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Öz: Belçikalı sanatçı Luc Tuymans günümüz sana:nın önemli temsilcilerindendir. Tuymans’ın sana:nın gücü, bireysel ve top-
lumsal travmaFk belleğe yaklaşımı ve imge-temsil-seyirci arasındaki ilişkide, sanatçı olarak aldığı konumla açıklanabilir.  Ça-
lışmalarında gerçekle kurulan ilişkiyi problemleşFren sanatçı, mevcut görüntüleri dönüştürerek tarihsel anla:lar hakkında 
eleşFrel bir diyalog yaratmayı amaçlar. Tuymans’ın eserlerindeki izleyicinin rolü Fransız düşünür Ranciere’in sanat ve siyaset 
ilişkisine dair ortaya koyduğu belirlemelerle örtüşür. Araş:rmada, Tuymans’ın resimleri Ranciere’in ‘Özgürleşen Seyirci’ isimli 
kitabındaki görüşleri çerçevesinde incelenerek, bir sanat formu olarak resmin eleşFrel potansiyeline dair bir bakış açısı sun-
mak amaçlanmış:r. 

 

Anahtar Sözcükler: Luc Tuymans, Jacques Ranciere, Seyirci, PoliFka, İmge. 

 

	
‘EMANCIPATING	SPECTATOR’	IN	LUC	TUYMANS’	PAINTINGS	

 

Abstract: Belgian arEst Luc Tuymans is one of the important representaEves of contemporary art. The power of Tuymans' 
art can be explained by his approach to individual and social traumaEc memory and his posiEon as an arEst in the relaEonship 
between image-representaEon-viewer.  ProblemaEzing the relaEonship with reality in his works, the arEst aims to create a 
criEcal dialogue about historical narraEves by transforming exisEng images. The viewer’s role in Tuymans's works overlaps 
with French philosopher Ranciere's determinaEons on the relaEonship between art and poliEcs. In this study, Tuymans' pa-
inEngs are analyzed within the framework of Ranciere's views in his book “The EmancipaEng Spectator” to offer a perspecEve 
on the criEcal potenEal of painEng as an art form. 

. 
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1 Makalede Araş+rma ve Yayın E3ği’ne uyulmuştur. 
2 Bu makale, Cemil Toprak tara@ndan HaceCepe Üniversitesi Güzel Sanatlar Ens3tüsü Resim Ana Sanat Dalı SanaCa Yeterlik Programında 
Prof. Necla Rüzgar danışmanlığında yürütülen “İmgeleşen Kötülük Formları” isimli sanaCa yeterlik tezinden üre3lmiş3r. 
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1. Giriş 

Belçika’nın Mortsel şehrinde 1958 yılında doğan sanatçı Luc Tuymans günümüz sanabnın önemli temsilcilerin-
dendir. Kariyeri boyunca birçok önemli sergide yer almasının yanında 1992’de Documenta IX’a kablır ve 2001’de 
Venedik Bienali’nde ülkesini temsil eder.  

Hemen hepsi yağlı boya resimlerden oluşan çalışmalarında, özgün plasgk dilinin yanı sıra sanatçının resme kav-
ramsal temelde yaklaşımı da dikkat çekicidir. Zira Tuymans’ın resimleri gerçek hakkında düşünmek ya da izleyiciyi 
bir tür zihinsel diyaloğa teşvik etmek için bir tür araçbr. Sanatçı mevcut görselleri dönüştürerek yarahğı resim-
lerinde tarih anlabsına ve tarihin temsiline duyduğu şüpheyi imgeleşgrir. Zira resimlerinde kullandığı görsellerin 
tarihsel referanslarına rağmen sanatçının ortaya çıkardığı çalışmalar tarihsel bağlamlarından kopuk görünür. “İz-
leyici tarih ya da kaynak bağlamı olmaksızın, resimle tamamen içgüdüsel bir düzeyde ilişki kurmak zorunda bıra-
kılır (…)” (Saatchigallery, t.y). Bir anlamda eseri ‘tamamlama’ görevini zihinsel olarak izleyiciye aktarır. Bu nok-
tada, Tuymans’ın yaklaşımı, kendisi gibi Bekçikalı bir sanatçı olan, Rene Magripe’in “İmgelerin İhaneg”ni habrlabr 
şekilde görüntülerle olan ilişkimizi problemleşgrir. Resimlerinde görüntülerin bağlamından kopukluğunu vurgu-
layarak; izleyenleri gerçeklik algısını sorgulamaya ve eleşgrel bir etkileşime teşvik eder. Sanatçının eserlerinde 
somutlaşan izleyicinin bu rolü Fransız düşünür Jacques Ranciere’in “Özgürleşen Seyirci” isimli kitabında ortaya 
koyduğu sanatsal etkileşimin bileşenlerine dair belirlemelere ilişkilendirilebilir.  

Ranciere, “Özgürleşen Seyirci” kitabında bir eğigmci ve felsefeci olan Joseph Jacotot’un “entelektüel özgür-
leşme” kuramını sanapa icracı ve seyirci ilişkisi çerçevesinde yeniden düşünür. Jacotot söz konusu teorisinde 
geleneksel eğigmde ileri sürdüğü zekaların eşitliği ilkesiyle, eğigm sürecinde öğretmen-öğrenci hiyerarşisini red-
deder. Böylece öğrencileri etkin birer özne olarak görerek öğrenim sürecini çok merkezli yapıda kavrar.  Ranciere, 
Jacotot’un bu teorik çerçevesini kullanarak günümüz sanabnda seyircinin anlam üregmindeki rolünü irdeler. Bu 
bağlamda özellikle poligk sanat geleneğinde, sanatçı-izleyici arasında da benzeri bir hiyerarşik yapının varlığını 
tespit eder. Ancak Ranciere, izleyicinin akgf rolüne vurgu yaparak sanatsal icrayı izleyici ve sanatçı arasında ba-
ğımsız, özgül bir form olarak tanımlar. Bu kavrayış,  bir anlamda sanatsal etkileşimde anlam üregmini ‘demokra-
gkleşgrir’.  Bu bağlam, Ranciere’in poligk sanata dair eleşgrel yaklaşımının temeli olarak değerlendirilebilir. Zira 
ona göre poligka, ikgdar biçimlerinin düzenlenmesi ya da uygulanması işi değil aksine bu düzeni ortak ve kişisel 
olanın paylaşılması temelinde bozan pragkgr. Dolayısı ile poligkanın “(…) merkezinde görüş ayrılığı yer alır” (Ran-
ciere, 2015, s. 57). İşte sanat da poligkaya temas ediyorsa bu tarz bir etkileşim yarahğı, kendini bir uyuşmazlık 
deneyimi olarak inşa euği içindir (Ranciere, 2015, s. 57). Başka bir ifadeyle sanabn poligk olabilmesi için edil-
genliği ‘ortadan kaldırması’ değil etkinliği yeni bir bakış açısıyla değerlendirmesi gerekir (Ranciere, 2015, s. 72). 

