  

 

 

     Arketip sözcüğü, St. Augustin‟in “idea principales” (ana düĢünceler) kavramından 

esinlenilerek analitik psikolojinin kurucusu olan Carl Gustav Jung tarafından 

kullanılmıĢ, çeĢitli dönem ve disiplinlerle birlikte açıklanmaya çalıĢılmıĢtır. Kelime 

anlamıyla kalıp, Ģablon, ilk örnek Ģeklinde ifade edilen arketip gerçek anlamda 

insanlığın mirasını oluĢturan evrensel bilinçaltı kodları olmasının yanı sıra Antik 

çağda da kullanılan ve “Platon‟un „idea‟sıyla eşanlamlı olan bir kavramdır.”
2
 

Sınırları belirli olmayan, soyut bilgiler de diyebileceğimiz bu kavram aslında insan 

kültürünün çekirdekleridir. Jung, bu önsel bilgiye arketip adını vermeden önce 

“baĢlangıçtan beri var olan imgeler” ve “kolektif bilincin hâkimi” isimlerini 

kullanıyordu. Arketipler insan davranıĢlarının nesilden nesile aktarılan ilksel 

biçimleri olarak biyolojik evrimle koĢut geliĢir ve insanlık tarihi öncesine dek uzanan 

bir süreci kapsar. PsiĢenin ilk geliĢim aĢamalarından itibaren insanın çevresiyle ve 

diğer canlılarla ilgili deneyimlerinin, kolektif bilinçdıĢında yer alan imgelerin 

kaynağına karĢılık geldiği söylenebilir.  

 

 

     Jung, arketip varlığını bir kristalin eksen sistemine benzetmiĢtir. “Kristal büyük 

ya da küçük olabilir, yüzeylerinin yapısına ya da eklemlenmelerine göre farklılık 

gösterebilir. Değişmez tek şey prensipte hep aynı geometrik orantılara sahip olan 

eksen sistemidir. Aynı şey arketip için de geçerlidir: Prensipte nitelenebilen arketip, 

                                                 
 
2 Carl Gustav JUNG, Dört Arketip, Çev. Zehra Aksu Yılmazer, 17. 
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tezahür biçimini asla somut olarak değil, yalnızca prensipte belirleyen değişmez bir 

anlam çekirdeğine sahiptir.”
3
 

 

 

     Arketip kavramı, psiĢe ile yani insan kiĢiliğinin bütünüyle doğrudan iliĢkilidir. 

PsiĢe sözcüğü Latince‟de ruh, nefes anlamına gelir fakat günümüzde modern 

psikoloji psiĢeyi zihinle iliĢkilendirmiĢtir. Somut olarak tanımlayamadığımız 

kavramlar, zihinle iliĢkilendirilip ona göre Ģekillenir. Ġnsan algısının sınırlarının 

ötesinde geniĢ bir manzara, belleğimizin derinliklerini oluĢturur. 

 

 

     PsiĢe, bilinç ve bilinçdıĢı olarak iki ayrı kısımda ele alınır. Jung‟un psikolojiye en 

önemli katkısı, bilinçdıĢını kiĢisel bilinçdıĢı ve kolektif bilinçdıĢı olarak ikiye 

ayırmasıdır. Klasik psikolojinin kurucusu olan Sigmund Freud bilinçdıĢını kiĢisel 

anıların karanlık, bastırılmıĢ taraflarını ortaya çıkaran bir kavram olarak ele 

almıĢken, bu görüĢ Freud‟un ardılları tarafından çözümlenip geliĢtirilmiĢ, olumsuz 

bir yapı üstlenen bilinçdıĢı, Jung‟un analitik psikolojisinde geniĢ ve tarihsel bir süreç 

kazanmıĢtır. Freud‟un bilinçdıĢı algısı bütünüyle kiĢisel bir niteliğe sahipken, Jung 

evrim ve kalıtımın bedende olduğu gibi ruhta da izler bıraktığı görüĢünü 

savunmuĢtur. Jung psikolojisinde Lamark ve Darwin‟in izleri görülür. Freud insanın 

kiĢisel birikimini neredeyse tamamen bastırılmıĢ içgüdülere, cinsel arzulara 

dayandırırken, Jung bunu geniĢletip kolektif bir zihin, ruh birliği yaratma yolunda 

adım atmıĢtır. KiĢi artık zihninin ardındakini biçimlendirmek için zihnini bir araç 

olarak kullanabilir ve bu araç kendi bütünlüğü ve farkındalığı için izlek görevi 

görebilmektedir. 

 

 

     Kolektif bilinçdıĢı, duygularımızın, davranıĢlarımızın kökenini sadece kendi 

deneyimlerimizden oluĢturmaz; arketipin çekirdeğini, özünü oluĢturur. Kaldı ki 

sadece insanlık tarihi değil; insanlığın evrimi de kolektif bilinçdıĢına aittir. Ġlksel 

                                                 
 
3 A. g. k. 21. 
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birikimler davranıĢlarımızı oluĢturan yapıtaĢları olmakla birlikte aynı zamanda 

kiĢisel hayatlarımızı anlamada, yorumlamada bir pusula iĢlevi görebilirler. Ġnsan 

psiĢesi evrenin bir uzantısı olarak görüldüğünde, farklı hayatlar yaĢayan insanların 

ortak paralellikler yaĢaması tartıĢma götürmez bir gerçektir. Birey yalnızca kendi 

geçmiĢiyle değil kendi türünün geçmiĢiyle de akrabadır. Bu bir çeĢit apriori bilgi 

olmakla birlikte kolektif bilinçdıĢı kavramı anlaĢılabilmesi açısından arketiplerle 

varlığını sürdürür. 

 

 

     “Kişiler, ortak bilinçdışındaki arketiplerin varlığından, genellikle, 

doğrudan haberdar olmazlar. Arketipler, rüyalarda, yaratıcı sanatçıların 

eserlerinde ve mitos, masal gibi bir takım anonim edebiyat ürünlerinde, 

ayrıca ritüellerde ortaya çıkar. Başka bir söyleyişle bu sayılan alanlar, 

arketiplerin kişilerin bilinçlerinde belirmesine aracılık ederler. Bu 

belirme, daha çok masal, mitos gibi anonim ürünlerde görülür. Belli bir 

sanatçıya ait eserler ise, arketiplere özgürce yer verilmiş olması halinde 

evrensel nitelik taşır.”4 

 

 

     Arketiplerin çeĢitleri sonsuzdur ve her imge insanda farklı etkiler yaratacağından 

sayısı belirlenmiĢ ve bilinen bir olgu değildir. Bu evrensel yapı aynı zamanda 

değiĢmez bir yapıya sahip olmakla birlikte her kiĢide temel arketip örneklerine 

rastlanır. Bazı arketipler kiĢilik oluĢumunda önemli bir yapıya sahip olduğu için Jung 

bu arketiplerin ayrı bir önemde olduğuna iĢaret eder. Bunlar persona, anima, animus, 

gölge ve ben kavramlarıdır.* 

 

 

 

 

 

 

                                                 
 
4 Üstün DÖKMEN, “Pinokyo‟nun Arketipler ve Anababa-Çocuk İlişkileri Açısından 

İncelenmesi”, Ankara Üniversitesi Eğitim Bilimleri Fakültesi Dergisi, 1983, XVI, 2, 384-385. 
* ÇalıĢmada yer alan Persona, Anima, Animus, Gölge ve Ben kavramlarının temel arketipler olarak 

öne çıkarılmasında Carl Gustav Jung‟un farklı kaynaklardaki çalıĢmaları referans alınmıĢtır. 
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1. 1. 1. Persona 

 

 

“Persona kolektif bir olgu, kişiliğin aynı oranda bir başkasına da ait 

olabilecek bir yönüdür.”
5
 

 

 

     Persona, iĢlevsel, iki kutuplu bir davranıĢ biçimini temsil eder. Sözcük anlamı 

oyuncuların farklı karakterlere büründüğü maskedir. Analitik psikolojide ise insanın 

aslında kendisi olmayan bir yüzünü, halini yaĢaması anlamına gelir. Jung aktörlerin 

taktıkları maskeyi geniĢleterek tüm insanlığın maskeleri olduğunu ileri sürmüĢtür. 

 

 

“Sadece rol yapan aktörler değil, bir iş kuran ya da mesleğini icra eden 

bir adam, evlenen ya da kendisine bir meslek seçen bir kadın gibi, herkes 

içinde bulundukları şartların kendilerinden beklediği özelliklere 

uymaktadırlar.”
6
  

 

 

     Bu tutum, gerçek dünyayla bir kesiĢim noktası görevi görürken aynı zamanda dıĢ 

dünyaya karĢı kullanılan bir savunma kalkanıdır. Bir zırh olarak da 

adlandırabileceğimiz persona, toplumun bizden istediği rollere bürünmemizi ve bu 

sayede ayakta kalabilmemizi sağlar. KiĢiye sağladığı yararların yanı sıra zararları da 

görülmektedir. Bu maske zaman zaman bizi iç dünyamızda tekinsiz bir alana itebilir. 

KalıplaĢmıĢ bir persona, kiĢiliğin geri kalan tüm yönlerini unutmasına yol açabilir. 

Persona‟sının egemenliği altına girmiĢ biri kendine yabancılaĢır ve kiĢiliğinin geri 

kalan yönleri sönük kalarak gerilimli bir ruh haline girer. Ego ile persona birleĢerek 

“ĢiĢme”yi (infiation) oluĢtururlar. Topluma uyum sağlarken alınan kimlik kendini 

otoriter bir bünyenin içinde bulur. 

 

                                                 

 
5
 Frieda FORDHAM, Jung Psikolojisinin Ana Hatları, Çev. Aslan Yalçıner, 64. 

6
 A. g. k. 63. 
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     Persona sanılanın aksine sadece kiĢisel bir davranıĢ tutumu değildir. Ġnsanlar 

kendilerine uygun rolleri seçerler fakat bu roller de toplum tarafından onaylanmayı 

bekleyen roller olup kolektif, toplumsal davranıĢın beğenisine yöneliktir. Ingmar 

Bergman Persona adlı 1966 tarihli filminde Jung‟un kavramını sinemaya taĢımıĢtır. 

Filmin kendisi bir kiĢilik olup baĢka bir filmin içine hapsolmuĢ izlenimini verir. 

Bergman seyirciyi filme yabancılaĢtırmıĢ, dıĢardan bakmasını sağlamıĢtır. Bir 

insanın ikili bir karakterde eğilim göstermesi ve iki insanın aynı anda tek bir kiĢiye 

bürünebilmesi kavramları üzerinden yola çıkılan bu film toplumsal Ģizofreninin 

izlerinin iki ayrı insanda görülmesi üzerine kuruludur. 

 

 

 

1. 1. 2. Gölge  

 

 

     Tahammül edemediğimiz kiĢilik özelliklerimiz kendi karanlık yönümüzü temsil 

eder. Karanlık, istenmeyen, özellikle “öteki” olan bu olgu bilinçdıĢımızın bize 

imlediği, iĢaret ettiği bir olgu olarak analitik psikolojide “gölge” adını almıĢtır. Gölge 

kavramının altyapısında, kiĢinin ıĢık altında ve görünür olmayan yanına iĢaret eden 

anlamlar barınmaktadır. Bu olgu eğer kiĢi kendi üzerinde bir eser gibi çalıĢmazsa ve 

bu karanlığı fark etmezse tamamen bilinçdıĢında kalmaya mahkûmdur. Jung 

gölgenin ego kiĢiliği tehdit ettiğini öne sürmüĢtür. Ona göre gölgenin kabulü kiĢiliğin 

karanlık tarafının kabulü anlamına gelir ve her zaman iç inkârda karĢılığını bulur. 

 

 

     “Gölge kişisel bilinçdışıdır. Toplumsal standartlara ve bizim ideal 

kişiliğimize uymayan tüm vahşi arzular ve duygulardır. Utanç 

duyduğumuz ve kendi hakkımızda bilmek istemediğimiz her şeydir.”
7
 

 

 

                                                 
 
7 A. g. k. 67. 
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     Gölge, kiĢisel bilinçdıĢına ait olarak ele alınır. Ancak psikoloji bilimine göre 

insanlık böyle bir içyapıya sahip olduğundan kolektif bir olgu olarak görülebilir. 

Gölge kavramı Ģeylerin doğasında var olup tezatların birliği ilkesiyle bütünleĢmeyi 

ifade eder. Bilinçli akıl olarak ele aldığımız ego kiĢilik gölge ile çatıĢma halindedir. 

İlkel insanın bilinçliliğe erişme çabalarında bu çatışma arketipsel kahramanla, 

ejderhalar ve canavarlar olarak kişileştirilen kötülüğün kozmik güçleri arasındaki 

savaşla ifade edilmektedir.
8
 

 

 

     Örneğin olduğumuzdan daha iyi, baĢarılı görünmeye çalıĢmak, bizi aslında tam da 

tersini yaĢıyor olmaya iter. Bilincimizdeki yönlerin bilinçaltıyla karĢılaĢmasını 

sağlamak, bireydeki bütünleĢmenin ana parçasını oluĢturur diyebiliriz.  

  

 

 

1. 1. 3. Anima 

 

 

     Gölgenin bilince etkisi, karanlığın aydınlığa çıkmasını sağlar. Ötekilik cinsiyette 

de karĢılığını bulur ve bu karĢılaĢma çift cinsiyetliliğin biyolojik bir gerçeklik, 

duyarlılık olmasını sağlar. Erkek, biyolojik bir gerçeklik olarak içinde diĢiliği 

barındırır. Bu diĢi imgesi “anima” kavramını oluĢturur. Anima erkek psiĢesinin kadın 

yönünü temsil eder. Ġnsanlık var olduğundan beri erkek kadınla birlikte varlığını 

sürdürmüĢ ve bu durum da doğal olarak halen süregelen bir etkileĢim meydana 

getirmiĢtir. Bu karĢılaĢma ve etkileĢim iki ayrı doğanın birbirini kavramasına ve 

çözümlemesine yol açar. Asırlar boyu süren kavrayıĢ, tabii ki kolektif bir deneyimin 

ürünüdür. KuĢkusuz fizyolojik ortaklıklar beraberinde ortak bir ruh birliğini de 

meydana getirir. Örneğin annesi tarafından büyütülen bir erkek çocuğu, annesinin 

                                                 
 
8 Carl Gustav JUNG, İnsan Ve Sembolleri, Çev. Ali Nahit Babaoğlu, 120. 
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yumuĢak tarafını, diĢil yönünü almayı -bilinçdıĢında biriken bir olgu da olsa- kendine 

ilke edinir. 

 

 

      “Bu çift cinsellik biyolojik bir gerçektir… Her erkek, içinde, o ya da 

bu kadına ait olmayan sonsuz bir kadın imgesi taşır. Bu imge özünde 

bilinçdışıdır ve erkeğin organik sistemindeki asıl kadın biçiminin, yani 

bir arketipin, kalıtımsal bir öğesidir. Bu asıl resim, kadınlığın tüm atasal 

deneyimlerinin ve o güne dek kadınlığın bıraktığı izlerin bir birikiminden 

oluşur. İmge bilinçdışı olduğu için sevilene bilinçsizce yansıtılır. Tutkuya 

ya da nefrete neden olan budur.”
9
 

 

 

     Anima kavramı da “Persona” ve “Gölge” kavramlarında olduğu gibi 

bilinçdıĢından bilince taĢınması, farkındalık sağlanması açısından önemlidir. DiĢil 

duyarlılığın farkında olmayan erkek, bastırdığı kiĢilik özelliklerinin saldırısına uğrar 

ve hayat boyu zayıf bir yapıya bağımlı kalır. 

 

 

     “Jung‟a göre, Batı kültürünün kadındaki erkeksi eğilimleri ve 

erkeklerin dişilik özelliklerini hoş karşılamaması, persona‟nın egemen 

olmasına ve anima ya da animus‟un ezilmesine neden olmaktadır.”
10

 

 

 

 

1. 1. 4. Animus 

 

 

     Kadındaki eril imgenin adıdır. Her cinsiyet içinde karĢı cinsin özelliklerini taĢır. 

Animus da anima gibi öteki olanın içinde varlığını sürdürür. Cinsiyet ayrımı 

beraberinde cinsiyet birlikteliğini getirir. Erkekteki diĢil gücün ilk yansıması 

anneyse, animustaki eril yansıma da babadır. Animus kadının erkeksi tarafına iĢaret 

eden bir olgudur. Animanın diğer kutbudur. Bir baba tarafından yetiĢtirilmiĢ kadın ya 

                                                 
 
9 Bkz. (2), JUNG, 13. 
10 Engin GEÇTAN, Psikanaliz Ve Sonrası, 180 
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da bir erkeğe aĢk duyan kadın ilk imge olarak babasının yansımasını kendinde bulur. 

KiĢisel bilinçdıĢına ait öğeler olduğu kadar kolektif bilinçdıĢı da animus ve animayı 

Ģekillendirmede görev alır. Toplumun benimsediği erkek imgesi, algımızı ve 

düĢünme biçimimizi kuĢaklar boyu etkilemiĢtir. Animus bazı kaynaklarda Ģöyle 

açıklanmıĢtır: “Bir kadına miras kalan erkeğin kolektif imajı, hayatı boyunca 

erkeklerle olan ilişkilerinden kaynaklanan erkeklikle ilgili kendi deneyimi ve içindeki 

gizli erkeksi köken.”
11

 

 

 

 

1. 1. 5. Ben  

 

 

     Ben arketipi, Jung‟un çalıĢmaları sonucu ortaya çıkardığı kolektif bilinçdıĢının 

merkezinde tanımladığı, en önemli arketiptir. Her insanın hayattaki temel amacının 

kendini gerçekleĢtirebilmek olduğunu savunan Jung, bilinçdıĢındaki diğer 

arketiplerin bilinç düzeyine geçiĢlerini organize eden ve biçimlendiren ben 

arketipinin, kiĢiliğin istikrarlı bir Ģekilde bütünleĢmesini sağladığını belirtmektedir. 

 

 

     Bireyin kendi kendisiyle ve evren ile uyumu hissettiği ve çatıĢma halinin 

olmadığı, huzur ve sağlamlık duygusunun yüksek olduğu durumlar, bilinçdıĢının 

merkezinde yer alan bu arketipin görevini iyi yaptığının; zıttı durumlar ise ben 

arketipinin iĢleyiĢinde bir sorun olduğunun göstergesi niteliğindedir. Ġç merkez 

olarak da adlandırılan ben arketipinin, bilince dair olan ego ile önemli bir bağlantısı 

ve ortaklığı olması dikkat çekicidir. Egonun, ben arketipinin gönderdiği çağrılara ve 

bilinçdıĢından gelen bilgiye ket vurması halinde, kiĢinin kendini tanıması dolayısıyla 

kendini tanıyamayan insanın kendini gerçekleĢtirmesi mümkün olmaz. 

 

 

                                                 
 
11 Bkz. (5), FORDHAM, 75. 



12 

 

     “Bir insan bilinçdışı dünyasını biçimlendirebildiği oranda kendisiyle 

uzlaşır. Bilinçdışı kaynaklarını tanıyabildiği için kendisiyle çatışmaz, 

çevresine de daha hoşgörülü olur. Bunu başaramamış insan 

hoşlanmadığı bilinçdışı benliğini diğer insanlara yansıtır, onları eleştirir 

ve kınar. Bunu yaparken, gerçekte, tanımadığı içsel benliğini seyretmekte 

olduğunun farkında olmaz.”
12

 

 

 

     Ben arketipinin mitlerde ve inanç sistemlerinde, dairesel semboller, kareler ve 

“dünyanın dört köĢesi kavramı”
13

 olarak yer aldığı bilinmektedir. Örneğin 

tasavvuftaki “ilahi ben” anlamına gelen nefs gibi ya da Hint coğrafyasındaki dinlerde 

her Ģeyin mistik merkezini sembolize eden Mandala gibi daire ve kare biçimindeki 

semboller birçok kültürde iç dengeyi, insan-evren uyumunu ve bütünselliğini 

vurgularken, insanın ben arketipiyle tanıĢıklığının kökenlerini göstermektedir. 

 

 

 

1. 2. Tarihte Kadının Yeri ve Heykel 

 

 

     Antropologlar Eski Çağ toplumlarının yapısını incelediklerinde, yerleĢik hayata 

geçiĢ sürecinde toplumun temel yapısının ataerkil olduğuna iĢaret ederken bir kısım 

bilim insanının farklı varsayım ve kanıtlara ulaĢtıkları gözlemlenir. O dönemin 

toplumlarının nasıl bir güce bağlandığını irdelemek, çeĢitli araĢtırmacıların fikir 

ayrılığına düĢmesine sebep olmuĢtur.  

 

 

     Alet kullanımının baĢlaması toplulukta avcı ve toplayıcı olmak üzere bir iĢ 

bölümü yapısının kurulmasını getirmiĢtir. Avcı erkek, yiyecek bulmak için topluluk 

dıĢında bulunurken, toplayıcı kadının topluluğun içinde yer aldığını görürüz. Bu 

yaĢam biçiminde erkeğin sahip olduğu fiziksel güç ve savaĢabilme yetisi ataerkil 

                                                 
 
12 Bkz. (10), GEÇTAN, 182-183 
13 Bkz. (8), JUNG, 213 



13 

 

düzenin hüküm sürdüğü sonucuna vardırırken; topluluk içinde kalarak o yapının 

nüvelerinin oluĢmasını sağlayan kadının elinde bulunan bilgi ve güç bu fikir 

ayrılıklarının temel noktasını oluĢturur. 

 

 

     Ġsviçreli antropolog ve hukuk profesörü olan Johann Jakob Bachofen, insan 

toplumlarının geliĢimindeki ilkel evre ile kadının konumuna dair çok sayıda makale 

yayınlamıĢtır. 1861 yılında yayınlanan Das Mutterrecht (Analık Hukuku) adlı kitabı, 

anaerkil düzenin bütün ilkel toplumlardaki öncegelirliğini vurgulayarak o dönemin 

kültürlerinin yapısını algılamamızı sağlamaktadır. Amerikalı evrimci insanbilim 

uzmanı ve antropolog Lewis Henry Morgan ise bu yapıyı örneklendirerek 1877‟de 

yazdığı Eski Toplum adlı kitabında anasoyluluğun izini yabanıllık ve uygarlık 

kavramları bağlamında ele alarak kadının evrendeki konumuna ıĢık tutar niteliktedir. 

