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Louise Bourgeois bir 20. Yiizyil sanatcisi. Sanat hayatina
gec baslamig. Kabul gormesi daha da ge¢. Bununla birlikte
gecen yiizyitln en biiyiik isimlerinden biri kabul ediliyor.
Arkada brrakugimiz ¢agin bir¢ok sanatgist gibi bugiin Bat
zihnini olusturan ve ¢oziimleyen (bu iki olguyu birbirinden
ayrrmak ¢ogu zaman hayli giictiir, hatta olanaksizdi) en biiyiik
isimlerden birisi aruk. Louise Bourgeois bu niteligiyle ortak
bilin¢disimizi olusturan bircok kavrami somutlastirnis, onlara
yeni boyutlar eklemis, ozellikle psikanalizin tanimladig
bilingdis1 6gelerini gorsellestirerek oniimiize yeni sorular
getirmis bir sanatgl.

Bircok elestirmen bu cok bilinen gercegi Louise
Bourgeois’nin yasam oykiisiiyle ve onun c¢ok uzun yillar
sirdiirdiigti psikanaliz seanslartyla, o birikimin sagladig:
olanaklarla ve verilerle acikliyor. Ne var ki, bunlar1 birer mutlak
saptama olarak kabul etmek gerekmez. Louise Bourgeois
ortaya belli formlar koymus bir sanat¢i. Dogrudur, piskanalizi
ve diger elestirel yaklagimlart ¢ogu zaman hazmi giic bu
yapitlart ¢oziimlemek icin kullanabiliriz. Ama oyle olmasa,
biz o yapritlar1, biitiin bu bilgiden yoksun olarak ele alsak dahi,
Louise Bourgeois'nin birikimi kargisinda gene sasiracak,
onlart izlerken yani onlara bakarken kendimize yani insan
olarak var olusumuza dair yeni sorular soracagizdir. Bu, Louise
Bourgeois'nin ger¢ek giiciidiir. Louise Bourgeois, tam da bu
nedenle, yani her tiirlii 6n bilgiden uzak yaklasugimizda da bizi
sarsan, tirperten ve kendimizle yiizlestiren yapitlar tiretti.

Bunlarin bazilari artik “‘modern klasikler” kategorisinde
ele alimyor. Cok daha iyi bilinenleri, 6rnegin Oriimcek/
Maman biitiin iirperticiligiyle, bir paradoks olarak, toplumsal
alanlarda kargimiza cikiyor. Insanhigm diis diinyasimn en
onemli yaratiklarindan ve bir o kadar da sembollerinden biri
olan oriimcegin ‘Anne’ adiyla tanimlandigim 6grendigimiz
anda c¢agrigimlar zincirine siiriikleniyoruz. Bu aslinda bir
girdap. Bilingdistmizi hazirlayan sembollerin gercegi burada
yatiyor. Korkularimiz, endiselerimiz, saplantlarimiz aslinda
bir “dil’ sorunu. Bu dil, bazen konustugumuz dil ve onun
kurucu elemanlart olan sozciiklerdir. Fakat ondan daha fazla
gorsel bir dildir. Bakmanin, gormenin ve onun nesnelerinin

hazirladigt bir oriintii icinde kendi i¢ gercekligimizi, bir ceviri
edimi olarak bilincimize tastyoruz. Tiim o sembollerin birer
‘anlam1’ var. Fakat bilmiyoruz anlamlarini. Ancak psikanalizin
yorumlart onlart bize ‘terciime’ ediyor. O noktadan sonra bir
yiizlesme eylemiyle onlarin anlamlarini, bize ifade ettiklerini
anliyoruz, kabul ediyoruz, benimsiyoruz.

Diisler bu terciime ediminin en Onemli alan ve
kapilarindan biri. Diis goriiyoruz. Bilemedigimiz goriintiilerle
karst karstya geliyoruz. Bircok sey yastyoruz diislerimizde.
Fakat bunlarm ne oldugunu bilemiyoruz. Adlandiramadigimiz,
anlamlandiramadigimiz, bazen bizi bogan, karabasana
doniisen o goriintiiler, (gorsel) simgeler terciime edildikten
sonra anlam kazaniyor. Bize ait gercekleri ortaya koyuyor. Bir
anlamda kendimizi, bilmedigimiz benligimizi, sakli kalan biling
evrenimizi bize anlattyor psikanaliz.

Louise Bourgeois, bu “siireci’ ¢apraz kesen bir yaklagim
sergiledi. Ancak diislerimizde gordiigiimiiz, karsilasugimiz
bircok imgeyi birer nesneye doniistirerek kargimiza
cikardi. Bir anlamda bize diis kurdurdu. Diislerimizin
sembollerini somut nesnelere doniistiirdii. Yapitlari kargisinda
duydugumuz rahatsizligin alunda yatan gercek budur. Ancak
karabasanlarimizda ~ gorebilecegimiz  ‘resimleri’  yeniden
ve acimasizca Oniimiize getirdi. Modern insanin efsanesini
yeniden kurguladi. Ciinkii, bilinmeyen bir dili kesfetmek
ancak bir mukayese zeminiyle miimkiindiir. Champolion Misir
hiyerogliflerini bu dilin bir baska dille kurdugu iliski i¢inde
cozdii. Psikanaliz de Yunan mitolojilerinden, Mezopotamya
kiiltiiriinden, Yahudi esatirinden imgelere basvararak rityalarin
dilini okuyabildi. Louise Bourgeois, o dayanaklarin istiine belli
bir alanda gitti. Benligimizi meydana getiren cinselligi, soyut
bazi konularla irtibat kurmaksizin, anne-baba erillik ve disilik
iliskisiyle ele ald:.

Bunda belki sasiracak bir sey yok. Freud'un getirdigi
soylemin belkemigi de bu unsurlardan miitesekkil. Louise
Bourgeois onafic katkida bulundu. Birincisi, basta belirttigimiz
gibi kendisini acik ve ciplak bir 6zne olarak ortaya koydu. Bu
derinlikli bir yaklagimdi. Amerikan kiiltiiriinde bagka ornekleri
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de goriilen bu olguyu Louise Bourgeois Avrupa kiiltiiriiyle
harmanlayarak sundu. Ikincisi, bu tutumunda giindelik hayat
biitiin boyutlartyla kulland:. Hatta aklimiza daha 6nce gelmemis
basit nesnelerin de bu baglama yerlestigini gosterdi. Uc ve en
onemlisi, bu seriivenini kadin kimligiyle biitiinlestirdi. Cok
karmastk, zorlu, haddinden fazla dalli budakl bir girisimdi
bu. Simdi bir ¢irpida saydigimiz beden, kimlik, hafiza, aidiyet,
mekan olgulart bu kapsamli ¢oziimlemenin unsurlart oldu.
Boylelikle de Feminist sanati boydan boya etkilerken uzun

stirmiis yasamiyla bize bitmez tilkenmez zenginlikte bir miras
brraktr.
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Feminist sanatin 6zii kadindir. Fakat bu kavram tekil
degildir. Olamaz da. Freud’un ¢ok tekrarlanan ‘karanlik kita’
metaforuna gitmeksizin de kadmn biitiin insanligin ortak
bilin¢disioldugunu soylemek gerekir. Kadm 30 binyildir devam
eden kiiltiirel tiretim tarihinde biitiin kiiltiirleri ¢apraz kesen
bir gercektir. 20. Yiizyilin son ¢eyregi bu gercegin toplumsal
realiteye nasil tekabiil ettigini irdeledi. Son kertede kadmin
toplumsal olarak ‘insa edildigini’ ortaya koydu. Kadimligin bir
kiiltiirel tanim ve inga oldugunu saptadi. Kadinliga bagl yeni
kimlikler bu anlayisla biitiinleserek dogdu.

Kabul etmek gerekir ki, Louise Bourgeois bu olusum
icinde daha ziyade kendi ait oldugu donemlerin kadinhk
gercekligini irdeliyordu. Fakat yapitlarinin genis kapsami
ona diger olusumlart da sezme, onceden gorme olanagim
vermisti. Sanat-diisiince iliskisinde ¢ogu defa oldugu gibi
Louise Bourgeois da, yapitlarini verdikten cok uzun bir siire
sonra sekillenecek bir¢ok olusumu 6nceden sezmis ve onceden
ifade etmisti. Daha sonra gelen, gelisen akimlar, anlayislar,
olusumlar onun yapitlarint kendilerini ifade edebilmenin bir
unsuru olarak kullaniyordu. Yapitlarinin sayisiz incelemeye
konu olmasinin en 6nemli nedeni budur.

Bununla birlikte Louise Bourgeois kadinlik realitesini
olabildigince genis bir acidan ele aldi. Kadini, dogal
edimlerimiz baglaminda bilingdisimizin kurucu 6gesi olarak
temellendirdi. Yapitlarinin bazen haddinden fazla dramatik, bir

o kadar da agresifve provokatif olmast bu nedenledir. Kadinin/
kadmligin hem bir kurucu 6ge olarak hem de bir arketip olarak
yiiklendigi, i¢erdigi anlam derinligi, 20. Yiizyil son ¢eyreginde
gelistirilen cogul kimlik formasyonlari karsisinda daha da 6nem
kazanmaktadir.

Bunun bir nedeni hem arketiplerin biitiin doniisiimlere
ragmen ‘ilk formasyon’ olarak yerini muhafaza etmesi ve her
seyin o noktadan baslayarak bicimlenmesidir. Degismeyen
bir referans olarak arketip anlaminmi bugiin daha da
derinlestirmektedir. Her yeni olugum, her yeni gelisme bu 74
#p in anlamint daha da cogaluyor. Louise Bourgeois’nin bu
realiteye doniik zaman zaman cok hir¢in ifadeli tutumu dogal
olarak daha da 6nem kazaniyor. Ciinkii, bir noktadan sonra
Louise Bourgeois nin yapit da arketipik bir nitelik kazantyor.

Ikinci bir neden arketipten uzaklasmamizdir. Kiiltiiriin
gelismesi bizi arketipik kadin temsillerinden uzaklastriyor.
Kibele, Artemis, Venus bugiin ¢aglar, hatta binlerce yil
geridedir. Ayrica kadin kimliginin bugiin kazandigi coklu
anlam karsisinda arketipik kadin biisbiitiin - monolitik ve
monistik bir ifadeye ve kabule tekabiil ediyor. Ote tarafta,
bizden uzaklasan kimlikler ve gostergelerin gitgide mistik,
hatta metafizik bir anlam kazandig1 asikar. Dokunulmayan,
giindelik hayatla biitiinlesmeyen, siradanlagmayan her sey icin
bu ger¢ek gecerlidir.

Hele kadin gibi kendisi karmagik ve kurucu olmus
bir figiirin arketipik bir gosterge olarak ifade ettigi anlam
daha da dramatiklesmekte ve o mistik-metafizik boyutlar:
kazanmaktadir. Buna bir 6te anlam (meta meaning) de
diyebiliriz. Bundan daha dogal bir sey olamaz. Kadin ‘ilk
giinden’ beri olandir ve bugiine kalandir. Fakat arketipik
niteligiyle bir bilinmeyen haline gelmistir.

Burada ikinci bir sahne aciliyor. Kadm antikiteye ait
niteligiyle, hatta gorselligiyle ve oncelikle gorselligiyle, kendi
ote anlamlarimi iiretirken o vasfint biitiin degisimlere ragmen
kadin kavraminin ¢ekirdeginde muhafaza etmektedir. Bugiiniin
kadmiyla gecmisin ikonik ve tipik kadini arasindaki fark

ikincisinin yani bugiinkii kadinin ge¢misteki o her seye ragmen
‘mechul’ kadint benliginde/bilincinde barmndirmasidir. Bu,
gercekligi bilinen ama ayrinulart bilinmeyen bir durumdur.
Bu nedenle de iirkiitiiciidiir. Bugiinkii kadmim ge¢misin
kadmlaryla iliski  kurarken, arketipik olanin icerdigi
dramatizasyon boyutunu daha da vurgular.

I

Insanin, benzedigi ve kokeninden geldigi kisiye yonelik
duygular1 malum. Bu patriarkal bir duygudur. Kurucu kimlik
evrensel kabulde babadir. Biraz zorlayarak tarih Oncesinin
hazirladigi ve modern kadin kimliginin bilin¢disinda yer alan
figiirlerin bu manalartyla birer patriarkal figiire doniistigi
soylenebilir. Bu yorum elbette metaforiktir. Fakat o haliyle bile
ilging bir dikotomiyi barindirir. Ge¢misin matriarkal figiirleri
zamanla birer kurucu unsur olarak patriarkal ozellikleriyle
evrensel bir bilin¢disi insa ederler.

Kadmlik pozisyonununolusturulmasindavurguladigimiz
metafor sadece bir tek ogedir. Onun &tesinde dogrudan
dogruya baba figiirinden bahsedilebilir. Baba, kadm i¢in
erkek icin oldugundan ¢ok daha ilging bir olgudur. Her seyden
once Derridact bir kavramla soylersek ‘kurucu disaris’dir
(constitutive outside). Kadm kimligi babaya ragmen ama
babayla birlikte olusur. Erkek i¢in Oedipal baglamda trajik bir
nitelik kazanan anne figiiriiniin karsitt kadin i¢in babadir. Fakat
bu basit aciklama yetersizdir. Babanin kadin bilin¢disinda
oynadigt rol, tuttugu yer ve ifade ettigi anlam gerek reel gerekse
sembolik diizeylerde cok daha karmasiktrr.

Patriarkal figiir olarak baba kategorik bilin¢disint fallik
bir sembolle de tayin eder. Bu kadinin kisisel kabuliiniin
otesindedir. Feminist literatiirde cok tarusilmis patriarkal
diizen bahsettigimiz fallik diizenle 6zdestir. Kurucu baba
kiiltiiniin etrafinda tanzim edilmistir. Kadina bakis acist da bu
merkezdedir. Freudian teorinin tiim 6nermeleri bahsettigimiz
sistemin aciklayici ve mesrulastirici, sistematik yorumlaridir.

Fakat Bauli zihniyet antik Yunan, Orta Dogu, Anadolu
mitolojileri ekseninde bu 6nermeleri kabul eder. Freud'un

dahiyane ‘okuma’ ve coOziimleme girisimleri son kertede
‘phallus’ etrafinda bigimlenir. Freud’un kendince ¢ok hakh
ve yerinde olarak ilmik ilmik 6rdiigii ve birbirine bagladig:
onermelerinin  kaynagi olan ‘phallus’ kendisiyle smirh
degildir. Bir yandan erkek icin hizla “igdis edilme’ (castration)
kompleksine acilir. Kadinlik ise bir “yokluk® (lack) ile kaimdir.
Penis kiskancligr yoklukla somutlasir. Freud’un aruk ¢ok
tartistlan “6n” kabuliine gore kadint olmayan, sahip olmadigt,
pahallus belirler. Kadin nevrozlari, fetisizm, siirekli olarak bu
yokluga baglanir. S6z konusu “eksiklik” kadin icin bir kaderdir.

Freudiyen teori biitiin bu 6geleriyle birlikte bir gorsellik
kurami olarak karsimiza cikar. Gorselligin psikanalizdeki
doruk noktasi rontgenciliktir (voyeurism). Rontgencilik hayli
karmasik bir mekanizmadir. Kastrasyon kompleksinden,
ikame teorisinden baslayarak hayli genis bir alana acilir. Kadin
biitiin bu mekanizma icinde ‘bakilan/izlenen/gozlenendir’.
Gozlemek o kadar basit ve siradan bir kavram degildir. Bau
toplumsal kurami i¢inde gozlemenin nerelere kadar uzandig
Panopticon kuraminabakarak anlasilabilir. Gozleme, baskilama
(repression) siirecinin temel, kurucu 6gesidir. Ciinkii ‘gozetim
alunda tutma’ ile i¢ icedir. Kadinm belirttigimiz sistematik
icinde bu konumda bulundugunu ayrica belirtmek dahi
gereksizdir.

Fakat bu asamaya gelmeden 6nce de “ickin’ (immanent)
baz1 gorsellik elemanlart Freud’da mevcuttur. Kastrasyon
kompleksinin ~ ve  ‘fikdan/yokluk®  (lack)  durumunun
gerceklesmesi  bakmak ve izlemekle miimkiindiir'. Daha
da kuvvetli ve basit bir sozciikle ifade edersek, gormek ve
gortintiidiir biitin bu mekanizmay1 baslatan. Gormeseydik,
belki baska bir yontemle, farklart anlayabilirdik ama gene de
verili kosullarimiz icinde biitiin bu mekanizmayt isleten bizim
icin gorselliktir, goriintiidiir.

Bu nedenle Bati metafizigi erillik ve gorsellik baglaminda
bicimlenir. Bu olusum 6nce phallocentric yapiyt hazirlar. Biitiin
bir antikite kiiltiirii bu baglama yerlesir. Bastan beri ifade
ettigimiz patriarkal kiiltiir de bu kavramla i¢ icedir. Zaman
icinde gorselligin etkisi anlasilinca kavram phalloculocentrism



halini alir. Martin Jay 6zellikle Fransiz diisiince sistemlerini ele
alarak Bat metafiziginin ‘ocularcentric’ (gorsel odakl) yapisini
ayrmtli bir bicimde irdelemistir®. ‘Skopik rejimler’ genel adt
alunda sorguladigt diisiince sistemlerinin toplami bize gorsel
odakli Bati metafiziginin kapilarmi aralar. Bu, Platon’dan
baslayip bugiine kadar uzanan derin, kalin ve biiyiik ¢izgidir. Bu
cizgiyi Ivan Illich ‘optik tarihinden ayirmak icin “opsis tarihi’
olarak tammlamak istemistir®. ‘Opsis” antik Yunancada ‘bakis/
goriis’ demektir. Illich’in yorumu ve yaklasimi dogrudur.
Bahsettigimiz tarih bir “bakis” (gaze) tarihidir. Degindigimiz
gibi, Robinson buradan hareketle konuyu plalloculocentrism
olarak adlandirmaktadir®.

Bu metafizik aynt zamanda modernizmin kurucu
diger kavrami olan logocentrism ile biitiinlesir. Gercekten
de Bat metafiziginin temelini ve tasiyict siitununu
logocentrism olusturur. Derrida’nin, Sassure’ii irdeleyerek
vardigi yorumlarla apayri bir konum ve potansiyel kazanan
logocentrism, soziin hakimiyetidir. Bu olguyu da isin icine
katarak ikinci evrede plalloculocentrism kavramint biraz daha
genisletip phalloculocentrism sekline sokmak miimkiin®. Bu
tanimlamayla, hi¢ degilse simdilik, icinde bulundugumuz
donemde, erkek egemen bir toplumdan gene erkek egemen ve
eril bir bakisla biitiinlesmis gorsel egemen bir topluma gecis
seriivenimiz irdeleniyor, daha irdelenmeye de muhtagtir.

v

Louise Bourgeois’yt  20. Yiizyin en 6nemli
sanatcilarindan biri yapan ve Feminist sanata yepyeni katkilar
getirmesine, yeni boyutlar katmasima yol acan etmenler bu
kanavada aranabilir. Louise Bourgeois, Bati metafiziginin
olusturdugu gorsel bilinci biitiin kapasitesiyle birlikte ama
ozellikle de phallocentric dokusuyla lime lime etmis bir
sanatcidir. Daha da ilging olani bunu dialist bir mantikla
gerceklestirmesidir. Louise Bourgeois, sadece kadin veya
sadece erkek imgesinden hareketle degil, bunlari eszamanh
olarak ¢oziimleyerek ve ‘gostererek’, ikisinin de birbiri
icinde eriyen ve birbirine karsitlik icinde olusan niteliklerini
vurgulayarak kendi ‘logos’unu olusturmustur. Basa donecek
olursam onun ayn1 derecede kuvvetli, tirkiitiicii ve sert yapitlart

Maman (Anne) ve Filette (Kiz Cocugu) baslikli eserleri birbirini
tamamlar. Aruk biri olmadan digerini diisiinmek olanaksizdir.
Bu Janus Heurive Femme Couteau (Kadin Bicak) yapitlart igin
de ayn1 derecede gecerlidir. Destruction of the Father (Babanin
Imhasi) biitiin bu arayisin doruk noktasi ve ozeti gibidir.
Adindan da anlasilacagy iizere Louise Bourgeois babayr imha
ederek phalloculocentric diinyayr da yok etmektedir.