Dolayısı ile Ranciere’e göre, günümüzün poligk sanabnın yüklendiği, duyarlılık yaratabilme ya da izleyicinin far-
kındalığını arbrma gibi tarihsel misyonlar çoğunlukla iddiadan öteye geçemez. Zira söz konusu gelenek, ön gö-
rüler ve varsayımlarla sanatsal etkileşimi kendi içerisinde kapalı bir ilegm sistemine indirgeme riski barındırır. 
Ayrıca, bu varsayım vadeuği ‘harekete geçirme’ için hali hazırda harekete geçmemiş, edilgen bir kitle varsayar.  
Başka bir ifadeyle kendi yansıtması olan bu edilgen kitleye bağımlıdır (Foster, 2013). Ancak Ranciere’e göre “Sö-
mürülenlerin, birilerinin kendilerine sömürü yasalarını açıklamasına pek ihgyaçları yoktur” (2012, s. 48). Dolayısı 
ile söz konusu etkileşim mevcudun dolaylı bir teyidinin ötesine geçmediği için “(…) bilinçsel anlamda dönüştü-
rücü değildir” (Foster, 2013) ve poligk bir duyarlılık yaratamaz. İşte Ranciere, ‘özgürleşme’ fikrini böyle bir ze-
minde inşa eder. Ona göre ‘özgürleşme’, sanatsal etkileşimde olası anlamları ön gören bir strateji oluşturmak 
yerine, ön kabuller ağıyla sabitlenmiş konumlandırmaların, rol dağılımının ve sınırların belirsizleşmesidir. Diğer 
bir ifadeyle icracı ile izleyenlerin ya da kolekgf olanla bireysel olanı ayıran sınırın belirsizleşmesidir (2015, s. 23). 
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Bütün bunlardan hareketle, bu çalışmada Tuymans’ın sanat pragği resimleri üzerinden Ranciere’in görüşleriyle 
açıklanmaya çalışılmışbr. Bu kapsamda konu ile ilişkisine dair görsel ve yazınsal kaynaklar incelenerek veriler elde 
edilmişgr. Bu verilerden hareketle araşbrmada ilk olarak Ranciere’in ‘seyircinin özgürleşmesi’ fikri incelenmiş, 
sonraki bölümde Tuymans’ın tarih, temsil ve belleğe dair kavrayışının ana hatları çizilip özellikle ülkesinin kolon-
yalist geçmişini konu alan çalışmalarına yer verilmişgr. Takip eden bölümde ise Ranciere’in seyircinin özgürleş-
mesi kavramı çerçevesinde, Tuymans’ın eserlerinin kavramsal arka planı ve eserlerindeki izleyici rolü tarbşılmış-
br.   

2. Seyircinin Özgürleşmesi 

Ranciere’de seyircinin özgürleşmesi; sanatsal etkileşimin parçaları olan eser, seyirci ve sanatçıya dair rol ve ta-
nımlamaların yeniden ele alınmasının sonucu olarak ifade edilebilir. Ranciere, özellikle poligk sanat geleneğinde 
karakterize olan, izleyiciyi etkinleşgrecek strateji ve yöntemleri tarbşır3. Ona göre seyircinin etkinleşgrilmesi ön-
celikle izleyicinin edilgen olduğu varsayımına dayandığı için hatalı bir çıkarımdır. Özellikle poligk eleşgrel sanapa 
somutlaşan bu varsayımın temelinde ‘izlemek bilmenin zıddıdır’ ve izleyen; “Seyre daldıkça daha az var olur” 
(Ranciere, 2015, s. 13) şeklinde ifade edilebilecek geleneksel izleyici kavrayışı yer alır.  Bu yaklaşımda bilme ve 
eyleme kudregnden yoksun izleyici, belirli bir dışsallık ve mesafede konumlandırılır. İşte sorunun başlangıç nok-
tası da bu konumlandırma ve onun sonucu olarak ortaya çıkan mesafe varsayımıdır. Çünkü söz konusu ‘mesafe’ 
çeşitli yöntem ve stratejilerle kapablması gereken bir misyon yarabr. Bu da sanatsal etkileşimi ‘pedagojik’ bir 
sürece indirger (Ranceire, 2020, s. 133) ve sanatsal icrayı kendi sonuçlarını öngören bir ilegm sistemine dönüş-
türür. Üstelik bu model de esasında “Görüntü, davranış ve söz üregmi ile seyircilerin düşünce, duygu ve eylem-
lerini ilgilendiren bir durumun algılanışı arasında duyumsanabilir bir sürekliliğin bulunduğunu (…)” (Ranciere, 
2015, s. 51) varsayarak mimegk temsil modeliyle örtüşür.  

Bu noktada Ranciere, seyircinin akgf rolünü merkeze alarak sanatsal etkileşimin özgül yapısının albnı çizer. Ona 
göre “İcra sanatçının bilgisini veya ruh halini seyirciye aktarması değildir. Tüm tekdüze ilegmi ve neden sonuç 
özdeşliğini bertaraf eden, hiç kimsenin tapusunu cebine koyamayacağı, kimsenin anlamı üzerinde tekel kurama-
yacağı şeydir icra” (Ranciere, 2015, s. 20). Dolayısı ile sanabn etkileyiciliğini de icranın bu ‘nötr’ alanında kurula-
cak yeni bağlanbların etkileyiciliği olarak görür. Bishop’un da beliruği gibi “Ranciere’in bu vurgusu, sanat yapıb-
nın bir ara nesne, hem sanatçı hem de izleyicinin bağlanb kurabileceği bir ‘üçüncü terim’ olduğuna dikkat çek-
mesi açısından önemlidir” (2018, s. 48).   