 

 

     “Öncü insanbilimciler, çeşitli araştırmalar sonucu uygarlaşmış 

ataerkil toplumdan önce anasoylu bir toplumsal örgütlenme biçiminin 

var olduğunu ortaya çıkardılar. Bachofen bu dönemi, daha sonraki 

zamanlarda ortaya çıkan „baba-hukuku‟ deyişine karşıt olmak üzere 

„ana-hukuku‟ dönemi diye tanımladı. 

     Bu deyiş, „anaerkil‟ deyimi olarak yerleşti. Morgan, daha esaslı 

bulgular ortaya atarak ilkel toplumun birimi olarak anasoylu gens ya da 

klanları günışığına çıkardı. On dokuzuncu yüzyılda, daha başka 

araştırmacılar da, anasoylu klan dizgesinin öncegelirliğini destekleyen 

bilgiler elde ettiler.”
14

 

 

 

     Avcı-toplayıcı toplumlardaki görev dağılımında kadın, toprak ve bitkiler 

konusunda edindiği bilgi ve barındıkları ortamda yetiĢen çocuklar üzerindeki hükmü 

sonucu, sürekli bir sonraki neslin Ģekillenmesini sağlamıĢtır. Bu anlamda elinde 

bulunan güç ile kadın, erkekten farklı bilgilere sahip olan kiĢi konumuna gelmiĢtir. 

Bu bilgi, ona fiziksel bir güç sağlamaz fakat yaĢamsal ihtiyaçlarını yaratma, 

                                                 
 
14 Evelyn REED, Kadının Evrimi Anaerkil Klandan Ataerkil Aileye I, Çev. ġemsa Yeğin, 109. 
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oluĢturma bağlamında yeni bir algı ve kavrayıĢ kazandırır. Dolayısıyla kadın yaĢamı 

sağlayan, sürdüren, kültürü oluĢturan ve taĢıyan bir role sahiptir. 

 

 

     Fransız antropolog Robert Briffault‟ya göre, ilkel topluluklarda kadın birçok 

yönden hayatın dönüĢmesini sağlayan özelliklere sahipti. Toprakla bütünleĢmesi ve 

topraktan fayda sağlayabilme yetisi onun aile düzenindeki yerini sağlamlaĢtırmakta, 

var olan maddeyi Ģekillendirmesi de hayatın sürekliliğini sağlamasına katkıda 

bulunmaktadır. Briffault‟nun Analar adlı kitabında, ilkel anaerkilliği kadının üstün 

olduğu dönemler olarak adlandırmıĢtır. 

 

 

     “Tarihteki ilk „hekimler‟, aslında kadındı. Briffault bu konuda şunları 

yazıyor: „Kadınların toprağın işlenmesi ve yenecek bitki ve köklerin 

aranması yönündeki etkinlikleri, onların ilkel insanlar arasında 

olağanüstü yaygın olan bitki bilimsel alanda uzmanlaşmasına yol açtı. 

Otlardaki maddeleri ilk onlar tanıdı, dolayısıyla ilk hekimler onlardı.‟ Ve 

şöyle devam ediyor: 

„Tıp ya da „ilaç‟ (medicine) sözcüğü „bilgi‟ ya da „akıl‟ –„zeki kadın‟ın 

aklı anlamına gelen bir kökten türetilmiştir. Mitolojiye göre çeşitli 

otlarla hastalıkları iyileştirici büyüler yapan „büyücü kadın‟ Medea‟nın 

adı da aynı kökten gelmektedir. (…) Ogowe‟lu bir yerli, „büyücülüğün 

gizi‟ dedi, „belli etkiler doğuran bitkileri tanımak ve istenilen sonucu elde 

etmek için bu bitkilerin nasıl birleştirilip kullanılacağını bilmektir; 

büyücülüğün özeti ve özü budur.‟ Kongo‟da, büyücü denilen kadın 

hekimlerin ilaç ve bitki eczacılığında uzmanlaştığı bilinmektedir. 

Aşanti‟de, „bitki ve otları çok iyi tanımaları ve bunlar üzerine derin 

bilgiye sahip olmaları nedeniyle tıbbi yardımın gerektiği durumlarda 

genel olarak‟ hekim kadınlar yeğlenir. Doğu Afrika‟da kadın hekimlerin 

sayısı erkek hekimlere eşittir.”
15

 

 

 

     Kadının doğayla olan bütünselliği, onun evrensel bir miras gibi taĢıdığı yabanıl 

doğası onu her toplumda -ilkel toplumlarda olduğu gibi- yabancı konumuna sokmuĢ, 

yaĢamda ikincil hale gelmesine sebep olmuĢtur. Oysa kadının varlığı, sezgi ve 

                                                 
 
15 A.g.k. 152-153. 
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kendiliğindenlik ile doğanın kendisine benzer Ģekilde çeĢitli kültürler içinde 

konumlanmıĢtır. 

 

 

     Bununla beraber ilkel toplumlar, yaĢam ve ölüm konusunda bilgi sahibi değildi. 

Dolayısıyla kadının kendinden bir insan yaratması, içinde bir varlık olduğu düĢüncesi 

henüz onlar için biyolojik bir gerçeklik halini almamıĢtı. Onların zihninde kadın ya 

yediği bir yemekten ya da gizemli güçleri sayesinde doğurabiliyordu. Erkek için 

kendi olmayan, öteki varlık olarak “kadın”, doğurma yetisiyle bir kez daha kaygı 

verici bir unsur olup, korku ve merakla anlamlandırılmaya çalıĢılmıĢtır. 

 

 

     Misoneizm kavramı, antropologların ilkel halklarda belirlediği Ģekliyle, 

“bilinmeyene, yeni olana duyulan derin korku” olarak tanımlanır. Bu batıl korku, 

insanın beklenmedik olaylar ve varoluĢunun bilinmeyen yönleriyle karĢılaĢtığında 

duyduğu kaygının bir yansımasıdır. Bir bakıma yaban hayvanlarla aynı davranıĢ 

biçimini gösteren insan, çözüm yaratamadığı noktada kendi bariyerlerini inĢa eder. 

“Bilinmeyene karĢı duyulan derin korku”, insanın antropolojik geçmiĢine 

bakıldığında, “kadın” karĢısında da aynı reaksiyonları gösterir. Onun varlığı, 

yaratıcılığı, doğurganlığı, eril sistemin kavrayıĢına yeni bir bilinmeyen eklemekle 

birlikte; korkulma, kutsama, tanrılaĢtırılma ve tapınma gibi iç içe geçmiĢ bir ağ örer. 

Kadının varlığının yarattığı merak, o varlığın içsel sınırlarının da sorgulanmasına 

sebep olmuĢ, tıpkı tarih öncesi çağlarda vahĢi hayvanların mağara duvarlarına 

resmedilerek, ruhlarının ele geçirilmesinin ve kutsanmasının bir ritüel haline 

getirilmesi gibi; kadın da varlığı ve gövdesi ile çağlar boyu tekinsiz, kutsal, bilinmez 

bir algıyla yüzyıllardır süregelen pek çok dinsel-dilsel yapının, masalların ve tüm bu 

ritüellerin gövdeleĢmiĢ hali olan sanatın arketipsel çekirdeğini oluĢturur. Bu noktada 

kadın, ilkel halkların vahĢi hayvanlara duyduğu korkunun benzeri bir algıya dâhil 

olmuĢ; kendi bedeninden bir benzerini doğurabilme yetisi, doğayla bütünlüğü 

gözetilerek vahĢi olma duyumu ile tanımlanmıĢtır. Bu bağlamda ise vahĢilik, ilkçağ 

toplumlarındaki gibi denetimden yoksun olmayı değil, kiĢinin kendi doğasını bilmesi 

ve doğanın içindeki merkezde bir yer edinmesi bağlamında değerlendirilmelidir. 
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     VahĢi olan karĢısında duyulan his, o varlığı ele geçirme, tapınma ve 

tanrısallaĢtırma ritüelleri, kadın/anne arketipinin kökenlerini oluĢturur. Toplumların 

ortak belleğinde yer etmiĢ yansımalar olarak arketipler, sanatın ve inancın birleĢtiği 

bir zeminde toplanır: Anne arketipi. Sayısız varyasyonları olan anne arketipi 

mitolojik belgeler, arkeolojik buluntu ve heykelciklerle insanlık tarihinin kültürel 

mirasını oluĢturur. 

 

 

     “Anne arketipinin özellikleri „annelik‟ ile ilgilidir: Dişinin sihirli 

otoritesi; aklın çok ötesinde bir bilgelik ve ruhsal yücelik; iyi olan, bakıp 

büyüten, taşıyan, büyüme, bereket ve besin sağlayan; sihirli dönüşüm ve 

yeniden doğuş yeri; yararlı içgüdü ya da itki; gizli, saklı, karanlık olan, 

uçurum, ölüler dünyası, yutan, baştan çıkaran ve zehirleyen, korku 

uyandıran ve kaçınılmaz olan.”
16

 

 

 

     Anne imgesi diğer arketipler gibi yaĢamsal ihtiyaçları karĢılamaktan çok tinsel bir 

geçmiĢin ürünüdür. Bu sembolik ifade ilk insandan günümüze kendini anlama 

çabasına dair; insanın kendi evrenini çözme, kendi arkeolojik kazısını yapma fırsatı 

sunan derin bir özdür. Bütün bilim ve sanat dallarında anne figürü, kiĢinin salt kendi 

annesiyle değil, anneye yansıtılan arketiple birlikte çözümlenir ve bu arketip, kadına/ 

anneye tarihsel bir arka plan kazandırır. Bu konum, insanın yaĢamsal yolculuğunda 

sanatla birlikte geliĢmesini sağlamıĢtır. 

 

 

     Kadının “ana” figürüne dönüĢmesi, zorlu yaĢam Ģartlarında kendi bedeninden 

akan süt ile hazır besin sağlaması, aylık döngüleriyle bedeninin kendi kendini 

yenilemesi ve tabi ki kendinden baĢka bir varlık doğurması gerçeğiyle kadının 

tanrısallaĢmasını sağlamıĢtır. DoğuĢtan gelen bedensel farklılıkları, kadının doğayla 

olan akrabalığını, erkeğin dünyasından ayrı olduğunu göstermektedir.  

 

 

                                                 
 
16 Bkz. (2), JUNG, 22. 
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     “İnsanlığı yaratanın „ana‟ yani doğuran kadın olarak görülmesi çok 

normaldi. Ana Tanrıça kültüyle ilgili ilk inanç sistemi böylece ortaya 

çıktı.”
17

 

 

 

 

1.2.1. Ana Tanrıça Kültü 

 

 

1.2.1.1. İlk Kadın İmgeleri 

 

 

     Paleolitik Çağ, yani Eski TaĢ Çağı olarak da adlandırılan dönem insanların 

koĢullara göre yer değiĢtirdiği ve barınmayı doğanın olanaklarını kullanarak 

gerçekleĢtirdiği bir dönemdir. Belirli bir bölgede barınma süreleri avlanmaya ve 

topraktan elde edilecek ürünün devamlılığına göre değiĢiklik gösterir. Günümüzden 

40-50 bin yıl öncesine karĢılık gelen bu arkaik dönemde kadına düĢen görev, avcılık 

yapan erkeği beslemek, bu besinleri muhafaza etmek ve topluluğa yetecek miktarı 

saptayarak bir anlamda ciddi bir topluluk ekonomisi geliĢtirerek bu düzenin 

sürmesini sağlamaktı. Bu görevler ekseninde bakıldığında, kadının hem çocukların 

hem de erkeğin sağlığını koruyarak yaĢamın devamını sağladığı için daha ayrıcalıklı 

bir konuma yükseldiği gözlemlenir.  

  

 

     Kadının Paleolitik Çağ ve çok daha öncesine dayanan süreç içerisinde, bir tür 

tabusal karĢılığının olduğu elde edilen bulgular sonucu ortaya çıkmıĢtır. Bir arada 

yaĢayan toplulukların yaĢamsal faaliyetlerini sürdürebilmesi için yarattıkları 

ritüellerde mağara duvarlarına resim yaptıkları ve figürinler tasarladıkları 

bilinmektedir. M.Ö. 250.000-700.000 yıllarına varıncaya dek hayvan figürlerinin 

yanı sıra kadın imgelerinin üretildiği figürinler gün ıĢığına çıkarılmıĢtır. 

 

                                                 
 
17 A. Muhibbe DARGA, Anadolu‟da Kadın On Bin Yıldır Eş, Anne, Tüccar, Kraliçe, 43. 
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     Alt Paleolitik döneme ait Berekhat Ram Venüsü 1981 yılında arkeolog N. Goren-

Inba tarafından bulunmuĢtur. Bu Venüs bir kadının bilinen en eski ifadesidir. (Bkz. 

Resim 1.1) 

 

 

 

 

Resim 1.1: Berekhat Ram, M.Ö. 200.000-500.000 

 

 

     Avusturya‟da yapılan kazılarda bulunan, son birkaç yıla kadar anne imgesini 

sembolize eden en eski örnek Willendorf Venüsü iken; 2008 yılında Almanya‟da 

bulunan Üst Paleolitik döneme ait Hohle Fels (oyuk kaya) Venüsü 5 ila 10 bin yıl 

daha eski olduğu için dünyanın en eski insan reprodüksiyonu ve anne imgesi olarak 

da kabul edilir. Bu heykeller kadın bedeninin belirli parçalarının bilinçli olarak 

vurgulandığı figürinlerdir. Venüs heykelciklerindeki üslupsal farklılıklar genelde 

nesillere göre değiĢiklik göstermektedir ve bu farklılıklar bize formların haritasını 

çıkarmamızı sağlar. Hohle Fels Venüsü‟ndeki beden parçalarındaki vurgular, diğer 
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heykelciklere göre biraz daha farklıdır. Hohle Fels Venüsü, profilden baktığımızda 

bize sarılmıĢ iki figürü çağrıĢtırır. (Bkz. Resim 1.2) Fakat her açıdan incelendiğinde 

iki kütlenin aslında tek bir bedeni barındırdığını algılarız. Heykelin geniĢ omuzları, 

belirgin göğüsleri ve üreme organını iĢaret eden yapısı, cinsel gücün bilinçli olarak 

vurgulandığını göstermektedir. Karnını saran Ģeritler, dikey bir çizgiye dönüĢerek 

gözümüzü üreme organına yönelmeye iter. Bu plastik detayın bilinçli yapılıp 

yapılmadığı bilinmediği gibi, heykelin bir süs objesi ya da doğurganlığa vurgu yapan 

bir idol olup olmadığı hakkında kesin bir tespit bulunmamaktadır. Bu baĢsız ve konik 

biçimli bacaklara sahip varlık, plastik açıdan insanüstü bir güce sahip olduğunu yirmi 

birinci yüzyıl insanına fısıldayarak yüksek bir soyutlama bilgisini kendi bedeninde 

taĢır. 

 

 

 

 

Resim 1.2: Hohle Fels Venüsü, M.Ö. 35.000-40.000 

 

 

     “Cinsel organları abartılmış bu kadınların verimlilik simgesi olarak 

dinsel ve büyüsel törenlerde kullanıldıklarını düşünmek yanlış olmasa 

gerek. O, yalnızca verimlilik simgesi değil, aynı zamanda, üreme 

etkinliğinde erkeğin fonksiyonunu henüz keşfedememiş ya da çoklu cinsel 
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ilişkiler nedeniyle kestirilemeyen babalık pozisyonunun yarattığı 

karmaşa içinde, kesin ve belli tek varlık olarak çocuğun anası ve 

dolayısıyla topluluğun da atasıdır. Verimlilik simgesi varlığı ile ana ve 

ata rolü onu farklı bir işlevi daha üstlenmeye götürmektedir: 

Tanrıçalık.”
18

 

 

 

 

 

Resim 1.3: Willendorf Venüsü, M.Ö. 25.000 

 

 

     Ana Tanrıça heykellerinde, kronolojik olarak Hohle Fels Venüsü‟nden sonra 

Willendorf Venüsü gelir. (Bkz. Resim 1.3) Bu heykel, 1908‟de Avusturya‟da 

bulunmuĢ, tarihte en çok sözü geçen ve bilinen prehistorik döneme ait Ana Tanrıça 

heykelciğidir. Plastik açıdan Hohle Fels Venüsü‟nden oldukça farklı olup, anne 

arketipine yansıtılan özellikler bu formda toplanmıĢtır. Bedenin tümünde 

gördüğümüz dolgun hatlar, öne sarkmıĢ göğüsler, açıkça vurgulanmıĢ üreme organı 

ve göbeği, kadının güven veren “ana” statüsünü açıkça gözler önüne serer. Bir baĢı 

olmasına karĢın, yüzdeki detaylar konulmamıĢtır. BaĢın yarısından fazlasını 

çevreleyen sarmal hatlar, Ģeritler bize arkaik insanın kadın ve yumurtayla kurduğu 

                                                 
 
18 Pervin ERBĠL, Kibele‟den Pandora‟ya Kadının Tarihsel Yenilgisi, 32. 
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bağı çağrıĢtırır. Avcılık ve toplayıcılıkla yaĢamını devam ettiren insan, büyük 

olasılıkla doğada yumurtayı gözlemlemiĢ ve bu bağı kendiliğinden kurarak forma 

yansıtmıĢtır. Bir diğer fikir ise saçların çeĢitli inançlarda büyüsel karĢılığının baĢtaki 

bu sarmallara karĢılık gelmesidir. Her iki fikirde de doğayı kadının ruhuyla, 

bedeniyle bağlı bir organizma olarak görmek arkaik insanın ilksel farkındalığıdır. 

 

 

     Paleolitik döneme ait elli kadar kadın heykelciği, Ana Tanrıça inancının yerleĢik 

düzen ve üretime dayalı sistemden çok daha önceleri oluĢtuğunu göstermektedir. O 

dönemdeki kadın algısını anlamamız açısından Lausssel Venüsü iyi bir örnektir. 

(Bkz. Resim 1.4.) Venüs 1911 yılında bulunmuĢ, Dordogne‟de Lascaux‟ya uzak 

olmayan Laussel kaya sığınağının duvarına oyulmuĢtur. KireçtaĢından yapılmıĢ olan 

bu kabartma, bir kaya barınağının duvarındaki bir dizi kadın ve erkek figürünü içeren 

bir frizin parçasıdır. Diğer Venüsler ile ortak özellikler taĢısa da sağ elinde tuttuğu 

boynuz ve cinsel bölgeye iĢaret eden sol elinin duruĢu farklı bir ifade taĢır. Çıkık 

karnı ve sarkık göğüsleri doğum yapmıĢ olduğunu destekler nitelikte olan bu 

rölyefin, boynu ve omuzları tanımlanmıĢ, fakat yüzü betimlenmemiĢtir. Ayakta 

duran Venüs, sağ elinde tuttuğu bizon boynuzuyla kültürlerarası bir simgeyi 

içselleĢtirmemizi sağlar. M. Eliade‟nin Dinler Tarihine Giriş
19

 isimli kitabının Ay ve 

Ayın Gizemi bölümünde örneklerle irdelediği gibi; ay yeniden doğuĢun ve 

sürekliliğin simgesidir. Hilale benzeyen biçimiyle öküz boynuzlarının ayı sembolize 

etmesi, elinde boynuz tutan kadının ay ile akrabalığına ve bereket tanrıçalarına iĢaret 

etmektedir. Ġnsanların eski çağlarda doğadaki dönüĢümleri ayın hareketleri üzerinden 

gözlemlemeyi keĢfetmeleri, ayın döngüleri ile kadın arasında kurdukları paralellik, 

ayın da kadın gibi devamlı bir yenilenmenin ve sürekliliğin simgesi olmasını 

sağlamıĢtır. Bu noktada doğayla kurdukları bağa aracılık eden, ölümsüzlüğü ve 

yaĢamın kaynağını imleyen Ana Tanrıça kültünün, eski çağ topluluklarının doğayı 

kavramalarında ortaya çıkan yüksek imgelemin sonucu doğduğu söylenebilir. 

                                                 
 
19 Mircae ELĠADE, Dinler Tarihine Giriş, Çev. Lale Arslan, 167. 
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Resim 1.4: Laussel Venüsü, M.Ö. 23.000-20.000 

 

 

     Bugüne dek bulunan sayısız heykelcik, kadının topluluk içinde önemli bir yeri 

olduğunu destekler niteliktedir. O dönemin insanlarına dair elde edilen bulguların 

niceliği ve ortaya atılan tezlerde genellikle araĢtırmacıların kiĢisel yorumlarının 

belirleyici olduğu gözlemlenir. YerleĢik hayat düzeninin, merkeziyetçi devlet 

yapılarının oluĢtuğu süreç boyunca inanılan, tapınılan tanrıçalar bulunmasına karĢın 

baĢ tanrılar eril kökenli tanrılardır. Kadının topluluktaki önemine dair ve anaerkil 

düzeni destekleyen kesin bilgiler milattan önce birinci bin yılda kültürel farklılıkların 

bulunduğu Lidya ve Frig kültürlerinde karĢımıza çıkar. Bu aĢamada toplum 

inanıĢında diĢil unsurun baĢrolde olduğu Frigyalıların yaĢadığı topraklara 

yoğunlaĢmak gerekir. 
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1.2.1.2. Akdeniz ve Anadolu Medeniyetlerinde Kadın ve Heykel İlişkisi 

 

 

     Cybele (Yunanca Kybele), eski Akdeniz toplumunun dinsel yaĢamında en çok 

vurgulanan ve yaĢatılan tanrıçaydı. Akdeniz kültürünün geniĢ coğrafyasında yaklaĢık 

1500 yıl boyunca Büyük Ana ya da sadece Ana olarak bilinen Kybele‟ye 

tapınıldığını ve ona büyük saygı duyulduğunu ortaya çıkarılan tüm kaynaklar açıkça 

göstermektedir. Antikçağda Akdeniz dünyasında Ana Tanrıça imgesinin temeli Orta 

Anadolu‟ya yani Frigya‟ya uzanmaktadır.  

 

  

     Frigya‟daki Ana Tanrıça imgesi; ismi, fiziksel görünümü ve kültünü oluĢturan 

etmenlerle birlikte Frigya kültürüne aittir. Bu imge zamanla Anadolu‟nun baĢka 

bölgelerine, Yunanistan‟a ve sonunda Roma‟ya aktarılarak kültürlerarası bir varlık, 

tanrısal bir güç sembolü olmuĢtur. Yüzyıllar boyunca kültün bazı yönlerinde 

farklılıklar oluĢsa da Frigya tanrıçasından türeyen bu varlık, kadın imgesinin tarihteki 

baĢat konumunu sergiler niteliktedir. 