Bu bir bellek sorunudur. En genis anlamda bellekle
girisilmis bir savastr. Ciinkii siirekli olarak dile getirdigimiz
tizere Louise Bourgeois, kendi gecirdigi uzun psikanaliz
doneminin de katkisiyla, Bat bilin¢disini desmekte, onu bir
irin gibi akitmakta, geriye itilmis, susturulmus, bastirilmus,
unutturulmus biitiin  kavramlart (istelik gorsellestirerek)
goziimiiziin 6niine sermektedir.

Bu Louise Bourgeois nin hafizalarimizi destigi anlamina
geliyor. Louise Bourgeois, hi¢ yilmadan kendi ¢ocukluk
bellegiyle ugrastyordu ve bunu aciklikla dile getirmisti. Fakat
bellek Louise Bourgeois’da ikili bir anlam iceriyordu. Bir kere
onu aciga cikartyordu ve bu neredeyse asal isleviydi sanat¢inin.
Ne var ki, bellek sadece unutulmus olanlarin saklandig,
gizlendigi, biriktirildigi bir ‘yer’ degildir. Bellek unutmaya
(amnesia) kars1 da bir savunma alanidir. Bir direnc alanidir.
Bellegimde yastyorsa bir sey daha biiyiik planlarda, toplumsal
olarak, tarihsel olarak unutturulsa bile ayaktadir, canldir.
Kisisel saklama alani olarak bellek beni direncli kilar. Kaldi
ki, hatrladiklarimin yigildigr yer de bellektir. Oyleyse sadece

unutmann degil, unutmamann alam da bellektir.

Louise Bourgeois bu gercegi fark etmisti. Unutmuyordu.
Belki unuttuklart vardi. Mutlaka vardi unuttuklari. Fakat
siirekli olarak animsityordu. Animsayarak bir diren¢ cephesi
olusturmustu. Bu sadece Freudien manada bilin¢cdisimiza
ittiklerimizi  animsadigimizda  nevrozumuzu  ¢ozeceZimiz
yolundaki 6nermenin uzanusi bir edim degildi. Siirekli
animsayarak sistemin bizi unutmaya zorladigr konulari
bilincimizde diri tutuyordu. Yani nevroza acilan unutus kapisini
kapatiyordu Louise Bourgeois aslinda. Animsamak direnmektir
dogrultusunda bir eylemdi bu. Louise Bourgeois’yr tirkiitiicii

bir konuma yerlestiren de buydu. Onu Freudiyen bir terimle
soylersek, ‘zekinsiz’ (uncanny) kilan da diyebiliriz. Kald ki,
Louise Bourgeois'nmn irkiitiiciiliigii ele aldigi, irdeledigi
konularin tekinsizliginden kaynaklaniyor.

v
Bu ilging ve ince bir ¢izgidir. Bir yanda onun yukarida
adim andigimiz biiyiik yapitlar: var. Onlari “tekinsiz’ addetmek
zor. Onlar dogrudan dogruya irkiltici yapitlar. Viktoryen bir
ahlakin sakladigi daha da 6nemlisi ‘giz/ledigi’ (mysterious)
yani karanlik, mesum (macabre) bir hale getirdigi organ
ve nesnelerin sergilenmesi tekinsizlik degildir. En ileri
tabiriyle dehset verici olabilirler. Bunlar, Rosalind Krauss'un
gelistirdigi bir kavrami zorlayarak soylersek organ-logic diye
tammlayabilecegimiz bir baglama yerlesen, nesne-organlard®.
Elbette boyutlarinin biiyiitiilmesiyle ve yiiklenmis ifadelerle
tekinsiz addedilebilecek bir yanlari vardi. Bu duyguyu yaratan
asil neden baglamlarindan sokiilmeleriydi. Kaldi ki, gerek bu
yapitlar1 gerekse Louise Bourgeois’nin yapitlarinda goriilen
diger nesneleri tam bu baglam iliskisi icinde Krauss, “Ausmi
organ/kismen organ’ (part-object) diye adlandiriyor?. Kesik bir
halde buldugumuz parmak artik bir organ degildir. Urpertici
bir nesnedir. Irkiltir bizi ve organin kendisinden kaynaklanan
tekinsizligin otesine gecirir, o organt o hale getiren kosulun,
nedenin iistiinde diistinmeye itiliriz. Durumun bizde birakug:
tedirginligi asmanin bir aract olarak manuga basvururuz.
Lojik bir temel i¢inde elimizdeki nesneyi degil 6tesini gozden
geciririz. Louise Bourgeoisnin biiyiik olcekli erkeklik ve
kadmlik organlarmm bizde yaratugr duygu da budur. O
organlarin kendilerine ait hakikat i¢inde ifa/de ettigi yani hem
eyledigi (ifa ettigi) hem de dile getirdigi (ifade ettigi) anlam
artk biitiiniiyle devre digidir. Ornegin onlarla tiimlesik olan
haz aruk biitiiniiyle devre disidir. Organlarm bu nitelikleriyle
yeni birer nesnedir. Bizde olan ama bizden uzak nesneler...

Fakat tekinsizlik daha gizemli bir kavramdir. Freud bu
gizi olusturan nedenler iistiinde diisiiniiyordu®. Tekinsizlik,
otesine ge¢cmemize olanak vermeyen, dogrudan kargimizdaki
nesneyle yasadigimi bir duygudur. Bizi gercekten de gizemlilige
tasir. Budogal ve siradan olanin getirdigi ir duygudur. Yukarida

bahsettigimiz ve organ-lojif; diye nitelendirdigimiz nesneler
sahip olduklart anitsallikla bizi korkutabilirler. Anitsal olan
zaten sira disidir ve bazen anitsalligin kendisi dirkiitiictidiir.
Amaonlarm ‘gercek’ olmadigini biliriz. Oysa tekinsizlik bize ait
olan, ger¢ek olandir. Hepsinden 6nemlisi tekinsizligin siradan
ve giindelik olanin i¢inden yasanmasidir. Ansizin degisen ve
bizde ortiik olarak yasayan diger duygulari tetikleyen bir durum
karsisinda hissederiz tekinsizligi.

Louise Bourgeois bu baglamdaki tekinsizligin
virtiiozidiir. Siirrealistler zaman zaman bu duyguyu izleyicide
olusturmustur. Fakat o ¢aba ¢ok aykirt mekanlar kurmaya ve
kompozisyonlar yaratmaya baglidir. Ornegin Delvaux tablolari,
Dali tablolar1 bu realiteye baghidir. Ne var ki, bu yapitlarin
hazirladigr duygular icerdikleri 6zgiil ‘ortamlara’ baglidir.
Ortada net bir kurgu vardir. O durum ne zaman, nerede ortaya
ctkarsa tirkiitiicii olacaktur. Oysa Louise Bourgeois bunun
cok otesinde bir noktada durur. Lowise Bourgeois: Diinyadan
Biiyiik sergisinde goriildigii gibi, giindelik hayatin siradan
objelerini bizde tedirginlik/tekinsizlik duygusu uyandiracak
sekilde ortaya getirir. Anatomik parcalar, hatta Mutlu Ev isimli
yapitt bile bu ¢ercevede yer alir. Bunlar cagrisgimlar zinciri
(evocative) uyandirarak ama bazen de o zinciri kirip bir noktaya
hapsederek bizi yonlendiren yapitlar.

Bu durum Louise Bourgeois’da daima farkli yonlere
acildi. Ornegin merdiven (ladder) kavrami onun icin bash
basia bir kiilttii. Ve daima bu yonde gelisiyordu: tedirginlik
ve tekinsizlik duygusu yaratan bir mekan. Bu Hiicreler (Cell)
isimli dizi yapitinda da goriilebilir bir yaklasimdir. Siradanin
bu sekilde ansizin, beklenmedik bir hal icinde karsimiza
ctkmast yeni bir mimariyi zorunlu kilar. Zaten mesele de odur.
Tedirginlik duygusunun en fazla hissedildigi ortam mimari
mekanlardir. Mekanlarin kendisidir de denebilir buna. Louise
Bourgeois de bu gercegin ayirdindaydi ve siirekli olarak
bu duygunun iistiine gitti. Ev icleri 6rnegin biitiin bu dile
getirdiklerimizi iistiine bina ettigi bir zemin/ortam oldu.

VI
Fakat mimariyle Louise Bourgeois’nin ayrt bir iligkisi
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daha vardi. Mimariyi daima bir hafiza alan1 olarak diisiindii.
Bu dogru bir yaklasimdir. Hafiza nesneleri biriktirebilir,
her seyi toplayabilir kendisinde. Ama (mimari) mekan da bir
hafiza alamdir. icine girdigimizde onda sakli olan nesneleri
gorebiliriz, taniyabiliriz. Aym sekilde mekanlar kendilerine
ozgii anilar barmdirir. Kendi tarihini yasar. Kendi bellegiyle
i¢ icedir. Louise Bourgeois mekanlar olusturdugunda kendi
bellegini kurdugu yeni mekana tastyordu. Aymi sekilde o
mekanin olusturdugu bellekle kendisini 6zdeslestiriyordu.
Buna /fafizanin somudasmas: demek miimkiin. Tekinsizlik
duygusunu dabu planaaktartyordu. Boylece kurdugu denkleme
yeni bir ifade olanagi ekliyordu: Aafiza tekinsizdir. Ammsamak,
evet bir direnmedir, ama animsadigimizda o tedirginligi de
yasayacagiz. Ammsamak iirperticidir.

Buiirperticilikve mekan iliskisi’ Louise Bourgeois’dacok
ilgin¢ bir nokrada somutlasiyordu. Femme Maison/Ev Kadm
daha dogrusu Kadim Ev isimli yapit serisinde Louise Bourgeois
en onemli ‘malzemesi’ olan bedeni mekanlastirtyordu. Bu
yapitlar bash basina caliyma konusudur ve sayisiz incelemenin
odagindadir. Fakat dikkat ¢ekici olan1 Ortacagdan baslayarak
devam eden beden-makine iliskisini Louise Bourgeois'nin
cok kisa bir yoldan beden-mekan iliskisine doniistiirmesidir.
Bu cok ilging bir nokta. Ciinkii, Deleuze-Guattari’nin Ans-
Oedipus’tabelirttigi haz-makine iliskisi bu suretle hem kirtllmig
hemyenilenmis olurken Louise Bourgeois daha da ileri giderek
beden-mekan iliskisiyle beraberligini bedenin hafizayla olan
iliskisi /mekan/ev tstinden kuruyordu. Ev-kadm iligkisinin
tarihlere dayanan bizatihi bellek olan gercegini bir an i¢in
unutalim. O zaten yerli yerinde duruyor. Louise Bourgeois
yeni bir boliim acarak mekan-hafiza ilintisini simdi bellek-
beden-kadin iliskisine tastyor. Bu tedirgin edici bir durum.

Neden denirse, cevabinin /maske kavramida yatugimi
one siirebiliriz. Klasik sanat gerceginin mzmetik oldugu belli.
Louise Bourgeois ise mimetik iligkiyi 6nce tekinsizlik iliskisine
doniigtiirerek kirtyor. ikincisi ve daha nemlisi, Femme Maison
serisinin gosterdigi {izere, mimesisi, maskelilik (mimicry)
ile ikame ederek astyor. Kafalar1 ikame eden yapilar, bedenle
ozdeslesen yapilar aruk bir mimesis degil. Olamaz da. Fakat

bunlar bir maskeleme siireci. Ne var ki, maskeler aruk birer
yapt, mimari yapt: ev, bina. Bu, kadmn-hafiza 6zdesliginin en uc
noktasi demek, eger mimarlik-hafiza iligkisini kabul ediyorsak.

Buradaki arar noktasi su olsa gerek: Mimesis son kertede
bir gerceklik iligkisidir. Louise Bourgeois'nin gercekligin
crplak haliyle iliskisinin olmadig1 acik. Cok daha karmasik,
cetrefil, zor baglanular araciligiyla yoneliyor, Louise Bourgeois
gerceklige. Belki hi¢ yonelmiyor fakat onun ¢ok daha yiiksek
diizeyli parametreleriyle i¢ ice geciyor. Bu cizginin, onu,
idealize edilmig Platonik formlardan ¢ok 6te bir noktaya tasidig
muhakkak.

Louise Bourgeois'nin  gercekligi asil bu noktada
bashyor. Kesilmis, koparilmis, iliski agindan c¢ikarilmig
nesneler diizlemiyle ‘oynamasi’ bu nedenledir. Gene Anatomi
serisini hatirlarsak bu 6nerme daha iyi anlasilabilir. Anazomi
bir gercekliktir. Fakat Louise Bourgeois onu bir organ-loji’ye
doniistiirerek tam bir maske kategorisine tasiyor. Louise
Bourgeois bize gercegin maskelerini gosteriyor. Boylece de
nasil nesneler diizeyinde ideal form diizenini yikiyorsa, beden/
kadin iligkisinde de ebedi giizel mitolojisini ters yiiz ediyor.
Bu kendi basina o kadar 6nemli ve yeni bir sey degil. Louise
Bourgeois'nin bu yaklasima getirdigi yenilik, o idealizasyon
sinirlarmt asinca bedene ve kimlige ait, bizde sakli kalan
gercekleri agiga cikaracak bir gedik bulmasi. Asil bu gedigin
pesindeydi Louise Bourgeois.

Bu gedik ona yapitim bir ‘performans’ olarak sunma
olanagini sagladi. Performans bir edimdi. Dogrudan bedenin
kauldigi, bir mekanda ve bir zaman parcasinda cereyan
eden bir siirecti. Louise Bourgeois'nin bu yonde de bazi
girigsimleri oldu. Fakat onlar 6zgiil performanslardir. Louise
Bourgeois'nin asil basarist yapitini performatif bir gerceklik
olarak bize sunmastydi.

Bedenin bu 6l¢iide merkezini olusturdugu bir yapit
icin performatif degildir demek olanaksiz. Tersine Louise
Bourgeois tam bir performans gerceklestiriyordu. Bunun bir
nedenideiginde olmadigivakitde yapitin merkezinde oldugunu

hissettirebilmesiydi. Kaldi ki, maske kavraminin gecerli oldugu
bir/her diizlemde performans dogal bir edimdi. Femme
Maison serisi sadece bir ‘resim’ (image) olarak aciklanamaz.
Tersine, Louise Bourgeois, bizatihi kendisini/kadimni sanatinin
merkezine yerlestirerek, kendisini sanata, sanatim kendisine
doniistiirerek bu performativiteyi ortaya koyuyordu.

Louise Bourgeois kuskusuz yeryiiziiniin en 6nemli
sanatcilarindan biriydi. Ama yapmin genisligi ve ozellikleri
diistiniildiigiinde; Louise Bourgeois nin bu niteligi o derecede
onem tasimiyor. Cok 6nemli olan, ebedi ol¢iide 6nemli olan
baska sanatcilar da var. Ornegin bizzat kendisi Picasso’nun
onemini vurguluyordu. Louise Bourgeois’nin 6nemi sanatini,
sanatin Otesine gececek sekilde, insanin bilingdisi tutanag:
olarak gelistirmesiydi. Oylelikle 30 bin yildir kiiltiir iircten
insanoglunun ve insankizinin en derin gercekligini ortaya
koyuyordu. Yapitlarinin, Lascaux magarasinin, antik Misir’in
ve Yunan'in, Ahd-i Atik’in getirdikleriyle mukayese edilmesi,
ancak onlara yonelerek agiklanabilmesi bu 6nermenin somut
kanitidir.
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AMEMORANDUM ON THE HUMAN UNCONSCIOUS

Prof. Dr. Hasan Biilent Kahraman

Louise Joséphine Bourgeois was a 20th-century artist.
She embarked upon an artistic career relatively late in life and it
took even longer for her to gain acceptance. Nevertheless she is
regarded as one of the great names of the last century. As with
many other artists of that century, she has become a leading
figure whose work is recognized as having both informed and
unraveled Western intellect (two processes which it is often
quite difficult-even impossible-to distinguish between). In
this respectis an artistwho Louise Bourgeois concretized many
concepts that give birth to our shared consciousness, added
new dimensions to it, and confronted us with new questions by
investing the unconscious elements defined by psychoanalysis
with a visual existence.

While many critics ascribe these well-known facts to
Louise Bourgeois life story and her many years of undergoing
psychoanalysis and to the knowledge and experience that
both engendered, the fact is that we need not regard such
speculations as absolute truths. Louise Bourgeois is an artist
whose art reveals specific forms. And so they do. And likewise
may we use psychoanalysis and other critical approaches as aids
in analyzing works that are, more often than not, difficult to
digest. But even if we don’t—even if we approach these works
innocent of everything else that we suppose we know—we must
still be astonished bywhat Louise Bourgeois achieved; and aswe
view them—/ook at them-we must ask ourselves new questions
about our existence as a human being. That is where Louise
Bourgeois’s true power lies. And for that very reason, which
is to say when we approach them free of any preconceptions,
that we think helped Louise Bourgeois to produce her art she
produced works that shock, disquiet, and oblige us to confront
ourselves.

Some of her works have already acquired the status of
“modern classics” and, for all of their “creepiness”, some of the
better-known of them, for example Maman paradoxically are
encountered in public spaces. The moment we realize that the
title of a work seemingly depicting a spider—itself a beast that
commands a place of unique symbolic importance in the human
psyche—is the familiar French word for “mother”, we are caught

up in a chain of associations or, more precisely, a whirlpool
of them. Here lies the reality of the symbols that inform our
unconscious: our fears, Our anxieties, our obsessions are at
bottom a problem of “language”. Sometimes this language is
one that we speak and the words we utter are its constituent
elements. But more than that it is a visual language: we convey
the inner reality instilled in us by looking and seeing and by the
objects looked at and seen into our consciousness as an act of
translation. Each and every symbol has a “meaning”: alas, we
don’t know what those meanings are and it is only through the
mediation of psychoanalysis that they are “translated” for us. It
is after this that we come to understand, accept, and embrace
those meanings.