Ranciere’e göre, seyircinin özgürleşmesi; bir anlamda sanatsal etkileşimde öngörülebilir sonuçları mümkün kılan 
konumları, sınırları ve mesafeleri, sanatçı-icra-izleyici arasındaki etkileşimi ve sonuçlarını tanımlayan varsayımları 

 
3 Sana+n poli3kayla ilişkisi sanat tarihinin neredeyse her döneminde izlenebilir ve bu durum söz konusu ilişkiyi birçok düşünür için odak 
noktası haline ge3rir. Özellikle Fransız Devrimi sonrasında bu ilişkinin daha belirgin hale geldiği söylenebilir. Bilhassa 20. yüzyılda neo-Mark-
sist yaklaşımların sanat alanındaki eleş3rel geleneğin önemli bir bölümünü oluşturduğunu söylemek yanlış olmaz. Öncesinde, 19. yüzyılda 
Karl Marks; sana+, toplumdaki üre3m ilişkilerinin bir yansıması olarak algılar ve bu noktadan hareketle onu toplumun dönüşümünde bir araç 
olarak, siyasetle kesiş3rir (BarreC, 2019, s. 139). Benzer bir zeminden hareket eden Theodor Adorno ve Max Horkheimer ise özellikle II. 
Dünya Savaşı sonrası seri üre3m koşullarının kültür üzerindeki yabancılaş+rıcı etkilerini değerlendirerek; sana+, eleş3rel düşünmeyi ve top-
lumdaki poli3k dönüşümü te3kleyecek bir “(…) toplumsal an3tez (…)” (Adorno, 2002, s. 8) olarak vurgular. Odak noktasının sınıfsal ça+şma-
lardan kitle kültürü nosyonuna kaydığı söz konusu neo-Marksist çerçeveyi Walter Benjamin de büyük oranda tekrarlar. Fakat Benjamin’in 
ayırt edici vurgusu, teknolojiyle dönüşen kitle kültürünün poli3k anlamda dönüştürücü bir potansiyele de sahip olabileceği yönündedir. 
Birbirinden nüanslarla farklılaşan bu yaklaşımlar eşitlik ve demokra3kleşmeyi ‘verili’ taraflar ve tanımlar etra@nda yürütmeye yatkın görünür. 
Seyircinin ve sanat ortamın özgürleşmesi veya demokra3kleşmesini toplumsal yapının tarihselliği ile açıklayan bu yorumların ötesinde Ran-
ciere, özgürleşme ediminin merkezine, hiyerarşik konumlanışları baştan reddeden sanatsal icrayı ve farklı okuma/anlamlandırma süreçlerini 
yerleş3rir.  
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ortadan kaldırmakbr. “Seyircinin özgürleşmesi, yani içimizden birinin özgürlüğüne kavuşması bu ilişkilen(dir)me 
ve ayrış(br)ma, birleşme ve ayrılma kudregnde yatar” (Ranciere, 2015, s. 22). Dolayısı ile ‘özgürleşme’ olası tek 
bir anlam ön gören bir strateji oluşturmak yerine, anlam üretecek konumların dağılımını yeniden sağlamak, ön 
kabuller belirlenmiş rol dağılımını ve sınırları belirsizleşgrmekgr. Diğer bir ifadeyle özgürleşme sanatçının anlam 
üzerindeki otoritesinin paylaşılmasıdır. Sanabn poligkayla teması da bu düzlemde gerçekleşir. Çünkü ona göre 
poligka, bireylerin ya da toplulukların kendi var olma biçimlerini tanımladıkları alandır. Bu tanımlama süreci ise 
önceden belirlenmiş sınırların ya da ön kabullerin yeniden şekillendirilmesi işlemidir. Görüldüğü üzere Ranci-
ere’in poligka tanımı ile ‘seyircinin özgürleşmesi’, ön kabullerlerle sabitlenmiş rol dağılımlarının feshedilmesi ig-
bariyle birbiriyle örtüşür. Ona göre; 

Sana: siyasal kılan temel unsur dünyanın düzenine dair aktardığı mesajlar ve duygular değil-
dir. Toplumun yapılarını, toplumsal grupların ça:şmalarını ve kimliklerini temsil etme tarzı da 
değildir. Tam da bu işlevlerle arasına koyduğu mesafe, tesis eZği zaman ve mekân, bu zamanı 
şekillendirme ve bu mekânı doldurma tarzı, sana: siyasal kılar (2012, s. 27). 

Böylece Ranciere, sanab poligk kılanın içeriğinden bağımsız olarak eserlerin kurgusuyla alakalı olduğuna işaret 
eder. Böylece “İlkin radikal mesafeyi, ikinci olarak rol dağılımını, üçüncü olarak bölgeler arasındaki sınırları red-
deuğimizde yeni bir şey öğrenmemize imkân veren başlangıç noktaları, dört yol ağızları ve kavşaklarla dolar her 
yer” (Ranciere, 2015, s. 22). 

3. Unutmayı Hatırlamak 

Luc Tuymans film kareleri, televizyon görüntüleri, haber görselleri ve buluntu fotoğraflar gibi ikincil kaynaklardan 
görsel materyalleri dönüştürerek üreuği imgelerle imajların gerçekle kurduğu ilişkiyi problemleşgrir. Özelikle 
ülkesi Belçika ve Avrupa’nın sorunlu kolonyalist tarihi, II. Dünya Savaşı ve siyasi suikastler gibi yakın dönemin 
travmagk olaylarının tarihsel kayıtlarına yoğunlaşarak trajedi, temsil ve bellek arasındaki bağı ele alır. 