 

 

     Ana Tanrıça kavramının içerdiği anlam, bölgeden bölgeye değiĢiklik 

göstermektedir. Prehistorik dönemdeki farklı toplumlara ait kadın heykelciklerinin 

bütününde gördüğümüz genel kanı, kadının salt çocuk doğumu, bereket ve tarım gibi 

simgelerle bağdaĢık olarak düĢünüldüğü yönündedir. Ancak Frigya‟da Ana 

Tanrıçanın bereket ve üreme ile iliĢkilendirildiği tasvirlerinin bulunmasının yanında 

o, yabanıl topraklara dair olanla, vahĢi hayvan ve yaratıklar ile betimlenerek doğayla 

iliĢkisi vurgulanmıĢ bir varlıktır. Bu anlamda Tanrıça, asıl gücünü Frigya 

topraklarıyla bütünleĢmiĢ kutsal gücünden ve Anadolu‟nun dağlık görünümünün 

kültle yekpare bir hale gelen karakterinden alıyordu. Elbette, bu topraklardaki rolü 

Ana olmaktır, fakat geleneksel ana ve diĢi kimliğinde değildir. Onun Ana olmasını 

sağlayan özelliği insanoğlunun varoluĢundan beri süregelen biyolojik analık 

iĢlevinden çok, Frigya anıt ve yazıtlarında gördüğümüz dağlarla, yabanıl alanlarla 

olan iliĢkisi ve bu alanlar üzerinde kurduğu hâkimiyettir. O, doğal hayatın hâkimi 
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olarak gücü elinde tutarak hem devletin hem de toplumun Ana Tanrıça‟sıdır. 

Özellikle, toplumda kadının pek az hakkının olduğu, kamusal alanda çok da varlık 

gösteremediği Antik Akdeniz dünyasının güçlü diĢi tanrısal varlığı olmuĢ, toplumda 

tanrısal bir güç ve saygınlığa eriĢmiĢtir. 

 

  

     Lynn E. Roller‟ın Anadolu Kybele Kültü, Ana Tanrıça‟nın İzinde adlı kitabına 

göre tarih öncesindeki din algısını kavramamız için Akdeniz‟in birçok yerinde Ana 

Tanrıça heykelcikleri bulunması gibi iddiaları gözden geçirmemiz gerekmekte ve her 

kadın figürünün Ana Tanrıça‟yla eĢ tutulması gibi fikirlerden uzak durmamız tarihi 

doğru algılamamız açısından önemli bir zemin teĢkil etmektedir. “Bununla birlikte 

Phrygialı Ana Tanrıça kültünü kuvvetle anımsatan malzemeyi verdikleri için hayli 

dikkat çekmiş olan iki Neolitik yerleşme yeri vardır Orta Anadolu‟da: Çatalhöyük ve 

Hacılar. Her iki yerleşme yerinden gelen buluntular, topluluğun din bilincinde güçlü 

kadın şahsiyetlerin rol oynadığını düşündürüyor. Bu şahsiyetler, tarihin doğruladığı 

Phrygialı Ana Tanrıça‟nınkine benzeyen simge sistemleriyle temsil edilmişler. Ayrıca 

bu yerleşme yerlerinin ikisi de tarihsel dönemlerde Phrygialı Ana Tanrıça‟nın kült 

merkezlerini içeren bölgelerde kurulmuştur.”
20

 

 

 

     Çatalhöyük ve Hacılar‟da, Ana Tanrıça inancıyla ilgili bol sayıda heykelcik 

bulunmuĢtur. Heykelcikler de dâhil, duvar resimleri ve rölyeflerdeki temel konu 

doğum yapmakta olan ve çocuk taĢıyan kadınlardır. Doğum ve üretkenlik içeren 

kompozisyonlar gösterilmekle birlikte, yırtıcı hayvan betimleri de Ana Tanrıça‟nın 

karakterine dair ipuçlarını gösterir niteliktedir. Çatalhöyük‟teki Neolitik Çağ‟a ait 

leoparlı Ana Tanrıça heykelciği o dönemdeki kadın-hayvan iliĢkisini sergilemektedir. 

 

 

                                                 
 
20 Lynn E. ROLLER, Anadolu Kybele Kültü, Ana Tanrıça‟nın İzinde, Çev. Betül Avunç, 49-50. 
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Resim 1.5: Leoparlı Tahtında Oturan Ana Tanrıça Heykelciği,  

Çatalhöyük, M.Ö. 6000 

 

 

     Leoparlı Tahtında Oturan Ana Tanrıça heykelciği, (Bkz. Resim 1.5.) kadının 

varlığını doğayla ve onun ötesiyle sembolize eden önemli bir örnektir. Heykelciğin 

plastiği, ilkel sanatsal dürtünün becerisini ortaya koyar. Tanrıçanın ve soldaki 

leoparın baĢı tamamlanmamıĢ, tanrıça konumunu pekiĢtirircesine ellerini leoparların 

baĢına koymuĢtur. Bu hareket, kültün çeĢitli örneklerinde olduğu gibi, yırtıcı 

hayvanları koruyan ve önderlik eden Tanrıça‟yı doğanın egemenliği içinde 

konumlandırır. Ana Tanrıça‟nın bacakları arasında görülen bebek, tahtın üzerinde 

doğum yaptığını göstermektedir. Bu heykelcik, bir oturma odasına bitiĢik tahıl 

ambarında bulunmuĢtur. 

     Çatalhöyük ve Hacılar‟daki hayvanlı kompoziyonlar, Tanrıça‟nın kiĢiliğini, insan 

ve hayvanlar arasındaki iliĢkisinin niteliğini gösteren tarif edilemez sentezi gözler 

önüne serer. 
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     “Çatalhöyük‟te bulunan ve neolitik devre ait, iki yanında leopara 

benzer birer yabani hayvanın bulunduğu tahtın üzerinde doğuran iri 

kadın heykelciği veya Hacılar‟daki leopar yavrularını bağırlarına basan 

kadın figürleri, insanın doğumuyla yabani hayvanları sıkı sıkıya birbirine 

bağlamaktadır. Bunlar, Lynn E. Roller‟in yorumladığı gibi vahşi 

hayvanların ehlileştirilmesi yoluyla simgelenen, doğal çevreye egemen 

olma arzusu ve bu egemenlikten kaynaklanan bolluğun tüm grup ya da 

grubun bir bölümü için tarım ve doğurganlıkta sürmesi arzusunu 

simgeleyebileceği gibi kabilenin atasının doğumuna ilişkin bir mite de 

işaret ediyor olabilir.”
21

 

 

 

     Frigyalı Ana Tanrıça, dönemin heykel üretiminin temel imgesi olmuĢtur. Bu 

heykeller, yerleĢtirilme biçimleri ve konumlandığı alanlar bağlamında vahĢi olan ile 

kadının bütünselliğini pekiĢtiren bir iliĢki içerisindedir. Genellikle yerleĢim yerleri 

dıĢında, ülkenin sınır bölgelerinde bulunan ve büyük kayalara yontulan rölyef ve 

heykeller, aslan, leopar, yırtıcı kuĢlar gibi vahĢi hayvanlar ve farklı hayvanların 

yırtıcı uzuvlarının bulunduğu yaratıklar tanrıça ile birlikte tasvir edilmiĢtir. 

 

 

     Arketip kavramını açıklarken öne çıkarılan kavram ve terimlerle birlikte 

düĢündüğümüzde, kadın doğasının arketipik kodlarını temellendirirken yer verdiğim 

misoneizm kavramında; bilinmeyene dair korkunun kadın ile iliĢkilendiği ortaya 

çıkmaktadır. Ġnsanın yerleĢik hayata geçmeden önceki yaĢamında, Frigyalıların da 

içinde bulunduğu Akdeniz medeniyeti ve dünyanın farklı coğrafyalarındaki 

toplumlardaki örneklerde; kadının vahĢi olan ile iliĢkilendirilerek, doğa üzerindeki 

egemenliğini henüz sağlayamamıĢ -dolayısıyla doğa ile bir ve barıĢık olan- devlet ve 

toplum sistemlerinde anaerkil düzenin ve tanrıçaların kudretinin ve tanrıçalara 

tapınmanın yaygın olduğu gözlemlenmektedir. Doğa üzerindeki kontrol yetisi 

geliĢtikçe, devletler, Ģehirler büyüdükçe inanç sistemi ve bunun sonucu olarak 

yönetim ve toplum düzeninde de eril anlayıĢın yükseldiği sonucuna varılabilir. Doğa 

ile iliĢkimizde hâkimiyet dürtüsünün olmadığı dönemleri geliĢmemiĢlik olarak 

                                                 
 
21 Ergun KOCABIYIK, Dolaylı Hayvan Süfli ve Şerefli, Hayvani ve Erotik, Şeytani ve Deli, 31. 
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algılarsak, doğanın yabanıl, korkulan, kontrol edilemeyen ve tekinsiz yanının kadının 

karakterini oluĢturan bir etmen olduğu sonucuna varabiliriz. 

 

 

  

 

          Resim 1.6: AslantaĢ, M.Ö. 7-6. yy.                           Resim 1.7: Aslankaya, M.Ö. 6. yy. 

 

 

     AslantaĢ kaya kabartmasında olduğu gibi Aslankaya anıtında da Tanrıça ile eĢit 

yükseklikte bulunan ve anıta çarpıcılık katan aslan rölyefleri bulunmaktadır. (Bkz. 

Resim 1.6 ve 1.7) Aslankaya anıtında tanrıça elinde bir aslan yavrusunu baĢ aĢağı 

sarkıtırken, tanrıçanın iki yanında arka ayaklarının üzerinde yükselen aslanlar da ön 

ayaklarından birini tanrıçanın baĢının üzerine koymuĢ biçimde yontulmuĢtur. Anıtın 

iki yanında iki aslan daha bulunmaktadır.  

 

 

     “Her zaman tanrıçaya eşlik eden yırtıcı hayvanlar, daha tutarlı bir 

birliktelik sergilerler. Bunlar tanrıçaya ürkütücü değil, doğal çevreye 

egemen bir güç imajı verirler. Tanrıça doğanın Ana‟sı olur ve ona tapan 

insanlar, doğal çevre üzerinde kendilerinin de belli bir denetim gücü 

kazanabilmelerine yardımcı olması için, hem atribü seçimi hem de 

tanrıçanın „ev‟ini halkının kent ve vadilerinin girişini koruyan doğal 

kaya cepheleri üzerine yerleştirmek yoluyla ona yaklaşırlar. Malzemenin 

hep birlikte ele alınması, Phrygialı Ana Tanrıça‟nın günümüzün 
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doğurganlığı ve besleyip büyütmeyi içeren geleneksel analık nitelikleriyle 

sınırlanmadığını, yaşamın pek çok yönüne temas edebilen ve bilinenle 

bilinmeyen arasında vasıta olabilen koruyucu bir güç olduğunu 

düşündürür.”
22

 

 

 

     Frigyalıların Ana Tanrıçası M.Ö. 7. yüzyıl sonu veya M.Ö. 6. yüzyılda Yunan 

toplumunda Meter olarak karĢımıza çıkmaktadır. Yabanıl-vahĢi özellikleri, Yunan 

toplumunda çınlayan ziller, tefler ile yırtıcı hayvanların arasında dağlarda yaĢayan 

güçlü bir karakter olarak tasvir edilmiĢtir. O döneme ait metinler ve heykeller bize 

Meter‟in tüm Yunan dünyasında saygı gören bir tanrıça olduğunu gösterir. 

 

 

     Frigyada olduğu gibi Yunan Meter‟inin de dağlarla iliĢkilendirilmesinin sebepleri 

arasında Frigyalıların öncüllerinden olan Hitit kültürünün etkisi olabileceği kesin 

bilgiler bulunmadığı için varsayımlardan öteye geçememiĢtir. Genellikle karmaĢık ve 

çok tanrılı inanç sistemleri olan Hititlerde dağ kozmik bir anlam taĢımakta zirve ve 

dünyanın göbeği olarak yorumlanmaktadır. Kozmik dağ hem eril hem dişil olan iki 

şekilde görülür ve bu nedenle yaşamın, yani yaratılışın olduğu yerdir. Dağ küresel ve 

konik biçimleriyle embriyonun geliştiği Ana karnıdır.
23

 

 

 

     Yunan dünyasının tanrıçasının heykel betimlemelerine baktığımızda aslan imgesi 

kullanımının yanı sıra tef imgesi hemen tüm tasvirlerde yer almıĢtır. Tefin yanı sıra 

Meter‟e eĢlik eden insanların heykellerinin bulunması Yunan toplumunda Meter için 

yapılan törenlerin göstergesi olduğu gözlemlenir. 

                                                 
 
22 Bkz. (20), ROLLER, 141. 
23 Osman YILMAZ, Sanatın Arketipi Olarak Anne İmgesi, Cumhuriyet Üniversitesi Sosyal 

Bilimler Dergisi, Aralık 2010, XXXIV, 2, 55. 
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Resim 1.8: Terakota Meter Heykelciği, M.Ö. 350. 

 

 

     O dönemin yazılı metinlerinde Meter‟in doğrudan insan ruhuna yönelik bir etkisi 

olduğu vurgulanmaktadır. Meter ayinlerinin ve inanıĢının medeni olmayan ile 

bağdaĢtırılarak, farklı kaynaklarda gördüğümüz olumsuz bir bakıĢın yöneltildiği de 

eril bakıĢın yükseldiğinin iĢareti olarak yorumlanabilir. Özellikle bu törenlere katılan 

kadınların toplum normlarına uygun olmayan tavırlar sergiledikleri ve törenin ruhsal 

esrimeye yol açtığı gibi argümanlar ile Meter inanıĢına eleĢtiri ve yasaklar getirilmek 

istendiği bilinmektedir. Bunun yanı sıra “Meter ayinleri katılımcılar açısından 

korkutucu değil kurtarıcıydı. Vahşi ve ilkel olduğu sanılan bu ayinler, buna karşın 

birçok Yunanın katıldığı, Dionysos, Apollon, Musalar ve Nympha‟lar gibi önemli 

Yunan tanrılarının kültleriyle de bağdaşabilen bir dinsel ifade biçimiydi.”
24

 

                                                 
 
24 Bkz (20), ROLLER, 187. 
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     Benliğin arterini, özünü doğrudan etkileyen bir tanrısal varlık olarak Meter, 

toplumun birlikteliğini ve heyecanını ayakta tutar. Yunan Meter‟i, 6. yüzyılın 

sonunda dinsel heyecanın rahatça yaĢandığı, Meter ayinlerine katılmak 

istemeyenlerin bile farkında olmadan kendisini o coĢkunun içinde buldukları bir 

simge haline gelmiĢtir. VahĢi ve yabanıl alanların, yaĢamın çeĢitli hallerini içinde 

barındıran Meter, belki de korkusuzca öteki olmaktan korkmamanın 6. yüzyıldaki 

karĢılığıdır. 

 

 

     Yunan kültürünün o dönemdeki en ilgi çekici tasvirlerinden biri de Priene‟deki 

Demeter ve Persephone tapınaklarında bulunan “Baubo” heykelcikleridir. Baubo 

heykelcikleri kiĢileĢtirilmiĢ vulva olarak da tanımlanabilir. Heykellerin cinsel 

organlarının üstünde bir baĢ sabitlenmiĢ, bir çift bacak ve baĢtan oluĢan bu kadınlık 

simgesi; Ġ.Ö. 5. yüzyıl erkek cinselliğinin simgesi Priapos‟a karĢılık görülebilir.
25

  

 

 

 

 

Resim 1.9: Baubo Heykelciği, M.Ö. 5. yy. 

                                                 
 
25 Bkz. (21), KOCABIYIK, 172. 
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     Günümüz algısıyla baktığımızda ilk kadın heykelcikleri ve Ana Tanrıça kültünü 

bir takım somut veriler aracılığıyla keĢfedebildiğimiz süreç boyunca kadın; vahĢi, 

kontrol edilemeyen, koruyucu ve gizemli özellikleri ile kodlanarak tarihsel süreçte 

varlığını sürdürmüĢ ve temelde bu özellikleri korunarak tanrıçaya dönüĢen kadına 

yeni sıfatlar eklenmiĢtir. Kültürler arası etkileĢim ile geniĢ bir coğrafyaya yayılan 

Ana Tanrıça kültünün diğer uygarlıkların aksine Roma döneminde bilinçli ve 

sistemli bir biçimde devlet sistemine entegre edildiğini ve kutsallaĢtırıldığını 

görmekteyiz. 

 

 

     Yunan Meter‟inin Romalı Magna Mater‟e dönüĢtüğü tarih bugün kaynaklar 

ıĢığında kesin olarak bilinmektedir. M.Ö. 204‟te Magna Mater, önceki kültürlerdeki 

özelliklerine yenileri eklenerek Roma‟ya getirilmiĢtir. 

 

 

     Romalı Magna Mater, kültün önceki coğrafyalarıyla paralellikler taĢıyan 

vasıflarından devletin koruyucusu olacağı ve bereket getireceği inancı ile Roma 

medeniyetine taĢınmıĢtır. Anadolu ve Yunanistan‟daki Ana Tanrıça kültünden 

günümüze kalan bilgi ve malzeme eksikliğine karĢıt, Roma‟da Magna Mater‟e dair 

çok sayıda yazınsal kaynak ve arkeolojik buluntu ve kanıt vardır. Aynı Ģekilde kült, 

Yunan dünyasında çoğunlukla dinsel yaĢamda radikal bir esrime haliyle 

özdeĢleĢirken, Roma‟daki kültürel ve dinsel yaĢamda rasyonel bir olgu olarak kabul 

ediliyordu. Kısacası kendiliğinden, toplumsal ve kültürel ihtiyaç dâhilinde geliĢen ve 

sürdürülen bu kült, Roma‟nın devlet düzenine ayrı ve artı bir değer sıfatında, istemli 

bir Ģekilde getirilmiĢtir. 

 

 

     Roma döneminde Magna Mater‟e çok sayıda anıt ve tapınak icra edilmiĢtir. Bu 

kültürdeki tanrıça heykellerine baktığımızda Roma heykelinin karakteristik 

özellikleriyle tasvir edildiğini ve yine aynı Ģekilde tapınaklarının da Roma mimarisi 

formları içinde inĢa edildiğini gözlemleriz. 
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Resim 1.10: Romalı Magna Mater Heykeli, M.Ö. 1. yy. 

 

 

     Magna Mater kültünün, Frigya ve Yunanlılardaki özelliklerinin aksine, tanrıçanın 

mutlak vasıf olarak bolluk ve bereket ile iliĢkilendirilmesi onu diğer kültlerden ayırır. 

Kültün toprak ile kurduğu iliĢkinin yanı sıra cinsellik ve cinsel güç ile 

bütünleĢtirildiği, erkek ve diĢi üreme organlarının betimlendiği adak terakotaları da 

kanıtlamaktadır. Devlet ve toplumdaki öneminin bir yansıması olarak dönemin 

yazınında da Magna Mater‟in Romalı büyük tanrıların dahi üzerinde ve Roma‟nın 

koruyucusu olarak konu edilmesi kültün Roma‟daki önemini vurgular niteliktedir. 

 

 

     “Şairlerin göklere çıkardığı bu devlet tanrıçasının yabancı bir yanı 

vardı ki, o da aynı derecede etkiliydi. Magna Mater sadece Roma‟nın 



33 

 

soylu geçmişi ile şanlı geleceğinin temsilcisi değildi, aynı zamanda 

erkekleri yoldan çıkaran ve mahveden bir tanrıçaydı. Çevresinde kadınsı 

hadımlar bulunan bir tanrıça olarak, erkeğin kendi cinselliği hakkında 

kuşkularını, hatta korkusunu temsil ediyordu.”
26

 

 

  

     Antik Yunan ve Roma‟da Ana Tanrıça önemli bir statüye sahip olmasına rağmen; 

kadının toplumda erkekten daha “aĢağı” bir konumda algılanarak, kadına eksik bir 

insan-varlık olarak bakıldığı bilinmektedir. Aristoteles‟in vurguladığı ve 

takipçilerinin de savunduğu üzere erkekler uygar kent ve devletlerde daima üstün 

tutulmuĢ ve soyun sürdürülmesinde kadının doğum yapabilme yetisi yerilerek, 

yaĢamın devamlılığında erkeğin rolü yüceltilmiĢtir. 

 

 

     Ġlk kadın heykel figürinlerinin yapılma amaçları içinde, kadının doğayla 

özdeĢleĢtirilmesi ve kadının kendinden bir varlık yaratma kabiliyetinin sebeplerinin 

bilinmemesinden dolayı kadına, bilinmeyene duyulan korkunun yer aldığı daha önce 

belirtilmiĢtir. Ana Tanrıça heykelleriyle de, kültünün hüküm sürdüğü uygarlıklarda, 

doğanın bilinmezliğini, vahĢiliğini ve değiĢkenliğini anne-kadınla bütünleĢtirerek, 

doğanın yarattığı korku ve tedirginliğe karĢı güvende hissettirecek bir kadın 

imgesine, arketipine ihtiyaç duyulduğu sonucuna ulaĢılmaktadır.  

 

 

     Hristiyanlığın ortaya çıkması ile Ana Tanrıça kültünün ortadan kaybolmaya yüz 

tuttuğu gerçeğinin yanı sıra, Meryem imgesinin tanrıça kültleri ile paralellikler 

taĢıdığını söyleyebiliriz. Meryem‟in bakire olmasının, tanrıçaların da döllenme 

olmaksızın çocuk doğurması ve kadına dair ilk bilinmezlik ile bağlantısı olduğu 

gözlemlenebilir. 

 

 

 

                                                 
 
26 Bkz. (20), ROLLER, 350. 
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1.2.1.3. Eril Bakış ve Kadın İmgesinin Dönüşümü 

 

 

     Kadın imgesi Ġsa‟dan sonra Meryem Ana ile varlığını sürdürmüĢ ve yüzyıllardır 

Meryem Ana adına sayısız heykel ve resim üretilmiĢtir. Bu süreçte Meryem Ana‟nın 

kendinden önceki inanıĢlardaki kadın imgesi ile benzerliklerine karĢın büyük 

farklılıklar da barındırmaktır. “Meryem Ana tüm yaratıcı gücünü İsa‟ya devretmiştir. 