Dreams are one of the most important domains and
gateways in this act of translation. We see dreams; but dreams
confront us with images we cannot always recognize. We
experience all sorts of things in our dreams and yet we may have
no idea of what they are: Images which we are unable to assign
names or meanings to, images which morph into nightmares,
(visual) symbols which acquire meaning only after they have
been translated. They reveal our realities. What psychoanalysis
shows us is, in a sense, ourselves, our unknown egos, and the
universe of our hidden consciousness.

Louise Bourgeois took a cut-to-the-chase approach to
this “process™: She transformed a host of images thatwe neither
saw nor encountered anywhere but in our dreams into objects
and confronted uswith them. Inasense, she constructed dreams
for us. She transformed the symbols of our dreams into solid
objects. That is the reality underlying the uneasiness we feel
when viewing her works. She resurrected “pictures” that we
might see only in our nightmares and pitilessly set them before
us. She rewrote the legend of modern man. That’s because
decoding an unknown language is possible only if there is some
basis for comparison: Champollion was able to decipher ancient
Egyptian hieroglyphics for example because he could compare
an unknown text containing them with texts that he could
read; psychoanalysts interpreted dreams by having recourse to
symbols from Greek myths, Mesopotamian epics, and Jewish
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esotericism. Within this wealth of resources, Louise Bourgeois
carved out a specific domain for herself: Without establishing
any relationships with various other abstract issues, she dealt
with the sexuality that informs our identity in the context of
parental masculinity and femininity.

Thereisperhapsnothingsurprisingin this. The backbone
of Freudian discourse after all is made up of such elements.
Louise Bourgeois for her part made three contributions to
that discourse. The first, as we noted at the outset, was a
revelation of herself as an explicit and naked object. This was
an in-depth approach, other examples of which are to be found
in American culture; what Louise Bourgeois did was blend
it with European culture before offering it up. The second is
that she deployed all aspects of everyday life in her approach,
incorporating among them even the most mundane of objects
that one might never have even given a thought to before. The
third—and most crucial contribution—is that she did all of this
in the context of the female persona. This was a tremendously
complex and difficult and also an excessively convoluted
undertaking. In a single stroke, all the attendant issues of body,
identity, memory, membership, and space became exposed to
an artist’s all-inclusive analysis: not only did Louise Bourgeois
thoroughly influence feminist art, by living as long as she did
she also bequeathed us an inexhaustibly rich legacy.

11

The substance of feminist art is womanhood, which, as
a concept, is not-nor could be-singular. Even without having
recourse to Freud’s frequently-repeated “dark continent”
metaphor of female adult sexuality, it must be acknowledged
that womanhood is a fundamental element of the human
unconscious. It is also a fact that the question of womanhood
has cut across every human culture for the last 30 thousand
years. And yet it fell to the last quarter of the 20th century to
examine the disconnect between this fact and existing social
realities. By doing so it was revealed that “woman” is actually a
“social construct” and that “womanhood” is in fact a culturally-
defined narrative. This new attitude in turn gave birth to new
womanhood-associated identities.

Having said that, it must also be acknowledged that

Louise Bourgeois explored the realities of womanhood
as they applied to her own day more often than not.
Notwithstanding this, the comprehensiveness of her work is
such as to presage and foresee other currents. As is mostly the
case in the relationship between art and intellectual activity,
Louise Bourgeois anticipated and expressed many things that
would not manifest themselves until long after she produced
her work. The currents, attitudes, and movements that
subsequently emerged seized upon her works as ways in which
to express themselves. That is the most important reason why
Louise Bourgeois’s work has become the subject of so many
scholarly studies.

At the same time, Louise Bourgeois dealt with the
realities of being awoman from as broad a perspective as might
be conceptually possible. She grounded “woman™ in the context
of our natural acts as a constituent element of our unconscious.
That is why her works are sometimes so excessively dramatic
and equally so aggressive and provocative. The semantic depth
with which woman(hood) was fraught and which it contained
both as a constituent element and as an archetype gained even
greater importance in the face of the pluralistic selfhoodism
that emerged in the last quarter of the 20th century.

Onereason forthisisthatdespiteall ofthe transformations
that they may undergo, archetypes retain the “default settings™
from which everything else must necessarily evolve. Nowadays
this further deepens the meaning of “archetype”™ as an invariant
term of reference. Every new instance, every new manifestation
ofanarchetype furtherexpandsitsimplicationsasa “prototype”.
Louise Bourgeois’s occasionally quite caustically-expressed
reactions to this reality naturally gain further importance at this
point because this is where her work acquires the status of an

archetype.

Another reason is that we tend to eschew archetypes
nowadays: cultural “progress™ draws us away from archetypal
representations of womanhood. Kybele, Artemis, Venus...
They were so millennia—eons even—ago. What's more in the

face of the pluralistic meaning that womanhood has acquired
nowadays, any “female archetype” would seem to embody an
entirely monolithic and monistic expression and is certainly
regarded as doing so. What's also obvious is that the meanings
of identities and symbols become increasingly more mystical
and even metaphysical the more distant they become from us.
This of course is true of anything and everything nowadays if
it cannot be actually touched, or cannot be incorporated into
everyday experience, or cannot be banalized. Above all the
meaning expressed by so complex and elemental a figure as
“woman” in the form of an archetypal symbol becomes even
more dramatic and takes on even more mystical/metaphysical
dimensions. We might construe this as its “meta-meaning”.
Nothingcould be more natural than this. “Woman” issomething
which was there at “Day One” and which has survived to the
present. And yet in its capacity as an archetype, “woman” has
become an unknown.

At this point the curtain goes up on another scene. While
womanhood engenders meta-meanings by virtue both of its
ancientness and of its visuality—especially its visuality, it retains
those qualities in its core despite all of the conceptual changes
thatithas undergone. The difference between “today’s” women
and the “iconic” and “typical” women of the past is that the
former (ie today’swomen) still shelter the “unknown” womanin
their identity/consciousness notwithstanding everything that
has gone before. The reality of this is known even if the details
are not and that makes the situation all the more frightening.
When today’s woman establishes relationships with those of
the past, she also further enhances the dramatic aspects of the
archetypal.

I

The feelings that we have for those who resemble us
and whose roots we share are well-known. These feelings are
grounded in patriarchy inasmuch as the “father” is universally
acknowledged as the “founder”. Though it may seem a bit of a
stretch, one could say that each of the unconsciously-held and
prehistorically-rooted figures that lay in the subconscious of
modern female identity have turned into a patriarchal figure.

This notion is of course metaphorical but even so, it harbors
an interesting dichotomy. With the passage of time, every
matriarchal figure of the past erects a universal unconscious by
virtue of its patriarchal attributes as a founder.

The metaphor thatwe have emphasized in the positioning
of womanhood is only one of many elements. Direct reference
may also be made to the father figure as well. The father is a
much more interesting figure not just for women but for men
too. First and foremost the father is a “constitutive outside”
(to use a Derridaist concept). That is, female identity emerges
despite the father but by virtue of the father. The counterpart
of the mother figure which, for a man becomes tragic in the
Oedipal sense, for a woman is the father figure. Such an
oversimplification however is inadequate. The role that the
father plays in the female unconscious, the position that he
holds, and the meaning that he implies are all much more
complex at both the real and the symbolic level.

As a patriarchal figure, the father also defines the
categorical unconscious as a phallic symbol. This transcends
any woman’s personal acknowledgement. The “patriarchal
order” that is so often debated in Feminist literature is
synonymous with “phallic order”. It is centered around the
cult of the “founding father” and so too is the female point of
view. All the propositions of Freudian theory are elucidatory,
legitimizing, and methodical interpretations of the very same
system.

The Western mind however accepts those propositions
only in terms of ancient Greek, Middle Eastern, and Anatolian
mythologies. Even Freud’s ingenious attempts at “reading” and
“resolution” ultimately took their shape around the “phallus”.
This “phallus”, which is the wellspring of propositions which
Freud—in his own mind quite justifiably and appropriately—
intricately wove and knitted together, is not restricted to itself.
For one thing, it quickly opens to the “castration complex”
among males; among females it implies itself with a “lack”,
the lack of the phallus that drives “penis envy”. According to
Freud’s (now quite controversial) conjecture, what defines
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“woman” is the phallus that she does not—cannot-have. Female
neuroses, fetishes, and more all springs from this “lack”, which
also defines woman’s ineluctable nature.

This Freudian theory confronts us as a schema of
visualization decked out with all of these elements. The ne-
plus-ultra of visuality in psychoanalysis is voyeurism. A highly
complex mechanism, voyeurism takes Freud’s castration
complex and displacement theory as its starting point from
which it expands into quite a broad domain. Everywhere
within this mechanism woman is “that which is looked at /
watched / observed”. But observing is not quite so simple and
ordinary a concept. To see how far it can go in Western social
theory for example one need only consider the “Panopticon”
theory. Observation is the fundamental, constituent element
of repression and that is because it is intimately linked with
“keeping under surveillance”. It hardly seems necessary
to point out that this is the position into which women are
systematically put.

Before arriving at this stage however, there are a number
of “immanent” visual elements in Freud. The manifestation
of both the castration complex and of a condition of being
“lacking” may occur through looking and watching." To state
this even more forcefully and straightforwardly, the act of
seeing and the thing seen are what set this entire mechanism
into motion. It’s true that having not seen something, we might
possibly notice it in some other way but things being what they
are, the driving elements of this entire mechanism are visuality
and image.

This is why Western metaphysics has been shaped in
the context of masculinity and visuality. Its starting point is
the formation of a phallocentric structure. An entire culture of
antiquity settles into this context. The patriarchal culture that
we have been referring to since the beginning of this essay is
also intimately associated with this concept. When the impact
of visuality eventually becomes apparent the concept turns into
phalloculocentrism. Martin Jay, in his discussion of French
intellectual systems, undertakes a detailed examination of

the ocularcentric nature of Western metaphysics®. The clutch
of intellectual systems that he interrogates under the general
heading of “scopic regimes”, gives us a glimpse inside the
doors to visually-oriented Western metaphysics. This isa deep,
broad, and immense river that begins with Plato and extends as
far as the present day. To differentiate between it and that of
the history of optics, Ivan Illich proposed the term “historical
opsis™®. Opsis is the Greek word for spectacle in the theater
and performance and in that respect, Illich’s proposal is on the
mark because the history of which we speak is the history of

gaze. This is what Robinson refers to as “phallocutocentrism™.

This particular metaphysic is consistent with
logocentrism, another constituent concept of modernism.
Indeed logocentrism is both the foundation and one of the
pillars of Western metaphysics in general. Logocentrism,
which gained brand-new status and potential through the
interpretations that Derrida arrived at in his response to
Sassure’s thesis, recognizes the overriding importance of the
logos-"theword”. Adding this to the mixas well, one could even
expand Robinson’s phalloculocentrism a bit more and come up
with phalloculocentrism®. Having done so, we thus, if only for
the time being, consider at length the adventure of our current
transition from a male-dominated society to a visual-dominated
society in which a male-dominated and masculine gaze is no
less intrinsic. It could do with a lot more consideration.

v

The attributes that rank Louise Bourgeois among the
most important of the 20th century’s artists and resulted
in her making brand-new contributions and adding new
dimensions to Feminist art may be sought within the grid laid
out so far. Louise Bourgeois is an artist who shredded the
visual consciousness spawned by Western metaphysics in all of
its aspects but especially in terms of its phallocentrism. What
is even more interesting is that she did this with a dualistic
logic. Louise Bourgeois created her own “logo™ not by taking
exclusively female or male images as her starting-points but
rather by simultaneously decoding and “displaying” them and
by emphasizing the attributes that embraced both and brought

them into opposition. Returning to the first part of this essay,
two of her works—Maman and Fillette-both of which are equally
powerful, frightening, and harsh, complement each other so
much so that it has become impossible now to think of one
without being reminded of the other. This is true also of two
other works— Janus Fleuri and Femme Couteau. Destruction
of the Father may be seen as the culmination and summing-
up of this line of exploration. By destroying the father, Louise
Bourgeois was also destroying the phalloculogocentric world
as well.

This is a problem of memory. It is a war on memory in
the broadest sense. That is because, as we have been saying
constantly, Louise Bourgeois probes the Western unconscious
using experiences that she picked up during the prolonged
psychoanalysis that she underwent. Having inserted her probe,
she releases the purulence inside and graphically exposes for
us all of the silenced, suppressed, repressed concepts that lay
within.

This in turn implies that Louise Bourgeois is probing our
own memories. Louise Bourgeois indefatigably confronted her
own childhood memories and always made it clear that she was
doing so. However memory in Louise Bourgeois’s work has a
double meaning. On the one hand she exposed it, relentlessly
and almost as if that were her essential function as an artist. But
memory is not just a “place” in which forgotten things are to
be stored, concealed, accumulated: Memory is also a defense
zone in the battle against amnesia. It is a zone of resistance.
If something lives in my memory it also survives and is alive
even though it has been socially or historically forgotten or
suppressed. As a personal zone of safekeeping, memory makes
me more resilient. Finally memory is also where the things that
I remember are heaped up: That being so, memory is not just
the zone of forgeting but also the zone of not forgetting.

That is the truth that Louise Bourgeois spotted. She
did not forget. There may have been things that she forgot:
There were certainly things that she did forget. But she
constantly sought to recall them and by doing so she created

a line of resistance for herself. This was no mere extension of
the Freudian proposition that by recalling things that we have
repressed in our unconscious we will be able to deal with our
neuroses: Through constant recollection we keep alive in our
consciousness things that The System might force us to forget.
In other words, Louise Bourgeois was actually slamming the
door on the obliviousness that leads to neurosis. These are
actions in line with the tenet that “Recollection is Resistance”.
They are also what put Louise Bourgeois in such a disquieting
place for us. It is what makes her wncanny, to use another
Freudian term. Ultimately the most disquieting thing about
Louise Bourgeois is the uncanniness of the subjects that she
deals with and explores.

v

This is an interesting and subtle line of thought.
For one thing, there are the large-scale Louise Bourgeois
works that we referred to above. It seems hard to call them
“uncanny”: They’re out-and-out alarming. There’s nothing
“uncanny” about displaying body parts and objects which the
Victorian mind would prefer be kept private and which, more
importantly, the same mentality rendered mysterious and/
or macabre. In the most extreme form, this is gruesomeness.
These are object-organs and they occupy a context that we may
define as a perhaps forced expansion of the organ-logic concept
developed by Rosalind Krauss®. Of course these works are
certainly uncanny in some ways: Their colossal dimensions and
the meanings with which they are fraught for example; but the
thing about them that really inspires feelings of uncanniness
is their decontextualization. Moreover there are other objects
appearing in both these and other Louise Bourgeois works
which have exactly the same decontextualized relationship
and which Kraus calls par-objects”. A severed finger that we
happen upon is no longer an “organ” but it is disturbing for all
that. [talarms us, takes us beyond the uncanniness of the body-
part itself, and forces us to think about how and why an organ
was reduced to this state. In order to overcome the unease that
this inspires in ourselves we have recourse to logic, by means of
which we consider not the object before us but rather what lies
behind/beyond it. These are exactly the same sentiments that
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Louise Bourgeois’ outsized male and female organs provoke
in us. All the real-world actions/expressions of those organs
have ceased to have any meaning; likewise has any pleasure that
may once have been inherent in them ceased to exist. In this
condition, the organs have become something else: once parts
of our body, they are now just body-parts.

Uncanniness on the other hand is a more enigmatic
concept and it was the things that prompted the enigma that
Freud pondered®. Uncanniness is a feeling that I experience
when I’'m directly confronted by an object that does not allow
me to get past it. Something that is uncanny confronts us with
an enigma. It is a feeling inspired by something that should
be otherwise completely natural and ordinary. The organ-
logic objects referred to above may cow us by virtue of their
monumentality: Monuments after all are extraordinary things
and sometimes monumentality itself is disturbing. However we
know that these aren’t “real”. Uncanny things by contrast are
things that ought to belong to us, that ought to be real. Most
important of all, uncanniness is experienced when confronted
by things that are ordinary and everyday. We become aware of
uncanniness when we encounter a situation that unexpectedly
changes and triggers in us other feelings that are implicit within
ourselves.

In this respect then, Louise Bourgeois is a virtuoso
of the uncanny. Surrealists from time to time inspire such
feelings in their viewers but their efforts depend on creating
unconventional settings and quirky compositions: think of
the paintings of Paul Delvaux and Salvatore Dali for example.
However the sentiments that such works inspire are tied up
in the specific “environments” that they contain: The overall
construct is quite palpably a fiction. Such a situation would
indeed be frightening whenever and wherever it were to occur.
Louise Bourgeois however went far beyond this point. In this
“Louise Bourgeois: Larger Than Life” exhibition, ordinary
objects of everyday life come together in ways that inspire
feelings of unease/uncanniness: The bits of anatomy for
example and even the work called Happy Home. While these
works evoke chains of association, sometimes they break those

chains, sending us off somewhere else and trapping us there
instead.

In Louise Bourgeois’s work this situation always leads
offin different directions. (An example is the ladder, which for
her was virtually a cult object.) But whatever the direction, the
destination was always a setting that created feelings of unease
and uncanniness. This approach is also apparent in the series
of works that the artist called Ce/ls. Such sudden manifestations
of ordinary objects in unexpected states make a new sort
of architecture obligatory. That of course is the problem:
architectural spaces are the ones in which feelings of uneasiness
are most likely to be experienced. Spaces themselves may be
said to be uncanny. Louise Bourgeois was certainly aware
of that and she constantly sought to incite this feeling. In the
house interiors she created for example we find a basis/setting
for everything that we have said so far.

VI

But there was another relationship that Louise Bourgeois
had with architecture, which she always conceived of as being
a domain of memory and was quite right to do so. Memory
has the ability to accumulate objects, to gather up and retain
anything within itself. Likewise (architectural) space is also a
domain of memory and when we enter one we can see and may
recognize the objects concealed within it. Spaces in the same
way harbor unique remembrances of their own, experience
their own histories, are teeming with their own memories.
When Louise Bourgeois created and constructed spaces she
invested them with her own memory while also identifying
herself with the memory which the space itself gave birth to.
One could call this mazerialization of memory. Thus to the
equation that she formulated she added a new opportunity
for expression: memory is uncanny. Recollection is indeed
Resistance. But when we recollect we may also re-experience
disquiet. Recollection therefore is disturbing.

One manifestation of this relationship between space
and uncanniness’ in Louise Bourgeois’s art is especially
interesting. In a series of works that she called Femme Maison

(which doesn’t mean “housewife™ at all but rather something
akin to “female house”), Louise Bourgeois spatialized her
most important “material”, which is to say body. Already
the subject of countless studies, these works merit a lengthy
treatise of their own. What is particularly salient about them
is the shortcut that Louise Bourgeois discovered to transform
the body-machine relationship, which has been around at least
since the Middle Ages, into a body-space relationship. This
is a very interesting point because not only was the pleasure-
machine relationship that Deleuze and Guattari analyze in
Anti-Oedipus thus simultaneously broken and restored, Louise
Bourgeois also went even further and erected the body-space
relationship on the basis of space/house. Let us momentarily
forget the age-old fact that the house-woman relationship is
memory itself, which is and always will remain a given, Louise
Bourgeois opened a new chapter by turning the space-memory
correlation into a /memory-body-woman relationship. This is
disturbing.