Tuymans kendisini “(…) aşırı dozda görüntü ve anlam eksikliği (…)” (Borcherdt, 2023) içerisine doğmuş bir tele-
vizyon kuşağının parçası olarak gördüğünü ifade eder. Ona göre bu kuşak deneyimden çok görüntülerle büyü-
müştür (Lichtzier, 2020). Dolayısı ile görüntü ve bellek ‘yeniden üregme’ oldukça müsait olduğundan gerçekle 
ilişkisi her zaman eksik ve bağlamından koparılmış bir yapıdadır (Loock, vd., 2003, s. 44). İşte bu noktada Tuy-
mans’ın, çalışmalarında mevcut görselleri orjinal ya da dönüştürülmüş halleriyle kullanarak söz konusu kopuk-
luğu ifşa euği söylenebilir. Bu nokta önemlidir zira Tuymans’ın kurduğu bu bağlam eserlerinin biçimini belirler. 
Sanatçı resimlerinde kaynak görüntülere çok yakınlaşarak onları kırpar ve kroması düşürülmüş renklerle boyar, 
görüntünün odağını değişgrir; referans görsel neredeyse yok edilir. Koerner’e göre görüntünün yüzeyinde ger-
çekleşen bu silme işlemi “(…) başka bir gerçekliği serbest bırakır” (2013, s. 188). Neredeyse bütün eserlerinde 
görülen “(…) resimsel kısıtlama ve anlabsal belirsizlik, sanatçının, tarihsel temsilin yakınlık, bütünlük ya da önce-
likten ziyade bir mesafe, ihmal ve çeviri meselesi olabileceği yönündeki varsayımının ayrılmaz unsurları (…)” ola-
rak görülebilir (Kantor, 2010). Bu biçimlendirme, temsilin gerçekle kurduğu zayıf temasın bir kez daha vurgulan-
ması olarak okunabilir. Böylece, bir anının zihindeki belli belirsiz varoluşunu çağrışbran bu kırılgan yüzeyler, ha-
brlamanın eksikliğini resim yüzeyinde somutlaşbrır. Ek olarak görüntüler üzerinde uyguladığı yöntemlerin film 
yapımındaki kurgu manbğına benzer olduğunu beliruği bir röportajında Tuymans şunları söyler;  

Belirtmem gerekir ki benim için film çekmekle resim yapmak arasında çok büyük bir benzerlik 
var. Bu yüzden onları bir araya geFrebilirsiniz. Çünkü film çekFğinde, çok basit bir Süper 8 
kamerayla çekim yapsanız bile, objekFf ayarlarıyla aradaki mesafeyi iki ka:na çıkarabilirsiniz. 



 

LUC TUYMANS RESİMLERİNDE ‘ÖZGÜRLEŞEN SEYİRCİ’ 
ÖĞR. GÖR. CEMİL TOPRAK   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):599-613. 

603 

Bu mesafe fikri, ki bu benim çalışmalarımda ve çalışmalarımın anlamında çok özel bir nokta-
dır, bu mesafe fikri izleyici ve imge arasındaki mesafedir ve anlamın bir parçasıdır (David Zwir-
ner, 2023). 

Bu noktada sanatçının “Gaskamer” isimli eseri (Görsel 1) söz konusu bağlamdan koparılmışlığı somutlaşbrmak 
için ele alınabilir. Çalışma, sanatçının Nazi döneminde toplama kampı olarak kullanılmış Dachau’yu ziyareg sıra-
sında çizdiği, suluboya bir banyo eskizden hareketle ortaya çıkar. 

“Gaskamer”e ilk bakbğımızda sıradan bir iç mekân tasviri olarak görünür. Resimde monokrom lekelerin bir araya 
gegrilmesiyle kabaca oluşturulan iç mekân görüntüsünün sıradanlığı eser isminin okunmasıyla dağılır. Mekân 
tasviri ile II. Dünya Savaşı’nın en travmagk noktalarından olan gaz odalarıyla ilişki başlık sayesinde kurulur. Bu 
noktada görüntü ve anlamı arasındaki bu mesafe Tuymans’ın tarih ve onun temsiline dair kavrayışının bir ifadesi 
olarak okunabilir. Zira “Gaskamer”de korkunç geçmişi maskeleyen sıradan bir duş görüntüsünün paradoksal va-
roluşu, tarihsel temsilin ve belleğin bağlamdan kopuk ve parçalı yapısını somutlaşbrır. Çalışma bize temsilin ve 
habrlamanın bir yeniden inşa süreci olduğuna işaret ederek görüntülere güvenmememiz gerekgğini habrlabrken 
temsilin sınırlarını ve ‘gerçeğin’ kırılgan yapısını da somutlaşbrır. Diğer yandan eserde marjinal bir şiddet olayı 
rahatsız edici bir sıradanlıkla yan yana gegrilerek “(…) Nihai Çözüm'ü tasarlayan ve uygulayan bürokragk duyar-
sızlığı akla gegrir” (McKinney, 2013, s. 184). 

 

 

Görsel 1. Luc Tuymans, 1986, Gas Odası/ Gaskamer. Davidzwirner. URL1 

Tuymans’ın bu bağlamda öne çıkan çalışmalarından biri diğeri de “Niger”dir (Görsel 2). Çalışma, Belçika’nın Af-
rika’daki sömürgesi Niger topraklarındaki bir gümüş madenin fotoğra}ndan hareketle oluşturulur. Resimdeki gö-
rüntü ilk bakışta dekoragf bir süslemeyi anımsabr. Burada da benzer şekilde başlık okunduğunda ‘süsleme’ im-
gesi sömürgeciliğin travmagk mirası ile zihinsel olarak iç içe geçer. Görüleceği üzere sanatçının eserleri için isim 
tercihleri söz konusu bağlamsal kopukluğu vurgulamanın bir aracı olarak kullanılır. Bu noktayı vurgular şekilde 
Tuymans, “bir resmin açıklaması ile resmin kendisi arasındaki küçük boşluk, resme ilişkin tek olası perspekgfi 
sağlar. Benim yorumlarım sadece onun belirsizliğine ab~a bulunuyor” der (2013, s. 25). Diğer yandan imgenin 

https://www.davidzwirner.com/artworks/luc-tuymans-gaskamer-70bda
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ikili varoluşu, imajların gerçeği silebileceğine, onun yerini alabileceğine ve başka bir gerçeklik üreterek bağlamın-
dan koparabileceğine de işaret eder. Tuymans’ın çoğu eserinde olduğu gibi burada da paradoksal bir yapı olduğu 
söylenebilir: Eser bizleri; trajik konuların, burada olduğu gibi bazen ‘estegze edilerek’, ne denli kolay şekilde gün-
delik hayat içerisinde var olabileceğine işaret eden poligk bir kavrayışa yönlendirir.   