İsa bu yetkin güçle göğe yükselerek yeryüzünden ayrılacak ve gökteki tahtına 

dönecektir. Böylece binlerce yıl süren Ana Tanrıça inancı eril bir güç olan baba 

Tanrı, İsa‟ya geçerek el değiştirmiş olur.”
27

 

 

 

 

 

Resim 1.11: Ġsa ve Meryem, 1330, Notre Dame Katedrali, Paris 

 

 

     Hristiyanlık öncesinde de var olan eril bakıĢ, Hristiyanlığın doğuĢuyla birlikte 

yönetim, toplumsal düzen ve inanç sisteminde kudretini pekiĢtirirken; Meryem 

Ana‟ya rağmen kadının statüsü aĢağıya çekilerek metalaĢma süreci de baĢlamıĢ 

olmaktadır.  

 

                                                 
 
27 Bkz. (23), YILMAZ, 58. 
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     “Tektanrılı dinin genesis koşullarına ve kendi „yaratılış‟ öykülerine 

bakıldığında, can alıcı noktanın, kadının doğurganlığı dolayısıyla 

varolan can verme gücünün „ideolojik‟ olarak elinden alınıp, tek erkek 

tanrıya ve onun aracılığıyla „yeryüzü erkeği‟ne aktarılması olduğu 

görülüyor. Bu dönüşümün kadınlar açısından belki de en önemli ve 

olumsuz sonucu, kadının fiziksel olarak elinden alınmayan 

doğurganlığının küçümsenmesi, soyu üretme yetisinin karşısına erkeklere 

özgü olduğu öne sürülen kültür yaratma yetisinin çıkarılması ve kadının 

yeni bir can yaratma özelliğine sahip bedeninin -tam da bu nedenle- kirli 

sayılarak lekelenmesi ve denetlenmesinin meşru görülmesi. Erkeğin 

üremede oynadığı rolün, „tanrının dünyayı yaratma‟ eyleminin fani 

düzlemdeki yansıması olarak görülmesi; erkek tanrı ile ölümlü erkek 

arasında kurulan bu bağlantı, ataerkil sistemlerde erkeğin gücünün çok 

önemli bir bölümünü ve temel ideolojik payandasını oluşturur.”
28

 

 

 

     Meryem Ana imgesi, tarihte kadının konumlandığı yeri göstermesi açısından tek 

baĢına bile zengin anlamlarla doludur. Meryem Ana, Hristiyan inancındaki 

kutsallığını, Baba Tanrı‟nın oğlunu, insanların kurtarıcısı Ġsa‟yı dünyaya getirerek 

kazanmıĢtır. Dolayısıyla, kutsallığı erkeğin yüceliğine vurgu yaparken; ataerkil 

düzenin kutsiyetini ve tanrısal doğruluğunu ispatlamasının yanı sıra kadının örnek 

alması gereken özellikleri ve temel görevlerini de belirleyen bir imge olmuĢtur. 

 

 

     Ġsa ve sonrasında ortaya çıkan tek tanrılı inançlarda geliĢen ataerkil düzen, kadını 

ikincil, geride tutulan, sahiplenilmesi ve kontrol edilmesi gereken bir varlık olarak 

tanımlanmıĢ ve metalaĢtırmıĢtır. “Ataerkil ideoloji, daha ilk şekillenmeye başladığı 

andan itibaren, erkeği rasyonellik (akıl/zihin), uygarlık ve kültür ile; buna karşılık 

kadını irrasyonellik, doğa ve duygusallık ile özdeşleştirir”
29

. Erkeğin akıl ve 

rasyonellikle özdeĢliği iktidarını pekiĢtirirken; kadının hareket kabiliyeti en aza 

indirgenerek ikincilleĢtirilmesinin yanı sıra erkeği baĢtan çıkarabileceği korkusu ile 

denetim altına alınmıĢ, varlığı erkek iktidarın tehdidi olarak algılanmıĢtır. Öyle ki; 

özellikle 14. yüzyıl Avrupası‟nda kadınlara tecavüz edilmesinin cezai karĢılığının, 

kadının toplumdaki statüsüne göre olmadığı ya da hafif cezalar olduğu bilinmektedir. 

                                                 
 
28 Fatmagül BERKTAY, Tek Tanrılı Dinler Karşısında Kadın, 10. 
29 Fatmagül BERKTAY, Tarihin Cinsiyeti, 152. 
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     Kadına dair yaklaĢım en vahĢi dıĢavurumunu Avrupa‟nın karanlık çağı olarak 

adlandırılan 15. yüzyıl ile 17. yüzyıl süre zarfındaki örnekler göstermektedir. Eril 

iktidarın gücünü imleyen cadı avları bu zaman içerisinde, özellikle asli görevi 

doğurarak nüfusun devamlığını sağlamak olan kadının doğum kontrol yöntemleri 

kullanması, hastalıkları iyileĢtirmesi gibi yetilerinin iktidarın temelini sarsacağı 

korkusu sonucu gerçekleĢtirilmiĢtir. ġifacı kadına büyücülük sıfatı takılması, onun 

Ģeytan ile bağına yorumlanmıĢ ve bedenini satan fahiĢe, ruhunu Ģeytana satan büyücü 

benzetmesi ile kadın düĢmanlığı körüklenerek, yıllar boyunca birçok bilge kadın 

katledilmiĢtir. 

 

 

 

 

Resim 1.12: Jan Luyken, Gravür, 1685  

Anabaptist Anneken Hendriks‟in 1571‟de Amsterdam‟da Yakılarak İdamı  

 

 

     “Cadı avının tarihsel bağlamını, kurbanların cinsiyetini ve bağlı 

bulundukları sınıfı ve katliamın etkilerini göz önünde 

bulundurduğumuzda, Avrupa‟daki cadı avcılığının, kadınların kapitalist 
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ilişkilerin yayılmasına karşı direnişlerine ve cinsellikleri, yeniden üretim 

üzerindeki kontrolleri ve şifacılık yetileri sayesinde sahip oldukları güce 

bir saldırı olduğunu anlayabiliriz.”
30

 

 

 

     Orta Çağ‟daki cadı-kadın vahĢetinde on dokuz yaĢında kilise tarafından 

cezalandırılarak, binlerce insan önünde diri diri yakılmasından 490 yıl sonra azize 

ilan edilen Jeanne d‟Arc (1412- 1431) en önemli figürlerden biri olarak karĢımıza 

çıkmaktadır. On altı yaĢında evden ayrılarak dönemin Fransa Kralının da izniyle 

Ġngilizler‟e karĢı savaĢmak için Orleans KuĢatması‟na katılmıĢ, erkekler ordusunu 

baĢarıyla yönetmiĢtir. Ġngilizler tarafından yakalanan Jeanne d‟Arc‟ın, içinde erkek 

otoritesini sarsacak, itaatsizlik barındıran ve kadına biçilen rolün dıĢında 

davranıĢlarda bulunduğuna dair suçlamaların da içinde bulunduğu bir dizi sebeple 

esir edilerek, infazına karar verilmiĢtir.  

 

 

     Ġnsan uygarlığının kökenlerine baktığımızda, avcı toplayıcı insanın görev 

dağılımında kadının toplayıcı olarak yer aldığını ve dolayısıyla bitkiler ve onların 

iĢlevselliği konusunda bilgi sahibi ve kontrol eden kiĢiler olduğu, ilk hekimler olarak 

anıldıkları çalıĢmanın önceki kısımlarında belirtilmiĢtir. Bununla birlikte: “„Cadı‟ 

sözcüğü başlangıçta kadınları küçümseyici bir anlam taşımıyordu. Cadı ve 

büyücüler, tanrıçanın atalarıydılar. İlkel toplumda kadınlar, üretim ve yaratım 

konusundaki gizemli etkinlikleri nedeniyle cadıydılar. (...) „Cadılık yetkisi‟ diyor 

Briffault, „evrensel olarak yalnız kadınlara özgü sayılır. Cadı, bir kadındır; 

büyücüyse, büyü yapma yetisini ilk kez kullananın, yani ilk büyücünün erkek 

taklidinden başka bir şey değildir. (...) Büyüye inanılan her yerde her kadının, bu 

yetiye sahip olduğu -salt kadın olması nedeniyle büyü yapabileceği kabul edilir.‟”
31

 

Bağnaz ve erkek egemen bir toplumda cadı avı, erkek egemenliğini kutsarken; 

kadının toplumdaki yer alma biçimini belirlemek amacını taĢıdığı söylenebilir. 

                                                 
 
30 Silvia FEDERĠCĠ, Caliban ve Cadı Kadınlar, Beden Ve İlksel Birikim, Çev. Öznur KarakaĢ, 

243. 
31 Bkz. (14), REED, 194, 195. 
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Resim 1.13: Henri Chapu, Jean d‟Arc, 1872 

 

 

     “Cadı-olarak-kadın, Merchant‟a* göre, doğanın „vahşi yanı‟nın, 

doğada düzensiz, kontrol edilemez görünen her şeyin cisimleşmiş bir hali 

ve dolayısıyla yeni bilimin üstlendiği projenin uzlaşmaz bir karşıtı olarak 

görüldüğü için katledilmiştir.”
32

 

 

 

     Eser Metninin önceki bölümlerinde bahsedilen, insanlığın doğa üzerindeki 

egemenliği güçlendikçe anaerkil bakıĢın da yerini eril bakıĢa devrettiği düĢüncesini 

destekler biçimde “Merchant‟ın görüşü, bilimsel rasyonalizmin bir ilerleme aracı 

olduğu varsayımını sorgulamamızı sağlar ve ayrıca dikkatimizi modern bilimin 

neden olduğu, insan ile doğa arasındaki yoğun yabancılaşmaya çeker. Bu görüş aynı 

zamanda cadı avını çehrenin yok edilmesine bağlarken, doğal dünyanın kapitalist 

sömürüsü ile kadınların sömürülmesi arasında da bir bağlantı kurar.”
33

 

                                                 
 
32 Bkz. (30), FEDERĠCĠ, 287. 
33 A. g. k. 287. 

*Carolyn MERCHANT, Amerikalı ekofeminist filozof ve bilim tarihçisi. 
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2. MASAL İÇGÜDÜ HEYKEL  

 

 

 

2.1. Arketip Olarak Masallar ve Heykel İlişkisi 

 

 

    “Masal bir hayal disiplinidir.”
34

 

 

 

     Ġnsanın köklerini kavramasına yönelik çabasında yazılı kaynaklar büyük önem 

taĢır ancak yazılı kaynakların sundukları dünyadaki bilinen varlığımızın süresiyle 

kıyaslandığında kısıtlı bir zaman dilimini kapsamaktadır. Sözlü aktarım yollarının 

baĢat unsurlarından masal, mit ve efsaneler ile taĢınan bellek, insanın içgüdüsüne, 

geçmiĢine, dolayısıyla varlığına ıĢık tutan sembolleri barındırdığı için arketip 

sayılmaktadır. Bu arketiplerin, yazılı tarihin de temellerini oluĢturduğunu 

söyleyebiliriz. 

 

 

     Günümüze dek ve günümüzde de çoğunlukla eril bakıĢın hâkim olduğu bir 

toplumsal düzen içinde olduğumuzu düĢündüğümüzde, bilinen yazılı tarih içinde 

yüceltilen kadın imgelerine karĢın, tarihin genellikle erkekler tarafından yazıldığı 

bilgisi itibariyle masallar, efsane ve mitler bize vahĢi kadın arketipini ve kadının 

konumlandırılıĢ biçimine dair ipuçlarını getirecektir. 

 

  

     Masallar, sonsuz sayıda arketipin tezahürü olarak sözel kültür ve gelenekte, ilksel 

birikimlerimizin kodlarıyla dil ile birlikte geliĢen, aktarılan, insan ruhuna yansıyan 

bir havuza benzetilebilir. Masalların her birimizin çocukluğundaki içsel doğamızı 

anlamaya yönelik bir kavrayıĢ geliĢtirmemizi sağladığını, daha doğrusu bu 

                                                 
 
34 Melek Özlem SEZER, Masallar ve Toplumsal Cinsiyet, 11. 
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kavrayıĢın inceliklerini kolektif ya da kiĢisel bilinçdıĢımıza katkıda bulunduğunu 

söyleyebiliriz. Masal, belki de anne ile ilk karĢılaĢmamızdan sonraki zaman 

diliminde anne arketipine yardımcı rol üstlenen bir kimlik taĢır. Bu kimliğin asıl 

önemi, yaĢamdaki basamaklarımızın onunla koĢut ilerlemesidir. Zihnimiz, masalların 

biçimiyle toplumun deneyimlerini ve kültürel iĢaretlerini taĢır. Bu deneyimler, kadim 

olarak nitelendirilebilecek sözlü geleneğin, dilin ve sistemin zemininde yatan bir 

baĢka doğayla birlikte çalıĢır. Farklı toplumlarda farklı hikâyeler görülse de bu 

büyük havuz aslında birbiriyle evrensel bir iletkenlik özelliği taĢır.  

 

 

     Bu noktada arketiplere ve onun sonsuz tezahürlerine değinmemiz gerektiği 

düĢüncesi aĢikârdır. VahĢi kadın arketipi kavramı, Jungcu bir psikanalist, Ģair ve 

cantadora (eski öykü derleyicisi) olan Dr. Clarissa Pinkola Estés‟nin yirmi yılı aĢkın 

süredir üzerinde çalıĢtığı bir dönemi kapsar. Onu Kurtlarla Koşan Kadınlar: Vahşi 

Kadın Arketipine Dair Mit Ve Öyküler kitabını yazmaya yönlendiren ana itkinin 

geleneksel psikolojinin kadın ruhuna yönelik çalıĢmalarını geçiĢtirdiğini 

düĢünmesinden ve kendini bilincin, kültürün tek taĢıyıcısı olarak görenler tarafından 

görmezden gelindiği sonucuna varmasından kaynaklandığını öne sürer.
35

  

 

 

     VahĢi kadın arketipi kavramı; arketipin genel tanımının temel bir kapsayıcısıdır. 

Ġçgüdüsel doğanın ardındaki kuvvet, yabanıl doğanın yaĢamlarımızdaki sureti ve 

belki de kimliklerimizin özünde yatan derin ruh bilgisidir. Bu ana çekirdek kiĢisel 

bilinçdıĢının kolektife uzanan sarmal yapısıdır. Doğanın tanımlanamazlığı ve 

bütünlüğü arketipi algılamamızı öneren psikolojimize ıĢık tutar. Uygarlığın bize 

dayattığı medeniyet algısı, kadının ruhsal örüntüsünü sınırladığı gibi özellikle kadına 

yöneltilen toplumsal normların nasıl ve ne Ģekilde ilerlediğini görmemiz açısından 

önemli bir örnek teĢkil eder. Genellikle kadın, toplumun ve düzenin inĢasına ve 

korunmasına yönelik bilinçlendirmelerin temel öğesi olmakla birlikte; aynı zamanda 

                                                 
 
35 Clarissa P. ESTES, Kurtlarla Koşan Kadınlar Vahşi Kadın Arketipine Dair Mit Ve Öyküler, 

Çev. Hakan Atalay, 18. 
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dayatılan yapının çok yönlü niteliklerini üstüne alarak alaĢağı etme kapasitesine 

sahiptir.  

 

 

     Kadın, toplumda eril aklın dizaynı içerisinde görevleri belirlenmeye çalıĢılan, 

ehlileĢtirilen, bir basamak alttaki insan gözüyle bakılan bir varlık sıfatı ile 

tanımlanmıĢtır. Bununla birlikte kadın, dayatılan yapının çok yönlü niteliklerini 

üstüne alarak, tüm olumsuz koĢullarını ve daimi ötekiliğini alaĢağı etme kapasitesine 

sahiptir. Bu çıkarımı yaparken günümüzden geriye doğru baktığımızda, mitoslardaki 

kadın imgelerinin, tanrıçaların, kutsal kadınların varlığı dıĢında, günümüzde halen 

kadın-erkek eĢitliğinin tartıĢılması bile kadının kabulü, tarihteki varlığı ve iktidar ile 

mücadelesinin sürdüğünü göstermektedir. Kadının, ona dayatılmıĢ varoluĢsal 

problemleri ve bunlarla birlikte yaĢaması onun özünü, doğayla bütünsel vahĢi yanını 

barındırması ve taĢımasını getirmiĢtir.  

 

 

     “Ataerkil toplum yapısının getirdiği ‟sınama‟, daha açık bir şekilde 

söylenecek olursa şiddet yoluyla „erkekliğin kanıtlanması‟ ritüelleri, 

çocukluktan erkekliğe giden yolda uğranmadan geçilemeyecek 

duraklardır. Böylece ergenler, o zamana dek dâhil oldukları kadınlar 

topluluğundan ayrılacak ve „erkekler kulübüne‟ kabul edileceklerdir. (…) 

ergenlerin „erkekliğe kabul töreninin‟ ve geçmişte kalması gereken 

çocukluğa, hatta kadınlığın simgelediği doğaya da 

yabancılaştırılmalarının anlatısı olduğu görülür. Ne de olsa „sembolik 

anlamda dişil ilkenin, hemen hiç değişmeyen bir yapısı vardır: Hangi 

kılığa girerse girsin (anne, eş, kız çocuk, bilge kadın [Sophia], fahişe, 

vb.) o „doğa‟dır.”
36

 

 

 

     Klinik ve geliĢimsel psikolojide içgüdüsel doğa, kolektif hafızamıza ait masal, 

efsane ve mitlerle incelenerek kiĢinin iç benliğini gözlemleme, ortaya çıkarma fırsatı 

sunar. ġüphesiz kolektif hafızamızı yansıtan sayısız masal içerisinde kadın 

imgelerinin yer alıĢ biçimleri ayrı bir araĢtırma konusunu oluĢturur. Eser metnin bu 

                                                 
 
36 Leyla Burcu DÜNDAR, Murathan Mungan‟ın Çağdaş Masallarında Cinsiyetçi Geleneğin 

Eleştirisi, Bilkent Üniversitesi Türk Edebiyatı Bölümü Yüksek Lisans Tezi, 29. 
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bölümünde sıklıkla vurgulanan kadın-doğa iliĢkisi minvalinde ve geçmiĢten 

günümüze hayvan-kadın düalitesinin sanatın, inancın ve kültürün değiĢmez bir 

olgusu olduğu itibariyle, seçilmiĢ masallar üzerinden vahĢi kadın arketipine dair 

imgeler vurgulanacak, masal ve heykel örneği arasında neden sonuç iliĢkisi 

kurmadan, masallardaki kurgusal imgelerin yarattığı çağrıĢımlar heykel ile birlikte 

incelenecektir. 

 

 

 

2.1.1. La Loba  

 

 

     La Loba Ġspanyolca “Kurt Kadın” anlamına gelir. Bu masaldaki baĢat sembolik 

imgeler, içgüdüsel doğanın izlerini sürmemize yardımcı olan unsurlar olduğunu 

göstererek, bir çeĢit hafıza toplayıcılığı görevini üstlenirler. La Loba‟nın iĢi kemik 

toplamaktır. Arketipsel simgecilikte kemik, tahrip edilemez olanı simgelemekle 

birlikte La Loba‟nın varoluĢsal amacını iĢaret eder. Çok az insana görünen, insandan 

çok yabani hayvanları andıran bu vahĢi kadın, özellikle kaybolmaya yüz tutmuĢ 

hayvan kemiklerini toplar ve saklar. Gizli mağarasında geyik, çıngıraklı yılan, karga 

gibi her cinsten çöl yaratığının kemikleri bulunur. Fakat uzmanlık alanı kurtlardır. 

Dağlarda, dere yataklarında kurt kemikleri arayarak zamanını geçirir. Bütün bir 

iskeleti meydana getirip, son kemiği yerine yerleĢtirdiğinde ateĢin yanı baĢında 

oturur ve hangi Ģarkıyı söyleyeceğini düĢünür. ġarkıya karar verdiğinde bu güzel 

beyaz gövdeli varlığın yanında durur, kendi gövdesiyle onun gövdesini bütün 

hissederek kollarını kaldırarak Ģarkı söylemeye baĢlar. O anda kurdun gövdesi ete 

kemiğe bürünmeye baĢlar ve kurt kendi kürküyle kaplanır. La Loba Ģarkı söylemeye 

devam ettikçe kurdun bedeni canlanır, nefes alıp vermeye baĢlar. Ve La Loba 

Ģarkısını öylesine derinden söyler ki, zemin sallanır kurt ise gözlerini açıp koĢarak 

uzaklaĢmaya baĢlar. Kurt ufka doğru ilerlerken yavaĢ yavaĢ kahkaha atan bir kadına 

dönüĢür. 
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     Bu masal “VahĢi Kadın”a giden yolun, kendi çölümüzdeki diriliĢ maceramızın 

izleklerini taĢır. La Loba‟yı hafızamızın kayıt cihazı olarak düĢündüğümüzde, 

kolektif ve kiĢisel geçmiĢi ve zamanlar ötesi bir zeminde temsilini bulduğunu 

söyleyebiliriz. O, yaĢlıdır, belki de yaĢı yoktur, bir ara varlıktır. Bu varlığın 

tanımlanamazlığı, akıl ile mit dünyasının arasında bir merkez edinmesiyle 

açıklanabilir. Masalda, ölü bedenlerin geri çağırılma metaforu, içgüdüsel doğa 

denilen kavrama eĢlik eder ve mitlerde karĢımıza çıkar.  

 

 

     “La Loba, ölülerin hayata döndürüldüğü dünya mitleriyle 

paralellikler taşır. Mısır mitlerinde İsis, kötü erkek kardeşi Set tarafından 

her gece parçalanan ölmüş erkek kardeşi Osiris için bu hizmeti görür. 

İsis her gece alacakaranlıktan şafağa kadar uğraşarak, sabah sökmeden 

önce erkek kardeşinin parçalarını bir araya getirmeye çalışır, yoksa 

güneş doğmayacaktır. İsa, ölümünün üzerinden „kokacak‟ kadar süre 

geçmiş olan Lazarus‟u ayağa kaldırmıştı. Demeter soluk benizli kızı 

Persephone‟yi yılda bir kez Ölüler Ülkesi‟nden çıkarır. La Loba da 

kemikler üstüne şarkı söyler.”
37

 

 

 

     La Loba masalında da görülen “yok olup yeniden doğma” gibi paradoksal imgeler 

evrenin ve insanın ikiliklerine ve sürekliliğine iĢaret eder. Bu ilksel algılayıĢ ve 

evrenle bir ruhsal bağ kurma çabası, insanın hayata sarılma ve tutunma güdüsünün 

çeĢitli sembollerle formel karĢılığını bulmasıdır. Sanatsal eylemin köklerinin bu ikili 

doğaya dayanması ve bir yaĢatma ve yıkma pratiği üzerinden ilerlemesi de insan 

psikolojisi ve sanat arasındaki birliğin derinliğini gösterir niteliktedir. 