If one were to ask w/y itis disturbing, we could say that
the answer lies in the concept of mask. It’s obvious that the
reality of classical art was mimetic. Louise Bourgeois for her
part broke this mimetic relationship by first transforming it into
an “uncanniness relationship”. Next—-and more importantly—
she overcame mimesis by replacing it with mimicry, as the
Femme Maison series shows with its buildings that substitute
for heads and supplant torsos. This is no longer mimesis. Nor
could it be. But it is a process of mimicry in which each mask
has become a structure—a work of architecture: a house or a
building. Assuming that we accept the architecture-memory
relationship, this then is the e plus wltra of the woman-memory
identity.

The crux of the matter must be this: mimesis ultimately
involves a relationship with reality. Louise Bourgeois clearly
had nothing to do with reality in its barest form: Instead she
turned to it through linkages that are much more complex,
complicated, and challenging. Or perhaps she didn’t turn to it
atall and instead merged with reality at much higher levels.

I’s certainly true that this line of approach carried her to
a point far beyond idealized Platonic forms.

It is at that point that Louise Bourgeois’s reality
actually begins. That is why she “played” on a field of severed,
disconnected, disassociated objects. This premise may be
better understood if we recall the artist’s Anatomy series.
Anatomy is a form of reality but Louise Bourgeois forced it into
the category of mimicry by transforming it into “organology”.
Louise Bourgeois shows us Reality’s masks. Thus just as she
demolished the order of ideal form at the object level, she
also upended the myth of eternal beauty in the body/woman
relationship. In and of itself this was not so important or
even new a thing: Louise Bourgeois’s novel contribution to
this approach was, having broken through the constraints of
idealization, her discovery of a breach through which the body-
and identity-related realities hidden to us could be exposed.
What Louise Bourgeois was really always looking for was that
breach.

The same breach also provided her with opportunities
to present her works as “performances”. Performance is an
action: a process in which one’s body is directly involved and
which transpires within a unitary interval of time and space.
Louise Bourgeois did indeed venture now and then into the
domain of performance art but the performances were always
specific to something else. Her real success on this front was to
present us with a work as a performative reality.

It is impossible to say that any work which centers on
body to such a degree as hers did is not performative. On the
contrary, a performance was exactly what Louise Bourgeois
was pulling off. One reason for this is that she could make one
feel that she was at the center of a work even when she was not
actually there. Moreover performance is a natural act on each
and every level in which the concept of mimicry is involved.
We cannot explain away Femme Maison simply as “a series
of images”. On the contrary, by placing the female persona/
herself personally at the center of her art this artist revealed
this performativity by transforming herself into art and art into
herself.
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Louise Bourgeois was certainly not alone among the
most important artists that ever lived: There are many others,
artists whose significance is eternal. Louise Bourgeois herself
cited the importance of Picasso for example. Louise Bourgeois
s significance lies in her ability to turn art into a memorandum
on the human unconscious in such a way that it transcends art.
In this way she revealed the deepest reality of the sons and
daughters of humankind who have been producing culture for
30 thousand years. The fact that her works have been deemed
to be capable of interpretation only by comparing them with the
prehistoric art of the Lascaux caverns and with the art of ancient
Egypt and Greece and Old Testament is convincing enough
evidence of that assertion.

'This point is made by Irigaray. See Luce Irigaray, Speculum of the Other
Woman, trans G. C. Gil (Ithaca: Cornell University Press, 1985), 47.
*Martin Jay, Downcast Eyes: Denigration of Vision in Twentieth-Century
French Thought (Berkeley: University of California Press, 1994.

*Ivan lllich, “Guarding the Eye in the Age of Show” (www.davidtinapple.
com/illich/2001_guarding_the_eye.PDF) 10 July 2015.

* Hillary Robinson, Reading Art, Reading Irigaray (London: I. B. Tauris,
2006), 53-55.

> Robinson, 55.

6 Rosalind Krauss, Bachelors (Cambridge: MIT Press, 1999), 55.

" Krauss, 52.

8 Sigmund Freud, “7%e Uncanny”, The Uncanny, trans D. McLintock
(London: Penguin Classics, 2003).

? Comprehensive treatments of this subject may be found in Jo Collins

& John Jervis, Uncanny Modernity: Cultural 1heories Modern Anxieties
(London: Palgrave, 2008) and in Anthony Vidler, 7%e Architectural
Uncanny: Essays in the Modern Unfiomely (Cambridge: MIT Press,
1994).
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LOUISE BOURGEOIS KADIN EV

Jean Frémon

Louise Bourgeoisnin calismalariyla ilk kez karsilasmam
dostum Daryl Harnisch araciligiyla olmustur, 1979 yiliydi,
Madison Avenue’daki Xavier Fourcade Galerisi, 1950’liyillarin
biiyiik isimleri ile birlikte duvara dayali biiyiik ahsap bir heykeli,
Partial Recall'u (Kismen Animsama) sergiliyordu. Sergide
adeta bir duygu patlamasi yagamyordu. insan boyutlarina
yakin boyutlarda yontulmus ve bir eksen iizerinde bir araya
getirilmis ahsap parcalarindan yapilmis, goriiniisii son derece
miitevazi olan ancak pek de dengede durmayan otuz seneden
daha eski bu heykeller fark edilmek i¢in haykirtyor gibiydiler
adeta. Heykellere yaratictlariin duygularmi yiikleyecek olsam,
burada heykellere atfedilen rol giin gibi asikardi. Ahsaptan
yapilmig, duygular hatta kirginhklarla yiikli, ilgi bekleyen
varliklar.

Xavier Fourcade Galerisi donemin sanat camiasinin
onemli mekanlarindan biriydi. Oras1t Willem de Kooning, John
Chamberlain, Joan Mitchell’in galerisiydi. Ote yandan , Louise
Bourgeois ve Xavier Fourcade’in New York’ta yasayan iki
Fransiz gocmen olma durumu, ki kuskusuz ikisinin birbirine
yakinlasmasina da neden olacakt bu durum, sanatgiyr bir nevi
gettoda tutmaya katki sagliyordu.

Daryl Harnisch o donem, galerisi 57. Cadde’de Maeght-
Lelong’a komsu olan Sidney Janis ile calistyordu. Kendisi
gibi haftada bir giin Louise Bourgeois ile calisan ve onunla ilk
bulugmay: ayarlayan, Jerry Gorovoy adinda geng bir asistani
vardi. Kisa bir siire sonra, New York galerisi yonetiminde
yasanan degisiklikler sonrasi, bir 6nceki yoneticinin yerine
gecmesi i¢in Daryl’e basvuardum; Daryl’in ardindan Jerry
geldi. Louise ile olan iliski de dogal olarak daha yakin bir
iliskiye dontistii. O aralar Deborah Wye, MoMA icin acilisi
1982 yilinda yapilacak bir retrospektif hazirltyordu, bu saygin
kurulusta ilk defa bir kadmin retrospekdif sergisi yapiliyordu.
Sadece ABD sinirlart icinde kalsa da, sergi gercek bir kesif
olmustur. Louise Bourgeois New York’ta artik Robert Miller
Galerisi tarafindan temsil ediliyordu, gercek bir doniim noktast
olmasina ragmen sanatg1 Paris’te hi¢ sergi acmad. Unii New
York’ta pekismeye baslarken, zaten 70 yasinda olan sanatci
kendi vataninda da birazcik dahi olsa tanintyor olmay1 goniilden
arzu ediyordu.

Boylece ivedilikle karar verildi. Her doneme ait belli bash
eserler temin edilebilir durumda olduklarindan ve Parislilere
otuz yilk calismalart kapsayan eksiksiz bir bakis sunmay
arzu ettigimizden, serginin mini bir retrospektif bi¢iminde
olmasi kararlastirildi. Sergi Paris’te Galeri Maeght-Lelong’da
1985 yilinin Subat ayinda agildi, ardindan da Ziirih’e tagind.
Tepkilere bakildiginda ise biiyiik bir kayitsizlik vardi. Basindan
bir kisim, Geneviéve Breerette, Pierre Cabanne, France
Huser, Philippe Dagen, Elisabeth Lebovici, sanat¢inin ger¢ek
calismalarindan bahsetmek yerine onun sozde asirihigina vargu
yapiyordu. Netice, sifir satis.

Ocak 2008, Londra’da Tate Modern’deki sergi ziyareti.
Miize katalog ile beraber bir de kiiciik brosiir basmisti. Brosiir
serginin her salonuna tek tek yer veriyordu. Cellute Choisy
(Choisy Hiicresi) ve Femme Maison (Ev Kadini) adini tastyan
ilk resimlerin bulundugu ilk salona atfta bulunan metinde,
femme maison ifadesi Ingilizce “ev kadim” (housewife)
olarak cevrilmisti. Bunu okurken Louise’in suratimi hayal
edebiliyorum! Howusewdfe, iimitsiz olsunya daolmasin, neticede
ev kadimi demektir. (Birkag yil 6nce Seul’de, sanat eserleri
ile dolu giizel bir evde yasayan son derece zarif bir hanim ile
tanismistim, neredeyse mitkemmel olan Fransizcasi ile zengin
kocasmin devlet islerini siraladiktan sonra ekleyivermisti:
“Ben de temizlik¢iyim”. Bu soz, karst konulmaz komik bir
etki yaratmist, ashinda ev kadim demek istiyordu). Louise
Bourgeois’y1 ve ¢alismalarint ele alan, en az yirmi bes yillik
ziyaret ve soylesiden kalan anilara yer veren bu seckiye Femme
Maison bashgm koymaya iten de bu oldu. Brooklyn’deki
atolyesi ve Chelsea’deki ev, genel cerceveyi, hatta cogu zaman
malzemeyi olusturuyorsa daokuyucunun Louise Bourgeois gibi
bir Femme Maison’un tam anlamiyla bir ev kadim olmadigim
hissedecegini umuyorum.

Gaston Bachelard, “Ev beden ve ruhtur” der. Zamanin
ve uzayin ucsuz bucaksizigina gelisigiizel auldigimizdan,
yoniimiizii bulmak i¢in bazi belli bash yapilara basvaruruz. Ev,
ozellikle de i¢inde biiytimiis oldugumuz ev, diisiincelerimizin,
anilarimizin ve hayallerimizin temel biitiinlesme esaslarindan
biridir. Ev bellegimizin ilk tiyatro sahnesidir. Mahzen,
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merdiven, oda, tavan arast, ggmme dolap, pencere, tiim bunlar
bilincaltindan manuga dogru arzularimiz ve saplantlarimizin
bicimlendigi ve sabitlendigi sekillerdir.

Alan algimizin ayari olarak ev de upki agac gibi dikey
bir varlik olarak algilanir, yukar1 dogru dirilmektedir, onu
yukaridan asagi oldugu gibi asagidan da yukart dolaniriz.
Zaman algimizin ayari olarak ele aldigimizda ise, en eski animiz1
genellikle bir evile bagdastiririz. Biryasam siiresince tasinmalar
hicbir zaman i¢in yok olmayan referanslardir. Bodrum katin
kasvetli korkusundan ¢ati katinin sihirli gizemine her tiirlii
duygu mevcuttur ve hatta bundan boyle diinyayr da bu temel
prizmadan gormeye baslariz.

Bir zamanlar ki ¢ocukluk halimiz, esyalarm orantilarinin
bugiinkii orantillarindan c¢ok daha farkli oldugu o zamam
antmsamaktadir: Masalarin goz seviyesinden daha yiiksekte
oldugu, merdivenlerin gokyiiziine kadar uzandigi, yataklarin
gemi,odalarin devasa, anne-babalarm odalarinmise sirlarladolu
oldugu zamanlar. Cocugun kendini giivende, korundugunu
hissettigi tanidik, asina bir kosesi vardir her zaman icin.

Ev temast altmis yildan fazla bir siiredir Louise
Bourgeois'nin calismalarinda yer almaktadir. Femme Maison
sanatcinin ilk resimlerin bircogunun da adidir (1946-1947).
Bu resimlerde ayakta duran bir bedende govde ve kafa, ya da
sadece kafa yerine ev vardir. Bu resimler, siirrealist etkinin
heniiz ¢ok giiclii oldugu bir donemde, 6zellikle savas esnasinda
Louise Bourgeois'nin bir araya gelmekten keyif aldigr ¢ok
sayida sanat¢inin siginmig oldugu New York’ta yapilmig
olsalar da, bana gore Siirrealizmden ibaret degiller. Kadin ve
ev burada tek bir varlik olusturma bakimindan zit 6zellikleri
nedeniyle bir araya getirilmemistir. Bir imge icerisindeki kadin
ve evin tesadiif etmesi, tesrih masasi iizerinde dikis makinesi
ile bir semsiyenin tesadiif etmesi degildir. Bu imgelere, Louise
Bourgeois'nin bicim vermeyi deneme takinust haricinde ille
de bir koken bulmak gerekiyorsa, o zaman kocast Robert
Goldwater’in uzmanlik alanina girdiginden ilkel sanat, bityiili

diisinme ve antik heykelurashk gibi Louise Bourgeoisnin
daha asina oldugu alanlara bakmak gerekir.

Her zaman oldugu gibi, Louise Bourgeois'nin giiclii
imgeleri belirsiz ve celiskilidir. Bu kadin onu bogmaya
baslayan evde mahpus mudur yoksa buradan kurtulmaya m1
calismaktadir ya da aksine giivenli bir limana m1 sigmnmakeadir?
Sabit goriintiiniin sihri: Bir hareket icerse de hangisi oldugunu
soylemek giictiir. Tabii kaginilmaz olarak evinin icinde yart
yartya sikigmis ilgi uyandiran bu kiigiik kisi hakkinda sorular
sormaya baslariz. Cevabt olmayan sorular, varsayimlar...
Louise Bourgeois simdiden sizleri alip gotiirmek istedigi
yere gotiirmiistiir: Size kendisinden bahsetmektedir ama ayni
zamanda sizi sizin de bir parcast oldugunuz varsayimlarda
bulunmayaiter. Marie-Laure Bernadackonuyaaciklik getirmeye
calisir: Femme maison: mimari ile bedenin kartsime, organize
olanin icindeki organik, egilmezin icindeki biikiiliir, bi¢imselin
icindeki bigimsiz, giiven verenin icindeki kaygilandirandir.

1947 yilinda, He Disappeared into Complete Silence
(Tam bir Sessizlige Gomiildii) bashg: ile yaymlanan graviir
dizisinde, son derece yalin, saf ¢izimin soyutlamaya dogru
meylettigi cok dar evler yer alir. Evlerden bazilar son derece
yiiksek kaziklara dikilmis olduklarindan oranusiz, dengesiz
ve savunmasiz dururlar. Yapilart ayni yillarda New York’taki
evin ¢auisindaki ahsap karakterlerin yapisint andirir. Otuz yil
sonra, 1978 yilinda, ayni tema basit bir diizliigii tastyan yarim
yamalak paralel celik yiiksek yapilardan olusan £Zmpey Houses
(Bos Evler) veya Maisons Fragiles’de (Narin Evler) yeniden
kullanilir. Bu biri digerinden daha uzun olan iki heykel, 1985
yilinda Paris’teki Galeri Lelong sergisinde giriste yer aliyordu.
Heykellere yaklasmak, barindirdiklar: giicii hissedebilmek i¢in
yanlarinda boy 6l¢mek gerekiyor. Sizden daha uzun olsalar da
koruyucu degiller, hatta kirilgan ve dengesiz goriintiilerinden
dolay1 korkutucu bile degiller. Bu heykeller birer psikodrama:
Kelimelere bagvurmadan size acik ya da kapali alan, kirtlgan ve
saglam, yukarist ve asagist hakkinda bildiginiz, korktugunuz,
arzu ettiginiz her seyi itiraf ettiriyorlar. Buyurun iste, izleyici
bir kez daha soruya maruz kaliyor.

Aslinda heykele sadece bakmakla kalmayiz. Onun
isgal ettigi alan, yogunlugu, seffaflig1 ya da saydam olmayist,
orantilari, yerden yiikselig, yayilma veya asilma bigimi

izleyicisine fiziksel bir iligki dayatiyor. Louise Bourgeois bunu
en iyi bilen kigi... Onun ¢aligmast ashnda tam da bundan ibaret,
Louise Bourgeois heykel yapmaktan ¢ok, ona bakan, seyreden
ile arasinda deyim yerindeyse iplerini kendi oynattigi bir iligki
yaratiyor. Louise Bourgeois ile, heykel artik bir nesne degil, bir
eylemdir. Sanatct sizin sinirlerinizle oynuyor.

Gaston Bachelard psikologlarin ¢ocuklardan ¢cogunlukla
ozenip bezenerek ev resmi yapmalarini istediklerini belirtir.
Dengesiz, kaygili olan cocuk, temeli olmayan yiiksek ve dar bir
ev resmi ¢izmeye meyledecektir. Dengeli ve rahat olan ¢cocuk
ise dengeli bir zemine saglam bir sekilde yerlestirilmis simetrik
bir ev ¢izecektir. Ev resmi upkt aga¢ resmi gibi semptomlart
ortaya ¢ikaran bir testtir.

Giinler birbirine benzemez: 1983 yilinda Louise
Bourgeois, sizleri eseri ile cagri yapug barisa, cizgilerinin
yaydig1 beyaz ve minimal safliga daha da iyi ¢ekebilmek
istercesine beyaz mermer iizerine saglam, cephesi hafif ichiikey
olan al¢ak ve genis bir ev yontmaktadir (Curved House) (Kavisli
Ev). Brooklyn’deki atolyede adeta 151k bulutu icinde bir hayalet
gibi, pencerenin oniine bir iskemle tizerine yerlestirilmis o son
derece sade heykeli hatrliyorum. Bu siiphesiz Connecticut’ta,
Easton’daki eve ait bir an1. 1947 tarihli bir ¢izim de bu eve yer
veriyor. Son derece basit bir resim, sadece bir ¢izgi. Catsinda
bacasi olan basik ve uzun bir ev. Kapinm esiginde bir kadin
durmaktadir, ti¢ pencere arkasinda bir adam ve iki ¢ocugun
yiizleri goriinmektedir. Herkes giilimsemektedir. Bu evi ve
icinde yasayanlarmn giilimsemesini 1950’li yillarda ¢ekilmis
bir¢ok fotografta gormek miimkiin. O fotograflardan birinde,
Louise ii¢ oglu ile poz vermektedir, yaz ayidir, oglanlarin
iistit ¢iplakur, kocast biraz daha uzaklarinda bir arkadas:
ile sohbet halindedir; evin duvarina karst ahsaptan yapilmis
insan heykelleri yerlestirilmistir, burada kisiler ile heykeller
arasindaki benzerligi gormemek miimkiin degil, sanki heykeller
aile fotosuna dahil olmak icin oraya kendiliginden gelmislerdir.

Body and Soul (Bedenve Ruh). Kirillganya dasaglam, bos
ya da dolu, ev beden ve ruhtur. Biinyesinde bir tarih barmdirir,
o evde bir hikaye yasanmaktadir aslinda. Hem beden hem ruh,

hem madde hem tin olmak, iste heykelin olmak istedigi de tam
budur, basaramaz ise, heykel bir kiristen bile daha anlamsiz
oluverir.