 

Görsel 2. Luc Tuymans, 2017, Niger / Niger. Artbasel. URL2 

 

Tuymans'a göre resim, “(…) gerçekliği deneyimleme şeklimiz hakkında derinlemesine bir düşünce sürecini baş-
latmak için- kelimenin tam anlamıyla 'araç' anlamında- en uygun araçbr” (van Gelder, 2005). Çünkü resimler 
kendisine ait maddeselliğiyle diğer ‘akan’ görüntülere kıyasla farklı bir bakma deneyimi inşa eder. Örneğin bir 
resme bakarken ona olan mesafemiz, görme açımız ya da mekanın ışığı gibi ögelerin değişkenliği o eserden çı-
kardığımız anlamı ve hisseuğimiz duyguları farklılaşbrabilir. Tuymans resimlerinde görülen belirsizlik ya da ‘karar 
verilemezlik durumu’ da bize benzer bir deneyim sunar. Resimlerin kendisine özgü maddeselliği “(…) modern 
teknolojilerin egemen olduğu bir çağda (…) algıyı yavaşlatarak dikkatli bir bakma deneyimi inşa eder” (van Ros-
sem, 2023, s. 85). Başka bir ifadeyle resimle kurulan ilişki zamanın içinde bir zaman aralığı yarabr (Coggins, 2009). 
Özellikle travmagk medya görsellerinin dönüştürülmüş, neredeyse nötr bir alanda yeniden kurgulanmış bu hali 
farklı bir bakma biçimi talep eder. Medya görsellerinin ya da tarihsel resmin gürültülü ikonografisine karşı Tuy-
mans resimleri, neredeyse }sılb düzeyinde konuşur. Böylece sanatçının ikonografisi, çoğunlukla anlablmamışları, 
gösterilmeyenleri ya da ‘yeterince görülememişleri’ işaret ederken diğer yandan “(…) görülenin, habrlananın, 
unutulanın ve silinenin sınırlarını sorgulayan (…)” (Lichtzier, 2020) eleşgrel bir bakma biçimine yönlendirebilir. 

Trajik temalarına rağmen Tuymans’ın resimleri ilk bakışta oldukça sıradan, ‘zararsız’ görünür.  Portreler, manza-
ralar, natürmortlar gibi kolay tükeglebilir imgeler eserle bir süre kendi başımıza kalmamızı kolaylaşbrır. İmgeler 
arkasındaki öyküyü hemen anlatmaz ancak hazırlıksız bir anımızda bizi resmin arkasındaki gerçekle yüz yüze bı-
rakır. Bu zihinsel süreç; temsil, habrlama ve geçmiş trajedileri ele alma biçimlerimize dair bireysel bir yüzleşme 
alanı da açar. Resimlerinde izleyiciyi de anlam üregmine katarak trajedi, temsil ve bellek arasındaki bağı anda 
yeniden oluşturur.  

https://www.artbasel.com/catalog/artwork/68759/Luc-Tuymans-Niger
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Zira, bir anlamda Tuymans’ın resimlerinde görülen muğlak anlabların; görme, bakma ve bunlarla ilişkili olarak 
algılama ve habrlama gibi edimlerin etkileşimine işaret euği söylenebilir.  Genel bir ifadeyle görme, ışık, göz ve 
beyin arasındaki opgk ve sinirsel etkileşimlerin sonucudur. Ancak bakmak daha çok akgf bir odaklanma ve algısal 
süreçlerle ilgilidir. Diğer bir ifadeyle bakmak, görmeyle ilişkili biyolojik süreçlerin bilişsel olarak işleglmesidir. John 
Berger, “bakmanın bir seçme edimi” olduğunu ifade eder. Ona göre “Yalnızca bakbğımız şeyleri görürüz” ve bu 
bir anlamda görülen nesne ile bir tür ilişki biçimidir (2019, s. 8). Bu noktada ha}zayı da, yaygın bir tanımla, bu 
ilişki biçimlerinin kaydedildiği, duyusal algıların birikgrildiği bir alan olarak ifade edebiliriz. Bunun yanında ha}za, 
Henri Bergson’un da beliruği gibi, farkındalık ve bilinç ile yakından ilişkilidir (1998, s. 13-15). Benzer şekilde 
Rudolf Arnheim da “Bir algı edimi asla yalıblmış değildir; geçmişte yapılmış ve bellekte yaşayan sayılamayacak 
kadar çok benzer edimden oluşan bir akışın son evresidir sadece” der ve belleğin şimdinin algılanmasındaki öne-
mine vurgu yapar (2018, s. 98). Dolayısı ile Tuymans’ın resimlerindeki ‘anlamın’; görme, bakma, tanımlama, al-
gılama ve habrlama gibi edimlerin karmaşık ilişkisiyle şekillendiği söylenebilir. Bu durum ise bir anlamda söz 
konusu edimlerin doğurduğu ‘sorumluluğa’ da işaret eder. 