 

 

     1954 doğumlu Alman sanatçı Kiki Smith‟in iĢleri, genel anlamda beden üzerinden 

sorguladığı insan ve varoluĢ arasındaki iliĢkiye odaklanır. Kadın bedenine ve ona 

yüklenen anlamlara uzanan derinliği, iĢlerinde masalsı ve mitolojik öğelerin belirli 

kodları görünür hale getirmesine olanak verir. Bedenin, toplumsal hafızamızda 

kalıplaĢmıĢ çağrıĢımlara sahip olan bazı parçalarına, yeni anlamlar yüklemeyi önerir. 

                                                 
 
37 Bkz. (35), ESTES, 45. 
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Resim 2.1: Kiki Smith, Rapture, 2001 

 

 

     Kadın kimliğinin getirdiği bilinçli dıĢavurumlar, salt bir beden temsilinden ziyade 

bedenin iç organlarına yansıttığı sembolik göstergelerin değiĢime uğramıĢ 

formlarından ibarettir. Ġlkel korkular, travmalar, yaĢam-ölüm realitesi gibi anlatıları 

alıĢılageldik figüratif kalıpların bağlamından kurtararak organ parçalarını, vücut 

salgılarını heykelindeki beden sorgulamalarına dâhil etmiĢtir. Bedeni, doğrudan ve 

mecazi çokanlamlılıklarıyla birlikte ele alan sanatçı, temsillerinin karĢılığını insan 

psikolojisinde yarattığı karĢılaĢma ve yüzleĢme ile görünür hale getirir. 2001 yılında 

ürettiği Rapture isimli heykeline baktığımızda; kurt-kadın, av-yem gibi karĢıtlık dolu 

imgelerin tersyüz edilerek bir varlık olarak kadın olma edimine yaklaĢtığımızı 

duyumsamaktayız. Kurt ve kadın imgeleri Grimm KardeĢler‟in Kırmızı Başlıklı Kız 

masalını çağrıĢtırsa da, bedenin ve varoluĢun sorgulandığı kompozisyonda psikolojik 

etki öne çıkarılmaktadır. Kompozisyonun (Bkz. Resim 2.1) bir diriliĢ ve doğum anını 
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çağıran nitelikleri, kadının salt gövdesiyle merkezde oluĢu ve kurt ile bütünleĢmiĢ 

haliyle La Loba‟nın izlerini takip etmemizi sağlayan bir yapıya sahiptir. Kiki 

Smith‟in ikili kompozisyonundaki hareketi zamansızlaĢtıran; kadının kurda 

dönüĢerek özgürleĢmesini sağlayan öne doğru gelen el ve bacak detaylarıdır. Kadın; 

ölçülemeyen zamanın, süregelen mücadelesinin ona verdiği korku ve ĢaĢkınlıkla 

karĢımızda tüm çıplaklığıyla durmaktadır. 

 

 

 

2.1.2. Rapunzel 

 

 

     Alman edebiyatından Grimm KardeĢler‟in ünlü Rapunzel masalında da kadına 

dair imlerin, yönlendirmelerin yer aldığı gözlemlenir. Masalda toplum tarafından 

dıĢlanmıĢ, ancak büyü bilgisine dair korku, yapabileceklerine duyulan tekinsizlik 

hissi vurgulanan “kötü yaĢlı cadı kadın” imgesi birçoğunda olduğu gibi, Ģifacı bilge 

kadının dönüĢtüğü olumsuz sembol bu masalda da yer alır.  

 

 

     Masaldaki kurguda cadının komĢusu olan çift bir çocuk beklemektedirler. Hamile 

kadın, “Havva‟nın cennet bahçesi” gibi tasvir edilen cadının bahçesindeki 

kuzukulağı bitkilerinden aĢerir ve kocasına bu arzusunu belirtir. Cadının bahçesinden 

gece gizlice kuzukulağı çalan koca, ikinci çalma giriĢiminde cadı tarafından 

yakalanır. Fedakâr koca cadıya durumu izah etse de, cadı bu yaptığının karĢılığında 

ona bir anlaĢma önerir. Karısı doğum yapıncaya dek bitkilerden yiyebilecek ancak 

çocuk doğduğu gibi anneden ayrılıp cadıya teslim edilecektir. Cadının 

yapabileceklerine karĢın, bilinmeyene duyduğu büyük korku bu anlaĢmayı kabul 

etmesine neden olur. Sonuçta kız çocuğu dünyaya gelir ve cadıya teslim edilir. 

Annenin aĢerdiği bitkinin adı Rapunzel olduğu için Cadı kıza bu adı verir. Rapunzel 

ergenliğin giriĢ yaĢı olarak kabul edilen on iki yaĢına gelince ormanın içinde, 

merdiveni olmayan, tek pencereli bir kuleye kapatılarak, cinselliğinin farkına 

varamayacağı, dıĢ dünyanın kötülüklerinden korunacağı bir hayat yaĢar. Saçları ise 
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zaman içinde kapatıldığı kulenin uzunluğuna ulaĢmıĢtır. Sembolik anlamda toplumun 

dıĢında olma ve bastırılmamıĢ cinselliğe karĢılık gelen uzun saç ile Rapunzel bir arzu 

nesnesi haline gelmiĢtir. 

 

 

     Cadı, kulenin altına geldiğinde Rapunzel‟den saçlarını sarkıtmasını söyler ve 

saçlarına tutunarak kulenin en üst noktasına tırmanarak onunla iliĢkisini sürdürür. Bir 

gün ormanda gezen Prens, Rapunzel‟in söylediği Ģarkıyı duyar ve Ģarkının kaynağını 

ararken Rapunzel‟i, Cadı‟nın onun saçlarına tutunarak tırmanıĢını görür. Rapunzel‟e 

aĢık olan Prens aynı yolla kızın yanına tırmanır ve ona evlenme teklif eder. Birçok 

masalda olduğu gibi bu masalda da kurtarılmayı bekleyen edilgen kadın imajının yer 

aldığını görürüz. Prens ile görüĢtüğünü Rapunzel‟in ağzından kaçırmasıyla öğrenen 

Cadı, “Rapunzel ve prense ceza vermeye kararlıdır. Bu yüzden ilk iş olarak 

Rapunzel‟in saçını keser. Saç kesme, saç sembolizminde „sosyal kontrol‟ olarak 

yorumlanabilir. Cadı böylece Rapunzel üzerindeki gücünü son bir kez daha 

kullanarak onun sosyal yaşamdaki konumunu değiştirir. Çünkü kısa saç uzun saçın 

aksine saç sembolizminde „sınırlandırılmış cinselliğin‟ sembolüdür. Dolayısıyla uzun 

saçları kesilip bir tür sürgüne giden Rapunzel uzun süre prensle görüşemez.”
38

 

 

 

     Rapunzel‟i görmek için kuleye tırmanan Prens Cadı‟yı görünce, üzüntü ve 

korkusundan kendini aĢağıya atar ve gözüne batan dikenler onu kör eder. Yıllarca 

kederiyle dolaĢan Prens, çölde Rapunzel‟in sesini duyar, yanına ulaĢır ve Prens‟in 

yüzüne akan Rapunzel‟in gözyaĢları Prens‟in gözlerini iyileĢtirir ve masal mutlu 

sonla biter. 

 

 

     Rapunzel masalı, farklı coğrafyaların kültürlerinin kadın algısını Ģekillendirmede 

bir köprü görevi görme bağlamında aktarılagelen en ünlü masallardan biridir. 

                                                 
 
38 Fulya ĠÇÖZ, Masalda Cadı: “Ötekinin” Arketipi, Ege Üniversitesi Sosyal Bilimler Enstitüsü 

Kadın ÇalıĢmaları Anabilim Dalı Yüksek Lisans Tezi, 69. 
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Rapunzel adlı saf ve güzel genç kız, çöl ve kuleye rızası dıĢında gönderilerek dıĢ 

dünyadan izole edilen ve kulede de çölde de kurtarılmayı bekleyen bir kimliğe 

bürünerek hayatlarımızda kadının bastığı zeminin çok yönlü iletilerini 

göstermektedir. 

 

 

     Rapunzel‟in hikâye örüntüsüne ve sembolik göndermelerine yönelik üretimler, 

sanatın her alanında görülmektedir. Genellikle sinema, animasyon ve çocuk 

tiyatrolarında karĢımıza çıkan masaldaki kadın imgesi birçok masalda olduğu gibi 

kadın algısının biçimlendirilmesinde sübliminal mesajlar taĢır.  

 

 

     Bir arketip olarak kabul edilen masallardaki imgeler de arketip niteliği taĢır. 

Rapunzel masalında da cinsiyet ve cinselliğin göstergesi olarak baĢat unsur olan;  

ayrıca birçok farklı mit, din ve kültürde de önemli bir sembol olarak yer alan saç 

imgesi, Fransız kökenli Ġngiliz sanatçı Alice Anderson‟nın yapıtlarında sıklıkla 

karĢımıza çıkmaktadır. 

 

 

     Alice Anderson‟nın 2008 yılında Marc Chagall National Gallery‟de sergilenen 

Rapunzel isimli enstalasyonu masal ile aynı adı taĢır ve sanatçı bu enstalasyonu 3000 

metreyi aĢkın oyuncak bebek saçı kullanarak oluĢturmuĢtur. Enstalasyon, sadece 

Rapunzel masalındaki saç imgesiyle örtüĢmekten ziyade, sanatçının kendi bedeniyle 

referans oluĢturan ve kurguladığı dünyayı kendi varlığıyla biçimlendiren bir yapıya 

sahiptir. Sanatçı, bir röportajında büyüleyici prensinin onu kurtarmasını bekleyen bir 

masal karakteriyle ilgilenmediğini ve bunu saçma bulduğunu söyler. Onu 

ilgilendiren; Rapunzel‟i kuleye hapseden, kapatan cadının aynı zamanda kızın 

saçlarına tırmanarak ona yemek vermesidir. Rapunzel‟in saçlarının iĢlevi göbek bağı 

gibidir. Cadı onun hem gardiyanı hem de annesidir.
39

  

                                                 
 
39 http://www.timeout.com/london/art/in-the-studio-with-alice-anderson web adresinde yer alan Helen 

Sumpter‟ın Alice Anderson ile yaptığı röportaj referans alınmıĢtır. 

http://www.timeout.com/london/art/in-the-studio-with-alice-anderson
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Resim 2.2: Alice Anderson, Rapunzel, 2008 

 

 

     Sanatçının yapıtlarının üretim süreçleri ve üretimini tetikleyen unsurların temeli 

kolektif hafıza ve bilinci açığa çıkarmak üzerinedir. BaĢka bir röportajında da hafıza 

ve evrensellik üzerine iĢlerinin tanımını Ģu Ģekilde yapmıĢtır: 

 

 

     “Bildiğin gibi, hafızanın mekanik tarafıyla epeyce ilgiliyim. Hafıza 

üzerine yapılan nörolojik araştırmalar daha yeni yeni meyvelerini 

vermeye başladı ve bilincin yapılanması bakımından bu büyük önem 

taşıyor. Mumyalamanın da, hafızanın işleyişiyle ilgili çok kuvvetli bir 

metaforik anlatımı olduğunu düşünüyorum. Bu bakımdan da, biz bir 

şeyleri objektif bir biçimde hatırladığımızı ve bildiğimizi 

düşündüğümüzde hafızanın girdiği yaratıcı sürecin hayli ilham verici 

olduğunu düşünüyorum. İşlerimin -senin deyiminle- „evrenselleşmesinin‟, 

belleği harekete geçiren o içsel ve evrensel yaratıcı süreçle olan 

yüzleşmeden kaynaklandığını düşünüyorum.”
40

 

                                                 
 
40 http://blog.xoxothemag.net/post/54905439992/alice-anderson web adresinde yer alan Merve 

Ünsal‟ın Alice Anderson ile yaptığı röportajdan alıntılanmıĢtır. 

http://blog.xoxothemag.net/post/54905439992/alice-anderson
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     Anderson, tıpkı La Loba masalındaki kemik toplayıcısı vahĢi kadın gibi, objeleri 

sarmaladığı eserlerinde önceden bildiği bir Ģeyi keĢfederken hafızanın çekirdeğinde 

yolculuğuna çıkarak, tekrar eden ritmik hareketlerle tümleĢen gövdesiyle bir tür 

Ģamanik ritüelle benzeĢen performanslar sunar. Bunun yanı sıra kapılarını, 

pencerelerini ve merdivenlerini de sardığı bakır teller ile kapladığı kamerası, 

mumyalanmıĢ, muhafaza edilmiĢ mezardaki bir zaman kapsülü, bir anı aktarımcısı 

olduğu izlenimini duyumsatır. Kate Forde, Anderson için kaleme aldığı yazısında 

teknoloji ve bilgi akıĢı sebebiyle sanatın hafızasının eskimeye yüz tuttuğunu 

belirtirken; beynin kendisini biçimlendirebilme yetisini göz önünde 

bulundurduğumuzda, anılarımızı kurgulamaktan ziyade yeniden düĢlediğimiz 

geçmiĢin, bizi birleĢtirerek kavrayıĢımızın yükselmesini ve ivme kazanacağını 

belirtmiĢtir.
41

 

 

 

     Alice Anderson, gündelik hayatın hızında bedensizleĢmiĢ hafıza ve geçmiĢe cevap 

niteliğinde heykelleriyle, heykelin kendi varlığını performans ve kolektif üretimle de 

pekiĢtirerek bir diyalog kanalı oluĢturmaktadır. 

 

 

 

 

Resim 2.3: Alice Anderson, Cameras, 2012 

                                                 
 
41 http://www.alice-anderson.org/documents/THEARTOFMEMORYBYKATEFORDEweb.pdf web 

adresinde yer alan Kate FORDE‟nin The Art Of Memory baĢlıklı makalesi referans alınmıĢtır. 
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2.1.3. Aynadan İçeri 

 

 

     Aynadan İçeri, Ġngiliz yazar Lewis Carroll‟un Alice Harikalar Diyarında adlı 

kitabının devamı niteliğinde yazdığı bir masaldır. Masalda Alice kedisi ile birlikte 

odasındaki aynanın içinden geçerek -tıpkı aynada gördüğümüz görüntüde her Ģeyin 

ters olduğu gibi- evindeki her nesnenin ters biçimde görüldüğü bir gerçekliğe, 

dünyaya gitmiĢ olur. Burada, olayların ve zamanın da tersine doğru iĢlediği; bir 

satranç oyunu gibi kurgulanmıĢ; krallar, kraliçeler, Ģövalyeler ve fantastik öğelerin 

bulunduğu bir dünyada, sıra dıĢı bir gerçeklik algısı çerçevesinde olaylar Ģekillenir.  

 

 

     2014 yılında Arter‟de açılan, Türk sanatının öncü kadın sanatçılarından biri olan 

Füsun Onur‟un retrospektif niteliği taĢıyan sergisi de Carroll‟un masalıyla aynı ismi 

taĢımaktadır. Masal ile Aynadan İçeri sergisi iliĢkisi, sergide masaldan çağrıĢımla 

yaratılan çalıĢmalar bulunduğu için değil; Füsun Onur‟un dıĢ gerçeklikten bağımsız, 

kendi dünyasında ve gövdesinde duyumsadığı gerçekliğin masaldakiyle benzer bir 

ruh halini paylaĢması ekseninde örtüĢmekte olduğu söylenebilir. 

 

 

     “Serginin adı Alis Harikalar Diyarı kitabının yazarı Lewis Carroll‟un 

Aynadan İçeri kitabından ödünç alınmış. Lewis Carrol‟un öyküleri, 

bilinç- bilinç altı, gerçek-düş, akıllılık-delilik, mantık ve saçmalık gibi 

ikilemlerin sembolleri üzerinden bize bir dünya sunar. 

     Füsun Onur‟un dünyası da Lewis Carrol‟un yarattığı bu sembolik 

dünyayı çağrıştırır. Bu nedenle Aynadan İçeri ismi sergiyle 

örtüşmektedir.”
42

 

 

 

                                                 
 
42 http://scalakitapci.com/makale/fusun-onur-un-aynasinda.html web adresinde yer alan Gülgün 

BaĢarır‟ın Füsun Onur‟un “AYNASINDA” baĢlıklı makalesinden alıntılanmıĢtır. 

http://scalakitapci.com/makale/fusun-onur-un-aynasinda.html
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     Sergiye Onur‟un 1972‟de bir yarıĢma için tasarladığı, küp biçiminde, ev imgesini 

de çağrıĢtıran, Aynalı Labirent adlı, masalda Alice‟in içinden geçtiği buğulanan 

aynada olduğu gibi, mekân algısında bir bulanıklık ve yanılsama yaratan yapıtının 

içinden geçerek, hayatı boyunca zaman, uzam ve mekân üzerine düĢünmüĢ 

sanatçının dünyasına adım atılır. (Bkz. Resim 2.4) Sanatçının 1972 yılında Taksim 

Sanat Galerisinde açtığı Uzamda Çizmek adlı ilk kiĢisel sergisi de, sanat anlayıĢının 

nüvelerini ortaya koymuĢtur. Sergide yer alan, 1985 tarihli Eski Eşyaların Düşü adlı 

eserinde, kullandığı mobilyaların bazı parçalarını birbirleri içinde takas ettirerek yapı 

bozumuna uğrattığı ve sonuçta masalsı objelere dönüĢtürdüğü gündelik eĢyaların 

arasında Alice Harikalar Diyarında kitabının o dönemki baskısının da bulunması, 

Carroll‟un dünyası ile kurduğu bir diğer iliĢki olarak da öne sürülebilir.  

 

 

 

 

 Resim 2.4: Füsun Onur, Aynalı Labirent, 2014 

 

 

     Füsun Onur‟un dünyasını oluĢturan yaklaĢımlar arasında, yaĢadığı ev ve bir 

anlamda kabuğu, kendi izlerini, anılarını biriktirdiği tüm eĢya ve objeleriyle 

domestik tavrını, “kadına ilişkin hazır nesneler ve referanslar kullansa da”
43

 

genelgeçer feminist algıdan bağımsız çağrıĢımlar yaratmasını sayabiliriz.  

                                                 
 
43 http://lebriz.com/pages/lsd.aspx?lang=TR&sectionID=0&articleID=1234&bhcp=1 web adresinde 

yer alan GökĢen Buğra‟nın Sterilize Bir Müdahale ile Füsun Onur Arter‟de baĢlıklı makalesinden 

alıntılanmıĢtır. 

http://lebriz.com/pages/lsd.aspx?lang=TR&sectionID=0&articleID=1234&bhcp=1
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     “Onur, sanatın içsel dinamikleri kadar hayatın kendisine de çok 

meraklı bir sanatçı başından beri: Şekillerle ifade bulan deneysel 

tavrının yanında, kendi dünyasından nesnelerle örülü asamblajlarında ve 

enstalasyonlarında, çocuksu ve oyuncu, hassas, meraklı, duyarlı, kırılgan 

ama aynı zamanda cesur benliğinin yansımaları bulunur. Aykırı 

malzemeler kullanmaktan, bunları kendine özgü sistemlerle bir araya 

getirmekten, izleyicinin genellikle kolay anlam veremediği nesne 

düzenlemeleri yapmaktan hiç çekinmemiş, sanatının ruhunu 

kavrayamayacak kimselere hiçbir zaman ödün vermemiş bir sanatçı 

Onur. (…) Dolayısıyla Onur‟un yapıtlarıyla karşılaştığınızda, kendi 

dünyasını samimiyetle açık edebilen bir insanla, bir kadınla tanışırsınız. 

Çocukluğunun eviyle, aile ritüelleriyle, İstanbul ve Boğaz yaşantısıyla, 

eski fotoğraflarla, eski sandıklarda saklanmış tüller, giysiler, oyuncuklar, 

boncuklar, dantellerle ifade bulan bir hayatın akışıyla karşılaşırsınız. Bir 

açıdan bakıldığında Onur‟un sanatı sadece kendini anlatır.”
44

  

 

 

     1970‟li yıllarda, özellikle sergi açılıĢlarında kendisini -dıĢarıdan bakan göz için- 

daha ciddi göstermesini sağlamak için diktirdiği, daha sonra kimlik, beden ve kadın 

kavramlarını sorguladığı isimsiz bir yapıta dönüĢtürdüğü bordo kıyafeti de Onur‟un 

önemli bir eseridir. Gülgün BaĢarır, Onur‟un elbisesi üzerinden yaptığı eserini Ģu 

Ģekilde tanımlar:  

 

 

     “Füsun Onur 1996 yılında elbisenin beline kırmızı mor yeşil sarı 

nakışlı üçgen beyaz bir kumaşı tepesi aşağıya doğru gelecek şekilde 

diker. Etek uçlarında ön beden parçasından iki üçgen parça kesip 

çıkarır. İçine beyaz kapitoneli elyaf koyarak diker. Bir askıya asarak 

tülden yapılmış bir giysi torbası içine yerleştirir. Torbanın alt kısmına 

yapma pembe güller takar. Elbiseyi geleneğin kadından beklediği evlilik 

giysisiyle örter. Sanatçı, kimliğini örten, bedenini bir yorgan gibi saran 

bu elbiseye, sakladığı kadın kimliğini iade eder. Füsun Onur‟un, 

toplumun beklentisine ve beğenisine göre davranma düşüncelerini 

aştığının bir göstergesi olan bu tül torbalı elbise, geleneğin içinden 

geleneğin eleştirisidir. Sanatçı bu işle kendi değişimini görünür kılarken, 

kendi hayatını da sanat nesnesine dönüştürür.”
45

 

 

 

                                                                                                                                          
 
44 http://www.radikal.com.tr/kultur/pek_gecikmis_bir_sergi_nihayet-1196753 web adresinde yer alan 

Ahu Antmen‟in Pek gecikmiş bir sergi, nihayet… baĢlıklı yazısından alıntılanmıĢtır. 
45 Bkz. (42), BaĢarır. 

http://www.radikal.com.tr/istanbul_haber/
http://www.radikal.com.tr/kultur/pek_gecikmis_bir_sergi_nihayet-1196753
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Resim 2.5: Füsun Onur, 1972-1996, 1996 

 

 

     Füsun Onur, heykel pratiğine devamlı yeni kavrayıĢlar ekleyerek, özellikle 70‟li 

yıllardaki eser pratiğine ve plastiğine yaklaĢımın ötesinde sorgulamalar getirmiĢ, 

yadırgansa ve eleĢtirilse de sanatsal kaygılarının izinden kopmamıĢtır. O, düĢünür, 

hisseder ve üretir. Mekanik olandan uzak duruĢu, malzemenin iĢlenmesinde 

gösterdiği naif tavır, gündelik eĢyaların hazır nesne olarak kullanılması gibi 

nedenlerle, eserleri izleyici üzerinde iktidar kuran, fetiĢ bir objeye dönüĢmez: 

“Evinde küçük bir kız çocuğunun oynadığı çocuksu oyunlar gibi „geçicilik‟ ve 

„naiflik‟ üzerine kurulu olan yapıtları, baskı yoluyla değil, kendiliğinden bir tanıma 

ve kabullenme yoluyla sızar izleyicinin beğenisine.”
46

 

 

                                                 
 
46 AyĢe Nahide YILMAZ, Türk Heykelinde Bir Öncü Sanatçı: Füsun Onur, Gazi Üniversitesi 

Güzel Sanatlar Fakültesi Sanat ve Tasarım Dergisi, 2, 219. 
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2. 2. İçgüdü, Duyumsama ve Heykel İlişkisi 

 

 

     Şimdi akıl olan şey eskiden içgüdüydü. 