1991 yili, Brooklyn Atélyesi, pencerenin oniinde bir
masaya yerlestirilmig biiyiik eski bir evin al¢cidan maketi ilgimi
uyandirtyor. Alisiimadik bir gercekgilige sahip isciligin yalmlig
beni sastrtyor. Ne bir soyutlama ne de bicimcilik, bir mimari
maketten bile daha net ve kesin.

“Ailemin Choisy’deki evi, akildan yapum ve tabii
fotograflardan da yararlandim, ama burada pek de iyi
hatrlamadigim bir alan var, diye anlatiyor ikinci kattaki terast
isaret ederek. Simetrik degil. Kontrol etmek lazim, Paris’e
gittiginizde oraya gidip bakabilir misiniz, resim ¢ekin, tam
olarak nasil oldugunu mutlaka kontrol etmeliyim.” (Louise
Bourgeois 1990 yilindaki Lyon ve Barselona retropsektifi
actisinin  ardindan bir daha Avrupa’ya gitmedi.) Paris’e
gittigimde, Choisy’e gittim, Louise bana adresi vermisti, 4
avenue de Villeneuve-Saint-Georges, ama biiyiik bir hayal
kirikligt ile karsilagtim, ev artik orada degildi, bina yikilmis ve
yerine Paul Eluard adi verilen bir tiyatro binast insa edilmisti.
Louise Bourgeois kafasina bir sey koydu mu, onu mutlaka
yapardi. O donemde, o aralar New York’ta yasayan Makhi
Xeankis kendisini sik sik ziyaret ederdi. Louise Choisy’deki
o evi bulmast i¢cin Makhi’yi de oralara yollamisti. Makhi evden
kalanlarin resimlerini ¢ekmisti: Bir par¢a bahce, hayatta
kalmay1 bagarmis birkag agac, Makhi resimleri Louise’e yolladi,
sonra da kendisine durumu anlatmak icin telefon etti. Makhi
Louise’in tek kelime etmedigini anlatr. Birkag hafta sonra,
New York’a doniisiinde, yeniden evin maketi 6niindeyken,
durum degerlendirmesi yaptm ve safca soyle dedim: “Eviniz
bu haliyle ¢ok giizel, anilar gerceklerden daha 6nemlidir, sizin
haurladiginiz ev asil sizin eviniz.” Sinirlenir: “Siz hicbir seyi
anlamamissiniz, ev asagt yukart ayni olmamali, tam tamma ayni
olmalr”.

Bununla beraber, tam tamma aynist olsa da olmasa da,
Choisy’deki evin maketi o haliyle kaldi. Beyaz mermerden
yeniden yapilan ev, tepesinde bir giyotinin satir1 bir kafesin



arkasinda yerlesik. Bugiiniin satirt ge¢misi uzaklastriyor.
Londra’daki serginin acilisi Choésy Hiicresiile yapildi.

RoofSong (Dam Sarkisi) adiverilen 1947 tarihlibir resim
bir evin ¢atisinda, uzun saclari riizgarda yiiziiniin iki yanindan
savrulmus, kocaman giiliimseyisi ile bir kadini resmediyor.
Bu sarki aslinda mutlulugun melodisini andirtyor. Tablonun
saginda oyun i¢in bir tiir trmanma sirig1, Louise Bourgeois nin
1947-1950 yillart arasinda Dogu 18. Cadde’deki evinin
causinda yaptig1 insan ¢izimlerine ve ahsap heykellerine
benziyor.

Cau ozgirliige kacistr. Boyanmig gokyiizii karmasik
duygularla calkalantyor gibi, catimin kenarinda tehlikeli bir
bicimde gezinen ve her an diisme riski yasayan coskulu kisinin
feveranini yansitiyor (bir otoportre mi?).

1986 yilinda 20. Cadde’deki evinin asma katinda,
cok sayida eski heykelin depolandigi ve Louise’in agirhkh
olarak ahsap calisug1 genis odadaydik, bana soyle dedi: “Siz
benim mahzenimi bilmiyorsunuz, gelin mahzenimi gorelim”.
Karanlik bir merdivenden bir kat asagiya indik ve kendimizi,
kazanin bulundugu ve Louise’in temizlenmesi i¢in bazi kollart

oynatmak {izere hemen o kazana yoneldigi biiyiik bir odada
bulduk. Cakillarla dolu bir kovaya su akiyordu.

Bu oday1 gercekten essiz yapan zeminiydi. Zemin,
yiizyillar boyunca bir nehir ya da bir okyanustan yuvarlanarak
gelmis gibi duran biiyiik yuvarlak ¢akil taslar ile dosenmisti:
taslarparlakve nemliydiler. Biiytik tiimseklerdendolayryiiriimek
kolay degildi, sanki bir yeralti magarasindaydik. Ama bundan
da onemlisi, kendimi Louise Bourgeois’nin heykellerinden
birinin tizerinde yiiriiyormus gibi hissediyordum, hani su 1967
tarihli Unconscious Landscape (Bilingsiz Manzara) ya da Sofi
Landscape (Sakin Manzara) gibi. Sanki ¢ok eski bir magmanin
kaynagmast, bilincaltinin kabarulart, bastirilmisi auklarrydilar.
Bachelard olsa, zevkten dort kose olurdu. “Tavan arasinda
giiniin tecriibesi her zaman i¢in gecenin korkularint silebilir.
Mahzende ise karanlik giindiiz de gece de kalicidir. Elinde bir
samdan dahi olsa, mahzendeki kisi siyah duvarda dans eden
golgeleri gorecektir” diye yazar La Poétique de l'espace ta.

Daha da sasirtict olam, mahzenin zemini (iic boyutlu
olarak) sanatcinn 1950’1l yillardaki cok sayida ¢izimine
benziyor, yani 1958’den ¢ok onceleri soz konusu, 1958°de
Louise Bourgeois Dogu, 18. Cadde’deki dairesini, Bat, 20.
Cadde’deki daire icin brrakir.

Sonraki yillara ait, yakin zamana kadar olan ve organik
yuvarlaklik yigilim fikrini ele alan ¢izimler de yok degil.
Ornegin Lccentric Growth. (Tuhaf biiyiime)

“Uygunsuz, yersiz” demisti babast Louise Bourgeois’ya,
sanat okuma niyeti ve sanat¢ct olma kararmi kendisine
acikladiginda.

Louise Bourgeois da aynen 6yle uygunsuz oldu, hala da
oyle. Runaway Girl (Firari Kiz), kaidelerin yerini degistiriyor,
kagtyor, yabanciyla evleniyor, yuvasim baska yerde kuruyor,
yapilmamast gerekeni yapiyor, soylenmemesi gerekeni
soylityor, gosterilmemesi gerekeni gosteriyor, aile dramlari,
bityiik veya kiiciik intikam duygulart gibi saklanmasi uygun
olani ortaliklara dokiiyor.

Fénelon Lisesi’'nde davranislarindan  dolayr  sifir
aldigindan bu yana Louise Bourgeois’nin davranist yersiz.

Yersiz, Ev Kadin, evinin yerini degistirdi, kadmin rolii
ve kimliginin yerini degistirdi, sanatimin sinirlarinin yerini
degistirdi.

Bu yer degistirme bir kagis oldugu kadar bir kurtulus da,
acil cikis, muazzam bir sezgi. Eseri besleyen yer degistirme,
malzemeyi de sunuverir. Oldugu yerde bizi bogan hiisranlart
kafasinda evirip cevirmek ile onlart unutmakta ya da bir esere
doniistirmekte 6zgiir oldugumuz tarafsiz olan baska bir yere
gotiirmek arasindaki fark biiyiik. New York, halk tarafindan
taninmaya baslamak icin uzun siire beklemeyi gerektirecekse
de muhtemel olandi, tiim olasiliklarm yeriydi. Sanatc
kadmlarm goriiniirliik kazanmak i¢in verdikleri miicadelenin

temelleri New York’ta auldi. Basta marjinal olan bu miicadele
postmodernizmin tutarsizlasan sanatci camiasim derinlemesine
yeniledi. Bu miicadele bir tiir ikonoklazmdan gecti, baskin
modelin sorgulanmasi s6z konusuydu: Biiyiik Ressam. Her on
yilda bir ayni1 tahakkiimiin yeni bir uyarlamasini ortaya cikaran
bir model: soyut disavarumculuk, pop art, minimalizm, ve hep
erkekler. Soyut digavurumculugun biiyiik ressamrt olan Joan
Mitchell ancak oliimiinden sonra hak ettigi yere gelebildi;
Minimalizmin en sasirtici ve kisisel isimlerinden olan miitevazi
ve sessiz sakin Agnes Martin neredeyse yardimer roldeki
oyuncu gibiydi. Belki de bir tek Louise Nevelson seckin bir
yere sahip gibiydi, ki buna bir siiredir de sahip degil, zira bu
tiniinii eserinin giiciinden ¢ok teatral davranilaria bor¢luydu.

Oysa hemfikir olmadan ama aym hareketin bir parcasi
olarak, daha cok kendi basina olan Louise Bourgeois ile bu
amact acgik¢a daha azimli bir gekilde savanan Nancy Spero
onderliginde kadinlar heykele, siluet dekupajlari ve nesne
enstalasyonlarina yonelerek resimden vazgectiler. Bagka bir
bicimde ikonoklazm cercevesinde, kadmlar o zamana kadar
tabu olan konulari ele almaktan korkmadilar: Beden ve ruh
halleri, islevleri, salgilari, precious liguids (degerli svilar),
diye soz eder Louise Bourgeois. Bu durumun gelisimini farkh
bicimlerde Ana Mendieta, Kiki Smith, Ann Hamilton, Kara
Walker’da oldugu kadar Avrupa’da da Annette Messager,
Rebeca Horn ya da Gloria Friedman’da gozlemlemek miimkiin.
Bu gelisimi bityiik 6lciide miimkiin kilan ise yersiz kabul edilen
Louise Bourgeois idi.

Louise Bourgeois yasaminin sonuna kadar kaderini
de belirleyen ilk kagistan soz edip duracakur. 2010 yilinda
ilerleyen yasiin getirdigi fiziksel zayiflik sanat¢inin heykelden
vazgecmesine neden olur, Louise Bourgeois, oniine biiyiik
kagit rulolar agan asistanlarinin da yardimiyla, kagit izerinde
duygu yiiklii resim dizileri yapar. Bu resimlerden birinin
ad1t Honni soit gui mal y pense (Kotii diisiinen varsa beterini
bulsun), bu eser her birinde sanat¢inin kendi eliyle yazdigi bir
ciimlenin de oldugu yedi ¢izimden olusur. Bu dizideki ciimleler
soyle:

1 give everything away (her seyden vazgegiyorum)
1 distance myself from myself (kendimi kendimden
uzaklasarryorum)

From what [ love most (en ¢ok sevdigimden)

1 leave my home (evimi terk ediyorum)

1 leave my nest (yuvamu terk ediyorum)

1 am packing my bags (esyalarunt topluyorum)

Cember ya da akordeon biciminde birlestirilmis, ve
hiicrelerin dig iskeletini olusturan sagdan soldan toplanmig
bircok eski kapinin iizerinde PRIVATE kelimesini okumak
miimkiin. Bu yazi Louise tarafindan cklenmedi. Kapilar
tist kismi camlr ve 1zgarali olan magaza veya isyerlerinin i¢
kapilari. Guggenheim spiralinde yakin zamanda gordiigiim iki
hiicrede kapilar oyle bir dondiiriilmiis ki, Privace yazisi ters
goriiniiyor, desifre etmek gerekiyor ki etkisini artiran da ters
olmasi zaten. Size gosterilen 6zeldir, zaten ¢ok az1 gosteriliyor.
Brooklyn’deki atolyede ilk hiicreleri gordiigiimde, Louise
bu hiicreye girmeye tesvik ediyordu, hatta sizinle beraber
giriveriyordu. (Calismasina bakana bakarken onun gozlerini
kisip, dudaklarmi sikip dudak  biikerek  giiliimsemesi).
Bugiin sergilerde bu hiicrelere girisi engelleyen bir zincir
var. Hiicrelerin ici ve i¢indeki, kapalt olmayan ama belirli bir
alanda biriktirilmis, bulunmus, saklanmis ya da imal edilmis
sembolik nesneler hakkinda ancak bakuginiz acgiya gore
catlaklardan, acikliklardan kirtlmis cam karolarindan siirh
bilgi edebiliyorsunuz. Hiicrenin i¢inde olanin, gosterilenin ve
de ayn1 zamanda gizli olanin hi¢ degilse bir kismini gorebilmek
icin egilmek, kafayr kaydirmak, goziinii anahtar deligine
yapistirircasina yapisurmak gerekiyor.

Louise Bourgeois, Marcel Duchamp hakkindaki
yorumlarinda soziinii hic bir zaman sakinmamustir. Ote yandan,
sonraki yillarda, seyirciyi bir sirr1 agiga cikaran patavatsiz
konumuna yerlestiren £zant donnés (-den dolay1) gibi eserleri
ile en ¢ok ona benzemistir. Konu Louise Bourgeois'nin ilk
resimlerinden beri mevcuttu: Bir perdeyi aralarken gozetleyen
gozler; Louise Bourgeois durumunda her zaman oldugu gibi
bu sefer de sezgi ticiincii boyuta gecisle birlikte gercek bicimini
bularak cisimlesir.
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Bir sir sizinle paylasiliyor ama sanki bir eve kilidi kirarak
zorla girerken yakalanmigsimiz hissi hakim. Sir ortaya ¢ikt1 ama
strrin mahiyeti biiyiik sanata karst muhafaza ediliyor.
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LOUISE BOURGEOIS FEMME MAISON

Jean Frémon

C’est par le truchement de mon amie Daryl Harnisch
que j’ai rencontré pour la premiére fois le travail de Louise
Bourgeois, c’était en 1979, la galerie Xavier Fourcade,
Madison Avenue, présentait les personnages des années
cinquante et la grande sculpture en bois peint adossée au mur,
Partial Recall. 1'exposition dégageait une grande charge
émotionnelle. Ces oeuvres de taille plus ou moins humaine,
faites de morceaux de bois taillés et assemblés sur un axe,
modestes dans leur apparence, leur équilibre peu stable, ayant
déja quelque trente ans d’age, semblaient crier leur besoin
d’étre vues. Si je préte a des sculptures les sentiments de leur
auteur, ¢’estqu’al’évidence c’était bien le role qui leur avait été
assigné par celui-ci. Des étres de bois porteurs de sentiments,
voire de ressentiments et en quéte d’attention.

La Galerie Xavier Fourcade était une enseigne
importante du paysage artistique de I'époque. C¢tait la galerie
de Willem de Kooning, de John Chamberlain, de Joan Mitchell.
Cependant leur situation commune d’émigrés francais & New
York, qui sans doute avait rapproché Louise Bourgeois et
Xavier Fourcade, contribuait & maintenir I'artiste dans un
relatif ghetto.

Daryl Harnisch travaillait alors avec Sidney Janis dont
la galerie était voisine de Maeght-Lelong, 57e rue. Elle y avait
un jeune assistant, Jerry Gorovoy, qui travaillait aussi, un
jour par semaine, pour Louise Bourgeois et qui arrangea la
premicre rencontre. Peu de temps apres, des changements a la
direction de la galerie de New York me conduisirent a solliciter
le concours de Daryl pour remplacer le directeur précédent
; Jerry la suivit. Les liens avec Louise se firent naturellement
plus étroits. Deborah Wye préparait alors pour le MoMA une
rétrospective qui ouvriten 1982, ¢’étaitlapremiére fois qu'une
femme bénéficiait d’une rétrospective dans cette vénérable
institution. Ce fut une véritable révélation, limitée toutefois
aux Etats-Unis. Louise Bourgeois était désormais représentée
aNew York parla Galerie Robert Miller, un cap, on le voit, avait
été franchi, toutefois elle n’avait jamais exposé a Paris. Alors
que sa réputation commencait a s’établir a New York, 'artiste
qui avait déja soixante-dix ans, sou-haitait vivement un peu de
reconnaissance de la part de son pays d’origine.

La décision fut donc vite prise. Il fut convenu que
’exposition prendrait la forme d’une petite rétrospective
puisque des oeuvres majeures de toutes périodes étaient
disponibles et qu’il nous pa-raissait souhaitable d’offrir
d’emblée au public parisien un apercu aussi complet que
possible de trente années de travail. L’exposition ouvrit en
février 1985 alagalerie Maeght-Lelong de Paris, quelques mois
plus tard a Zurich. L’accueil fut trés mitigé. Un peu de presse,
Genevieve Breerette, Pierre Cabanne, France Huser, Philippe
Dagen, Elisabeth Lebovici mettant I"accent davantage sur la
prétendue extravagance du personnage que sur le véritable
travail de lartiste. Aucune vente.

Janvier 2008, visite de I'exposition de la Tate Modern,
Londres. Le musée a publié, en plus du catalogue, une petite
brochure. C’est un parcours de I’exposition, salle par salle.
Dans le texte qui se réfere a la premiere salle ot se trouvent
réunies la cellule Choisy et les premiéres peintures qui portent
le titre de Femme Maison, ce terme est traduit en anglais par
«housewife ». J'imagine Louise lisant cela! Howusewdfe, qu’elle
soit desperate ounon, veut dire femme au foyer. (jai rencontré,
il y a quelques années a Séoul, une dame tres élégante vivant
dans une belle maison remplie d’ceuvres d’art qui, apres
avoir énuméré dans un francais presque parfait les activités
publiques de son riche mari, ajoutait : « Et moi, je suis femme
de ménage ». L’effet comique était irrésistible, elle voulait
dire fousewdfe). Cest ce qui m’a déterminé a intituler Femme
Maison ce petit recueil de notes sur la personne et le travail
de Louise Bourgeois, souvenirs de visites et de conversations
s’étalant sur plus de vingt-cinq ans. L’atelier de Brooklyn et la
maison de Chelsea en sont le cadre et méme souvent la mati¢re,
mais j’espere que le lecteur sentira qu'une Femme Maison du
genre de Louise Bourgeois, ¢an’est pas exactement une femme
au foyer.

«La maison est corps et ame », dit Gaston Bachelard.
Jetés au hasard dans I'infini du temps et de I’espace, nous avons
recours pour nous orienter a quelques structures élémentaires.
La maison, singulierement celle ot nous avons grandi, est "'un
des principes d’intégration fondamentaux de nos pensées, de
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nos souvenirs, de nos réves. La maison est le premier théatre
de notre mémoire. La cave, I’escalier, la chambre, le grenier,
le placard, la fenétre, sont des figures sur lesquelles, de
I’inconscient au rationnel, se modelent et se fixent nos désirs
et nos hantises.

Ftalon de notre perception de I’espace, la maison,
comme I’arbre, est percue comme un étre vertical, elle s’éleve,
on la parcourt de bas en haut et de haut en bas. Etalon de
notre perception du temps, c’est souvent a une maison que
se rapporte notre souvenir le plus ancien. Au cours d’une vie,
les déménagements sont des repéres indélébiles. De la peur
glauque du sous-sol a la magie secrete des combles, tous les
degrés de I’émotion y trouvent leur support et c’est en partie
a travers ce prisme fondateur que nous verrons le monde
dorénavant.