Bu noktada Tuymans’ın 2001 Venedik Bienali’ndeki Belçika Pavyonu’nda sergilenen “Mwana Kitoko: Beaugful 
White Man” serisine bakılabilir. Seri, Belçika’nın Afrika ülkesi Kongo’daki sorunlu kolonyalist geçmişine işaret 
eden bir dizi eserden oluşur. Sergide yer alan çalışmaların çoğu dönemin Belçika Kralı Baudouin’in 1955 yılında 
gerçekleşgrdiği Kongo ziyaregni anlatan bir propaganda belgeseli olan “Bwana Kitoko”dan alınmış görüntüler-
den oluşturulur. Belgesele isim veren “Bwana Kitoko” ifadesi, Kongo yerel dilinde ‘güzel lord’ anlamına gelmek-
tedir. Ancak Tuymans seriye verdiği isimde, resmi anlabnın kullandığı ‘güzel lord’u değil, Kongolu yerel yönegci-
lerin Baudouin’e takbkları ‘güzel oğlan’ anlamına gelen ‘Mwana Kitoko’ ismini kullanmayı tercih eder. “Ayrıca 
ismin sonuna eklediği ‘Beyaz Adam’,(…) Baudouin’in kişiliğinde ırkın rolünün albnı çizer”(Buepner, 2016, s. 417). 
Bu noktada sanatçının seçimlerinin Belçika’nın kolonyalist geçmişine dair tutumuna işaret euğini belirtmek ge-
rekir. Zira Belçika’nın sömürge dönemini oldukça yoğun bir ‘yeniden inşa’ süreci olarak ele aldığı görünmektedir4. 
Bu durum da Tuymans’ın tarihe ve temsiline yönelik eleşgrel bakışıyla örtüşür. Ayrıca 2001’deki serginin gerçek-
leşgrildiği Belçika pavyonunun mimarı olan Leon Sneyers’in kolonyalist geçmişle ilişkisi de sergiye dair başka bir 
bağlamı ortaya koyar5. Dolayısı ile Tuymans’ın, kolonyalist anlayışın görsel kültürdeki sembolü sayılabilecek bu 
yapıya, basbrılmış geçmişin hayaletlerini geri çağırarak, sergi mekanını bir yüzleşme alanına dönüştürdüğü söy-
lenebilir.  

 
4 Yasmine van Pee’ye göre Belçika’nın kolonyalist geçmişiyle ilişkisi;  “(…) yoğun bir şekilde dolayımlanmış ve tarihin duygusal, mitsel yeniden 
inşasına dayalı olarak nitelendirilebilir; bu, Belçika'da daha genel anlamda tarihle angajman içinde 3pik bir geçmişle başa çıkma yöntemidir” 
(2007, s. 3). Ona göre Belçika’nın, özellikle sömürgecilikle ilişkili iç kamuoyuna yönelik propagandası, çarpı+lmış bir tarihsel kavrayışa neden 
olur.  Bu durumun oluşturduğu boşluk roman3k ve efsaneleş3rilmiş hikâyelerle doldurulur (2007, s. 5). Bu sebeple “Bu üzücü durumun 
üzücü bir sonucu olarak Belçika, tarihinin sömürge dönemine içgörü ya da utançla değil, ağır basan duygusal bir nostaljiyle bakabilen az 
sayıdaki ülkeden biri gibi görünüyor” der (2007, s. 5). 
5 Yasmine van Pee, II. Leopold’un Afrika sömürgelerinden ge3rdiği eserlerin sergilendiği Sömürgeler Sarayının tasarımcısı olan Paul Hankar’ın 
öğrencisi olan Sneyers’i “(…) Hankar gibi Belçika hüküme3 tara@ndan birçok kez ülkesindeki kolonyal sergileri ve Dünya sergilerine girişleri 
tasarlamak üzere görevlendirilmiş ve her zaman endüstri yoluyla ilerleme fikirleri ile kolonileşmenin faydaları arasındaki örtük bağlan+ları 
este3ze etmiş (…)” (2007, s. 9-10) bir figür olarak tanımlar. 
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Görsel 3. Luc Tuymans, 2000, Güzel Oğlan / Mwana Kitoko. Wikiart. URL3 

“Mwana Kitoko” isimli çalışmada (Görsel 3), Baudouin, uçaktan indiği sırada Kongo’da karşılama törenine doğru 
yürürken gösterilir. Kompozisyonda kral figürü karşılama töreninden ve onu karşılayanlardan yalıblmış şekilde 
resmedilir (Buepner, 2016, s. 419). Böylece odak tamamen figüre yönlenir. Figürün pozunda belirginleşen do-
nukluk ve kasılmışlık hissi propaganda retoriğinin yapaylığını habrlabrken diğer yandan da resmi törenlerin teat-
ralliğini ifşa eder. Baudouin’in portresindeki belirsizlik figürü anonimleşgrerek genel anlamda eleşgriyi ikgdar 
kurumuna yönlendirir. “Dikey güç sembolleri giymiş bu genç adamın tasvirindeki kararsızlık, sağ kolda en üst 
seviyededir. Diğer kol, kılıcı zorla tutarak ayakta kalır, ancak figür kahramanlık beklengsini karşılamayı başaramaz” 
(Pirope, 2013, s. 202). Pirope’ye göre; 

Resmin odak dışılığı, renk paleF ve parlak aydınlatmanın birleşimi, Mwana Kitoko'yu çarpıcı 
derecede doğal olmayan bir "beyazlığın" resmi haline geFrir. Bu anlamda resim, Frantz Fa-
non'un Les Damnés de la Terre'de özetlediği şekliyle sömürge sorununu içerir; yeni bir ülke-
nin başarılı bir şekilde ele geçirilmesine ve kontrolüne rağmen, "sömürgeci" her zaman bir 
yabancı olacak:r. Egemen sınıs karakterize eden mülkler, fabrikalar veya banka hesapları de-
ğildir. Egemen sınıf, her şeyden önce beyazdır; başka bir yerden gelir ve 'ötekilere' çevirdiği 
yerli halktan tamamen farklıdır (2013, s. 202).  

Sanatçının “Leopard” (Görsel 4) isimli eseri ise belgeseldeki başka bir görüntüden hareketle oluşturulur. Sahne 
‘beyaz adamın’ inişi sonrası leopar derisi üzerinden henüz geçgği anı gösterir. Kral, sağ üst köşede geçişi henüz 
tamamlamışken, sol üst köşede bir el deri üzerine uzanmaktadır. Kral Kongo’da güzellik, kurnazlık ve güçle ilişki-
lendirilen leoparın postu üzerinden geçerek; yerel yönegcilerin imgyazına sahip olur, Kongo’ya hükmedişini sem-
bolik anlamda var eder (Pirope, 2013, s. 203). Görüntü, milapan önce Mezopotamya uygarlıklarında görülen, 
doğaya hükmeden gücün ve erkin simgesi, aslan avlayan kral figürlerinin tasvirini de anımsabr. 