                                                      Ovidius 

 

 

     Amerikalı varoluĢçu psikanalist ve akademisyen yazar Rollo May, Yaratma 

Cesareti adlı kitabının önsözünde “Varlığımızı yaratarak ifade ederiz. Yaratıcılık 

oluşun zorunlu bir devamıdır”
47

 diyerek, varoluĢun yaratmayla doğrudan ilgisi 

olduğunu desteklemektedir. Sanatçıyı harekete geçiren, bir karĢılaĢma anı yaratan 

duyum, her birimizin içsel sınırlarında var olabilir, ancak sanatçıya duyumsatan ve 

dıĢavurumunu sağlayan dürtü, üretilen yeni varlık -eser- ile kolektif bilinçdıĢının 

tasvirlerini ortaya çıkarmaktadır. YaĢam biçimi haline gelen bu karĢılaĢma ve oluĢ 

eyleminde, bazı sanatçılar farkında olarak ya da olmadan üstlendikleri ilksel mirasın 

ipuçlarını izleyene de duyumsatırlar. KiĢisel olana, kiĢisel belleğe eklemlenen 

duyarlılıkla sanatçı, mirasın taĢıyıcısı ve aktarıcısı rolüne bürünmektedir. Bu 

düĢünceye paralel olarak Rollo May: “Sanatçılar bu yaşantıları müzikte, 

sözcüklerde, çamurda, mermerde ya da tuvallerde görüntüleyebilirler çünkü Jung‟un 

„kolektif bilinçdışı‟ dediğini ifade etmektedirler. Jung‟un tabiri, en yerinde olanı 

olmayabilir, fakat biliyoruz ki her birimiz varlığımızın gizli boyutlarında kısmen 

kökensel ve kısmen deneyimden kaynaklanan bazı temel biçimleri taşımaktayız. 

Sanatçının dışavurdukları bunlardır.”
48

 sözleriyle yaratma eyleminin ruhsal 

arkeolojiyle bağına değinmektedir. Bu bağı tanımlamak için; içgüdüye, onu 

tetikleyen dürtü ve duyumsamaya odaklanmak ve yaratıcı sürecin sanatçıyla birlikte 

geliĢen serüvenini anlamak açısından önemlidir. 

 

 

                                                 
 
47 Rollo MAY, Yaratma Cesareti, Çev. Alper Oysal, 36. 
48 A. g. k. 50. 
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     Genellikle hayvanlara özgü olarak kabul edilen içgüdünün insana özgü 

bağlamıyla değerlendirilmesi üzerine çeĢitli tartıĢmalar bulunmaktadır. Buna karĢın 

içgüdü, birçok filozof ve psikanaliste göre insan doğası içerisinde de 

değerlendirilmiĢtir. Örneğin Sigmund Freud, insanın bilincinden ziyade bilinçaltını 

öne çıkarır ve bilinçaltının tüm insan davranıĢlarının altındaki içgüdüleri kapsadığını 

savunur. KiĢiliğin, insanlık birikimini barındırdığını savunan Carl Gustav Jung da, 

insanın kiĢiliğinin arkaik, ilkel, doğuĢtan, bilinçdıĢı ve evrensel olduğunu belirtir. 

Ġçgüdü, insanın ve doğanın geçmiĢiyle koĢut ilerleyen bir iç düzen olarak yaĢamın 

görünmeyen temel özü olarak nitelendirilebilir. Duyumsamayla paralel bir dıĢavurum 

öznesi olan içgüdü kavramı; gündelik hayattaki seçimlerimizden üretim 

biçimlerimize kadar insani-hayvani varoluĢu ve davranma biçimini etkileyen, 

tetikleyen bir oluĢ biçimidir. 20. yüzyılın ikinci yarısında yaĢamıĢ Fransız filozof 

Gilles Deleuze duyumsamayı “o andaki içgüdüyü belirleyen şey”
49

 olarak tanımlar 

ve üretim sürecindeki duyumsama için; “tıpkı içgüdü gibi, bir duyumsamadan 

diğerine geçiş, „en iyi‟ duyumsamanın (…) aranmasıdır”
50

 der. Bu bitmeyen arayıĢ 

ve oluĢ, eser metnin bütününde anlatılması amaçlanan temel fikirdir. Verilen 

örneklerle öne çıkarılan sanatçıların üretimleri “tine ulaşma çabasında bir basamak 

değildir; eksiksizdir, doğrudan evrensel, yaratıcı bir işleyiştir.”
51

 

 

 

     Bu bölümde ele alınan sanatçılar, üretimleri üzerine kendi açıklamaları ve yazılan 

makaleler üzerinden yorumlanmıĢtır. Sanatçılar kiĢisel olandan yola çıkarak 

insanlığa dair olanı sorgular ve yarattıkları titreĢim arketiplerin duyumsanmasını 

sağlar. Arketiplerin tanımlanamaz ve sınırlandırılamaz içeriği ve içgüdüyle olan bağı, 

yaratıcılığın ve sanatsal dıĢavurumun zeminini hazırlar. Bu zemin, kendi yarattığı 

doğasının problemleri içindeki insanın trajedisini yansıtan imgelerin zeminidir. 

Sanatçı duyumsadığı ortak geçmiĢin kalıntılarını kurcalar, oradan imajlar üretir ve 

oraya dönmek ister çünkü “sanatçının bütün bütüne yabancılaştığı teknik, ekonomik 

                                                 
 
49 Gilles DELEUZE, Francis Bacon Duyumsamanın Mantığı, Çev. Can Batukan-Ece Erbay, 45. 
50 A. g. k. 45. 
51 http://www.cumhuriyet.com.tr/haber/diger/122456/Felsefenin_resmi.html web adresinde yer alan 

Felsefenin Resmi baĢlıklı yazıdan alıntılanmıĢtır. 
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ve toplumsal çarkın fetiş niteliği, (…) bütün bunların hepsi „kaynağa‟, kendi başına 

bütünlüğü olan bir birliğe karşı bir özlem yaratır.”
52

 

 

 

     “Doğadan korkarak kendi içinde bir sığınak arayan ilkel insan gibi, 

biz de ruhumuzu yutmak için bekleyen bir „uygarlık‟tan kaçmayı seçmek 

zorundayız. İlkel insan kendi içinde doğanın tehdit edemeyeceği kadar 

büyük olma cesaretini bulmuş ve fırtınaların, vahşi hayvanların, 

bilinmeyen nice tehlikenin doğurduğu korku ve dehşete rağmen onu hiç 

terk etmeyen, asla teslim olmasına izin vermeyen bu esrarengiz güç 

onuruna çevresinde koruyucu işaretlerden, doğanın tehdidine karşı 

koyma işaretlerinden, kendine ait olanı doğanın saldırısından korumak 

ve ruha inancını muhafaza etmek için çektiği sınırın işaretlerinden 

oluşan bir çember yaratmıştı. Aynı şekilde, „uygarlık‟ tarafından yok 

edilmenin eşiğine gelmiş olan bizler de içimizde yok edilemeyecek güçler 

buluyoruz. Üstümüzdeki ölüm korkusuyla, bunları alıp „uygarlık‟a karşı 

tılsım gibi kullanıyoruz.”
53

  

 

 

     ÇalıĢmanın bu bölümünde örnek verilen sanatçıların eserlerinde, arketiplerin ve 

kolektif bilinçdıĢının görünümlerine rastlanmaktadır. Sanatçılar, kiĢisel tarihlerinin 

özgüllüğüyle evrensel kodları izleyerek, algının ve tanımlanabilir olanın öncesinde, 

duyumsamanın basamaklarında gezinirler. Ġçlerindeki yok edilemeyecek güçlerin 

dıĢavurumu olan heykelleri, vahĢi kadının döngüsünü sürdürür. 

 

 

     “Çünkü sanatçılar, insanoğlunun süregelen kafa tutma gücünün 

taşıyıcılarıdır. Kendilerini, Tanrı‟nın Yaradılış‟ta kaostan biçimi 

yaratması gibi, kaosun içine ona biçim vermek için gömmeyi severler. 

Gündelik, duygusuz, alışılageldik olanlardan hiçbir zaman 

hazzetmeyerek devamlı yeni dünyalara doğru ileri atılırlar. Böylece 

„soyun yaratılmamış vicdanı‟nın yaratıcıları olurlar.”
54

 

 

 

 

 

                                                 
 
52 Bkz. (1), FĠSCHER, 162. 
53

 Hermann BAHR, “DıĢavurumculuk”, Çev. D. ġ. Modernizmin Serüveni, 229. 
54

 Bkz. (47), MAY, 57. 
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2.2.1. Louise Bourgeois 

 

 

     “Louise Bourgeois‟yı anlamak ve okuyabilmek dişiliğin merkezine, çekirdeğine 

inmek; bedenden evrene uzanan bir masalı okumak gibi yorumlanabilir. Ancak bu 

masal bildiğimiz masallar gibi şekerli, yumuşak bir yapıya sahip değildir. Yaşamını 

bir sanat yapıtına dönüştüren, sanatınıysa yaşamının merkezi ve ilacı yapan, 

gerçekliğini kendinde bulan, bilinçaltının tüm yönlerini açıkça vurgulayan 

Bourgeois,”
55

 heykel, resim, yerleĢtirme gibi farklı disiplinler üzerine üretmiĢ, 20. 

yüzyıl sanatının en önemli kiĢiliklerinden biridir. 

 

 

     1911 doğumlu Bourgeois, ürettikleriyle soyut dıĢavurumculuk, sürrealizm ve 

özellikle 1960 sonrası ortaya çıkan feminist sanat içinde değerlendirilse de; onun 

herhangi bir sınırlandırmadan bağımsız, konumlandırılabileceği tek yer kendi 

dünyası olmuĢtur. Kadın, cinsellik, iktidar, ataerkil yapı, arzu gibi kavramları, 

belleğindeki travmalar ve geçmiĢinin analizleri ile yoğururken, kiĢisel hafızadan 

kadının arketipsel kodlarını barındıran bir evrenselliğe uzandığını gözlemleyebiliriz.  

 

 

     “Heykelci Louise Bourgeois, (…) Daha müsaadekâr bir dönemde 

olsa, büyük ihtimalle, 82 yaşına varmadan cadı ilan edilip yakılabilirdi. 

Esrarengiz bir tutumla yaklaştığı psike‟nin gizemli boşluklarında 

gezinen, karanlık arzularını gün ışığına çıkaran ve bunları bir şamanın 

ruhu gibi büyülü ve cinsel yüklü fiziksel formlara taşıyan bir kadının 

sorgulaması kesinlikle merhamet içermezdi.”
56

 

 

 

     Louise Bourgeois, yapıtlarında iç dünyasının geçmiĢini ve Ģimdiyi sorgulayarak, 

hayatının tanıklıklarını yeniden deneyimlemekle gerçek anlamda bir yapı inĢa 

                                                 
 
55 Gülen EREN, “Louise Bourgeois”, PUHU Aylık Sanat Dergisi, ġubat 2014, 2, 65. 
56 Ġlke ĠLTER, Özyaşamsal Sürecin ve Kadın Olma Halinin Yansıma Alanı Olarak Louise 

Bourgeois‟da Görsel Anlatı, Dokuz Eylül Üniversitesi Güzel Sanatlar Enstitüsü Yüksek Lisans Tezi, 

24. 
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etmiĢtir. Çocukluğunu ve yaĢadıklarını yeniden deneyimleme pratiği, kendi kiĢiliğini 

sanatında hissetmemizin nedenlerindendir. Onun üretimini ve yaklaĢımını tetikleyen 

„Ģey‟in, travmalarını olumlamak ve onda yarattığı izlerden kurtulmak olduğu 

söylenebilir. Hafızasındaki yaralar bir anlamda onu her zaman canlı tutar. Eserlerini 

incelediğimizde, imgenin kendisinin ve forma, eyleme ve çizgiye dönüĢmüĢ halinin 

kadına dair olanın tarihini duyumsattığı fark edilir. 1968 yılında yaptığı Fillette 

heykeli, kendi tarihinin bir metaforu olmasının yanında ataerkil zihinlere ve iktidar 

mekanizmasına yöneltilen bir eleĢtiri olarak da yorumlanabilir. (Bkz. Resim 2.6) 

Bourgeois‟nın kiĢileĢtirdiği, -kız çocuğu anlamına da gelen ismiyle- bu heykel, Antik 

Yunan‟daki kiĢiselleĢtirilmiĢ vulva olarak da tanımlanan “Baubo” (Bkz. Resim 1.9) 

heykelciklerini anımsatır.  

 

 

 

 

Resim 2.6: Louise Bourgeois, Fillette, 1968 

 

 

     1978‟de göğüs formunu çoğaltarak oluĢturduğu lateks kıyafetiyle gerçekleĢtirdiği 

Artemis Olarak Louise Bourgeois, A Banquet / A Fashion, Show of Body Parts 
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performansındaki tanrıça göndermesi, kadının arketipleriyle tümleĢik izlerin 

görülebilmesini sağlar. Bu izler, Bourgeois‟nın bilgisini, içgüdüsünü, duyumunu ve 

sezgisini aktaran bir sanatçı olarak vahĢi kadın arketipinin taĢıyıcı ve yansıtıcıları 

olan cadılar, tanrıçalar ve yaratıcı/yok edici kadınlarla özdeĢliğini hissettirir. 

 

 

 

 

Resim 2.7: Louise Bourgeois, Artemis olarak Louise Bourgeois, A Banquet/ A Fashion, Show of Body 

Parts (1978) performansı için hazırlanan kostüm ile. 

 

 

     Bourgeois‟nın yapıtlarında belirli temaları, form üzerinde sürekli tekrarlar ve geri 

dönüĢler yaparak çalıĢtığı görülür. ĠĢleri, onun psikanalitik yorumlarının ve 

göndermelerinin, kiĢisel masallarının, hayatının farklı dönemlerinin okunabilmesine 

olanak sağlar. Seriler halindeki çalıĢma biçimi, yüzleĢtiklerini ve mesele 

edindiklerini özünden hissettiğini ve engellenemez bir içgüdünün, dıĢavurumun 

sonuçları olduğu düĢüncesine iĢaret eder. Bourgeois, Femme Maison, Fallus serileri 

ve aile kavramı üzerine ürettikleriyle uzun yıllar çok sayıda eser ortaya koymuĢtur. 

Kendi duygu durumunun ve tavrının çekirdeğini oluĢturan, çocukluğunda evdeki 
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iliĢkilere dair tanıklıkları, 1974 yılında yaptığı The Destruction of Father (Babanın 

Yok Edilişi) ile görselleĢir. (Bkz. Resim 2.8) Bourgeois‟nın çocukların babalarını 

tutup masanın üzerine koyduğu ve babanın bir yiyecek haline geldiği sözleriyle 

öyküsünü anlattığı çalıĢmayı; Sasha Bergstrom-Katz Bourgeois hakkında yazdığı 

makalesinde belirtmiĢtir.
57

 Çocuklar babalarını ayrı ayrı parçalara ayırır ve 

sonrasında yerler. Hafızasındaki baba onları baĢından savmıĢ ve görmezden 

gelmiĢtir. Bu yerleĢtirmede ise bir bakıma ailenin edilgen ve pasif duruĢunu tersine 

çevirerek etken bir konuma sokar. Çocuklar yıllar süren iç hesaplaĢmalarını bu iĢ 

aracılığıyla açığa çıkarıp, baba figüründen kurtulur. Bourgeois yok ediĢ eyleminde 

masa ve yatak imgeleriyle iki farklı ihanet mekânını bütünleĢtirir.  

 

 

 

 

Resim 2.8: Louise Bourgeois, The Destruction of Father (Babanın Yok Edilişi), 1974 

 

 

     “Heykelim bir imge değildir, bir fikir de değildir. Ben araştırıyorum. 

Yaptığım atıf geçmişteki bir duyguyadır. Sanatım bir şeytan kovma 

durumudur. Heykelim korkuyu yeniden deneyimlemem için izin verir 

                                                 
 
57 http://www.artslant.com/la/articles/show/2711 web adresinde yer alan Sasha Bergstrom-Katz‟ın In 

Focus: Deconstruction of Father (1974) baĢlıklı makalesi referans alınmıĢtır.  

http://www.artslant.com/la/articles/show/2711
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bana. Böylece onu uzaklaştırabilirim. Bugün heykelimde geçmişte 

çözemediğim şeyleri söylüyorum. Bu, bana geçmişi yeniden 

deneyimleyebilmeyi ve onun realistik boyutunda ve tarafsızlığında 

geçmişi görebilme fırsatını veriyor. Korku pasif bir durumdur ve 

maksadımsa onu aktifleştirmek ve kontrol edebilmek, onu, bugün ve 

burada yalnız bırakmaktır. Pasiflikten aktifliğe doğru bir hareket. Çünkü 

eğer geçmiş reddedilirse, bugün yaşayamazsınız. Geçmiş korkuları beden 

işlevleriyle bağlantılandırıldığı için onlar beden olarak görünürler. 

Benim için heykelim bedenimdir, bedenimse heykelimdir.”
58

 

 

 

 

2.2.2. Ursula von Rydingsvard 

 

 

     Ursula von Rydingsvard, Nazi Almanya‟sının son yıllarında doğmuĢ olsa da, II. 

Dünya SavaĢı‟nın etkilerini yaĢamıĢ; hayatının ilk sekiz yılını mülteci kamplarında 

geçirmiĢ, sonrasında ailesiyle birlikte Amerika BirleĢik Devletleri‟ne göç etmiĢtir. 

Ebeveynlerinin Polonyalı ve Ukraynalı olması sebebiyle çok kültürlü bir ortamda 

zorlu bir çocukluk dönemi geçiren Rydingsvard, 21. yüzyılın önemli kadın 

sanatçılarındandır.  

 

 

     Çoğunlukla sedir ağacı kullanarak gerçekleĢtirdiği anıtsal iĢleri ile tanınan 

Rydingsvard‟ın, ortaya koyduğu büyük boyutlu soyut formlarında, geçmiĢinin 

izleriyle ĢekillenmiĢ psikolojik ve duygusal imler aransa da; o bu süreci, salt 

geçmiĢine indirgemekten kaçınarak, formun olanaklarını araĢtırdığı, duyumsamaya 

dayalı ve deneysel olarak tanımlar. Bununla birlikte çocukluğunun zor 

zamanlarından gelen imgeler ile geçmiĢini bedenleĢtirdiği gözlemlenir. Almanya‟da 

Polonya mülteci kamplarında geçirdiği süreç boyunca yemeğin çok önemli bir 

mesele olduğunu, Van Gogh‟un Patates Yiyenler resmindeki gibi ortak kaptan yemek 

yendiğini dile getirmiĢtir. Sanatçının, yemek yeme gereçleri sınırlı olduğundan, US 

damgalı, ortası delik kaĢığını boynuna asarak bir anlamda oradaki yokluğun 

                                                 
 
58 Bkz. (56), ĠLTER, 14. 
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iĢaretlerini gövdesinde taĢımıĢ olduğu gözlemlenir. Çiftçi bir aile olmalarının 

getirdiği hayatta kalma becerisi onları güçlü tutmuĢtur fakat kampın atmosferinin her 

anlamda yoğun ve zorlu bir süreç olduğu aĢikârdır.  

 

 

     Ursula von Rydingsvard, anıtsal kaĢıklarını, tabaklarını, dairesel hareketli ve 

kütleli formlarını üretirken hafızasının ve kiĢisel-kolektif mirasının bütününü bir 

ayna gibi kendisine tutmuĢtur. Sanatçı, Spoon Ladle with Bent Handle (Bkz. Resim 

2.9) heykelinde hafızasındaki kaĢığı büyüterek onları ulaĢılabilir kıldığını, o dönemin 

küçük mutluluğunun, var olan heykellerle Ģimdi büyük bir mutluluk haline 

gelmesinden büyük bir haz duyduğunu dile getirmiĢtir. Ayrıca kullandığı dairesel 

formlarında, tekrarlanan ve yenilenerek evrilen form yaklaĢımı, geçmiĢinin 

fragmanlarını oluĢturma eylemini vurgular.  

 

 

     “Alman mülteci kamplarında Ursula Karoliszyn'in oyuncakları yoktu, 

bunun yerine sopa ve toplar gibi ahşap objelerle oynuyordu. Mutfak 

eşyaları, çiftlik aletleri, ham ahşaptan yer ve duvar döşemeleriyle 

barakalar onun hayal gücünü besledi. Doğaya, toprağa çok yakın yaşadı. 

Çayırlarda, ormanda ya da bombalanmış binaların harabelerinde 

ortalığa saçılmış tuğlalarla ilk hayali mekânlarını inşa ederek oyunlar 

oynadı. Bu en erken deneyimlerinin hatıraları sanatında ifade bulmakta. 