L’enfant que nous avons été se souvient de ce temps
ou les proportions des choses dans le monde étaient toutes
différentes de ce qu’elles sont aujourd’hui: le temps ou les
tables étaient plus hautes que le niveau des yeux, ou les escaliers
semblaient monter jusqu’au ciel, ot les lits étaient des bateaux,
ou les chambres étaient immenses et celle des parents pleine
de secrets. Il y avait toujours un recoin familier o 'enfant se
sentait protégé, abrité.

Le theme de la maison traverse I’ceuvre de Louise
Bourgeois comme une constante sur plus de soixante ans.
Femme-maison estle titre de plusieurs des premiéres peintures
(1946-1947) Elles représentent un corps debout dont le torse
etla téte, ou la téte seulement, sont remplacés par une maison.
Bien que produites dans une période ot I'influence surréaliste
était encore forte, notamment a New York ou s’étaient réfugiés
pendant la guerre nombre d’artistes de cette mouvance que
Louise Bourgeois fréquenta volontiers, ces peintures ne
me paraissent pas devoir grand chose au Surréalisme. Ce
n’est pas pour leur caractére antagoniste que la femme et la
maison sont ici associées au point de former un seul étre. La
rencontre d’une femme et d’'une maison dans une image n’est
pas la rencontre d’'une machine a coudre et d’un parapluie

sur une table de dissection. S’il fallait établir une source a
cette imagerie, en dehors des obsessions auxquelles Louise
Bourgeois tente de donner forme, il faudrait plutot chercher du
coté de Part primitif, de la pensée magique et de la statuaire
antique, domaines familiers & Louise Bourgeois car ils étaient
la spécialité de Robert Goldwater son mari.

Comme toujours, chez Louise Bourgeois, les images
fortes sont ambigués et contradictoires. Est-ce que cette
femme est prisonniere de la maison qui I'enserre, cherche-
t-elle a s’en extirper ou bien au contraire est-elle en train de
se réfugier dans un havre de protection? Magie de I'image fixe
: elle implique un mouvement mais on ne saurait dire lequel.
Immanquablement, on commence a se poser des questions sur
cette curieuse petite personne a moitié coincée dans sa maison.
Questions sans réponses, hypotheses... déja Louise Bourgeois
vous a amené ou elle voulait : elle vous parle d’elle mais vous
oblige a formuler des hypo-theses qui parlent de vous. Marie-
Laure Bernadac a un mot éclairant sur le sujet : Femme maison :
mélange d architecture et de chair, I’organique dans I’organisé,
le souple dans le rigide, I'informe dans le formel, I'inquiétant et
le rassurant.

Dans la suite de gravures publiée en 1947 sous le
titre He Disappeared into Complete Silence, on voit aussi des
maisons tres étroites dont le dessin, élémentaire, épuré, frole
I"abstraction. Certaines sont juchées sur de trés hauts pilotis
et semblent de guingois, instables, vulnérables. Leur structure
évoque celle des personnages en bois créés sur le toit de la
maison de New York dans les mémes années. Trente ans plus
tard, en 1978, le theme réapparait avec £mpty Houses ou
Maisons fragiles, de hautes structures d’acier imparfaitement
paralleles qui soutiennent un simple plateau. Ces deux
sculptures, I'une plus haute que I"autre, figuraient a 'entrée
de I'exposition de 1985, a Paris, a la Galerie Lelong. 11 faut
les cotoyer, il faut se mesurer a elles, physiquement, pour
ressentir le pouvoir qu’elles recelent. Elles sont plus hautes
que vous mais elles ne sont pas protectrices, elles ne sont pas
menagcantes non plus car elles semblent fragiles, instables. Ces
sculptures sont des psychodrames : sans le recours aux mots,

elle vous font avouer tout ce que vous savez, craignez, désirez
de I’espace, de I'ouvert et du fermé, du fréle et du solide, du
haut et du bas. Nous y revoila, c’est le spectateur qui est soumis
ala question.

Une sculpture, on ne fait pas que la regarder. L’espace
qu’elle occupe, sa densité, sa transparence ou son opacité,
ses proportions, la maniere dont elle s’éleve, ou s’étale, ou
est suspendue, imposent une relation physique au regardeur.
Louise Bourgeois sait cela mieux que personne... C’est cela
son travail, non pas tant faire une sculpture que créer avec celui
qui la regarde une relation dont, si je puis dire, elle tire les fils.
Avec Louise Bourgeois, la sculpture n’est plus une chose mais
une action. Elle joue avec vos nerfs.

Gaston Bachelard note encore que les psychologues
demandent souvent aux enfants qu’ils soignent de dessiner une
maison. L’enfant instable, anxieux, aura tendance a dessiner
une maison haute et étroite, manquant d’assise. L.’enfant bien
dans sa peau dessinera une maison symétrique, solidement
ancrée sur un sol stable. Le dessin de la maison, comme le
dessin de I'arbre, est un test, un révélateur de symptomes.

Tous les jours ne se ressemblent pas : en 1983, Louise
Bourgeois taille dans le marbre blanc une maison bien stable,
basse et large, dont la facade est légerement concave, comme
pour mieux vous attirer vers la paix qu’elle offre et que diffusent
lablancheur etlapureté minimale de seslignes (Cur-ved House).
je me souviens de cette petite sculpture si simple, posée sur une
sellette, devant la fenétre de I'atelier de Brooklyn, nimbée de
lumiére, comme une apparition. C’est sans doute un sou-venir
de la maison d’Easton dans le Connecticut. Un dessin de 1947
la représente également. Un dessin tres élémentaire, juste un
trait. Une maison basse et longue avec une petite cheminée sur
le toit. Une femme se tient sur le seuil de la porte, trois fenétres
derri¢re lesquelles apparaissent les visages d’un homme et de
deux enfants. Tout le monde sourit. On peut voir cette maison,
etaussi le sourire de ses habitants, sur plusieurs photographies
des années cinquante. Sur I'une d’elles, Louise pose avec ses
trois fils, c’estI’été, les gargons sont torse nu, le mari est un peu

plus loin, conversant avec un ami ; contre le mur de la maison
sont appuyées les sculptures personnages en bois, on ne peut
manquer de remarquer Ianalogie visuelle entre les personnes
et les sculptures, on dirait que les sculptures sont venues
spontanément poser sur la photo de famille.

Body and soul. Fragile ou stable, vide ou pleine, la
maison est corps et ame. Elle abrite une histoire, une histoire
y est logée. Btre 2 la fois corps et Ame, matiére et esprit, ¢’est
également ce a quoi vise la sculpture, si elle n’y parvient pas,
elle a moins de sens qu’une poutre.

1991, Atelier de Brooklyn, je suis intrigué par la
maquette en platre d’une grande maison ancienne posée sur
une table devant la fenétre. Je suis surpris par la précision de
la facture, d’un réalisme inhabituel. Aucune abstraction, aucun
formalisme, c’est plus précis qu'une maquette d’architecture.

« C’est la maison de mes parents a Choisy, je I'ai refaite
de mémoire et en m’aidant de photogra-phies, mais il y a ici
un espace dont je ne me souviens pas tres bien, dit-elle en
désignant une terrasse au deuxieme étage. Ce n’était pas
symétrique. Il faudrait vérifier, pouvez-vous y aller quand vous
serez a Paris, prenez des photos, je dois absolument vérifier
comment ¢’était exactement. » (Louise Bourgeois n’est plus
jamais revenue en Europe apres I'inauguration, en 1990, de
sarétrospective & Lyon puis a Barcelone). De retour a Paris, je
suis allé a Choisy, Louise m’avait donné I'adresse, 4 avenue de
Villeneuve-Saint-Georges, mais déception, la maison n’existait
plus, elle avait été détruite et remplacée par un théatre baptisé
du nom de Paul Eluard. Quand Louise Bourgeois a une idée en
téte, elle ne pense plus qu’a cela. A cette époque, elle recevait
régulicrement la visite de Makhi Xenakis qui vivait alors a
New York. Louise envoya aussi Makhi a la recherche de la
maison de Choisy. Makhi prit des photos de ce qui restait : un
bout de jardin, quelques arbres ayant survécu, elle envoya les
photographies a Louise, puis lui téléphona pour lui expliquer
la situation. Makhi raconte que Louise resta muette. Quelques
semaines plus tard, de retour a New York, me trouvant de
nouveau devant la maquette de la maison, je commente la
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situation et naivement je lui dis : «Mais elle est trés bien comme
ca votre maison, le souvenir est plus important que la réalité, la
maison dont vous vous souvenez, ¢ est vraiment votre maison.
» Elle se fache : « Vous n’avez rien compris, ¢a ne doit pas étre
seulement a peu pres exact, ¢a doit étre absolument exact».

Cependant, exacte ou pas, la représentation de la maison
de Choisy est demeurée ainsi, elle a été refaite en marbre blanc,
elle trone derriere le grillage d’une cellule, surmontée du
couperet d’une guillotine. Le couperet du présent qui relegue
le passé. C’est la Cellule Choisy, qui ouvre Iexposition de
Londres.

Une peinture de 1947 intitulée Roof song représente
une femme sur le toit d’une maison, ses cheveux longs volent
de chaque coté de son visage qui arbore un large sourire.
Cette chanson semble bien étre la mélodie du bonheur. Sur la
droite du tableau, une sorte de mat de cocagne qui ressemble
aux dessins de personnages et aux sculptures en bois que
Louise Bourgeois faisait dans les années 47-50 sur le toit de
I'immeuble de East 18th Street.

Le toit, c’est I’échappée vers la liberté. Le ciel peint
semble agit¢ de sentiments contradictoires et reflete
Ieffervescence du personnage (autoportrait ?) qui dans son
euphorie frole dangereusement le bord du toit et semble a tout
moment risquer la chute.

Unjourde 1986 que nous étions al’entresol de samaison
de la 20e rue, dans une large piece ou étaient entreposées
de nombreuses sculptures anciennes et ou Louise travaille
principalement le bois, elle me dit : « Ah, vous ne connaissez
pas ma cave, venez voir ma cave ». Nous descendons un étage
par un escalier sombre et nous nous trouvons dans une grande
piece qui abrite la chaudiere vers laquelle Louise se dirige
immédiatement pour manoeuvrer quelque manette afin de la
purger. Un jet d’eau s’écoule dans un seau rempli de graviers.

Ce qui rend cet endroit vraiment extraordinaire, c’est
son sol. Il est pavé d’énormes galets ronds qui semblent avoir

¢té roulés par un fleuve ou un océan pendant des siecles : ils
sont brillants et semblent humides. Il n’est pas aisé d’y marcher
a cause des fortes protubérances, on se croirait dans une grotte
sous-marine. Mais surtout, on ale sentiment de marcher sur une
sculpture de Louise Bourgeois, ce Unconscious Landscape ou
ce Soft Landscape de 1967. On dirait le bouillonnement figé
d’un magma primordial, les protubérances de I'inconscient, le
remugle du refoulé. Bachelard aurait été comblé. « Au grenier
I’expérience du jour peut toujours effacer les peurs de la nuit.
A la cave les ténebres demeurent jour et nuit. Méme avec un
bougeoir a lamain, "homme a la cave voit danser les ombres sur
la noire muraille » lit-on dans La Poétigue de [ espace.

Fait plus étonnant, le sol de la cave ressemble (en trois
dimensions) a de nombreux dessins des années cinquante
c’est-a-dire largementantéricurs a 1958, date alaquelle Louise
Bourgeois quitte I'appartement de East 18th Street pour la
maison de West 20th Street.

Et il ne manque pas de dessins des années suivantes,
jusqua des dates récentes, qui reprennent cette idée
d’accumulation de rotondités organiques. £ccentric Growth,
par exemple.

«Cestdéplacé », avaitditle pere quand Louise Bourgeois
avait annoncé son intention d’étudier art, sa décision de
devenir artiste.

Déplacée, c’est ce qu’elle fut et ce qu’elle est toujours.
Runaway Girl, elle déplace ses pénates, elle fugue, elle épouse
I’étranger, elle fait son nid ailleurs, fait ce qui ne se fait pas,
dit ce qui ne se dit pas, montre ce qu’on ne doit pas montrer,
déballe ce qu’il convient de tenir caché, drames familiaux,
grands ou petits, désirs de revanche.

Depuis le zéro de conduite au Lycée Fénelon, le
comportement de Louise Bourgeois est déplacé.

Déplacée, la Femme maison déplace sa maison, déplace
le role et I'identité de la femme, déplace les frontieres de I’art.

Ledéplacementauraété une fuite maisaussiunsauvetage,
la sortie de secours, une intuition fulgurante. Le déplacement
aura nourri ’oeuvre, en aura fourni la matiére. Grande est la
différence entre ruminer sur place des frustrations qui nous
¢étouffentetles emmener avec soi dans un ailleurs neutre oul’on
se trouve libre de les oublier ou de les transformer en oeuvre.
New York était le lieu du possible, de tous les possibles, méme
s’il aura fallu attendre longtemps un début de reconnaissance
publique. C’est a New York que le combat des femmes artistes
pour accéder a la visibilit¢ a pris forme. D’abord marginal,
il a fini par renouveler en profondeur le paysage artistique
déstabilisé du postmodernisme. Ce combat est passé par une
sorte d’iconoclasme, la mise en cause du modéle dominant : le
Grand Peintre. Un modele qui produisait tous les dix ans une
version nouvelle de la méme domination : expressionnisme
abstrait, pop art, minimalisme, toujours des hommes. Le grand
peintre de I’expressionnisme abstrait qu’est pan Mitchell
n’a vraiment trouvé sa place qu’apres son déces ; la modeste
et silencieuse Agnes Martin, I'une des plus troublantes et
personnelles figures du minimalisme, était percue comme
un second role. Seule Louise Nevelson semblait occuper une
position éminente qu’elle a d’ailleurs depuis perdue parce
qu’elle était peut-étre due davantage a son comportement
théatral qu’ala force de son ocuvre.

Or sans se donner le mot mais d’un méme mouvement,
les femmes, entrainées par Louise Bourgeois et Nancy Spero,
la premicre plus solitaire, la deuxi¢éme plus ouvertement
militante de la cause, renoncent a la peinture au profit de la
sculpture, de I'empreinte, du découpage de silhouettes ou de
Iinstallation d’objets. Et, iconoclasme d’un autre ordre, elles
ne craignent plus d’aborder des sujets jusqu’alors tabous : le
corps et ses humeurs, ses fonctions, ses secrétions, precious
liguids, dit Louise Bourgeois. On voit cela s’épanouir sous des
formes variées chez Ana Mendieta, Kiki Smith, Ami Hamilton,
Kara Walker, tout comme en Europe chez Annette Messager,
Rebecca Horn ou Gloria Friedman. C’est Louise Bourgeois, la
déplacée, qui a en grande partie, rendu cela possible.

Jusqu’a la fin de sa vie, Louise Bourgeois aura ressassé
cette fugue initiale qui a décidé de son sort. En 2010, alors
que la faiblesse physique du grand age I'oblige a renoncer
a la sculpture, elle réalise, avec I'aide de ses assistants qui
déroulent devant elle de grands rouleaux de papier, des suites
de peintures sur papier déchirantes d’émotion. L'une d’elles
s'intitule Honni soit qui mal y pense, elle est formée de sept
dessins avec une phrase écrite de sa main. Voici les phrases de
cette suite :

1 give everything away (j abandonne tout)

1 distance myself from myself (je prends mes distances
avec moi-méme)

From what [ love most (je prends mes distances avec ce
quej aime le plus)

1 leave my home (je quitte ma maison)

1 leave the nest (je quitte le nid)

1 am packing my bags (je fais mes valises ou je me fais la

malle)

Sur plusieurs des vieilles portes de récupération qui,
assemblées en cercle ou en accordéon, forment I'armature
extérieure des cellules, on peut lire le mot PRIVATE. Il n’a
pas été ajouté par Louise. Ce sont des portes intérieures de
magasins ou de bureaux dont la partie supérieure est vitrée
et grillagée. Sur les deux cellules que je viens de voir dans la
spirale du Guggenheim, les portes sont tournées de telle sorte
que le mot Private est a I'envers, il faut le déchiffrer, ce qui
renforce son effet. Ce qu’on vous montre est privé, on ne vous
le montre d’ailleurs qu’a peine. Quand j’ai vu les premicres
cellules dans I'atelier de Brooklyn, Louise vous incitait a y
pénétrer, y pénétrait d’ailleurs avec vous. (Sa fagon de plisser
les yeux et de serrer les levres dans un sourire réprimé en
regardant celui qui regarde son travail). Aujourd’hui dans les
expositions, une chaine interdit entrée des cellules. C’est par
les interstices, les ouvertures, les carreaux cassés, qu’on prend
connaissance, une connaissance limitée a I’angle de vue dont
on dispose, du contenu des cellules, objets a fonctionnement
symbolique, trouvés, gardés ou fabriqués, accumulés dans un
espace circonscrit mais non clos. Il faut se pencher, glisser
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sa téte, coller son oeil, comme au trou d’une serrure, pour
n’apercevoir qu’un fragment de ce qui est la, montré et dérobé
alafois.

Louise Bourgeois n’a jamais maché ses mots dans ses
commentaires sur Marcel Duchamp. C’est cependant de lui
qu’elle se révele le plus proche, sur le tard, avec ces oeuvres
qui, comme £zant donnés, obligent le spectateur a se mettre
dans la position de I'indiscret qui surprend un secret. Le theme
était présent chez Louise Bourgeois des les premiers dessins
: des yeux qui épient en entrouvrant un rideau ; mais c’est
parle passage a la troisitme dimension, comme toujours chez
elle, que ce qui n’était qu’une intuition trouve sa vraie forme,
s’incarne.

Un secret vous est montré et cependant vous avez
I'impression de le surprendre par effraction. Le secret est
dévoilé mais sa nature de secret est préservée ; du grand art.
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LOUISE BOURGEOIS ESERLERI UZERINE BES NOT

Jean Clair

I. YARATI VE KADIN

22 Mart 1895 yilinda, Louise’in diinyaya gelmesinden
yaklastk on bes yil once, Fransa’mmn bir baska Louis’si,
Louis Lumiere, yeni icadi sinematografin sonuglarini halkla
paylasiyordu. Efsaneye gore, Louis hareketli goriintityii
annesinin dikis makinesini kullamirken kesfetmistir.“pied
de biche” (baski ayagi) adi ile bilinen mekanizmay: aletine
uyarlayan Louis, sabit goriintiileri kesintisiz seridin {izerine
alarak hareketsizligin hareketini yaratp puzzle’t ¢ozmeyi
basardi.

Bilim bizlerden ¢ok daha eski yapilandirmalart iste aynen
boyle canlandirtyor. Dokuma tezgahinin basindaki Penelope,
taliplerine verecegi cevabini ertelemesine olanak saglayacak
goriintiileri giinler boyunca dokurken, bizlere de tim
hikayelerin baslangict olan hikayeyi sunmus olur. Olmemek
icin konusmak. Nihai sozii telaffuz etmemek icin konusmak.
Goriintiilerin biikiilgen akisini, 7igor mortis’ten (6lim sertligi)
pacayt siyirmak icin yiin cileleri gibi agivermek. Kadinlar
igne deliklerinden goriintiiler yaratmaya devam ettigi siirece,
Sehrazat krali gazabim dindirmek i¢in kelimeleri kelimelerle
degistirmeye devam ettigi siirece, 6liim unutulacaktir.