 

https://www.wikiart.org/en/luc-tuymans/mwana-kitoko-2000


 

LUC TUYMANS RESİMLERİNDE ‘ÖZGÜRLEŞEN SEYİRCİ’ 
ÖĞR. GÖR. CEMİL TOPRAK   -  SANAT YAZILARI, KASIM 2024; (51):599-613. 

607 

 

Görsel 4. Luc Tuymans, 2000, Leopar / Leopard. Guggenheim. URL4 

Geniş açıdan bakıldığında Leopar postu, aynı zamanda haritayı andıran topoğrafik bir çağrışım yapar. Bu yönüyle 
leopar derisi üzerinde yapılan yürüyüş coğrafyaya tahakkümün de sembolüne dönüşür. “(...) Egzogk bir ödül 
olarak değerlendirilebilecek bu sembolik harita 'Afrika için kapışmayı' somutlaşbrır” (Pirope, 2013, s. 203). Diğer 
yandan yere serilmiş hayvan derisi kolonyal tarihin bir parçası olan doğa üzerindeki tahribabn da güçlü bir imge-
sine dönüşür.   

“Lumumba” (Görsel 5)  isimli çalışma da ise bağımsız Kongo’nun ilk Başbakanı olan Patrice Emery Lumumba’nın 
portresini görürüz. Lumumba, 1961’de, başbakan seçilmesinden sadece alb ay sonra, Belçika ve ABD destekli bir 
askeri darbeyle tutuklanır ve öldürülür. Belçika’nın cinayepeki rolü uzun yıllar tarbşmalara konu olur. Olaydan 
ancak 42 yıl sonra Belçika hükümeg, Lumumba’nın öldürülmesinde sorumlu olduklarını igraf ederek bir özür 
metni yayınlar. 

https://www.guggenheim.org/artwork/9626
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Görsel 5. Luc Tuymans, 2000, Lumumba / Lumumba. Moma. URL5 

Sergide, Baudouin’in aksine, Lumumba ‘gerçek’ bir portre ile onurlandırılır (Pirope, 2013, s. 206-207). Resimde 
Avrupa’nın ‘Afrikalı’ stereogpine karşıt biçimde Lumumba takım elbiseli şekilde görülür. Zira onun bu duruşu 
‘Bwana Kitoko’ belgeselinde de sıklıkla vurgu yapılan, resmi anlabnın ‘vahşi Kongolu’ imgesini yansıtmaz. Pi-
rope’ye göre; 

Tuymans portresinde bir ikonu tasvir etmekten çok ırk, insan ve entelektüel arasındaki so-
runlu ilişkiyi temsil etmeye çalışır. Bu resimde siyah entelektüel, kolekFf bilinçal:nın beyaz 
adamın aksine 'zenciyi' gerici ilkel fanteziler temelinde tanımladığı Ba: toplumundaki zor-
lama stereoFpiyle sonsuza dek çelişen, kategorik bir hata gibi görünür (2013, s. 207). 

Dolayısı ile resim aracılığıyla izleyici ‘Lumumba’ ile karşı karşıya gegrilerek bir tür ‘yüzleşme’ alanı açıldığı söyle-
nebilir. 

Benzer bir yüzleşme “Sculpture”  (Görsel 6) isimli resimde de karşımıza çıkar. Resim Belçika’da bir restoranda 
sergilenen ahşap bir ‘Afrikalı’ figür heykelinin resmidir. Fonda restorana dair unsurlar görülmesine rağmen figü-
rün bir heykel olduğu ilk bakışta anlaşılmaz. Aksine Lumumba’nın portresine benzer bir natüralistlikte, doğrudan 
seyirciyle ilegşim halinde tasvir edilir. 

https://www.moma.org/collection/works/82832
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Görsel 6. Luc Tuymans, 2000, Heykel / Sculpture. Artnet. URL6 

Görüntü basbrılmış belleğin huzursuz karakteriyle örtüşür şekilde, birden fazla rahatsız edici tezab aynı anda 
bünyesinde var eder: Canlıymış gibi görünen ahşap heykel, egzogk bir teşhir nesnesine dönüştürülmüş insan 
figürü, hesaplaşılması gerekirken kolaylıkla gündelik hayabn içerisinde var olabilen sömürü tarihi… Bunun ya-
nında Pirope’ye göre Tuymans, figürün “(…) kas yapısını abartarak ve rengini yoğunlaşbrarak vahşi siyah adam 
fikrini bir hayranlık, arzu ve korku nesnesi olarak görselleşgrir” (2013, s. 208).  Bu noktada Tuymans heykelin 
“vahşiliğini” izlemeye teşvik ederek izleyiciyi bu egzogk sergilemeye ortak eder.  

Ancak Baudouin’in tasvirindeki belirsizliğin aksine “Lumumba” ve “Sculpture” figürlerinin natüralistliği dikkat 
çekicidir. Baudouin’i anonimleşgren biçimsel tercihler burada görülmez. Buepner’e göre Tuymans’ın bu yakla-
şımı kurbanlara bir tür hakkını teslim etmedir. Ona göre izleyiciyle doğrudan göz teması kuran “Lumumba” ve 
“Sculpture”, insanlıklarını ortaya koyarak post-kolonyal anlablara direnirler. Sadece egzogkleşgrilmiş, aşağılanmış 
dekoragf nesnelere indirgenmeyi ya da siyasi bir sorun olarak susturulmayı reddederler. Bunun yerine saygı, 
tanınma ve yüzleşme talep ederler (2016, s. 422).  