Çoğu işi soyut olmasına rağmen Rydingsvard'ın bazı heykelleri açıkça 

çocukluğunun ilk yıllarına dair hatıraları cisimleştirir. Ailesinin yaşam 

alanı olan kamp barakalarında bulunan kaşık, kepçe, kürek ya da kâse 

gibi sıradan objeleri alıp onları sanatsal işlere dönüştürür. Kırmızı 

sedire oyulmuş, abartılı büyüklükte bu objelere duvara asılı ya da yere 

otururlar. Savaşın ve savaş sonrası yılları, en basit nesnenin bir çocuğa 

olağanüstü göründüğü zamanları hatırlatan bir rolleri vardır.”
59

 

 

                                                 
 
59 http://cosmopolitanreview.com/ursula-von-rydingsvard/ web adresinde yer alan Agnieszka 

Tworek‟in Ursula von Rydingsvard‟s Sculpted Metaphors baĢlıklı makalesinden çevrilerek 

alıntılanmıĢtır. 

http://cosmopolitanreview.com/ursula-von-rydingsvard/
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Resim 2.9: Ursula von Rydingsvard, Spoon Ladle with Bent Handle, 2011 

 

 

     Alman lirik Ģiirinin en önemli temsilcilerinden Rainer Maria Rilke‟nin Duino 

Ağıtları adlı eseri, sanatçının yakınlık duyduğu ve tekrar tekrar üzerine eğildiği 

ağıtlardır. Rilke, evrende insanın, insanlığın konumuna ve doğayla olan çatıĢmalı ve 

duygu yüklü iliĢkiye, modern insanın ruhsal deneyimleri üzerine kafa yorarken; sanki 

Rydingsvard‟ın heykelleri de bu meseleyi bedenleĢtirmiĢ, sözcüklerin görüntüsünü 

aynada göstermiĢtir. “Sanatçının sedir ağacından yapılmış dağları, Rilke‟nin ilkel 

keder ve acılarının dağlarıdır.”
60

 Rydingsvard‟ın heykelleri onun ağıtlarıdır. 

 

                                                 
 
60 A. g. m. 
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     Sanatçının Droga isimli heykeli, (Bkz. Resim 2.10) bu paralelliği görmemiz 

açısından yerinde bir örnektir. Formun plastiğinin yaĢayan bir varlık hissini vermesi, 

beraberinde yaĢamın düalitelerini içinde barındırarak yaĢayan, hareket eden, 

ilerleyen bir aks çizmektedir. Hem dirençli, hem de kırılgandır. Droga hem doğa 

hem de bedendir. ÇağrıĢtırdığı tünel, sürüngen ya da ilkel çağdan kalma bir hayvan 

imgesi çoklu anlatımlara ve açımlamalara açıktır. 

 

 

 

 

Resim 2.10: Ursula von Rydingsvard, Droga, 2009 

 

 

 

2.2.3. Eva Hesse 

 

 

     1936 yılında Nazi Almanyası‟nda Yahudi bir ailenin çocuğu olarak doğan Hesse, 

Bourgeois ve von Rydingsvard gibi Avrupa kökenli olup, ailesi ile Almanya‟yı terk 

etmek zorunda kalmıĢ ve yaĢamını Amerika‟da sürdürmüĢtür. SavaĢın getirdiği 

yıkım Hesse ve ailesinin üzerinde büyük travmalara yol açmıĢtır. Öyle ki akrabaları 

içinde sadece Hesse‟in ailesi hayatta kalmıĢ ve göç etmeleri sonrası annesi ruhsal 
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bunalımlarıyla baĢ edemeyerek intihar etmiĢtir. Eva Hesse, kısa ve yoğun yaĢamında, 

yaĢadığı atmosferde ve ailevi iliĢkilerde birçok kırılmaya tanık olmuĢtur. Bu 

tanıklıklar, ona yaĢamın ikiliklerini, çeliĢkilerini ve karĢıtlıklarını gösterirken onun 

bilincinin dıĢında bir olgunluğa eriĢmesine sebep olmuĢtur. YaĢamının ve 

yapıtlarının yekpare bir bütün olmasını dileyen Hesse, genç yaĢında bir sanatçı 

olarak kendiliğinden bir bütünselliğe eriĢmiĢtir. ĠĢlerindeki diyalog daha önce de 

belirtildiği gibi karĢıtlıkların hali, durumudur. Geçicilik, uçuculuk, arada olma gibi 

kavramlar üzerine eğilen sanatçı, bir bakıma yaĢamının topoğrafyasını iĢleriyle 

göstermektedir. 

 

 

     Eserlerinde “Minimalizm‟in katı biçimciliğine meydan okuyan tavrıyla”
61

 

Hesse‟in, “genelde erkeksi, katı görünümlü minimal sanata kadınca bir yumuşaklık, 

duyarlılık getirdiği kabul edilir.”
62

 Resim çalıĢmalarının devamında heykel 

çalıĢmalarına ağırlık vermiĢ, ip, lateks, fiberglas gibi malzemeleri kullanarak, mekân 

ile bütünleĢen iĢler üretmiĢtir. HeykeltıraĢ Tom Doyle ile evlendikten sonra, bir 

koleksiyonerin desteğiyle, kocasıyla birlikte çalıĢmaları için bir süre Almanya‟da 

savaĢ sonrası kullanılmayan bir tekstil fabrikasını atölye olarak kullanmıĢlardır. 

Yıllar sonra Almanya‟ya dönme fikri iyi hissettirmese de, Hesse burada edindiği 

endüstriyel malzemeler ile deneyler yapma fırsatı bulmuĢtur.  

 

 

     Eva Hesse‟in Hemen Ardından isimli heykeli (Bkz. Resim 2.11) bahsedilen arada-

oluĢ fikriyle örtüĢmüĢ, mekân ve boĢlukla iç içe geçen form yalıtılmıĢ bir sadelikle 

temsil edilmiĢtir. Form ne yerde, ne gökte, aradadır. Uçuculuk ve kütlenin mekâna 

yaydığı etki birbirine tutunur, malzemenin rengi ise sadece “olduğu gibi”dir. 

 

                                                 
 
61 Ahu ANTMEN, 20. Yüzyıl Batı Sanatında Akımlar, 244. 
62 Özi HUNTÜRK, Heykel ve Sanat Kuramları, 307. 
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Resim 2.11: Eva Hesse, Hemen Ardından (Right After), 1969  

 

 

     Hesse, hayatının son yıllarını geçirdiği ameliyatlar sonrası hayatta kalıp 

kalmayacağının belirsizliği ile yaĢamıĢ ve bu durumunu, tüm hayatını saçma olarak 

tarif etmiĢtir. Bu saçmalığı çeliĢki ve karĢıtlıklarla iliĢkilendiren sanatçının forma 

yaklaĢımı, yaĢamıyla bütünsel olan duyarlılığıyla Ģekillenir. Carl Andre, 1996 yılında 

verdiği bir röportajda: “Belki ben heykelin vücudunun kemikleriyim ve belki Richard 

Serra kası ama Eva Hesse geleceğe doğru uzanan sinir sistemi ve beynidir.”
63

 

diyerek Eva Hesse‟in eserleriyle özdeĢleĢmenin dinamiğini özetlemiĢtir. Buna bağlı 

olarak Hesse de kendini ve üretimini Ģöyle tarif eder: “(…) sanat bütünsel bir şey. 

Bütünsel bir kişi bir katkıda bulunuyor. Bu bir öz, bir ruh, hepsi de bu zaten… Benim 

ruhumun derinlerinde sanat ve yaşam birbirinden ayrılmaz. Temelde sezgisel olan 

bir fikri yalıtmak, sonra da hesaplanmış bir sistem yaratmak, baştan sona onu 

izlemek -bunun daha entelektüel yaklaşım olduğu sanılıyor- ruha ya da mevcudiyete 

ya da adına ne derseniz deyin ona öncelik vermekten daha da saçma bir şey… Ben 

                                                 
 
63 http://www.thenation.com/article/all-about-eva# web adresinde yer alan Arthur C. Danto‟nun All 

About Eva baĢlıklı makalesinden çevrilerek alıntılanmıĢtır. 

http://www.thenation.com/article/all-about-eva
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sanatın bilinmeyen bir etkenini ve yaşamın bilinmeyen bir etkenini çözmeye 

çalışıyorum.”
64

  

 

 

 

2.2.4. Ana Mendieta 

 

 

    “Küba‟da doğup Amerika‟da büyüyen Mendieta sanatını „toprak-

beden‟ sanatı olarak tanımlıyordu. 1971‟den 1985‟deki trajik ölümüne 

dek çamur, toprak, taşlar, yabani çiçekler ve yapraklar içinde 

oluşturduğu bedeninin siluetleri; memleketi Küba ve çok sevdiği 

Meksika‟nın yerel ve büyücülük geleneklerine referans veren 

performanslarıyla güzellik, aidiyet ve toplumsal cinsiyet algılarıyla 

oynadığı yıkıcı otoportrelerinden oluşan kapsamlı bir eser koleksiyonu 

yarattı. Performanslarında zaman zaman „çok güçlü büyülü bir şey 

olarak‟ kullandığı kanla, dişil cinselliğinin gücünü olduğu kadar eril 

cinsel şiddetin korkunçluğunu ifade etti.”
65

 

 

 

     Ana Mendieta, öğrenciliğinin ilk yıllarından itibaren, eril toplumda nesneleĢen 

kadın algısına dair eleĢtirel ve farkındalık yaratma amaçlı performanslar 

gerçekleĢtirmiĢtir. Mendieta‟nın cam panellerle bastırılmıĢ ve deforme edilmiĢ 

bedenini, peruk, ağır makyaj ve mimiklerle oynadığı, sakal eklediği yüzünü 

gördüğümüz iĢlerde onun feminist bir sanatçı olarak anılmasına da sebep olan 

toplumsal cinsiyet politikalarına göndermeleri görülür. Performanslarında kan 

öğesini sıklıkla kullanan “Mendieta‟nın kanlı işleri, aynı zamanda Afrikalı-Kübalı 

dini Santeria uygulamalarından esinlenir ve bunları „çok büyüleyici bir şey‟ olarak 

görür. Mendieta için kan; iyileştirme, kurban etme, kabul töreni ve şeytan çıkarma 

açısından pozitif bir güç olarak görülebilir.”
66

 1982 yılında gerçekleĢtirdiği Body 

                                                 
 
64 Charles HARRĠSON-Paul WOOD, Sanat ve Kuram 1900-2000 Değişen Fikirler Antolojisi, Çev. 

Sabri Gürses, 949. 
65 http://www.theguardian.com/artanddesign/2013/sep/22/ana-mendieta-artist-work-foretold-death 

web adresinde yer alan Sean O‟Hagan‟ın Ana Mendieta: Death of an Artist Foretold in Blood 

baĢlıklı makalesinden çevrilerek alıntılanmıĢtır. 

 

http://www.theguardian.com/artanddesign/2013/sep/22/ana-mendieta-artist-work-foretold-death
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Tracks (Beden Ġzleri) iĢinde, kollarını kana batırıp duvar üzerinde gezdirdiğindeki 

ayinsel jestleri, Mendiata‟yı Ģifacı kadın, büyücü, Ģaman, cadı ve kadının tüm 

arketipleriyle bütünleĢtirir. 

 

 

 

 

Resim 2.12: Ana Mendieta, Body Tracks (Beden İzleri) Performansı, 1982 

 

 

     Mendiata‟nın mekân, kimlik, aidiyet kavramlarını temel alan bedeninin dıĢ 

konturunu doğaya uyguladığı toprak-beden çalıĢmaları, kadın bedeninin peyzajla 

kurduğu iliĢkideki dinamiğe odaklanır. 1973-80 yılları arasındaki süreçte ortaya 

çıkardığı Silueta Serisi‟ni farklı zeminlerde ve coğrafyalarda, kül, taĢ, çamur, 

çiçekler, otlar kullanarak gerçekleĢtirmiĢ ve bu iĢleri fotoğraflayarak iĢleri doğanın 

getireceği dönüĢüme bırakmıĢtır. Bu serisinde ilkel insan imgelerine benzeyen 

formlar kullanması ve o dönemde yükselen Arazi Sanatı ile taĢıdığı paralellik, 

Mendieta‟nın doğa duyarlılığını hissettirir. 

                                                                                                                                          
 
66 https://behindthecurtainfeminism.wordpress.com/2013/12/22/ana-mendietas-traces-a-feminist-icon-

by-ruth-eloise-lewis/ web adresindeki Ruth Eloise Lewis‟in Ana Mendieta‟s Traces: A Feminist 

Icon? adlı makalesinden çevrilerek alıntılanmıĢtır. 

https://behindthecurtainfeminism.wordpress.com/2013/12/22/ana-mendietas-traces-a-feminist-icon-by-ruth-eloise-lewis/
https://behindthecurtainfeminism.wordpress.com/2013/12/22/ana-mendietas-traces-a-feminist-icon-by-ruth-eloise-lewis/
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Resim 2.13: Ana Mendieta, Silueta Serisi‟nden Örnekler 

 

 

     1981‟de çalıĢtığı, kayaların arasında yaĢayan anlamına gelen, Rupestrian 

Serisi‟nde de, yaptığı resimler ve eskizlerde mağara resimlerinden esinlenmesi onun 

ilksel birikimleri kendi ile birleĢtirdiğini ve dıĢa vurduğunu gösterir. Basit kadın 

formlarına yer verdiği yontuları Küba‟da, Escalares de Jaruco‟daki kayalara 

iĢlemiĢtir. Burada da kendi toprakları olan Küba‟ya, kendi köklerine dönüĢü 

simgeleĢtirdiğini, köklerinin ipuçlarını kalıcı kılmaya çalıĢtığı söylenebilir. “Bir 

insan ancak gerçek ve yeterince uzun bir uyanıştan sonra kendine gelebilir, ve ancak 

bu gelişle insan bir insan olarak yaşamaya başlar. Kendini bilmek dünyayı bilmektir 

ve aynı zamanda paradoksal biçimde, dünyadan sürgün olmanın bir biçimidir. 

Benim çevremdeki dünyada sanat yaparak diyaloğa girmemi sağlayan şeyin bu 

kendime geliş, bu kendi kendimin bilgisi olduğunu biliyorum.”
67

 New York, New 

                                                 
 
67 Bkz. (64), HARRĠSON-WOOD, 1117. 
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Museum of Contemporary Art‟ta Mendieta‟nın kendisinin okuduğu metinden 

alıntılanan bu bölümde de, onun sanatında doğa ve insan iliĢkisinde bir hiyerarĢi 

kabul etmediği anlaĢılmaktadır. 

 

 

 

2.2.5. Magdelena Abakanowicz 

 

 

     Polonyalı heykeltıraĢ Abakanowicz‟in iĢlerini incelediğimizde seriler halinde ve 

tekrara dayalı bir yaklaĢımla ortaya çıkardığı formları birbirine benzer biçimde 

çoğaltarak, biçimin etkisini artıran ve anlamı yücelten bir anlayıĢ açığa çıkar.  

 

 

     Genellikle büyük boyutlu yapıtlar ortaya koyan sanatçı, kendi isminden yola 

çıkıĢla isimlendirdiği Abakan Serisi ile 1965 Sao Paolo Bienali‟nde birincilik ödülü 

kazanması sonrası uluslararası arenada yer alan bir sanatçı olmuĢtur. Ġlk serilerinden 

itibaren yaĢamsal ve organik olan ile iliĢkisini irdeleyen sanatçı izleğini Ģu Ģekilde 

tarif eder:  

 

 

     “Uzun yıllar sonra karmaşık kumaşlardan yapılmış yumuşak şeyler 

benim malzemem oldu. Bilmek istemediğim dünyayla aramda bir 

akrabalık hissediyorum, fakat bunu derinlerde bir yerde taşıdığım bir 

parçama dokunarak, onu hissederek, onunla bağ kurarak hissediyorum. 

(...) Kullandığım malzemeyle aramda hiçbir araç yok. Onu ellerimle 

seçiyorum. Onu ellerimle şekillendiriyorum. Ellerim enerjimi ona 

aktarıyor. Bir fikri bir şekle çevirdiğinizde, her zaman kavramsallıktan 

kaçan bir şeye geçerler. Bilinçdışını ortaya çıkarırlar. İnsanı 

incelediğimde aslında kendimi inceliyorum... Formlarım kendi üzerimden 

teker teker soyduğum derilerim, yolumun üzerindeki dönüm noktalarını 

işaretliyorlar. Her seferinde onlar bana, ben onlara o kadar aitiz ki 

birbirimizden bağımsız var olamayız. Yumuşaklar, yalnızca benim doğru, 

anlamlı olanı seçebileceğim sonsuz sayıda olası şekli ihtiva ediyorlar. 

Sergi salonlarında onlara verdiğim enerjiyi yaydıkları mekânlar 

yaratıyorum. Benimle var oluyorlar, bana bağlılar, ben de onlara 
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bağlıyım... Ben olmadan hiçbir anlam ifade etmiyorlar, tıpkı torsodan 

(gövdeden) ayrılmış, atılmış beden parçaları gibi.”
68

 

 

 

 

 

Resim 2.14: Magdalena Abakanowicz, Coexistence, 2002 

 

 

     Abakanowicz‟in Yunan Sanatı‟na özgü arkaik duruĢu duyumsatan formları ve 

genel arkaik soyutlamaları, özellikle Skulls, Animals ve Coexistence serilerindeki 

anıtsallık, izleyici üzerinde kurduğu hegemonya ile insanın kolektif geçmiĢine dair 

titreĢimler yaratır. Kalabalık etkisi fikri çerçevesinde, bir arada sergilediği 

                                                 
 
68 http://culture.pl/en/artist/magdalena-abakanowicz web adresinde yer alan Jessica Savage‟ın 

Magdalena Abakanowicz baĢlıklı makalesinden çevrilerek alıntılanmıĢtır. 

http://culture.pl/en/artist/magdalena-abakanowicz
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birbirlerine benzeyen figürlerinde, savaĢ gibi temalar ile insanlığın trajedisine 

odaklanırken 20. yüzyıl heykelinin plastiğine yeni bir değer kazandırmıĢtır. 

 

 

     Sanatçı, uzun yıllar sayılamaz olanın üzerine çalıĢtığına ve saymanın anlamını 

yitirdiği niceliğin yarattığı esrimeye vurgu yapar. Tekrarlar ile ele aldığı meselenin, 

acının belleklere kazınmasını sağlamaya çalıĢır. Backs serisinden, HiroĢima Kent 

Müzesi‟nde yer alan Durgunlaştırılmış Varlıklar Mekânı (Bkz. Resim 2.15) adlı 

çalıĢmasında, figür soyutlamalarının oluĢturduğu yinelenen kalabalık, insanın sebep 

olduğu trajedilerin sorgulanmasını sağlar ve tekrar edilmemesine iĢaret eder. 

 

 

 

 

Resim 2.15: Magdalena Abakanowicz, Durgunlaştırılmış Varlıklar Mekânı, 1992/93 

 

 

     Abakanowicz‟in, 2012 yılında Ġstanbul‟da Akbank Sanat‟ta gerçekleĢen İnsanlık 

Serüveni sergisinin küratörü Hasan Bülent Kahraman: “Abakanowicz, yeryüzüne 

serüveniyle birlikte gelen insanın macerasını anlatıyor. İnsanın serüveni dünyayı 
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değiştirmekti. Bunu çoğu zaman kendisine rağmen yaptı. Yabancısı olduğu bir 

evrene, onun zamanına ve mekânına uyum sağlamak yani onları kendisine 

uyarlamak çabasındaydı. Zamanın içinde sanatla dönüştü insan, mekânı sanatla 

dönüştürdü. Yalnızlığına ve yabancılığına sanatla direndi. Yaratarak var oldu. 

Mağaranın duvarına bıraktığı iz hala insanı takip ediyor. Sanat, yaratmanın öteki 

adıdır. Tıpkı insanın doğanın en yüce hali olması gibi. Sanat, insanın Tanrısıyla 

Tanrının insanı arasındaki köprüdür. Abakanowicz, insanın 30 bin yıllık serüveninin 

sanatını, sanatın 30 bin yıllık serüveninin insanını üretiyor. Çağların ötesinden 

gelen, çağların içinden geçen bir serüvenin sergisi bu! İnsan sanatının külleriyse, bu 

sergi o külü yakan ateştir”
69

 değerlendirmesinde bulunmuĢtur. Bu yorumda, 

Abakanowicz‟in insanın tüm mirasını barındırarak aktaracak ve yansıtacak bir imge 

üretme çabasında olduğu, kolektif belleğin içgüdüsel tasvirini aradığı sonucuna 

varılabilir. 

 

 

 

 2. 2. 6. Berlinde De Bruyckere 

 

 

     Bruyckere, genellikle kullandığı ağaç, insan ve hayvan formunun parçalarını, 

zihnimizdeki tanımlarını değiĢtirerek elde ettiği organik amorf bedenler üzerinden 

insanın var oluĢunu, düaliteleri ve karĢıtlıklarıyla birlikte sorgular. At ve keçi derisi, 

ahĢap, balmumu, epoksi ve saç gibi malzemeleri kullandığı heykellerinde, 

deformasyonları ile ete bürünmüĢ imgeler özlerinden bağımsızlaĢır, “beden 

olduğumuzu hatırlatan bir ısrarla ölümü hatırlatırken; ölü ile canlı, güzel ve çirkin, 

acı ve haz arasında diyalektik bir zemin sunarlar.”
70

 

 

 

                                                 
 
69 http://www.akbanksanat.com/akbank-sanat-beyoglu/sergi-arsiv/insanlik-seruveni web adresinde yer 

alan Magdalena Abakanowicz Ġnsanlık Serüveni sergisinin basın bülteninde yer alan Hasan Bülent 

Kahraman‟ın sergi değerlendirmesinden alıntılanmıĢtır. 
70 Nazlı PEKTAġ, Berlinde De Bruyckere-Yara, Art Unlimited, Eylül 2012, Sayı: 18, 110. 

http://www.akbanksanat.com/akbank-sanat-beyoglu/sergi-arsiv/insanlik-seruveni
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     Belçikalı sanatçı Bruyckere‟nin, etsi beden parçaları ve ata benzer kütleli 

gövdelerden yola çıkmasında, kuĢkusuz ailesinin kasap olması ve görsel hafızasına 

çocukluğunda yer eden kanlı hayvan parçalarının etkisi olduğu düĢünülebilir. Ancak 

din, mitoloji gibi arketipler barındıran konuları da sürecine dâhil eden sanatçı, kiĢisel 

deneyimleri değil, evrensel olanın fark edilmesine yönelik bir iç sorgu kaygısı taĢır. 

2009 yılında Londra‟daki Hauser&Wirth Galeri‟de, Bruyckere ile geç dönem 

Napolili Barok ressam Luca Giordano‟nun çalıĢmalarının yer aldığı Etten Kemikteniz 

(We are all Flesh) adlı bir sergi açılmıĢtır. Sanatçının, Giordano‟nun resimlerinden 

esinlenerek ürettiği heykellerin bulunduğu sergi, her zaman insanlık ile bütünleĢen 

acı, yalnızlık, ölüm ve hatırlama temalarını vurgulama minvalinde gerçekleĢmiĢtir. 