Hikayeyi yag gibi akitarak olimii geciktirmek ve
bakigi1 goriintiiniin tizerine odaklamak: bu ama¢ ugruna tiim
kurnazliklar miibah. Penelope giin boyunca dokuduklarimi
gece sokiiveriyor. Goriintiilerin yapimi asamasinda, yeni
bir goriintii, mutlak bir baslangic, hayal bile edemeyecegi
bir isaret ekleyebilecegi bir wbula rasa dahi olsa Penelope
fikri reddediyor. Tek yapugt bastan baslamak. Durmaksizin
ilmek aup, ilmek ¢ozen Penelope, tek bir ilmekten olusan bir
stirekliligin parcasidir. Bastan baglar, yeniden diker, iistiinkorii
onariverir. Tezgahmin basma gecer. Fransizca regarder
(bakmak) kelimesinin ne anlama geldigini haurlatr bizlere:
arkasina bakmak, gardint almafk demektir, arkasim kollamak
demektir, bakmak her seyden 6nce kendi ge¢misine yonelik bir
maziyi anmakur, tekrarlamaktr bakmak.

Bu yaklasimi, dokumaci, onarict, ip egirici olan ve
en basindan beri dikey ve yatay dokuma tezgahi sanatinda
yetistirilen Louise Bourgeois’nin yaptklarina uygulayacagiz.

II. YARATI VE BABA

Penelope’nin  kumasindaki  ilmek ayni zamanda,
Fransizcada eski anlamiyla méaille, madalyon yani onu yapan
kisinin bellegini muhafaza eden degerli bir tasvir, resim
demektir. Bir kisiye verecegimiz' (yani paylasacagimiz)
ilmektir, kisinin kimliginin teminat, pazarlik kozu oldugundan
ikiye bolemedigimiz resimdir. Oziinde “agiz dalasi”, tartsma,
bolinme ve o6liim anlamlarmi barindiran bu ilmegin adina
yapilir tiim sosyal alisverisler, kontratlar, paylasimlar, evlilikler.
Birinin portresini yapmak biitiin goriintiilerin barmndirdig
oldiiriicii zorluklar1, kisas yasasint hatirlaur. “cizgiye cizgi™;
eski Ahit’te yazan “goze goz, dise dis” gibi”.

Goriintiileri olusturmanin 6nemi burada ortaya ¢ikiyor.
Goriintii ashnda kimligi muhafaza etmek, degisimin kurallarma
uymak icin yapilir. Penelope™nin cizgi cizgi darbe yiyen ve
birbiri ardina hayatin1 kaybedecek talipleri, Odysseus un kendi
elleriyle gerceklestirdigi bu oliimciil deneyimin bir pargasi
olurlar.

Zaman aldatmak, taliplerinin dikkatini dagitmak ve bu
bekleyis siiresince kendini kandirmak isteyen Penelope’nin
giin be giin dokuduklar1 6yle alelade goriintiler degildir.
Dokunan goriintiiler Telemakhos’un varligmin da gosterdigi
gibi Penelope’nin soyuyla ilgilidir. Bu ortii, Odysseus’un
babasi Laertes’in giizel ortiisiidiir. Goriintiideki soyagact,
kiiltiiriimiizdeki  Odysseus, insanlarin  soylarini  anlatan
Tekvin’deki hikaye ile ve nihayetinde Baba’ya siginma ile
ortiisiir. Tensel, sehvet dolu bir iiremenin hayalinden ortaya
ctkmayan bir goriintii neredeyse yoktur. Bitmek tiikenmez
deniz yolculuklarinin  sonunda, Demodokos Odysseus’a
gercek hikayesini anlatir ve kendi yolculugunu tamamlayan,
! “Birine verecek ilmegi olmak” demek mecazi anlamiyla: biriyle kavga
etmek demek, gercek anlami ise tizerinde tasidigr madalyonu paylasmak

demek, Uzerindeki kraliyet resmi ile altn ya da giimiis paradan olan
madalyon, pazarlik kozunun teminatdir.
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(2}



o ana kadar kendisini hi¢ kimse olarak adlandiran Odysseus,
nihayet bu ismini reddedebilecektir.!

Bu arada, kadin elinden cikmis, onun marifetli ve
yorulmak bilmez parmaklart ile dokunmus, Laertes’in naasinin
yatirtlacagi  Penelope’nin  sabirla yapugir giinliik  ortiisii
Veronik’in ortiistiniin karsisindadir. Bu, bir Tanri'nin oglunun
yiiztiniin bir hamlede basili oldugu, icona vera, anlik , mucizevi
goriintii, “acheiropoieta”dir (insan eli degmeden yapilmis).
Burada el yoktur, yasaklanmustir.

Zaman zaman, net bir aymrim cizgisi boylece Atina ve
Kudiis’iin gelenekleri arasindaki goriintiiler diizenine yerlesir.

Goriintiileri tas ve demire yontan Louise Bourgeois,
Baba’nin yasagini ihlal eder, kadin olmasindan dolay: ise iki
kat1 bir ihlal s6z konusu.

I1I. YARATI VE HISTERI

Louise’in dogmasindan kisa bir zaman once, ¢cogaltma
olanaklarindaki ilerlemeler sayesinde norolog Jean-Martin
Charcot’nun calismalarma adanan eser, L Zconographie de la
Salpétriere (Salpétriere Ikonografisi) fotograviirlerle bezenir.
Boylece histeri goriintiileri cogalularak tp ¢evrelerinin
disina da yayihr. Fysteria major'in gorkemli durusu sanat
alanini ele gecirir. Biiyiik Saldir’'nin avi olacak kadinin
daire yay1 bicimindeki viicudu, birkac yil icinde, yiizyil sonu
modernizminin ‘opos’una (geleneksel temasi) doniisiir ve
Francesco Primaticcio ile Rosso Fiorentino’nun belirledikleri
tislupcu beden topos’u kadar bilinir olur. Klimt'in alegorik Za
Meédecine (T1p) eseri, Segantini’ nin Les Mauvaises Meres (Kotii
Anneler) eseri, donemin hastalik biliminin gozlerden uzak
tuttugunu sandigi, Usta’nin goziinde ofkeli, dehsete diigmis,
kendinden ge¢mis, kemerli olan eski zamanlarin cin carpmasimi
haurlatan, bu yeni bedenin 6rneklerinden sadece birkact.

Beden hastanenin sergiledigi sehpalardan almsa da,
sanat kariyeri bir sonraki yiizyilda da devam eder.

1933 yilinda Siirrealistler “histerinin dogusu”nun
ellinci yili kutlayacaklar. Bourneville ve Régnard’m biiyiik
bir ttizlikle fotograflayrp bir araya getirdikleri bu klinik
belgelerde siirrealistler, 1sturaptan, asirt mutluluktan deforme
olmus suratlarda ve “kasilmig” giizelligin resmi prototipi
olarak paralize olmus bedenlerde, Eros’un zaferini gormek
isteyeceklerdir.

Bu yiizyithn sonunda, Louise Bourgeois histeriye
kendi klinik ve trajik yorumunu katar. Onun Arc/ of hysteria
(Histeri yay1) isimli eseri, André Breton ve ogrencilerinin
gelistirmis olduklar: erotik fantezilerden ziyade Charcot’'nun
Salpétriere’de anatomo-patoloji miizesinde toplamis oldugu
modelleri andirtyor.

Bir giin, doktorlarin, psikiyatrlarin ve norologlarin
bugiin koleksiyonlart saga sola dagilmis, zarar gormiis ya da
kaybolmus bir 6nceki yiizyilda yarattiklar: eser ve miizelerinin
tarihcesinden de elbet bahsedilecektir. Torino’daki Lombroso
Miizesi, Salpétriere’deki Charcot Miizesi, Hamy tarafindan
kurulan Trocadéro’daki Etnoloji Miizesi, Kuys, Marie ve
Réja (Paul Meunier) ve bircoklar: tarafindan toplanan akil
hastalarinin cizimkoleksiyonlart... Timarhaneve hapishanelerin
hiicrelerindeki sayisiz hasta ve bahtsiz arasindan toplanmig
modeller, akil hastalarinin tagkin dretimleri, anlatilmay:
ve isimlendirilmeyi bekleyen bicimsiz ve isimsiz nesneler,
tablolar, el yapimt eserler bir araya getirilmis, simiflandirilmag
ve envanterleri ¢ikarilmist. Bu  dayanilmaz = balmumu
nesnelerde, bicimsizlik kaliplarinda, sonsuz kere tekrar edilen
kafatast izlerinde, deli isi grafitilerde yeni kurallarin vaatlerini
gormek istiyorduk. Roma’nin yeniden agilan tas ocaklart
Ronesans’a nasil fayda sagladiysa, onlar da modern sanata
katki saglayacaklar: Muazzam bir repertuvar, ¢cagdas diinyanin
yeni modellerinin bulunacagi muazzam bir magaza. Bir araya
getirilip desifre olduktan sonra, antik heykeller, heykellerin
muhafaza edildikleri odalar Akademilerdeki egitime nasil katki
sagladiysa, onlar da yeni bir bilimin, bundan boyle giizelin
bilimi degil de gercegin biliminin temellerini olusturacak.

Messerschmidt’in eseri de iste bu akimda yer alir. Barok
donemin heykelurast olan Avusturyali sanat¢t uzun siire
kiigiimsenmis hatta unutulmugsa da, 1930’lu yillarda Ernst
Kris tarafindan yeniden kesfedilmisti. Sanatgi, Wickhoff,
Schlosser ve Freud un gencg 6grencilerinden de olan Riegl ile
Viyana Sanat Tarihi Okulu’nun saygideger iiyelerinden idi.
Sanat tarihcisi ve psikanalist olan heykeltiras, bu biistlerde,
yalnizca 6zel bir vakanin semptomlarmi herkesten daha
iyi tespit etmekle kalmiyor aym zamanda fizyognomoninin
uzun tarihinde esi benzeri olmayan bir sanatsal dehay1 ortaya
ctkarryor. Léonard’in  karikatiirleri ve Gianbattista della
Porta’nin ilk simiflandirmalari ile Ronesans’ta ortaya ¢ikan bu
hikaye bugiin Louise Bourgeois ile devam ediyor. Eser burada
belirti ile, sanat ise tedavi ile 6zdeslesiyor.

IV. YARATI VE PSIKiYATRI

Lombroso'nun  bazi suclularmn  ortaya ¢ikmasini
maymunlarin ortaya ¢cikmast ile karsilasurdigy Zsquisse sur la
Préhistoire de lanthropologie criminelle (Sug antropolojisinin
Tarihoncesi hakkinda deneme) isimli eserinin basinda,
Aristo’dan ve uzun yillar kendisine atfedilen fizyognomoni
incelemesinden bahsetmesi 6nemlidir. Fizyognomoni, 17.
Yiizyilin sonundaki gelisimine bakildiginda su¢ antropolojisi
sistemine pek de yabanci bir kavram degil, hatta gerekli
ogelerinden birisi. Bir kisinin cizgileri ile ruh hali arasinda
kesin bir baglanti olduguna inanan Lavater, Gall ve 6grencileri,
bedenden ruhun iclerine dogru bir erisim oldugunu ileri
siirerler ve pozitif okulun metafizigini kurarlar. I¢imizdekiler
distmiza yansiyordur. Lombroso, “Homo delinguens inin
(Suclu) bedeninde gozlemledigini  diisiindigt  szgmata
degenerationis’ler (kusurlarin yozlagsmasi) kotiiligiin bir tiir
yazist gibi goriilebilir ve deneysel olarak kontrol edilebilir
isaretlerdir”,  der. Bu kusurlar onun karakterine “izlerini
birakir” ve Nathanael Hawthorne™un La Leure écarlate’r
(Kirmizt Leke) usulii zayif disiiriir. Hatta: Lombroso’nun
koleksiyonunuyaptgibuizler,su¢lularinbedenindekidévmeler
gibi bir sekilde su¢un bedenine islenmistir. Messerschmidt’in
biistleri de bazi sabikali cizgilere gore smiflandirilarak ruhun
mizact ve tutkulart “tablosu” sunarlar.

Lombroso’nun miisvedde smiflandirmalarindan daha
detayli, daha bilimsel olan Broca’dan Edelmann’a pozitivist
noro-anatominin beyin lokalizasyonu teorileri de, beden ve
ruhun farkl islevlerine, insan korteksinin belli bolgelerine
duyular, motor becerileri ve dil tahsis etmeyi isteyen ayni
natiiralist yanilsamanin parcasidir.

Briicke’nin 6grencisi olan fizikalist okulunda egitim alan
genc Freud dabu gelenegin takipcisi olur. Ancak, ¢ok tartismalt
Esquisse pour une psychologie scientifique (Bilimsel psikoloji
taslagi) isimli kitab1 1895 yilinda tamamlanamaz: o unutmak
istedigi bir miisveddedir. Freud beyin psikolojisini noron
hattinda elektrik aktarimlarma indirgeyerek, ruhu kafasinda
enerji hareketleri, yitimi, denge ve dengesizlikleri olan kapali
bir alet olarak kurguluyordu.

Ama bu indirgemeci yaklasimini daha ileri tagimayacakt.
Insanin dil becerisinin olmasi ve bu dilin anatomo-fizyolojik
siireclere indirgenememesi, iste Freud’u ters yiiz eden tam da
buydu.

FLuwude sur hystérie (Histeri tizerine incelemeler)
calismasinda Freud, lokalizasyon teorileri, Messerchmidt’in
fizyonomosinden ortaya c¢ikan geleneksel ve noronal
isaretlemelerin  soyleyemeyecekleri,  histerik  bedenin
anatomisinin gizemi ile yiiz yiize gelir. Bilimsel bir sorun ve ayni
zamanda, kurallarin olmayisi ile karst karstya kalan sanat¢inin
yasadigi bir muamma s6z konusu. Histerik hangi bedensel
semaya itaat eder, anatomi yasalarinin Gtesine kim gecer?
Histerik anatominin yasalarina meydan okur. Histerik, hic
benzeri olmayan, dilin saf gostergesi, kelimenin saf etkisi gibi
duran oysa fiziksel etkileri meydana getiren bir beden yaratir.
Yani pozitivistlerin savundugu gibi, ruhun dalgalanmalariin
sebebi beden degil, bedene fantezileri dayatan ruhtur, fiziksel
degisimlerin motoru ruhsalliktir. Freud, abazi ve korligiin
sinirlerle alay ettigini soyler. Beden “konusur”. Ancak
bedenin dili norofizyolojik teoriler tarafindan duyulamaz.
Bagka bir yaklagim, baska bir dinleme gerekir. Organizmanin
lokalizasyonlar1 gormezden gelen, “isaretlemelerin” fiksizm
goriislini paramparca eden sasirtict bir esneklik s6z konusu,
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lokalizasyonlarin kati semasii parcalara ayiran, Lombroso,
Richter ve birka¢ kisinin daha gercegin biliminin yasalarim
koyma iddialarim yok eden hassasiyetlerinin ve duygularmin
sonsuz hareketi soz konusu. Yani baska bir sekilde soylemek
gerekirse, ortopedi yok. Modern sanatin bizleri alistrdig sekil
bozukluklart, biikiilmeler, duyulmamis montajlar diisiincedeki
bu devrimi yansitiyor.

Iskence ~gormiis, esneklestirilmis, sonsuz bigcim
verilebilir, kalcast yerinden ¢ikmig, uzuvsuz bedenleriyle,
1stirap ya da arzunun darbeleri altndaki bedenleri ile 6zellikle
de Francis Bacon’m eseri bize aslinda tam da bunu hatirlar.
Act icinde ya da mutluluktan kendinden gecmis beden, 1stirap
icindeki ya da sevingli beden, oldiiriilmiis ya da iskenceye
maruz kalmis beden, uyusturucu almis ya da sarhos, spastik ya
dauykuda olan, paralize ya da sekilsiz beden, bilimin bilmedigi
bir o kadar metamorfoz, bir o kadar ¢cok durus.

V. YARATI VE OZGURLUK

Aymi 1895 yilinda, Freud’a kendi deyimiyle “diis
kapilart” acilacakti- Gérard de Nerval ise “rityadaki boynuzlu
kapilar”dan soz eder. Freud 1896 yilinda, 1899 yilinda
yaymlanacak 7raumdeutung (Diislerin Yorumu) isimli kitabint
yazmaya baslar. Uykuda olan bir kiside diisiin isi, bedenin
tizerinde histeri calismasinin sezdirdigini kontrol etmektir:
Burada sozii gecen Freud un farkli figiirleri tanimlamaya 6nem
verdigi siiregiden bir metamorfoz calismasi. Aruk hicbir sey
sabit, yazili, isaretli ya da dévme ile kazinmis degil: her sey
ozgiir, hareketli ve oynak oluverdi. Her sey hareket ediyor,
gelisiyor, doniisiiyor. Agizdan ¢ikan hatali s6z, anlam kaymalari,
bicimsizlesme, yer degistirme, yogunlasma, neredeyse sekilsiz
resimler, aslinda sanatcilart biiyiileyen bu normalden sapma
morfolojisi bir anda kabul gormiistii.

Artk bedensel ve psisik hayatun olast bir topografik
ayarlamasi yok. Insan aruk bedeni tarafindan zaptedilmiyor,
hatta anatomisi ona kimligini verecek ve kaderini belirleyecek
bu isaretlerle “damgali” degil. Kisinin konusmasi ve kelimeler
ile sonsuz yorumlara erismesi, onun varliginin “bilimsel”

tanimint da asiyor. Cocugun heniiz konusmayr bilmedigi
ve uzun sire reddettigi in-fans agamasindan, sanatcinin en
tamamlanmig oldugu ama giiniimiizde bir o kadar da tehdit
alunda oldugu bi¢imi 4omo loguens (konusan insan) agamasina
geger.

Freud, bireyi ¢ikmaz damgast ile isaretleyen kader, fatum
olarak tasarlanan bedene kars1, giiclii, karanlik, hi¢ bir zaman
taninmayan psisik bir enerjinin gorkemini yeniden yerlestirir,
ama bunu insanmn Ozgirligiinii sinirsiz olarak gosterme
olanaginin kaynagi olan dilin vasitasi olarak yapar.

Focillonun “bi¢imlerin yasami™ olarak adlandiracag
kavram, icinde bulundugumuz yiizyilda, Louise Bourgeoisnin
bizlere en giizel 6rnegini sundugu 6zgiirliikcii dinamigin bir
parcasi olacakr.



CINQ NOTES SUR L’OEUVRE DE LOUISE BOURGEOIS

Jean Clair

I. LA CREATION ET LA FEMME

Le 22 mars 1895, une quinzaine d’années avant
la naissance de Louise, un autre Louis de Franc; Louis
Lumiére présentait au public les résultats de son invention,
le cinématographe. La légende veut que c’est en regardant
sa mere coudre a la machine qu’il ait découvert le principe
de I"image animée. En adoptant a son appareil le mécanisme
connu sous le nom de «pied de biche », il résolut le casse-téte
zénonien d’entrainer des images fixes sur une bande continue
et de faire naitre le mouvement de I'immobilité.