Diğer yandan Tuymans’ın bu portrelerdeki figürlerin bakışıyla somutlaşbrdığı ‘yüzleşme’ eylemi, Levinas’ın 
“öteki” kavramıyla birlikte düşünülebilir. Levinas’a göre “yüz”, “ben”in öteki ile ilişkisinde “en temel sorumluluk 
kipidir” (aktaran: Butler, 2018,s. 135). Bu noktada yüz “hayabn kırılganlığını hem de şiddet yasağını ileten bir 
figür olarak” (Butler, 2018, s. 15) ötekiye karşı “ben”in sorumluluğunu habrlabr. Yüz “kendini sunarak ben’i so-
rumluluğa çağırır ki bu çağrı ‘adalet isteği’dir. Öteki’ne yanıt vermek Levinas’a göre zorunludur; çünkü ben, cevap 
verme edimiyle kurulur. Fakat bu cevap iki türlü olabilir: Öteki’ni yok etmek ya da Öteki’nden sorumlu olmak” 
(Türk, 2013, s. 43). Dolayısı ile “Lumumba” ve “Sculpture”da izleyiciye dönük olan yüz, izleyiciler için egk bir 
diyaloğun başlangıç noktası olarak görülebilir.  

https://www.artnet.com/artists/luc-tuymans/sculpture-vgQXegljXnqATFuxNv9UgA2
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4. Sonuç 

Tuymans’ın sanabnda izleyiciye biçgği rol ve poligk söylem üretme tarzı, Ranciere’in seyircinin özgürleşmesi ta-
nımıyla birlikte düşünüldüğünde bazı ortak noktalar görülür. Öncelikle Ranciere’e göre seyircinin özgürleşmesi 
icracı ile izleyenler arasındaki sınırın belirsizleşmesidir. Bu bir anlamda sanatçının anlam üzerindeki ikgdarını se-
yirciyle paylaşması olarak da ifade edilebilir. Benzer şekilde Tuymans’ın sanat pragğinin merkezinde de seyircinin 
akgf rolüne yapılan vurgu dikkat çeker. Eserlerin biçimsel ve kurgusal dilinde somutlaşan ‘eksiklik’, izleyiciler ta-
ra}ndan zihinsel düzlemde tamamlanır.  

Bu duruma farklı bir açıdan bakmak da mümkündür. Tuymans’ın resimlerinde görülen nötrleşgrme, izleyici için 
içsel bir diyaloğun başlangıç noktası olarak görülebilir. Zira sanatçı üregmlerinde tarihsel kayıtlardan yola çıkmış 
olmasına rağmen, referans materyallerini dönüştürerek, bu kayıtların ‘bir şeyin temsili olma durumunu’ nere-
deyse yok eder. Örneğin resimlerde çoğunlukla haber görselleri, filmler ya da belgeseller gibi ‘yapılandırılmış’ 
görselleri kullanılır. Benzer şekilde Ranciere, özellikle televizyon haberlerinde gördüğümüz şeyler, aslında, gö-
rüntülerin ne anlama geldiği ve onlardan ne anlam çıkarmamız gerekgğini dikte eden bakış açıları olduğunu ifade 
eder (2015, s. 89). İşte bu anlamda Tuymans’ın medya görsellerinden yola çıkarak üreuği imgeleriyle söz konusu 
yapılandırılmışlığı bozduğu söylenebilir. Örneğin ışık veya dokular dönüştürülür; formlar silinir ya da bir tür kayıt-
sız oluşu çağrışbracak biçimde resmedilir. İşte resimlerde ortaya çıkan bu etki onu araçşallaşbran şeyin ta kendi-
sidir. Belli bir bakma biçimine göre yapılandırılmış bu görsel materyallere alternagf bir bakma eylemi inşa edilir. 
Tuymans’ın yarahğı, temsil iddiasından uzak bu yüzeylerde, resmin neyi anlahğı izleyicisinin zihinsel süreci so-
nunda belirlenir. Resimlerin sığ yüzeylerinde göz fazla oyalanmaz ve böylece resimle ilişki ‘hızlı bir şekilde’ regnal 
düzlemden zihinsel düzleme kayar. Böylece bir anlamda ‘bakma eyleminin’ kendisi problemleşgrilir. Tam da bu 
sebeple Tuymans, sanabn değil hayabn poligk olduğunu ifade eder (Harris, 2009). Bu ifadeyle Ranciere’e benzer 
şekilde anlam üregminde izleyicinin akgf rolüne ve sorumluluğuna işaret eder. 

Bunun yanında Ranciere ve Tuymans’ın sanat poligka ilişkisine dair görüşlerinde de paralellikler görülür. Önce-
likle Ranciere, sanab ve poligkayı, mevcut olanı sarsarak yeni ilişkiler ve kavrayışlara olanak tanıması temelinde 
ilişkilendirir. Sanabn poligk duyarlılık yaratabilme kapasitesi mevcut olanın yapısının sarsılması ya da ifşa edilme-
siyle koşulludur.  Ona göre sanatsal etkileşim ortaya çıkardığı bağlanblarla “(…) görülür, söylenir, yapılır olanın 
yeni bir peyzajını çizmeye katkıda bulunur” (2015, s. 71). Tuymans da bu ifadeye benzer şekilde '(…) bir resim, 
önceden belirlenmiş bir ahlaki bakış açısını iletmeye çalışmamalı, bunun yerine izleyiciyi kendi bakış açısını yeni-
den gözden geçirmeye teşvik etmelidir” (Eastham, 2015) der. Bu görüş, Tuymans’ta, mevcut görüntüleri didakgk 
olmadan, herhangi bir ahlaki yargıya yönlendirmeyecek bir kayıtsızlıkta imgeleşgrmesiyle ilişkilendirilebilir. Sa-
natçı mevcut görselleri kullanarak; bunları, resim sanabnın kendisine özgü maddeselliğiyle yeniden yorumlar. 
Resmin ortaya koyduğu etkileşim ise bu görüntüleri yeni bir gözle incelememizi ve böylece tarihsel anlablara 
eleşgrel bir perspekgf açma potansiyeli taşır. İkinci olarak; temsille arasına koyduğu boşluğun izleyici tara}ndan 
doldurulmasını teşvik ederek, didakgkleşmeden, hapa görünenin sıradan yönünü daha da vurgulayarak, olası 
poligk çıkarımları izleyiciye bırakır. İki durumda da izleyicinin poligk duyarlılığıyla ile yüzleşebileceği bir süreç 
başlabr. Gerçeğin ve ha}zanın inşa edilebilirliğinin albnı çizerek bakışın ve bakma eyleminin poligkliği üzerinden 
izleyenlerin sorumluluğunu habrlahğı söylenebilir. 
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