Bu sergide Bruyckere‟nin figüratif heykelleri, “canlı gibi görünmekle birlikte şekilleri 

doğal olmayan biçimde bozulmuş”
71

 olarak tarif edilmiĢtir.  

 

 

     Bruyckere Ġstanbul‟daki sergisi için verdiği bir röportajda, mutasyona uğramıĢ 

izlenimi yaratan ve sanatçının kendisinin de hayvani olarak tanımladığı iĢlerinin 

odağındaki ortak doğayı Ģu Ģekilde tarif eder: “Ben bunun çok insani bir his 

olduğunu söylüyorum. İçimizde kontrol edemediğimiz bazı hisler var, bu hisler 

kendimizde bilmediğimiz yerlerden gelebiliyor. Günümüzde savaşlar da böyle. Ben, 

yaptığımız şeyin kötülüğüne yabancılaşmak, o gerçeği kendimizden soyutlamaktan 

bahsediyorum. Bununla yüzleşmezsen o zaman yalan söylüyorsun demektir. Onu 

kontrol altına almaya medeniyet diyoruz senin de söylediğin gibi. Mesela sergideki 

işlerden birinin adı „We are all flesh‟. Beden her zaman çıkış noktam ama aslında 

burada kast ettiğim şey bedenin kendi anlamı değil. Onun yerine bedeni örten, onu 

kapsayan, ihtiva eden anlam da atfediyorsun. Etten olduğumuzu kabul etmemiz bizim 

kendi hislerimizle, korkularımızla baş etmemizi sağlıyor diye düşünüyorum. Bunun 

başka yolu yok. Kendini çok fazla kontrol etmeye başladığında, bir robot yaratmış 

oluyorsun.”
72

 

                                                 
 
71 Berlinde De Bruyckere, Luca Giordano We Are All Flesh sergi metninden çevrilerek 

alıntılanmıĢtır. 
72 http://blog.xoxothemag.net/post/49260399704/berlinde-de-bruyckere web adresinde yer alan Dinçer 

ġirin‟in Berlinde De Bruyckere ile yaptığı röportajdan alıntılanmıĢtır. 

http://blog.xoxothemag.net/post/49260399704/berlinde-de-bruyckere
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Resim 2.16: Berlinde De Bruyckere, We Are All Flesh (İstanbul), 2011-2012 

 

 

     2012 yılında Berlinde De Bruyckere‟nin Ġstanbul‟da Arter ve Çukurcuma 

Hamamı‟nda eĢ zamanlı olarak iĢlerinin yer aldığı Yara isimli bir sergi 

düzenlenmiĢtir. Sergide diĢil-eril, av-avcı ikiliklerini vurgulayan Yunan 

mitolojisindeki avcı Akteon ve Artemis arasındaki öyküyü anlatan Akteon 

enstalasyonu, dini, kutsanmıĢ bir sembol gibi sergilenen amorf gövdeleri, hayvan, 

insan ve bitkinin doğadaki ortak manasına odaklanan, ete bürünmüĢ ağaç parçaları 

yine beden üzerinden getirdiği sorgulamalarıyla yer alır.  

 

 

     “Aristo‟ya bakılırsa; ona göre ruh ve zihin fizyolojik bir koşullanma 

değil, bedenin gerçeğidir. Beden kendinde var olurken ve ancak bedensel 

koşullar aracılığıyla gerçek anlamını edinir. Ruh ise kendisini doğrudan 

biyolojik gelişime karşılık gelen „beslenme‟ (bitkilere özgü), „devinme‟ 
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(hayvanlara özgü), „düşünme‟ (insanlara özgü) gibi aşamalarda 

gerçekleştiği etkinliğiyle ya da edimselliğiyle gösterir. Berlinde De 

Bruyckere‟nin işlerindeki tüm yaralar bu bütünselliğin darbe almış 

halidir. Acısı dinse de kalan izin varlığı, zihinde ve ruhta ikame eden 

gerçeğin dönüşümüdür.”
73

 

 

 

 

 

Resim 2.17: Berlinde De Bruyckere, -009-, 2011-2012 

 

 

     Dünyada yaĢanmıĢ ve yaĢanmaya devam eden beĢeri kaynaklı trajedilerin 

sorumluluğunu üstlenen ve bunun bilincine varmaya davet eden Bruyckere, baĢsız 

bedenlerinin imledikleri üzerine Ģöyle der: “Beden dilinin evrensel olduğunu 

düşünüyorum, göz teması çok daha kişisel bir ilişki ve tanışıklık yaratıyor. O yüzden 

de göz temasından kaçınıyorum.”
74

 

 

 

 

                                                 
 
73 Bkz. (70), PEKTAġ, 111.  
74 Sena ÇAKIRKAYA, Bedenlerin Tekinsiz Doğası, Milliyet Sanat Dergisi, Temmuz 2012, Sayı: 

640, 77. 
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3. HEYKELLERİM 

 

 

 

     “İnsan asla yalnızca insan değildir. Tabiatta kendine bir yer 

bulmakta zorlanan, kendi türüne tamamen yabancı bu melez mahlûk 

bunun sonuçlarına bir hayvan gibi maruz kalır; bütün varlıkların kendi 

yerleri varken, insan yerini -en eski hominid atası Tumai‟ın yaşı 

doğruysa- yedi milyon yıl önce yavaş yavaş terk etmeye başlamıştır. 

Sonunda giderek dünyada tuhaf kaçan bir varlık haline gelmiştir. 

     İnsan, hayvanlar gibi yaşamak üzere doğmuşken „doğal olmayan‟, 

tuhaf bir maceraya atılmıştır. O, kendini sınırlarının ötesine gitmeye iten 

bir arayışın ürünüdür. Benlik bir sınır ve sınır ötesi olgusudur.”
75

 

 

 

     Üzerine çalıĢtığım heykel serisi, yaptığım okumalar ve benliğimin merkezine dair 

oluĢan merak ve belki de içinde yaĢadığımız çağın parametrelerinin verdiği 

yüzeysellik hissi, insanlığın temeline yönelik derinleĢme isteğimin nedenleridir. 

Arketipler, kolektif bilinçdıĢı ve bilinen tarihteki eril ve diĢil kodların imgesinin 

arayıĢları, kendi doğası içinde yabancı kalan insanın ikilemleri ve kadına dair 

sembollerle, ara bedenlerin tasavvuruyla sonuçlanmıĢtır. Önceleri heykelin ana 

elemanı olarak kullandığım ahĢap, mermer gibi beni yontuya yönlendiren 

malzemelerin yerine; metal ve kumaĢ gibi eklemlemeyi, bir eylem olarak birleĢtirme 

ve parçalamayı mümkün kılan malzemeleri kullanmayı seçtim. Bu seçim, beni yeni 

malzemelere yönelmeye iterken bir anlamda da kendi üslubumu oluĢturma sürecimde 

beni daha da özgür kıldı. 

 

 

     Üzerinde çalıĢtığım, arkaik temellendirmeleri duyumsatan biçimlerin anlatımında, 

salt fiziksel göstergeleri izlemekten öte, formun bir içyapı inĢasını çağrıĢtırmasını 

amaçlamaktayım. Heykeli, doğanın döngüsünü sürdüren, yaĢayan ve dönüĢümüne 

devam eden bir görüntüsü gibi kurma kaygısı oluĢan biçimlerin niteliğini de 

belirlemektedir. Bu noktada heykelin gövdesi doğrudan bir biçim aktarımı değil, 

                                                 
 
75 Bkz. (21), KOCABIYIK, 3. 
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dönüĢüme uğramıĢ bir form olarak Ģekillenir ve bu oluĢan yeni form, hayvan ile 

insana dair olanı birleĢtirerek içgüdüsel olanın temsilini önermektedir. 

ÇalıĢmalardaki organik yapı, insan bedeninin, hayvanın, kadının ve evrensel 

sembollerin soyutlamalarını barındırır. 

 

 

 

 

Resim 3.1: Gülen Eren, Mağara, 2014 

 

 

     “Karanlık, nemli, koruyucu mağara insanın en eski barınağıdır ve 

ilahi deneyimin yaşandığı bir mekândır. Başka bir açıdan, mağara iç 

dünyadır. Mağaradan çıkış da bu yüzden dışarıya açılma, gün ışığına 

çıkma, toplumsal hayata katılmadır, başka bir ifadeyle insanın doğumu 

kendi içinden dışarıya bir açılmadır. Mağaraya dönüş ise bir geriye 

çekilme, „anaya dönüş‟, dış dünyadan uzaklaşma, nihayetinde ölümdür. 

Mağara rahim, ama aynı zamanda mezardır.”
76

 

 

 

     Bu çalıĢmadaki mağara imgesi; hem saklandığımız, hem de sakladığımız bedenin 

kendisine dönüĢür. DönüĢüme uğramıĢ figür, “ben” arketipine gönderme yaparak, 

benliğe vurgu yapan içbükey bir merkeze evirilmiĢtir. YaĢamın kendi ikiliklerinin 

görünümlerine sahip bir ara varlıktır artık.  

 

                                                 
 
76 A. g. k. 281. 
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     Bu noktada, bir his kaydının karĢılığı olan form, insanın arketipsel hafızasına 

doğru baĢka odaları açarken; var olan bilginin yeni anlamlar, yapılar ve kayıtlar 

olarak algılanması sürecini harekete geçirmektedir. Yeni okumalara olanak vermesi 

amaçlanan bu süreç, doğa, heykel ve içgüdüsel olanın yarattığı titreĢim, formun yeni 

olanaklara elvermesini sağlamaktadır. 

 

 

 

 

Resim 3.2: Gülen Eren, Merkez, 2013 

 

 

     Merkez adlı çalıĢma, insanın benlik merkezinin biçim buluĢunun ifadesi olarak 

yorumlanmıĢ bir heykeldir. (Bkz. Resim 3.2) Göğüs kafesinin korunaklı etten, 

kemikten duvarı; yaĢamdan -dıĢ dünyadan- etkilenen ve aynı zamanda sıyrılabilen 

bir metafor olarak kullanılmıĢtır. Merkezimiz, bir bakıma içyapımızın duyumsama 

mekânı olarak insanın benliğine yöneltilmiĢ bir semboldür. 

 

 

     Bu çalıĢmadaki, izlek bakıĢımızı dıĢardaki biçimin algısından içimize doğru 

çevirmeyi amaçlamaktadır. Ġzleyen-izlenen iliĢkisi, heykelin doğadan kesilip alınmıĢ 

bir biçimin tecrit edilmiĢ, yeniden üretilmiĢ bir replikası olmaktan çok, fiziksel-

zihinsel duyularımıza dokunan bir kuvvet, iĢleyen, yenilenen ve yeniden oluĢan bir 

canlı organizmaya dönüĢmesi duyumsatmak istenmiĢtir. 
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     Heykellerimin biçimsel kurgusu, ilksel olana öykünmeyi barındırır. Kolektif 

bilinçdıĢımıza dâhil olan her Ģeyin temellerine duyulan merak, insanlığın bilinen, 

ortaya çıkarılabilmiĢ tarihine yönelik bir araĢtırmayı da beraberinde getirmiĢtir. Bu 

bağlamda, Eser Metninin “Tarihte Kadının Yeri” baĢlığı altında öne sürülen bilgi ve 

yorumlarda olduğu gibi, eril ve diĢil yaklaĢımın farkları göze çarpmaktadır. 

Arkeolojik buluntularda görülen, insanlığın geçmiĢinde vahĢi hayvanlar ile kadın 

formlarının yaygın olarak bir arada yer alması; topluluğun ya da bireyin doğa veya 

geniĢ tabiriyle kozmos ile iliĢkisinde kadın imgesinin bilincin tüm katmanlarına 

iĢlediği varsayılabilir. 

 

 

 

 

Resim 3.3: Gülen Eren, Tanrıça, 2013 

 

     Bazı çalıĢmalarımda kadına dair imgelerin ve kadınlığı imleyen parçaların 

metafor olarak yer almasında, bir kadın heykeltıraĢ olmanın getirdiği duyarlılığının 

etkisi olduğu yadsınamaz. Binlerce yıldır olduğu gibi kadının vahĢi olanla birlikte 
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temsil edilmesinin Tanrıça heykelimle ortak bir paydayı sahiplendiği söylenebilir. 

(Bkz. Resim 3.3) Örümceğin bacaklarının gövdesinde birleĢtiği mafsallarında belli 

belirsiz oluĢan taç, aslında örümceğin bedeninin olağan bir parçasıdır, sonradan 

eklenmiĢ bir iktidar sembolünü iĢaret etmemektedir. Birçok ince ve kırılgan bacağı 

bulunan örümcek, sağlamlığı ve kırılganlığı gösterirken, gölgesiyle birlikte 

sergilenen heykeldeki “karanlık” gölge, kadının konumlandırılıĢındaki dıĢ etkiye ait 

yüklenen anlamı temsil etmektedir. Bu çalıĢma, kadının kendiliğindenliğini, doğayla 

iliĢkisi çerçevesinde iktidar mekanizması haline getiren, korkulan ve denetlenmesi 

gereken karanlık yanını oluĢturan algıya eleĢtiri niteliği taĢımaktadır. 

 

 

Resim 3.4: Gülen Eren, Karanlık Bir İçeri, 2013 
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     ĠĢlerimde kadın imgesinin vurgulandığı bir diğer çalıĢma da, Karanlık Bir İçeri 

adlı heykeldir. (Bkz. Resim 3.4) Rahim ve omurga formlarından hareketle ürettiğim 

bu soyutlama, rahmin bir organdan kendi baĢına bir varlık haline gelmesine iĢaret 

eden bir yapıya karĢılık gelir. Rahim, kadın bedeninin doğurma yetisinin sembolü 

olduğu gibi, ilk mekân ve ilk korunaklı yuva anlamını da içerir. Ana rahmi, tüm 

insanlığın yaĢadığı ortak bir deneyimdir. Dolayısıyla kolektif geçmiĢin bilinç 

düzeyinde hatırlanamayan ancak değiĢmeyen anılarının oluĢtuğu yerdir. Kadının 

doğayla özdeĢleĢtirilmesi, toprağın diĢil olarak tanımlanıp algılanması, canlının 

devamlılığını sağlama paydasının çıkarımı olarak kabul edilebilir. Rahmin, etsi, 

kemiksi bir biçim olarak ele alınması, kadının doğayla bütünselliğine, vahĢi, 

karmaĢık ve denetlenemez olanla özdeĢleĢtirilmesine, sahip olduğu bu organın temel 

olduğu fikri çerçevesinde geliĢmiĢtir.  

 

 

 

 

Resim 3.5: Gülen Eren, (İsimsiz), 2014 
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     Resim 3.5 ve Resim 3.6‟da görülen heykellerde, kurgulanan melez varlık formları 

ile tanımlanabilirliğin dıĢına çıkarak yeni bir bakma ve duyumsama biçimi önermek 

amaçlanır. Hayvan ve insan anatomisinden evrilerek yeni amorf ya da kimlik ve 

sınıflandırmalardan soyutlanmıĢ formlara dönüĢtürülen biçim, içgüdüsünü temsil 

eden hayvanı içinde tutan insanın melez formudur. Ġçten dıĢa ya da dıĢtan içe bir 

hareketi ve boĢluklu alanlar ile dolu alanların yarattığı Ģeffaflığı taĢıyan bedenler, 

tarih ve bilinç öncesinin duyumunu çağırarak varlığın dönüĢme anını inĢa eder. 

Burada bahsedilen varlık, insan ve hayvanı da içinde tutan kimlikli bedenlerin 

tümünün ortak imgesini vurgularken, heykeller hepsinin ötesinde dönüĢümün 

kendisine ve sürekliliğine odaklanma gayesi taĢımaktadır. 

 

 

 

 

Resim 3.6: Gülen Eren, (İsimsiz), 2014 

 

 

     Resim 3.7‟de görülen heykel, temel anlamıyla sonsuzluğun sembolü olan ve eski 

çağlardan itibaren kuyruğunu yutan yılan ya da ejderhanın oluĢturduğu dairesel 

biçim ile tasvir edilen Uroboros‟un yeniden yorumlanıĢıdır. Zamanın ve içinde 

barındırdığı her Ģey ile doğanın sürekliliğini temsil eden sembol, ruhsal bağlamda 

bilinmeyen ancak hissedilen bilinçdıĢını, simyadaysa evrenin temel maddesini 

sembolize eder.  
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     Etimolojik kökeni Latince olan ve Türkçe karĢılığı “kuyruğunu öldüren” anlamına 

gelen Uroboros, M.Ö. 2. yüzyıla tarihlenen el yazmaları “Codex Marcianus‟ta „Her 

şey olan bir‟ olarak tanımlanan ouroboros‟un bilinç öncesi döneme ait; yer ve 

göğün, maddenin ve ruhun henüz ayrışmadığı, her şeyin içinde yüzdüğü, dişil ve eril 

unsurların iç içe barındırdığı kaotik bütünlüğü sembolize eder.”
77

 Bütünlük ve 

sonsuzluk ifadesi olarak Uroboros, Jung‟un da üzerinde durduğu insan ruhunun ikili 

doğasına, çokluktaki birliğe, gece-gündüz ya da yer-gök kavramları ile gözlemlenen 

doğanın ve zamanın yenilenen ritmine dair bir sonsuzluk fikrini algılamamızı 

mümkün kılar.  

 

 

 

 

Resim 3.7: Gülen Eren, Uroboros, 2014 

 

 

     Uroboros, kendi kuyruğunu ısıran bu yılan, kendi kendini doğuran ve 

kendi kendini yok eden bir girdaptır. Uroboros kendisiyle doyar ve 

kendine açtır. Kendinde ve kendi içindir. Uroboros, kendini dölleyen ya 

                                                 
 
77 Kamuran EKĠNCĠ, Kibele: Kadim Bilgi Kadim Aşk, 151. 
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da kendine yeterli, döngüsel bir model içinde sürekli kendi başlangıcına 

dönen insan ruhudur.
78

 

 

 

     Yüzyıllardır kullanılan ve çok katmanlı bir yapının anlamını taĢıyan Uroboros 

sembolü, heykelimde yine ten-kemik-et iliĢkisinin plastik olarak öne çıktığı, bilinen 

bir hayvanın tanımı olmaktan çıkan form, içe dönme ve kendini üretme fikri 

ekseninde geliĢir. Heykeldeki gövdenin melez yapısı, sembolün bilinç öncesini tarif 

eden anlamını, tanımsız bir varlığın formuyla pekiĢtirir. Bununla birlikte, eser üretme 

sürecinde yaĢanan inĢa etme, yıkma, yenilenme süreçlerinin döngüsü ve tekrarına 

karĢılık gelen kiĢisel bir portre de çizer.  

 

 

     Heykellerimde ten-kemik-et iliĢkisi ile bir organizma kurmak amaçlanmaktadır. 

Metal konstrüksiyon üzerine kaplanan keten, çeĢitli sıvılar, koruyucular ve 

pigmentler ile yakalanmıĢ biçim, cinsiyet ve tüm alt/üst kimliklere yönlendiren 

uzuvlarından arındırılarak varlığın özünün, ruh-beden bütünlüğünün temsiline 

dönüĢmektedir. Bu organik yapının varlık sebebi zamanın öncesine ve ötesine doğru 

bir uzam yaratır. O beden salt insandır artık; vahĢi yönleri, hayvansılığı ile doğayla 

birleĢen, tümleĢen bedendir. Bir form önermesi olan bedenin temsil ettiği öz, doğanın 

kendisini, “insanın küçük evreni” olan iç doğasını iĢaret etmektedir. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
 
78 Bkz. (21), KOCABIYIK, 219. 
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4. SONUÇ 

 

 

 

     “Nietzsche, kişinin kendisine karşı mesafeli davranma ya da 

kendisinin „ötesi‟ne geçme yetisinden söz eder. Onun açısından, 

„bugünkü ben‟ ile „olmaya çalıştığım ben‟ imgeleri arasındaki mesafe, ve 

kendilik içindeki bu mesafeye ilişkin farkındalık, kendiliğin oluşturulması 

ve geliştirilmesi için gerekli. Bir tür „iç seyir‟ söz konusu burada.”
79

 

 

 

     Yukarıda bahsedilen “iç seyir” tanımı, sanatçı bireyi oluĢturan etmenlerin 

farkındalığı ya da bu yolda olma serüveni olduğu söylenebilir. Eser Metninin ve 

heykellerimin çıkıĢ noktası bir kadın ve birey olarak sanat yapma dürtüsünün bilincin 

ötesinde taĢıdığımız hafıza ile etkileĢimi, bir tür duyumsamayı arama halidir. 

Jung‟un kendilikle ilgili yaptığı analitik çözümlemeler ve psikolojinin sanatla bağı, 

bu iç seyri tanımlamaya yönelik kapılar açmıĢtır. Bu konunun seçilmesindeki temel 

odak baĢlarda Clarissa Pinkola Estés‟nin Kurtlarla Koşan Kadınlar kitabı iken, 

arketiplerden masallara, masallardan antropolojiye giden bir ağ haritası çizilmiĢtir. 

Burada kendi çalıĢmalarımın kolektif bilinçdıĢı ile diyaloğu, form ve yaklaĢım 

bağlamında kendimle paralellikler kurduğum sanatçılar ile ortak bir zemine bastığım 

vurgulanmıĢtır. 

 

 

     Sanatın kaynaklarını ve baĢlangıcını oluĢturan ilk dürtünün ya da gerekliliğin 

nedenleri incelendiğinde diĢil imajlara ilk buluntulardan günümüze dek büyüsel, 

kutsal iĢlevler çerçevesinde oldukça fazla karĢılaĢılır. Anaerkil inanç sistemlerinde 

dahi kadının tanrıçalık gibi en yüksek rütbeleri eril algının doğa ile iliĢkisinde 

manevi bir aracı görevi gördüğü arkeolojik ve antropolojik çalıĢmalar aracılığıyla 

gösterilmiĢtir. Bu noktada Jungcu psikanalist Estés‟nin adlandırdığı vahĢi kadın 

arketipi kavramı, kadın arkeolojisine doğru derinleĢmede tetikleyici öğe olarak 

                                                 
 
79 Bkz. (29), BERKTAY, 7. 
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önemlidir. Bu çalıĢmada arketipler açıklanmıĢ, masallar yoluyla, içgüdü ve 

duyumsamayla nasıl aktarıldığı ve heykel sanatıyla bağlantısı kurulmuĢtur. Kadın 

imgelerinin üretiminden, kadın sanatçıların ürettiği imgelere heykelin dünden bugüne 

dönüĢümü incelenmiĢ ve yorumlanmıĢtır. 
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