La science ressuscite ainsi des configurations plus
anciennes que nous. Pénélope a son métier, tissant jour apres
jour les images qui lui permettront de différer sa réponse
aux prétendants, nous tend en reflet le récit fabuleux qui est
a lorigine de tout récit. Parler pour ne pas mourir. Délibérer
pour ne pas avoir a prononcer la parole définitive. Dérouler
le flux souple des images, comme des écheveaux de laine,
pour échapper a la 7ggor mortis. Aussi longtemps que naitront
les images sous la navette des femmes, aussi longtemps
que Schéhérarzade fera se succéder les mots aux mots pour
endormir la fureur du roi, la mort sera oubliée.

Retarder la mort en laissant filer le récit, et laisser le
regard reposer sur 'image: a cette fin, tous les stratagemes sont
bons. Pénélope défaitlanuit ce qu’elle atissé le jour. Elle récuse
I'idée, dans la production des images, qu’il y ait du nouveau,
un absolu commencement, une tbula rasa qui permettrait d’y
inscrire un signe que nul avant elle n’aurait imaginé. Elle ne fait
jamais que re-commencer. Elle s’inscrit dans une continuité
dont elle n’est qu un maillon, elle qui maille et qui démaille a
longueur de temps. Elle reprend, elle recoud, elle ravaude. Elle
revient sur son métier. Elle nous rappelle ce que le mot francais
regarder veut dire : c’est regarder derricre soi, c’est étre sur
ses gardes, surveiller ses arricres, ¢’estd’abord une réitération,
une rétrospection vers son propre passé.

On appliquera cette approche a ce que fait Louise
Bourgeois, tissandiere, ravaudeuse, fileuse, et des son origine,
¢levée dans I"art de la haute et basse-lice.

II. LA CREATION ET LE PERE

La maille du tissu de Pénélope, c’est aussi, au vieux
sens du francais méaille, 1a médaille, I'effigie précieuse qui
garde la mémoire de celui qui fut. C’est la maille que 'on a a
partir (C’est-a-dire a partager) avec personnell, I'effigie que
I’on ne peut diviser car elle est, monnaie d’échange, le gage de
I'identité de I’étre. C’est au nom de cette maille, qui contient
en elle le sens de la «chamaille », de la querelle, de la division,
et de la mort, que s’operent en effet tous les échanges sociaux,
les contrats, les partages, les mariages. Faire le portrait de
quelqu’un rappelle ainsi ’enjeu meurtrier, la loi du talion
que contient la production de toute image. «Trait pour trait
», comme le Lévitique dit « oeil pour oeil, dent pour dent » :
c’est la mesurer I'impoitance de tailler des images. L’image
est faite 1 pour retenir I'identité et pour respecter les regles de
I’échange. Les prétendants de Pénélope en feront la mortelle
expérience qui mourront I’un apres I'autre, frappés trait par
trait, de la main d’Ulysse.

Car ce que Pénélope tisse jour apres jour, pour tromper
le temps, pour tromper I'attention des prétendants et pour
tromper sa propre attente, ce n’est pas n’importe quelle image.
(C’estune image qui aaffaire avec salignée, tissée dans le droitfil
dont témoigne la présence de Télémaque. C’est le beau suaire
de Laérte, le pere d’Ulysse. Lagénéalogie de I'image, I'Odyssée
de notre culture, re-coupe étroitement le récit de la Genese,
la grande histoire des filiations humaines, et iz fine, le recours
au Pere. Pas d’image qui n’ait sa racine dans le fantasme d’un
engendrement charnel. Au terme de son interminable périple,
c’est Démodocos qui raconte a Ulysse sa propre histoire, et
Ulysse, parvenu au terme de son voyage, peut enfin décliner
son nom, lui qui, jusqu’alors, s’¢tait nommé Personne.!

Cependant, fait de main de femme, tissé par ses doigts
habiles et infatigables, le suaire quotidien et patient de

Y “Avoir maille & partir avec quelgu un» signifie au figuré: se quereller avec
quelgu un, au sens propre, avoir a partager la médaile que l'on porte sur
sot, la médaille étant le sou, la piéce d'or ou d argent qui, par l'effigie royale
qui'y est imprimée, est gage de la valeur d'échange.
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Pénélope ou viendra gésir la dépouille de Laérte, s’oppose
au suaire de Véronique. Ce serait, ce dernier, /icona vera,
I'image miraculeuse, instantanée, « achéiropoicte », ou se
serait imprimé d’un coup le visage du Fils d’un Dieu. La main
ici n’intervient pas; elle est bannie.

Ici et 13, une ligne de partage s’établit donc dans le
régime des images entre la tradition d’Athenes et la tradition
de Jérusalem.

Louise Bourgeois, qui taille des images dans la pierre
et le fer, enfreint ainsi I'interdit du Pére, et doublement
puisqu’elle est femme.

I1I. LA CREATION ET L’'HYSTERIE

Peu de temps avant la naissance de Louise, les progres
de la reproductibilit¢ technique aidant, /Zconographie de
la Salpétriére, ouvrage consacré aux travaux du neurologue
Jean-Martin Charcot, s’orne de photogravures. L’image de
I’hystérie voit alors sa diffusion se multiplier et s’étendre bien
au-dela des milieux médicaux. La posture spectaculaire de
L Hysteria major envahit le champ artistique. Le corps en arc-
de-cercle de la femme en proie a la Grande Attaque devient en
quelques années un zopos de la modernité fin-de-si¢cle, aussi
reconnaissable que le topos du corps maniériste fixé par Le
Primatice et par Rosso Fiorentino. Klimt dans son allégorie
de La Médecine, Segantini dans Les Mauvaises Meres ne sont
que quelques exemples célebres de ce corps nouveau que la
nosologie du temps croit avoir isolé, qu’est le corps exaspéré,
horripilé, extatique, cambré sous le regard du Maitre, qui
rappelle si fort celui des vieilles possessions diaboliques.

Il disparaitra rapidement des tréteaux ou I’hdpital
I’exhibait, mais sa carricre artistique traversera le si¢cle suivant.

En 1933, les Surréalistes féteront le cinquantenaire de
la «naissance de I'hystérie». Dans ces documents cliniques
qu’avaient soigneusement photographiés et réunis Bourneville
et Régnard, ils voudront voir le triomphe d’Eros, dans ces

. , . , . o
visages déformés par la souffrance, I'extase de la jouissance
et dans ces corps tétanisés, le prototype formel de la beauté
«convulsive».

Louise Bourgeois, alafinde ce siecle, redonne cependant
a I’hystérie son sens clinique et tragique. Son Arch of hysteria
doit plus en fait aux modeles que Charcot avait recueillis dans
son Musée d’anatomo-pathologie a la Salpétriere qu’il ne
doit aux fantaisies érotiques qu’André Breton et ses disciples
avaient élaborées.

On fera un jour lhistoire de ces musées, que des
médecins, des aliénistes, des neurologues édi-fierent a la
fin de l'autre siecle et dont les collections sont aujourd’hui
dispersées, ruinées ou perdues. Le Musée Lombroso a Turin
ou celui de Charcot a la Salpétriere, le Musée d’Ethnologie
du Trocadéro fondé par Hamy, les collections de dessins
de malades mentaux réunis par Luys, Marie et Réja (Paul
Meunier), tant d’autres encore... Des modeles, recueillis
parmi la foule innombrable des patients et des malheureux qui
peuplaient les cellules des asiles et des Osons, des productions
délirantes des aliénés, des objets, des peintures, des artefacts
sans forme et sans nom, qui attendaient d’étre décrits et
nommés, avaient été recueillis, classés, inventoriés. On voulait
voir dans ce cires épouvantables, ces moulages de difformités,
ces empreintes indéfiniment répétées de cranes, ces graffitis
insanes la promesse de nouveaux canons. Ils seraient a I'art
moderne ce que les carrieres réouvertes de Rome avaient été
a la Renaissance: un immense répertoire, un immense magasin
ou trouver les nouveaux modeles du monde contemporain.
Réunis, déchiffrés, ils seraient devenus ce que les statues
antiques, les glyptotheque avaient été a I'enseignement des
Académies: les fondements d’une nouvelle Science, non plus la
Science du Beau, mais la Science du Vrai.

C’est dans ce courant que se situe l'oeuvre de
Messerschmidt. Ce sculpteur autrichien de I’age baroque,
longtemps méprisé et méme oublié, fut redécouvert dans les
années 30 par ErnstKris. Membre éminent de I'Ecole viennoise
d’Histoire de I"art, avec Wickhoff, Schlosser et Riegl, ce dernier

était aussi un jeune disciple de Freud. Historien de I'art et
psychanalyste, il était mieux 8 méme que quiconque de déceler
dans ces bustes, non seulement la symptomatologie d’un cas
exceptionnel, mais aussi la production d’un génie artistique
hors pair dans la longue histoire de la physiognomonie. Cette
histoire qui s’ébauche a la Renaissance avec les caricatures
de Léonard et les premicres classifications de Gianbattista
della Porta, se continue de nos jours avec Louise Bourgeois.
L’oeuvre s’identifie ici avec le symptome, et 'art avec la cure.

IV. LA, CREATION ET LA PSYCHIATRIE

Il est significatif que Lombroso, au début de son
Esquisse sur la Préhistoire de [anthropologie criminelle,
cite Aristote et le traité sur la physiognomonie qu’on lui a
longtemps attribue, ou I’ap-parence de certains criminels est
comparée a celle du singe. La physiognomonie n’est pas un
corps étranger dans le systeme de I"anthropologie criminelle
tel qu’il se développe a la fin du xixe siecle, elle en constitue
un élément indispensable. Lavater, Gall et leurs disciples qui
croient en une correspondance exacte entre les traits d’un
individu et ses dispositions internes, fondent la méta-physique
de I’Ecole positive en postulant qu’il y a un acces, par le corps,
a I'intériorité de I’ame. Le dedans serait dit par le dehors. Zes
stigmata degenerationis que Lombroso croit reconnaitre sur
le corps de son Homo delinguens sont les signes visibles, et
vérifiables expérimentalement, dit-il, d’une sorte d’écriture
du mal. Ils «signent» son caractere et le flétrissent a la maniere
de La Leure écarlate de Nathanaél Hawthorne. Mieux: ces si-
gnes sont en quelques sorte imprimés sur le corps du délit, ala
manicre de ces tatouages qui cou-vrent le corps des criminels
et que Lombroso collectionnera. Les bustes de Messerschmidt
eux-mémes proposeront un «tableau» des humeurs et des
passions de I’esprit, classées selon un cer-tain nombre de traits
récidivistes.

Plus affinées, plus scientifiques que les classifications
brouillonnes de Lombroso, les théories des localisations
cérébrales dans la neuro-anatomie positiviste, de Broca a
Edelmann, participent de la méme illusion naturaliste qui

prétend assigner aux diverses fonctions du corps et de Iesprit,
sensations, motricité, langage, des zones précises du cortex
humain.

C’est dans cette tradition que s’était inscrit le jeune
ud. ey iicke., LA calistes.
Freud, éleve de Briicke, formé & école des physicalistes
urtant, ¢ versée Lsquisse pour une

En 1895 pourtant, sa tres controversée £
psychologie scientifique res-tera inachevée: ¢’est un brouillon
qu’il voudra oublier. Réduisant la physiologie du cerveau a des
transmissions ¢électriques au sein du réseau neuronal, il tentait
d’y concevoir I’ame comme un appareil clos, avec déplacements

et dissipations d’énergie, équilibres et déséquilibres.

Mais il n’irait pas plus loin dans cette entreprise
réductionniste. Que I’homme est avant tout un animal doué de
langage, et rue ce langage n’est pas réductible a des processus
anatomo-physiologiques, voila le sens du retournement de
Freud.

Dans les £uudes sur [ fyseérie, 1l affronte ainsi le mystere
d’une anatomie du corps hystérique dont, précisément,
les théories localisationnistes, la tradition issue de la
physiognomoniealaMessersch-midt, lesmarquagesneuronaux,
ne sauraient tendre compte. Probleme de scientifique, mais
énigme aussi posée a l'artiste confronté a I’absence de canons.
A quel schéma corporel obéit I'hystérique, qui passe outre les
lois de I"anatomie? L’hystérique défie les lois de I"anatomie.
Elle crée un corps inoui qui semble pure manifestation du
langage, pur effet de la parole, et qui, pourtant, produit des
effets physiques. Ce n’est donc pas le corps qui est la cause
des troubles de I'ame, comme le disent les positivistes, c’est
I'ame qui impose au corps ses fantaisies, c’est le psychisme
qui est le moteur des altérations physiques. Abasie et cécité
remarque ainsi Freud, se moquent des nerfs. Le corps « parle ».
Mais ce langage du corps ne peut étre entendu par les théories
neurophysiologiques. Il releve d’une autre approche, d’une
autre écoute. Il'y a une plasticité stupéfiante de I'organisme,
qui ignore superbement les localisations, qui fait voler en éclat
le fixisme des «marquages», il y a une perpétuelle mouvance de
ses affects et de ses sensibilités, qui disloque le schéma rigide
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des localisations, et qui ruine la prétention de Lombroso, de
Richet et de quelques autres, de fonder les lois d’une science
du Vrai. L’orthopédie n’existe tout simplement pas. Les
déformations, les distorsions, les montages inouis auxquels
I’art moderne nous a habitués refletent cette révolution dans
la pensée.

L’oeuvre de Francis Bacon en particulier, avec ses
corps torturés, eastisés, infiniment plastiques, déhanchés,
démembrés, sous les coups de la souffrance ou du désir, est
la pour nous le rappeler. Le corps douloureux ou extatique, le
corps souffrant ou exultant, le corps meurtri ou torturé, drogué
ou enivré, spastique ou endormi, tétanisé ou amorphe, autant
de métamorphoses, autant de postures que la science ignore.

V. LA CREATION ET LA LIBERTE

La méme année 1895, s’ouvraient & Freud, comme
il le dira, « les portes du réve » — Gérard de Nerval parlait,
lui, des «portes de corne du songe ». En 1896, il commence
d’écrire le 7raumdeuwtung, qui sera publié en 1899. Le travail
du réve dans ’homme endormi verdie ce que le travail de
I’hystérique sur son corps avait laissé pressentir: il est travail
de métamorphoses perpétuelles, dont Freud s’attache a décrite
les diverses figures. Plus lien n’est fixe, inscrit, marqué, tatoué:
tout devient libre, mobile, fluctuant. Tout bouge, évolue,
se transforme. Lapsus, glissements de sens, déformations,
déplacements, condensations, a-peu-prés, anamorphoses,
toute une morphologie de I’aberration se trouvait d’un coup
validée, qui fascinerait les artistes.

IIn’yaplus d’ajustement topographique possible de lavie
corporelle et de la vie psychique. L’homme n’est pas contenu
par son corps, moins encore «marqué» dans son anatomie
par ces signes qui livreraient son identit¢ et qui dicteraient
son destin. Le fait qu’il parle et que par la parole il accede a
I'infini des interprétations, outrepasse chaque fois la définition
«scientifique» de son étre. Du stade in-fans de I'enfant qui ne
sait pas parler et qui, longtemps, se refuse a parler, il passe
au stade de /%omo loguens, dont Iartiste pourrait bien étre

la forme la plus achevée quoique aussi, de nos jours, la plus
menacée.

Contre le corps concu comme destin, fazum marquant
I'individu de son sceau indélébile, Freud réinstaurait la majesté
d’une énergie psychique, puissante, obscure, a tout jamais
inconnaissable, mais, en tant qu’elle est 'organe du langage,
source de la possibilité illimitée de manifester la liberté de
’homme.

Ce que Focillon allait nommer «la vie des formes», serait,
dans notre siecle, inscrit sous le signe de cette dynamique
libertaire dont Louise Bourgeois nous offre aujourd’hui le
magnifique exemple.
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Kulak / Ear, 2004
Graviir, suluboya | Zngraving, wazercolor

43x38 cm, 16/25 ex
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Edredon biiyiik boy yatak (dudaklar) Le lit gros Edredon (with lips), 1997
Graviir, aquatinta | Lngraving, aquatint
64 x 80 cm, 67/100 ex/Arches
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Karyatid / Caryatid, 2001
Litografi | /Lit/iograp/:
91x93.5 cm, SI1 ex/Japon
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Ciftler / Couples, 2001 o~
Litografi | Lithograph o s
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Disi / Female, 2005
Graviir | £ngraving, 47x 32.5 cm, 25/35 ex

Erkek / Male, 2005
Graviir | £ngraving, 47x 32.5 cm, 25/35 ex
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Mutlu Ev / The Happy House, 2003
Graviir, aquatinta | /noraving, aquating

38x43.5cm, 20/35 ex
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Henriette / Henriette, 1998
Renkli litografi, iris baski [ Color lihiograph. iris prinimg
118 x 80 c¢m, 30/50 ex
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Merci. Mercy., 1992
53x76.4 cm, 43/45 ex /Somerset
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Siyah ve Mavilerin Sarkis1

The Song of the Blacks and of the Blues, 1989-1996
Litografi ve tahta bask, elde eklemeler yapilmis /

55x241 cm, 12/40 ex
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Sainte Sébastienne / Sainte S¢bastienne, 1992
Graviir [ /noraving

120,6 x 94 cm, 44/50 ex
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Sizi Seviyoruz / We Love You, 2000
Graviir, miirekkep eklemeler | /roraving. il inl: addiions
18x28.2 cm
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Pembe Giinler / Pink Days, 2008
Serigrafi | Serigrapliy
21,5x28 cm, 75/175 ex

NS

?’5—/17}5"

68



Quarantania Portfolyosu No.1 Quarantania Portfolyosu No.2

No.I from Quarantania Portfolio No.2 from Quarantania Portfolio
1947 - 1990 1947 - 1990
Graviir [ /noraving Graviir [ /ngraving

47.3x33 cm, 40/50 ex 47.3x 33 cm, 40/50 ex




Quarantania Portfolyosu No.3 Quarantania Portfolyosu No.4

No.3 from Quarantania Portfolio No.4 from Quarantania Portfolio
1947 - 1990 1947 - 1990
Graviir | /noraving Graviir | /noraving
47.3x33 cm, 40/50 ex 47,3x33 cm, 40/50 ex

YV
=X/ |




Quarantania Portfolyosu No.5
No.5 from Quarantania Portfolio
1947 - 1990

Graviir | /ngraving

47,3 x 33 cm, 40/50 ex

Quarantania Portfolyosu No.6
No.6 from Quarantania Portfolio
1947 - 1990

Graviir [ /ngraving

47,3 x 33 cm, 40/50 ex




Quarantania Portfolyosu No.7 Quarantania Portfolyosu No.8

No.7 from Quarantania Portfolio No.8 from Quarantania Portfolio
1947 - 1990 1947 - 1990
Graviir [ /ngraving Graviir [ /ngraving

47.3x 33 cm, 40/50 ex 47.3x 33 cm, 40/50 ex




Quarantania Portfolyosu No.9
No.9 from Quarantania Portfolio
1947 - 1990

Graviir | /ngraving

47,3x 33 cm, 40/50 ex

78
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80

Anatomi Portfolyosu / Anatomy Porifolio, 1990
7 Graviir /
65,5x48 cm, 17/44 ex
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Litografi II / Lithographie I, 1985
Litografi /
45,5x28.5 cm, 93/100 ex/Arches

90
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